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Resumen

Este trabajo se propone dar cuenta del desarrollo de la experimentacidon con canciones en la
Argentina en las décadas de 1980 y 1990. Se destacaran las relaciones entabladas entre
musicos como Alberto Mufoz y Carmen Baliero con el programa estético-ideoldgico
“minimista” desarrollado tanto por el Canto Popular uruguayo en su vertiente mas
experimental, como por los Cursos Latinoamericanos de Musica Contemporanea y los
Talleres Latinoamericanos de Musica Popular. Las practicas compositivas y discursivas del
proyecto musical afirmado por estas instituciones se inscriben dentro de un pensamiento
ideoldgico de izquierda en el que la renovacion estética y la radicalizacion politica convergen
y se refuerzan (Jameson 1997; Gilman 2003; Marchesi 2006). Desde alli se construye una
tradicion estética latinoamericanista llamada por el compositor Coriun Aharonian
“minimismo” (1993: 83-4) en contraposicion al minimalismo norteamericano. Se presenta
aqui la trayectoria de dos representantes portefios de la experimentacion cancionistica
vinculados con el proyecto minimista y el Canto Popular uruguayo, aunque con

especificidades propias.
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El desarrollo de la experimentacion cancionistica en Buenos Aires y el

proyecto “minimista” (1980-90)

Esta ponencia se basa en resultados parciales presentados en mi tesis doctoral titulada
Experimentacion en la cancion rioplatense (1977-2000) defendida en 2013. Alli intenté
realizar el estudio critico de un conjunto de propuestas cancionisticas afectadas por la
experimentacion con procedimientos de la musica contemporanea de vanguardia, dentro de
la region rioplatense en el ultimo cuarto del siglo XX. Todo surgi6é cuando en el afio 2000
asisti a un concierto de la compositora argentina Carmen Baliero en el Hall Central del Teatro
San Martin en Buenos Aires. También por ese tiempo presencié un espectaculo del poeta y
musico Alberto Mufioz y su compaiiia, una especie de concierto de teatro hablado, cantado,
susurrado, algo entre melodrama, cancidn e incluso pieza radiofonica. Un “teatro para el
oido” diria Mufioz mas tarde, un artefacto para escuchar, pero en una escena. Quedé
extrafiada por aquello que acababa de suceder: ;podian quizés ser canciones? Se trataba de
estructuras musicales que se desajustaban de lo previsible dentro de ese formato y de la
recepcion en ese circuito: en términos de duraciones, en el empleo de los materiales y técnicas
instrumentales, en una estética a veces despojada, en la practica de una vocalidad en los
margenes con el uso de la palabra y la voz, ;de qué modo ocurria este descentramiento? ;qué
eran esos silencios y movimientos a la vez simples pero llenos de interferencias y criticas?
Después de la primera entrevista con Carmen Baliero en el comienzo del estudio, me di
cuenta que era so6lo la punta del ovillo de una red de musicas y musicos, instituciones,
publicaciones, referentes estético-politicos, circulaciones y publicos que fue necesario
reconstruir. Asi comenz6 a manifestarse una compleja trama de relaciones que configuraron
un nucleo de musicas y musicos rioplatenses (en Montevideo y Buenos Aires) cuya raiz se
inscribia dentro de un proyecto politico de izquierda, a través de un tipo de experimentacion
con lo sonoro que incluia la expansion de los limites tradicionales entre el lenguaje de la
musica académica y de la musica popular, y también entre dispositivos y materialidades,

tipos de corporalidad, espacialidad, vocalidad, temporalidades, etc.



Existian algunos antecedentes de este tipo de experimentacion cancionistica, y recorriendo
este mapa comencé a registrar que algo de este proceso habia ocurrido en Brasil en la
década del sesenta con el movimiento Tropicalista conjuntamente con el de la poesia
concreta de los afos cincuenta por ejemplo. Un fragmento de este proceso habia repercutido
también en Uruguay, especialmente a partir de la figura de la compositora Graciela
Paraskevaidis y el compositor Coriin Aharonian, que habian tenido una participacion desde
el campo académico de vanguardia hacia el campo de la musica popular, a través de
organizaciones institucionales y clases a sus estudiantes.? Sin embargo, el proceso no se
reproducia de este modo en Argentina, ni especificamente en Buenos Aires, si bien son
conocidos los seminarios de Aharonian aqui en los noventa. Aunque logré localizar algunos
casos de estudio locales (Alberto Mufioz, Edgardo Cardozo y la misma Carmen Baliero), no
es facil decir que haya existido aqui algo parecido a un movimiento o “formacion” de
vanguardia, en términos de Raymond Williams, que intentara descentrar la cancion a partir
de la experimentacioén vanguardistica con distintos lenguajes y géneros.

Especificamente, esta ponencia hace foco en la trayectoria del musico argentino Alberto
Muiloz, quien junto a otras y otros representantes portefios de la experimentacion
cancionistica como Carmen Baliero o Edgardo Cardozo, se vincula con parte del programa
estético-ideoldgico “minimista” desarrollado por los Cursos Latinoamericanos de Musica
Contemporanea (1971-89) dirigidos por los mencionados Aharonian y Paraskevaidis, los
Talleres Latinoamericanos de Musica Popular, los sellos uruguayos Ayui/Tacuabé y la

revista La del Taller con sede en Montevideo y Rosario, entre otras manifestaciones de esta

2En esta misma época también podia pensarse otros tipos de relacion entre expresiones de la musica
popular y la tradicion de vanguardia por ejemplo en Chile, analizado por Juan Pablo Gonzalez (2005),
que destaca la relacion entre vanguardia e identidad latinoamericanista, en casos de compositores como
Sergio Ortega, Luis Advis o musicos de tradicion popular como Violeta Parra, Victor Jara y el grupo
Quilapaytn, en los cuales la musica y el compromiso politico se imbrican. En sus composiciones dichos
autores aspiran, segiin Gonzalez, auna comunicacion mas directa con el publico mediante la construccion de
un “lenguaje comuin”, que “se buscara reciclando lenguajes conocidos o utilizando la familiaridad que
otorgaba la musica popular” (2005: 201). Gonzalez coincide con Javier Osorio Fernandez (2006), al
sefialar que son justamente estos vinculos entre musica culta y musica popular los que propician el
nacimiento de la Nueva Cancion Chilena y su propuesta de renovacion. Ciertamente para Gonzalez,
Oscar Ohlsen y Claudio Rolle, Violeta Parra fue pionera en este tipo de repertorio con sus “Anticuecas”
y “El gavilan” (2009: 377).



red desarrollada en vinculo con musicas y musicos uruguayos. Los Cursos Latinoamericanos
de Musica Contemporanea (1971-1989), marcados por un pensamiento ideoldgico de

izquierda en el que la renovacion estética y la radicalizacidon politica convergen y se

refuerzan® constituyen la clave de la genealogia del proyecto minimista que abarca, dentro
de sus estéticas, la experimentacion cancionistica. Desde alli se construye una tradicion
estética latinoamericanista llamada por el compositor uruguayo Coriin Aharonian
“minimismo” (1993: 83-4) en contraposicion al mas “mecdnico” minimalismo
norteamericano. Pero esto no se obtiene a través del mero rechazo de la tradicion europea o
norteamericana, sino, muy por el contrario, por su apropiacion critica, como lo sefialan los
postulados del modernismo antropofagico brasileno que Oswald de Andrade propone en
1928.4 Se plantea asi la relacion de lo local con la vanguardia europea en un acto de deglucion
y reapropiacion del legado cultural cosmopolita como estrategia para construir lo propio, lo
latinoamericano.

De la combinacion entre la musica y multiples materialidades como el espacio y la escena,
el uso de técnicas electroacusticas o concretas, instrumentos/objetos y técnicas de ejecucion
no convencionales, o la vanguardia experimental y la experiencia con la musica popular la
nueva generacion musical rioplatense produce canciones que desafian, en términos estético-
estructurales, las convenciones tradicionales. Se trata entonces de la utilizaciéon en las
canciones de discursos no direccionales (en los cuales el sentido del tiempo lineal se
esfuma dejando paso a un devenir de elementos reiterativos), del silencio y la fragmentacion
del discurso, del forzamiento de la duracion (sea por la reduccion pero también por la
ampliacion de la duracion de una cancion), la austeridad tanto de medios tecnoldgicos como
de recursos musicales (donde a veces puede usarse solo un acorde, o solo la voz y su
vocalidad), el no embellecimiento del timbre, etc. El resultado final es la ampliacion de las

fronteras convencionales de la cancion a través de la experimentacion.

3 Dicho proyecto se inscribe, en sus comienzos, en un periodo atravesado por los procesos de
descolonizaciéon del Tercer Mundo, la guerra fria y la dominacién politica, econdémica y cultural
norteamericana dentro del continente, el crecimiento y fracaso de las politicas desarrollistas locales y la
hegemonia, dentro de la izquierda, de los supuestos sostenidos por la revoluciéon cubana (Jameson 1997,
Gilman 2003; Marchesi 2006).

4 El1 “Manifiesto Antrop6fago” es publicado inicialmente en Revista de Antropofagia 1 de mayo de 1928
(Schwartz 2002: 171-180).



Alberto Mufioz (1951) se presenta como poeta, musico y dramaturgo, y divide su obraentre la
poesia, la musica y el “teatro musical” (Mufioz 2000: 35), mostrando asi su voluntad de
transitar por ambitos diversos y desmarcarse de cualquier encasillamiento. A mediados de
los setenta funda junto a los hermanos Liliana y Lito Vitale la agrupacion cooperativa MIA
(Musicos Independientes Asociados), que se desarrolla entre los afios 1976 y 1981, para la
cual compone numerosas canciones y espectaculos. Paralelamente a la actividad con MIA,
Muiioz se recibe de psicélogo y publica sus primeros libros, Floresta-poemas (1979) y
Almagrosa (1981 y 1990), que inician una extensa produccion poética que se mantiene hasta
la actualidad.® Aqui vale sefialar que el interés por la poesia en Mufioz es fundamental para
entender su programa estético denominado “teatro para el oido”, en el cual se vinculan el
sonido y el espacio escénico de la palabra. Este concepto creado por Mufioz atraviesa toda
su obra. En ¢l se indaga sobre el espacio de las palabras, la relacién organica entre musica y
texto puesto que “no es lo mismo una palabra escrita que una palabra viajando sonoramente
de una boca a un oido. (...) No cualquier texto o poema resiste ser atravesado o intervenido
por una melodia. Uno debe estar atento al sonido y a la construccion de las oraciones” (cit.
Muiioz en Sin firma 1992, 15 de mayo: 13). En el “teatro para el oido” confluyen la escena,
el discurso hablado, la poesia, las imagenes y la musica para “escuchar con los 0jos o ver con
los oidos”, es decir que “todo se pone en funcidn de lo que se va a escuchar” (cit. Mufioz en
Di Lorenzo 2000: 6). Lo que se logra finalmente es “montar un espacio escénico no para la

representacion visual del objeto, sino para su representacion auditiva” (cit. Mufioz en Di

5 Pueden nombrarse entre otros Acordeén a piano (1984), Terra Balestra (1985), Tratado de verdugos
(1989), También los jabalies enloquecen (1998), El deseo en el Pavo Real (2000) y, luego del 2000,
Camiones (2001), Trenes (2004), Pianoforte (2006), El levantador de pesas and other poems (2008). En
colaboracion con Eduardo Mileo y Javier Cofreces funda el grupo de poesia La epopeya, un proyecto
destinado a la colaboracion, edicion y registro en audio de poemas. Esto ilustra la curiosidad del autor por
otros aspectos de las disciplinas, dispositivos y canales de difusion. Con Mileo publica Dos épicas (1987)
y Misa negra (1992); y con Javier Coéfreces Venecia Negra (2003) y Cancion de amor vegetal (2006). El
libro Venecia Negra es una suma de textos con distintos estatutos en el que intervienen registros como lo
escrito y la imagen, ademas de diversos géneros en textos de ficcion, de los propios autores y de otros,
comentarios, glosas, coplas, canciones e inventarios. Es significativo destacar también su libro
Pianoforte, grabado también en audio (Codigo Morse, Lantower argentina, 2004), donde escribe acerca
de la musica y a la manera de una “partitura musical”. Esto forma parte del programa creativo de Muiloz
y se vincula con la creacién de obras registradas en distintos soportes, dispositivos, canales, siempre

desde un mismo ntcleo.



Lorenzo 2000: 6).

En los afios ochenta el compositor se encuentra con algunos de los referentes de la nueva
generacion uruguaya de musicos como Jorge Lazaroff, Luis Trochén y Leo Masliah en un
viaje que realiza a Montevideo. Mufioz sefiala: “me conecto con los uruguayos, porque
entendia que los uruguayos estaban buscando lo mismo” (entrevista con la autora 15 de julio

de 2009). Al primero que conoce es a Jorge Lazaroff:

Yo voy a Uruguay, (...) Me acerqué, le hablé, nos hicimos amigos, nos
cartedbamos en ese momento, y me envia una carta otro muasico que se
llama [Luis] Trochén invitindome a hacer un recital en Montevideo, con ¢l.
Entonces, acepto y voy, (...) es que me iba enamorando diciendo ““jEstos

'9,

son mis compaiieros!”. Mis compafieros son uruguayos. (...) Y en un
momento hicimos en un boliche un recital, todos juntos. [Leo] Masliah,
[Luis] Trochon, [Jorge] Lazaroff y yo (Muiloz, entrevista con la autora 15

de julio de 2009).

En el afio 1983 un grupo de uruguayos liderados por Luis Trochdn, organiza el primer Taller
Latinoamericano de Musica Popular (TLAMP) en Montevideo. Muioz participa de ese
taller con la charla “El espacio medio: reflexiones sobre la pedagogia” y del segundo
TLAMP en julio de 1984, en Rosario (Argentina) con su charla “Hacer lo que a uno se le
canta”. La participacion en los Talleres profundiza aun mas el vinculo que hay entre ellos y
en 1985 estrena junto a Trochdn, el espectaculo “La mujer sin cabeza” en el teatro Alianza
Francesa de Montevideo.® Ambos comparten el interés por la palabra como sonido en la
cancion, pero también por el espacio escénico generado por la musica. El periodista uruguayo
Elbio Rodriguez Barilari sefala que se trata de un espectaculo cuidadosamente estructurado
en donde prevalece la unidén entre teatro, musica y poesia. Destaca la utilizacion de
estructuras minimas y reiterativas en el discurso obsesivo de Trochdn, y el humor y el
desdoblamiento en distintos personajes de Mufioz, resaltando la idea de “no apegarse a las
formulas tradicionales de cancion popular” (Rodriguez Barilari 1985b, septiembre: 21). “La

mujer sin cabeza” se organiza en base a canciones que se desvian de la convencién al no

% En 1996 ambos vuelven a estrenar una obra en Montevideo titulada Todos somos Gardel.



sostener ningun argumento. Finalmente, el espectaculo se interrumpe por una amenaza de
bomba en la sala y a partir de ese momento Mufioz deja de viajar a Montevideo, encarando

su proyecto musical solista.

En su produccion solista sobresale un pensamiento musical basado en la poesia, la puesta
en escena de obras musicales y el radioteatro. Su discografia incluye E! Gran Pez

Americano (1987), Lo que sale una trompeta (1989), Misa negra (1991), Los ultimos dias de

Johnny Weissmuller (1996), La pasion segun los hipopotamos (1998), Codigo Morse (2004)
y en 2006 el radioteatro La marca de Cain.” Muiioz afirma:
pude producir las canciones que yo queria hacer, que eran canciones raras,
muy raras. Yo buscaba algo con las canciones, tenia una intencion
experimental con las canciones que me gustaba y ese es el punto de relacion

con los uruguayos (Mufioz, entrevista conla autora 15 de julio de 2009).

En este sentido Leo Masliah también resalta en reiteradas ocasiones su vinculo con la

experimentacion y el pensamiento cancionistico de Mufioz:

El musico argentino Alberto Mufioz, con quien tengo muchas afinidades,
empled una expresion para definir lo que él y yo haciamos. El no se dedica a
hacer “canciones”; son cosas tremendamente originales que pueden durar
diez o quince minutos; de repente canta o deja de tocar y habla, interpreta
didlogos consigo mismo, cambia de voz, representa a distintos personajes
(...) Bueno, ¢l dijo que nosotros interveniamos la cancion. Como que
utilizdbamos la forma cancion, o tomadbamos esa referencia para romperla
en pedacitos y armarla de otra manera (...) Lo importante es que hay una
propuesta de creacion de formas muy diferentes de las tradicionales (cit.
Masliah en Siscar 1987: 92).

Ademas Masliah agrega que ambos coinciden en la voluntad de desviar la cancion de su

" Después del 2000 graba el radioteatro La marca de Cain (2006), una “obra radiofonica en dos partes”
que sigue la logica del “teatro para el Oido”, presentada como un “texto sonoro, una partitura donde las
palabras intervienen ritmica y melédicamente en boca de sus personajes” (Folleto CD Abel cazador de
Cain).



forma tradicional por “el hecho de tener formatos muy libres”, haciendo que “por
momentos no sean especificamente canciones” (Masliah cit. en Marchetti 1998: 38). Para
Muiioz la experimentacion con la cancion ocurre tanto a partir de la palabra en tanto

produccion sonora como desde la musica:

la cancién es un universo muy complejo, porque no es verdad que sea
musica y letra. (...) La cancién es un cuerpo organico que tiene vida, que
tiene tensiones, que tiene fugas, que tiene descomposiciones, que tiene
silencios, que tiene matices. Yo siempre he trabajado buscando ahi adentro,
forzando las cosas (...). Las canciones no tienen por qué durar tres minutos
o cuatro, las canciones pueden durar una hora. (...) Se trabaja muy poco
con el silencio (...) habria que ampliar la investigacion timbrica, la
investigacion de la palabra, la palabra como sonido solamente, la palabra
siempre tiene una sonoridad, y a veces eso no esta contemplado, entonces la
musica tiene una sonoridad que no tienen las palabras. Es como si fueran
puestas arriba de una melodia. Trabajar mas ese campo, un campo mas

experimental, en todos los sentidos (...) (cit. enSenno 1997: 27).

El musico destaca asi, la necesidad de explorar la cancion en relacion al tiempo:

Uno deberia preguntarse por qué las canciones deben durar tres minutos y
medio, por qué tienen que tener un estribillo, no 17. Por qué, por ejemplo,
no hay microcanciones (...) que duran segundos, lo maximo un minuto. (cit.

en Sin firma 1990, 11 de mayo: 23).

Este tipo de forzamiento con el tiempo de la cancion puede escucharse en el tema “El gran
pez americano” del disco homoénimo, que tiene una duracion de diez minutos. El musico
asume que “en general las canciones las he trabajado mucho en relacion al tiempo; mis
canciones son muy largas” (cit. en Senno 1997: 23). En este caso se trata de la narracion de
una historia sobre circos (uno criollo y el otro americano) que actuan en el mismo momento,

con personajes que realiza el propio Mufioz:

Yo me banqué estar en el Festival de Cosquin con mi compaiiero Daniel Russo



haciendo “El gran pez americano”, que duraba como diez minutos. (...) fue
una experiencia increible porque, como si te dijera el 70 % de Cosquin me
queria matar, pero habia un 30 % que no. (...) Esa cancién cuando empieza,
empieza en inglés, pero un inglés que no existe (...). (Mufioz, entrevista con

la autora 15 de julio de 2009).

o Escuchar fragmento: 3.55 — 5 min/ 6.55 — 8.25

En El gran pez americano Munoz utiliza diversos géneros como el grotesco, el circoy el
sainete, que luego desbordan también hacia el radioteatro, muchas veces a través de
personajes, porque “queria contar historias en las canciones que funcionaran como pequeias
Operas. Por eso yo cantaba haciendo personajes, y cambiando las voces” (Mufioz, entrevista
con la autora 15 de julio de 2009). La eleccion de un género como la cancidon ocurre debido
a que ésta “tenia una posibilidad comunicativa muy alta, que en el teatro era muy costoso.
En la poesia yo buscaba otras cosas distintas, y la cancion tenia una inmediatez con la gente

muy importante” (Mufioz, entrevista con la autora 15 de julio de 2009).

En este punto puede pensarse también en una vinculacion con la politica, materializada en
la idea de una obra que intenta transformar su propia relacion con el mundo a través de
nuevas formas musicales. Al respecto Graciela Paraskevaidis reconoce la existencia de un
tipo de obras “revolucionarias”, es decir que demuestran “— en su logro estético, en su
proyeccion histérica— que estan forzando codigos y abriendo caminos” (Paraskevaidis
2008: 7). Para la compositora esta musica trasciende su “atendible testimonio sonoro”,
puesto que
transita por un lenguaje musical de caracteristicas y contenidos
innovadores, desprendido de modelos heredados y dispuesto a asumir los
riesgos historicos y estéticos a los que esa situacion politica y social los
enfrenta (2008: 2).

Parte del proyecto musical abordado por esta ponencia rescata los ideales de compromiso
social y politico y de “riesgo creativo” en la practica compositiva. Una posicion
antiimperialista en defensa de la identidad propia abraza la causa de la unidad

latinoamericana, que sostiene la “toma de conciencia” de una situacidén como herramientas
9
9



de cambio y transformacion social en “contramodelos” alternativos al capitalismo
(Paraskevaidis 1989; Aharonian 2000a; entre otros). En el campo argentino, tanto Alberto
Mufioz como la ya mencionada Carmen Baliero tienen contacto con el programa
cancionistico uruguayo, sus referentes y ambxs participan de los Talleres Latinoamericanos
de Musica Popular. Como pudo analizarse, existe un entendimiento mutuo en lo que respecta
al concepto de cancién como una nocidén que necesita tanto de musica como de letra en igual
jerarquia. Alberto Mufioz desarrolla de manera mas explicita su nocion de experimentacion
cancionistica con el concepto de “anti-cancion” que se relaciona también con el programa de
Leo Masliah, quien lo retoma en sus entrevistas de la época. Asimismo Mufloz coincide con
los uruguayos Masliah y Luis Trochon en su trabajo desde la poesia, puesto que toma la
palabra como sonido que vehiculiza la cancidn, de alli su postulado del “Teatro para el oido”.
Todos ellos experimentan con la forma cancidon, conformando producciones dificiles de
encasillar dentro de categorias convencionales. Por Ultimo sus producciones se ajustan a

algunas caractristicas que Coriin Aharonidn describe, desde el proyecto minimista y los

10



Cursos Latinoamericanos de Musica Contemporanea, para la joven produccion
latinoamericana. Entre ellas pueden registrarse, por ejemplo, el sentido temporal que se
expande o concentra, la clausura del discurrir teleologico del discurso debido al uso de
repeticiones, la austeridad de materiales y el silencio, que provocan finalmente, el quiebre

“de la dicotomia entre musica ‘culta’ y musica ‘popular’ (Aharonian 1993b: 83-84).

11
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