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PRIMERA PARTE

CAPITULO |: INTRODUCCION

La investigacion que esta volcada en esta tesis propone decodificar la manera en que
se relacionan la musica y el humor en la obra de Les Luthiers, grupo argentino creado en
1967 y actuahente en actividad. La caracteristica fundamental de este grupfveesr
espectaculoen los quese generan eventos humoristictento en el transcurso de la
ejecucion de las obras corea sus intersticios mediante la ejecucion d#bras propias que
remiten a géneros musicales pertenecientiss @ambitcs de lss llamada il m¥%s i cay cul t a
Am¥%sica popul ar o.

A partir de la premisa segun la cual Les Luthiers establece con su audiencia una
situacion comunicativa, es posible explicar la emergencia del hcomoo resultante de la
articulacionentre los que consider@como sostendré y trataré de demostias cuatro
recur sos relevantes: | das herfainientas finglisdéea tlas s i nf
presentaciones y los géneros musicales. Para decodificelacion entre musica y humor
haré uso de un marco tedrico en el que son reelaborados los conceptos de humor, parodia,
género musical, intertextualidaggrformance

Hasta el momento del inicio de esta investigacion, los trabajos musicoldgicos que se
habian dedicado al estudio del humor explicaron este concepto en términos de la
identificacion de desviaciones de las reglas y convenciones compositivas del material sonoro.
Es decir, loconsideraroncomo una propiedad de la music&n cambio, en esta tegis
propongo una comprension ontolégicamente distifa. particulay defiendo la ideal
extrapolandola de los estudios linglisticde que el humor es un evenmtender el humor
de esta manergermite incluir los recursos mencionados, las acciones desuEtos
intervinientes y otros procesos que seran analizados para dar cuenta de este fendmeno
complejo.En consecuenci@sta perspectiviamas que abordaal estudio dehumorcomouna
propiedad de un objeto de un agente;soncibeel humormusica de Les Lthierscomo un
evento;en otras palabrasuna instanciacomunicativa queacaeceen un tiempo y espacio
determinadogn la cual el grupo encuentra la complicidad de su publico.

La presencia y ejecucion destrumentosinformales que parodian instrumentos
convencionale$ya sea los que comunmente forman parte de orquestas como también los que
se utilizan erformaciones de musica populata constitucion de una narrativa compleja en

torno a un compositor apdim; las presentaciones transgresprasa mezch y fusion de



géneros musicales son los recursos mediante los cueddsuthierspersiguey encuentra
dichacomplicidad Esta alianza permite develar las convenciones socialrenstrudasen
torno alas practicas musicales, hacer una critica a estatiqars y adoptar una nueva mirada

hacia | as expresiones musicales de | os campo

El objetivo general es dilucidar cdmo se establece tal peculiar relacién entre musica y
humor en la obra de este grupo. Para llevar adelante dichospiopi@ planteado como
objetivos especificos: 1) examinar las distintas definiciones de los conceptos de humor,
parodia, género, intertextualidadpgrformance 2) proporcionar una historia del grupo; 3)
analizar un corpus de estudio constituido por @hecsion de su producciéon musical y visual
editada segun los siguientes ejes: lenguaje musical (instrumentacion, ritmica, métrica,
estructura famal, referencia genéricagnguaje literario (versificacion, parodia, sinsentido,
fonética) y lenguaje escéniqcorporalidad, movimiento, vestuario) 4) mostrar que los
conceptos de parodia, género musical, intertextualidagiesformance considerados
conjuntamente proporcionan una explicacion mas completa y abarcadora de la relacién entre

musica y humor.

La tesis se estructura en tres partes que contienen ocho capitulos y cuatro anexos. La
primera incluye tres capitulos: introduccién, marco teémetodologico e historia de Les
Luthiers. En el marco tedriemetodoldgico reviso los distintos enfoques que ae h
desarrollado en torno a los cinco conceptos ya aludidos: humor, parodia, género musical,
intertextualidad yperformance.El énfasis est4 puesto en los aportes tedricos que se han
llevado adelante en el campo de los estudios de musica. Ademas, fornpeispactiva
metodoldgica adoptada. En el capitlilo ofrezco una historia de Les Luthiers que da cuenta
de la trayectoria del grupo desde dos formaciones antecesoras hasta su conformacién actual.
Hago hincapié, principalmente, en los espectaculos rémgones, los premios, las giras y
las criticas recibidas.

La segunda parte comprende cinco capitulos: los cuatro primeros estan dedicados a
cada uno de los recursos utilizados por el grypel dltimo contiene las conclusiones. El
capitulolVv, primerode estasegunda parte, se dedica a los instrumentos informakesl
grupo ha fabricado y que ejecuta en sus espectaculos. En el capitulo V abordo los textos que
acompanan a la musicae analizan las letras de las composiciones, los parlamentos
introducbrios y las intervenciones entre las obras, a fin de dar cuenta, ademas, del complejo

entramado que el grupo ha compuesto sobre la biografia del compositor ficticio: Johann



Sebastian Mastropiero. En el capitulo VI reviso las presentaciones de sus elsegtpara

ello recurro al concepto dperformance.Para ilustrar la relaboracion de los géneros

musicales que hace Les Luthiers, en el cap?

como fApopul aro. Por %l ti mo,easenncidalass concl usi o
La tercera y ultima parte incluye cuatro anexos y la bibliografia. EI primer anexo es

un catalogo dé&asgrabaciones editadas de audio y video; el segundo, un cataltagobeas

y los dodlltimos estan dedicados a los instrumentos inédesy espectaculos.



CAPITULO Il: MARCO TEORICO -METODOLOGICO

A.HUMOR

Desde la Antigiiedad hasta nuestros,ddhproblema de la definicion del humor ha
sido abordado desde distintas disciplinas. En primer lugar, diversos fildsofos han procurado
elalorar una definicion del humgraportarori al menos tres teorias distintas al respecto: la
de la superioridad, la de la incongruencia y la del alivio. En segundo lugar, la tematica ha
sido considerada por la sociologia y la linguistica, compartiendoantz@cion del humor
como actividad social. En tercer lugar, un aporte mas especifico y al cual pretendo
dedicarme, lo han hecho aquellos musicélogos que han intentado vincular la musica con el

humor.

1. El enfoque filosofico

En esta seccidn, resefiar@wemente las distintas teorias filoséficas que ofrecen las
mas antiguas definiciones sisteméticas del humor. Como se anuncid, las posiciones que
adoptaron los filosofos respecto del humor han sido enmarcadas en tres teorias: la de la

superioridad, la de limcongruencia y la del alivio.

1.1Teoria de la superioridad

Esta perspectivasta enraizada en la conciencia de superioridad del sujeto con
respecto al oleto humoristico. Este punto de vigtaluye las ideas del humor basaén ka
malicia, la hostilidad el escarnio y la agresio8i bien ya desde la antigua Grecia, Pldtan
propésito de su didlogo Elilebai y Aristotelesi en suPoéticd han sido asociados a esta
teoria, es Thomas Hobbisn su obrd eviatari quien desarrolla la version mas conocida de
ella. Este autor se dedica al concepto de risa mas que al de humor. Por tanto, define la risa
como el resultado de una entrada repentina de la autoestima, cuando uno advierte que sus
propias situaciones son favorables con respecto a la desgracia ocanpade ajenos. Del
mismo modouno se rie de la insensatez prof@gsémpre que uno sea consciedéhaberla
superadd o de éxitos inesperados (Monro 200Buienes adhieren a esta teorigisren que
el humor es esencialmente agresivgue la risa questa basada en la superioridad responde

a ciertos estimulos: lo ridiculo, lo absurdo y lo grotesco. Esta forma de concebir el humor



suponeque quien se rie de una broma se vea a si mismo de mejor manera que como ve al
blanco de la broma.

Otro autor que haido incluido en esta linea de pensamiento es Henri Berddon.
concibe | o humor2stico esencial mente como
(2003[1900]: 43), o dicho de otro modaepmola incrustacion de lo mecanico en la vida. El
filosofo francé& sostiene que la caracteristica particular de la irrisibn excitante es
inflexiblemente la inhabilidad de uno mismo de adaptarse a las demandas cambiantes de la
vida (Monro 2005). Dada la importancia, peculiaridad e influencia de la posicién
bergsoniana,sta serd tratada mas extendidamente en la seccién 1.4.

Aun cuando la teoria de la superioridad permite explicar de manera convincente
muchos ejemplos de comicidad, Jason Rutter (1997) sefiala que ya en Vigighvancis
Hutcheson advertia que no todos casos de sentimiento de superioridad son humoristicos,
ni todos los ejemplos de humor se vinculan necesariamente con la idea de superioridad. A
propésito, segun puntualiza Peter Berger, Hutchésmnsu obrarhoughts on Laughtér
defendi6 laideadegu | a ri sa es |l a Arespuesta frente
(Berger 1998: 57) y, de esa manera, adelantd el concepto que seria clave en otra de las

corrientes filoséficas sobre el humor: la teoria de la incongruencia.

1.2. Teoria de la incorrgencia

Esta ha sido la teoria mas desarrollada y la que ha tenido mas aceptacién por parte de
los filosofos de occidente y, como veremos, sus conceptos ceigbtiEsincongruencia y el
de expectativia son recuperados por varios musicologésta teora localiza elhumoren
alguna incongruencia presentada o percibida en algun elenidmtbecho, el elemento
humoristico pueel ser incongruente en si mismoserlo respecto de algun otro objeto, o
puede implicar o contener incongruendixisten, ademas, wias interpretaciones de la
incongruencia de elementos, abarcando desde la imposibilidad légica o paradodjica, el
absurdo, la irrelevancia, lo inesperado hasta la inoportunidad en general.

Uno de los filésofos que avanza en esta linea de pensareehtomanuel Kant,
guien define | a risa como fiuna emoci -n que
espera en 200F[d78%: 280K Ash ta incongruenciantendidacomo falta de
sentido o de légica se produce por un quiebre en la expectatittaur Schopenhauer

formula al respecto, que la causa de la risa es simplemente la percepcion subita de la

! Esta essdefinicion de risa mas citada



incongruencia entre un concepto y los objetos reales que se han pensado a través de él en
alguna relacion, y la propia risa es una expresion dénestagruencia (Rutter 1997).

Las criticas principales que ha recibido eptastura son que el concepto de
incongruencia es demasiado amplio y por ello es insuficientemente explicativo, puesto que no
distingue entre la incongruencia -hamoristica y la basa. Ademas, aun las versiones
revisadas de estaoriano permiten explicar por qué algunas cosas son mas graciosas que
otras (Smuts 2009).

1.3.Teoria del alivio o la liberacién

Estateorialocaliza la esencia de lo humoristico en el alivio de engrgjiguica o la
liberacion de energia mental acumulada (Levinson 1998). Los representantes mas conspicuos
son Herbert Spencer (1860) y Sigmund Freud (1988 [1905]). Estos tedricos ofrecen una
explicacion de las estructuras esenciales y de los procesos gisieelque provocan la risa,
mas que una definiciéael humor.

Existen dos versiones de egiastura unaimas fuerté afirma que toda risa es
resultado de la liberacién de energia excesiva. Otnas débil sostiene que la risa
humoristica implica la libacién de tension o energia (Smuts 2009).

Spencer desarrolla qerspectiva acerca d risa basandose entorian hi dr 8ul i c a
de la energia nerviosa, segun la cual la excitacion y la agitacidn mental producen una energia
gue es necesario liberar dg@h modo En su trabajo, Spencer concibe la risa como una ruta
expresiva de varias formas de energia nerviosa y, de esta manera, intenta responder por qué
una cierta agitaci-n mental, que crece desde
movimierto fisico sin propésito caracteristico. Una de las criticas que recilpidsteofue
gue su descripcién de la risa no permite explicar una gran cantidad de casos de humor que
ocurren de manera rapida y que no parecen ser el resultado de la liberaeidergia
acumulada (Smuts 2009).

Por su parte, Freud ofrece una version mas refinada de la teoria del alivio, que
reafirma laposicionde Spencer y descrilke risa como un fendmeno que involucra el ahorro
de energia psiquica, que es luego descargadeés wla la risa. Esta explicacion basada en el
ahorro de energino resulta clara (Smuts 2009ha provocado alguna resistencia por cuanto
se ha mostrado que, en el caso de obras literarias que vinculan ideas esencialmente separadas
Tcomo en el de las derancois Rabelais y . Chesterton, prima la exuberancia y no el

ahorro de energia en el juego de palabras e ideas (Monro 2005).

10



Las teorias del alivio o la liberacion son en su naturaleza esencialmente fisiolégicas o
psicologicaspero ofrecerpoca eldencia biolégica que fundamente la conversion de energia
en risa. Asimismo, son nmontextuales, en la medida que intentan explicar toda la risa a
partir de un pequefioonjunto de causas, sin prestar atenciopracisiones dgiempo y

espaciop a suhistoria oalos sujetos involucrados (Rutter 1997).

1.4.La risa bergsoniana

Si bien ha sido presentado anteriormente como un filésofo cuyo pensamiento se
enmarca en la teoria de la superioridad, muchos estudiosos coinciden en que la concepcion de
Henri Begson sobre lo comico, en particular la expuesta en su trabajea (2003[1900]),
es factible de ser encuadrada también como una de las formulaciones de la teoria de la
incongruencia, puesto que comparte elementos de antréssteA continuacion, sietizaré
los puntos méas importantes de su obra a propdésito de su detallado aporte sobre esta tematica y

de la relacion que el autor establece con el teatro y la literatura.

Henri Bergsonentiendela risacomoun fenémeno grupal que tiene una significacion
social y se dirige a la inteligencia pura. Su explicacion de lo comico sienta las bases en la
idea de la automatizacién, segun la cual el ser humano queda reducido a un proceso mecanico
y esta reduccién es la que genera la risa. En lo que se refieréraitm ae las formas y de
|l os movimientos, la risa se produce por ase
actitudes, gestos y movimientos del cuerpo humano son risibles en la exacta medida en que
este cuerpo nos hace pensar ersimple mecanisnid (Bergson2003[1900} 31). En otro
orden,lo cdmico de situacion y lo comico verlsmn descriptos, p@aste autortanto en actos
y situaciones de la vida diaria como en la comedia que, sg#gaismo afirmaes un juego
gue imita la vida.

Bergson utilizaalgunas imagenes de juegos infantiles para referirse a actos comicos
gue acontecearriba del escenario. Uno de sus ejemplosl ekl diablillo con el resorte: se
trata deun mufieco que atado a un resorte se introduce dentro de una caja y sale de manera
abrupta al abrir el receptaculo. Con este ejemplo, intenta crear una estructura de cierta
situacion comica en la que existe una fuetzstinadgque en el juguete estaria representada
por la fuerza del resorte) y un procedimiedmrepeticion el cual seia muy usado en la

comedia

2 E| énfasis es mio.
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Otra de las caracteristicas deekcena comicas, segun Bergson, la idea de un efecto
gue se propaga, intensificandose hasta llegar a un resultadoquayeldel efecto originao

y que, ademas, es inesperado:

Lo cdmico esaquel aspecto de la persona que le hace asemejarse a una cosa, ese aspecto
de los acontecimientos humanos que imita con una singular rigidez el mecanismo puro y
simple, el automatismo, el movimiento sin vida. Expresa, pues, lo comico cierta
imperfeccion ndividual o colectiva que exige una correccidon inmediata. Y esta
correccion es la risa. La risa es, pues, cierto gesto social que subraya y reprime una
distraccién especial de los hombres y de los hechos (Be2§68f1900]: 71).

Bergson reconoce tresqeedimientos que reproducen los mecanismos de los juegos
infantiles y conforman las escenas comggasr a obt ener | o que ®I den
de | a vElldsaan lafepdlicion, la inversion y la interferencia de series.

Con la idea de repeton, el autorintenta explicar lo cédmico considerandma
situacién ouna combinacién de circunstancias que se reproducen en muchas ocasiones y que
provocan la risa por la coincidencéatre ellasUtiliza para su ejemplificacién la obra de

Moliére:

Algunas veces esta escena de repeticion se desarrolla entre personajes diferentes. No es

raro entonces que el primer grupo lo compongan los sefiores y el segundo los criados,

viniendo éstos a repetir en otro tonaraslada[sic] a un estilo menos noble, laigma

escena, ya representada por sus amos. Toda una pdbesgechamorosg y otra del

Anfitrién, se hallan construidas con arreglo a est
personajes entre los cuales se desarrollen situaciones simétricas, patgcenexgran

diferencia entre la comedia clasica y el teatro. El objeto es siempre el mismo, introducir

en los acontecimientos cierto orden matematico, dejandoles, no obstante, el aspecto de
verasimilitud, es decir, de la vid2003[1900] 74Y'.

3 fiLe comique est ce coté de fersonne par lequel elle ressemble & une chose, cet aspect des événements
humai ns qui i mi t e, utparticuegle méandmeepart ddiumplgenrled a wt omat i
mouvement sans la vie. Il exprime donc umperfection individuelle ou collective qui appelle la correction
immédiate. Lerire est cette correction méme. Le rire est un certain gestal,squi souligneet réprime une

certaine distraction spé&te des hommes et des événeme(@ergson2002[1900]: 41-42).

‘fParfois, cbest entre des groupebadm°mersonnagesl| dnd
alors que le premiegroupe comprennkes maitres, et le second les domestiques. Les domestiques viendront
répéterdans un autre ton, transposée en style moins noble, une scéne déja jdeger@étres. Une partie du

Dépit amourewest construite sur ce plan, airgivtAdphityon. [ € Mais, quels que soient les personnages

entre lesquels des situations symétriggeat ménagées, une différence profonde parait subsister entre la
comédie classique et le théatre contemporain. Introduire dans les événgmeertsin ordre mathéatique en

| eur conser vant nvRaaninsoe nmbsl-aallindé@dedapeccniicetadforirs ici & budt(Bergson

2002[1900}: 43-44).
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Asi, la comedia no es ridicula en si missiao que provoca la risa porque simboliza
un juego completamente mecanico (Berggod3[1900]).

El segundo de los procedimientosencionadosel de la inversion, es analogo al
anterior y también puede denominaifieémundoa | r. ReUfMeslas casos que causan risa
cuando se repite una situacion con ciertos personajes y en la segunda ocasion sus papeles

guedan invertidos. Bergson ofrece distintos ejemplos de este procedimiento:

A esta clase pertenece la doble es@maalvamento en ®liaje de M. Perrichoh Pero
tampoco es necesario que dos escenas simépasas a nuestra vistBastara que el

autor nos muestre una de ellas, comgta esté seguro de que pensamos en la otra. Por
eso causa risa el procesado quedjza moral a los jueces, el nifio que pretende dar una
leccién a sus padres, todo aquello, en suma, que puede comprenderse bajo el titulo del
fimundo al®%rev®so (75)

El tercer procedimiento consiste en la interferencia de series. Es decir, un efecto
coémico cuya férmula entrecruza dos series de hechos absolutamente independientas y que
la vez permite interpretarlas de maneras diferentes.

En una primera instancia, Bergson describe el equivoco como una situacion en la que
se presentan simultaneamentes dentidos diversos, y aunque aquel puede ser comico, el
autor advierte que su condicién risible se produce por la coincidencia de dos series

independientes. Recurre una vez mas a la obra de Labiche para esclarecer el tema:

Labiche ha empleado este prooei@énto bajo todas sus formas. Unas veces empieza por
formar las series independientes complaciéndose en idear interferencias: coge un grupo,
por ejemplo una boda, y le hace caer en ambientes totalmente extrafios, donde puede
intercalarse momentaneamenterceel a ciertas coincidencias. Otras veces conserva a
través de toda la obra una serie de personajes, pero haciendgumaes &&ngan algo que
disimulary seentiendarentre si desempefiando de este modo una pequefia comedia en
medio de la gran comedia. Peeea cada momento que una de estas dos comedias vaya a
entorpecera la otra, pero sin embargo todo se arregla en seguida, restableciéndose la
coincidencia entre ambas series. Por Ultimo, en otras ocasiones se intercala en la serie
real otra completamenfantastica, por ejemplain pasado quee queria ocultar y que se
presenta a cada momento, pero que concluye por reconciliarse con unas situaciones que

® Bergson hace referencid.a voyage de M. Perrichode Eugéne Labiche.

® fiDe ce genre est la double scéeesauvetage dahe Voyage de Monsieur Perrichon Mai s i | ndest m
nécessaire que leleux scenes symétriques soient jouées sous nos yeux. On peut ne noosnenr er qubdune
pourvu qudbéon soit s%¥%r quequarmussiosdueprégeoursi fait de lanaraletau e . C 0 «
j uge, de ptéteral ddnreendes legans a ses parents, enfin de ce qui vient se classauboigsiéadu

«monde renverggBergson 20021900]: 44).
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parecian incompatibles con ella. Obsérvese, no obstante, que nunca faltan las dos series
independientey la coincidencia parcial (780)’.

Asimismo, Bergson distingue entre lo comico que expresa el lenguaje y lo comico que
crea el lenguaje mismo. El primer sentido de lo comico, aun perdiendo en gran parte su
significacion, es factible de ser traducidogntras que el segundo es intraducible, por poner
el acento coOmico en su estructura o en las palabras elegidigda&on corlo comico verbal
en general, el autor introduce | a moral como
palabras tienenrusentiddfisicoy otro moral, segun que se las tome en su acepcion propia o
en | a figuradao (Bergson 2003 [1900]: 89) . /
A & obtiene un efecto codmico siempre que se afecta entender una expresion en su sentido
propi o, cuando se | a e n2pd3E200]:89). Eridte uiaiggam r a d o ¢
cantidad de efectos comicos por la interferencia de dos sistemas de ideas en la misma frase,
por ejemplo, el retruécano y el juego de palabras.

Finalmente, en su ensaysobre la risaBergson se dedica a lo comico de los

caracteres:

[é ] Estamos convencidos de que la risa tiene una significacién y un alcance sociales,
gue lo cdmico expresa ante todo una cierta inadaptacion particular del individuo a la
sociedad, que nadhay cémico sino el hombre, y por eso hemos dirigidoahélc
nuestras i nv@adson@eo00}h0efs [ é]

Su énfasis erel hombre como actor social lo lleva a indagar como se explica lo
comico a partir de las condiciones humanas. Bergsoonoee que alli donde los
sentimientos del préjimo dejan de conmovernos es que se produce la comedia. Entre las
condiciones necesarias del caracter guautoridentifica para lograr el efecto cémico, se
encuentran la insociabilidad, la insensibilidadjdadez, el automatismo y la distraccion

" fiLabiche a usé du procédé sous toutes ses formes. Tlastfimence paconstituer les séries indépendantes

et sdamuse ensui engeelles:lil@rendrh anigrouwe fermé, ene o@rpar exemple, et le fera

tomber dans des milieux tout a fait étrangers ou certaines coincidencemrettran t de sdéinterc
momentanément. Tant6t il conservera a travepdae un seul et méme systéeme de personnages, mais il fera

qgue quelquesinsde ces personnages aient quelque chose a dissimuler, soient obligésadet endr e entr e

jouent enfin une pgiée comédie au milieude lagrande chaque i nstant | 6une des de
l 6autr e, paud &r rleersg ecnhtoseets | a copnci dence dessérikeux s®r
d6®v®nements tout i d®relréellegaedkielmpil et eurnc gplaesrsa® dgaundso nl a 0sUG
fait sans cesse irruption dahse pr ®s ent , et gubon arrive chaque fois

semblait devoir bouleverser. Mais toujours nous retrouvons les deux bétéemlantes, et tgours la

coincidence partielte(Bergson 20021900]: 46).

8 fiConvaincuque le rire a une signification et une portée sociales, que le comique exjwamietout une

certaine inadaptation particuliere de la personne a la sogiété) i | d en bcyomi que enfin que |
| 6homme, cbégse Ihe usarna ooiBengson 260819a0[658)b or d
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[é ] Es cdmico todccaracter, siempre que se entienda por esta palabra todo lo que hay
dehechoen nuestra persona, todo lo que se halla en nosotros en el estado de mecanismo
capaz de funcionar automéaticamentajotdo que hay en nosotros como ya fabricado
(Bergsor2003[1900} 112¥.

En sintesis, son la prescindencia de la sensibilidad, el automatismo y la rigidez del
comportamiento humano, y su manifestacion repetida en el tiempo, los condicionamientos en
los gLe se basa Bergson para explicar lo comico del caracter.

A este extenso desarrollo que Bergson le dedica a la risa, Peter Berger (1998) sefiala
algunas limitaciones. Por ejemplo, existen ambitos en los que no es posible explicar la risa
segun este esquemaalTes el caso del humor politico: este no se produce por la
incongruencia mecanica entre la mente y el cuerpo (Berger 1998: 70). Asimismo, otros
autores critican la tesis de Bergson, como por ejemplo Joachim Ritter y Marie Collins
Swabey. El primero rechada concepcion de lo cémico como incongruencia, por considerar
a esta sumamente relativa y dependiente de la percepcion de cada indiriderobargo, a
su vez Berger sefiala quayn cuando es importante la inclusion de la relatividad historica, su
cit ca Ano invalida de por s2 | a idea de que |
una i ncongruencia que trasciende |l a relativi
La segunda, por su parts, bien insiste como Bergson en que la risaes solamente una
expresion emocional, se distancia del filésofo francés al resaltar el caracter cognoscitivo de lo

cémico, es decir, su capacidad para mejorar la comprension (Berger 1998).

2. El humor como actividad social
2.1 La mirada socioldgica

Uno de los trabajosobre el humor mas destacadwsel area de la sociologéa On
humor. Its nature and its place in modern societle Michael Mulkay 1988. En él se
analizan los problemas asociados a la naturaleza del humor y el lugar de este ieddd soc
moderna. Desde un principio, Mulkay se opone a aquellos socidlogos que rechazaron el
estudi o del humor por considerarl o un t ema
cual i dadseesr idoe0o ficnoon #Atri vial o. P autor esimostrazs nt r ar

gue la separacion simbdlica del humor del dominio de la accidén seria permite a los actores

°f é ] n pOurrait dire que toutaractéreest comique, alaondi t i on d®reamdtenrdg ec @ aqu &i |
tout faitdans notre pspnnec e q u i est en nous 7 | 6®t at de m®cani s me
automatiquement(Bergson 20021900]: 65).
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sociales utilizarlo con propdésitos serios y hacer de él, en consecuencia, un tema esencial para
la investigacion sociologica (Mulkay 1988). Paradleadelante su objetivo, Mulkay ofrece

un andlisis sistematico del lugar que ocupa el humor en la vida social de las sociedades
industriales avanzadas. Focaliza su trabajo en el humor verbal mas que en el visual,
observando en detalle los chistes hablddpseken jokes los chistes escritasvritten joke$,

Il os fAchi qdirtg pkeyy lesrchistes imocentes, el humor adolescente, las historietas
feministas, policiales, el humor ceremonial, los grafitis, etcétera.

El autor recurre a un estudio enipdrde Harvey Sacks para mostrar que el humor
esta lejos de ser una forma aleatoria y desordenada de la actividad social. Basandose en uno
de los chistes analizados por Sa&kslulkay explicacémo la efectividad del chiste depende
de una organizacion secw#al que provee a la audiencia de una serie de instrucciones para
interpretar su contenido

Sacks divide el chiste en una secuencia tripartita: las dos primeras partes establecen
un patron que da lugar a un enigma, y la tercera es la que provee larsdiista divisione
permite sefialar el uso econémico de un nimero de componenteglyircque mientras
elenigma puede resolverse en el remate, la solucion no se afirma en este, sino que es
interpretadafuera de él Es decir, es necesario un procesoirderpretacion para generar
humor.A diferencia de cualquier otra historia, el final o la resolucion de un chiste debe ser
implicito, ofreciendo unalisposi®tdn ordenadale los componentes sin que sgpresen
abiertamente.

En cuanto al humor y su relaci@on lo inverosimil, Mulkaycoincide con Sacks en
que il os chistes empl ean U fo@urrersesque resultaheser c oi n ¢
organi zacionat(®8smisy quecifialheesdtructura del
i nver os i'mS$acks esgudaegsied la audiencia no tiene necesidad de suspender la
incredulidad, en parte por el modo en que esta organizada la broma. En este sentido, Sacks

sugiere que la organizacion secuencial focaliza la atencion de la audiencia dejando de lado las

19 E| chiste de Harvey Sacks puede sintetizarsef@iree sisters marry on the very same day and decide to

spend their honegoon ni ght in their mother 6s houpkshave gdnatdt ni ght
their Dbedrooms the da u gfiihe bedreoins and listens at thevdodr.kAsthegiratsidor e a ¢ h

shecan hearheraught er 6 s gr o a alkshAgtheasacond door she rcaradlderedaughter pant

and she walks on to the third door where she listaltsough she stands listening she cannot hear any noises

from her thirddaughter.The next morning at breakfast the mother asked her daughtessthbooises. The

first daughter saiddt tickled, Mommyd The second daughtsaid, ®©h, Mommy it hurd The mother then

asked the third daughter whlyere were no noises coming from her room the previous rdgtell, mommyb ,

the daughter repliedyou always told me it was impolitetotalki t h my mout1997f41).1 | 60 ( Rutter
"fThe joke emploxsuareeriesi néi cdeonces which turn ou
(Mulkay 1988: 15)

2fé¢]The jokeds structurei i mphassididova®dsoveMul kay 198:¢
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coincidencas inverosimiles. Asi, aunque desestime la idea de que la audiencia suspende la
incredulidad, Sacks parece aceptar que la audiencia atiende el discurso humoristico de
manera distinta a la empleada en el discurso serio. Siguiendo este razonamiento,ddulkay,

su parte, intenta mostrar como nos acercamos al humor con un procedimiento interpretativo
gue difiere significativamente del aplicado a un discurso serio. De esta manera, Mulkay
afirma que Al os chistes est andasayldsexpettatisas puede
del discurso ordinario, serio. Tales bromas crean su propio marco de expectativa en relacion
con el cual | a i ncong? Melkag 1988: 18)uMutkay Tandluyec a e s
gue es necesario ser consciente de las diferenciasxigten entre el discurso serio y el
humoristico, al momento de analizar el humor. Pues en ambos operan requisitos de

plausibilidad bastante diferentgsen el caso del discursmmoristicomenos restrictivos.

2.2.El humor y los estudios linguisticos

El humor concebido como actividad social ha sido estudiado también desde otras
disciplinas. Por un lado, en un estudio de psicologia de la risa y la comedia, John Y. T. Greig
observa que nada es risible en si misgieo que lo risible toma su cualidadpecialde
algunaspersonas que se rien de ¥s®or otro, el lingiista Victor Raskin asegura que el
alcance o efectividad del humor esta relacionado con el grado en el que los participantes
comparten su pasado social. Esta importancia por el lugar gpa ecsujeto en el momento
humoristico fue ampliamente desarrollada en las ultimas déeadasmarco deandlisis del
humor verbal.

La teorfa semantica del humor basada en la escri@88aH por sus siglas en inglgs
enunciada por Victor Raskin en8% fue la primera teoria lingiiistica sobre este tema y se
apoya en la nocién dscript'®. Esta teoria supone que el texto del chiste es total o
parcialmente compatible con desriptsy que estos son opuestos en algun sentido. El remate
desencadenal pasge de unscript a otro haciendo que el oyente se retracte y advierta que
una interpretacion diferenteraposible desde el comienzo (Carrell 2008: 314). Unos afios
mas tarde, a propdésito de la revision de esta teoria, surgié una nueva propuesta desarrollada

por el propio Raskin y su disc2pulo Salvat ol

13K ¢ ] Standardized jokes can operate outside the assumptions and expectations of ordinary, serious discourse.
Such jokes create their own framework of expectation in relation to which humorous incongruityasnfashd 6
(Mulkay 1988:19).

1 Hé ] The laughable borrows its special quality from some persons or group of persons who happen to laugh
at ito (G#rrell 2008:

15 Scriptbased semantic theory of humor (SSTH).

1% He decidido no traducir este término puesto sué&aduccion puede generar ambigiiedad.
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humor V@TvH'a Esta ha sido la influencia mas sobresaliente en los estudios
linglisticos actuales sobre el humor (Rutter 1997). En esta nueva formulasi@utores
proponen el concept o dé&noviladgecrasouscaR) paea darono c i |
cuenta de los mecanismos puestos en juego por quienes participan en la enunciacion de un
chiste verbaltéller y hearel). Reconocen, entonces, seis tipos dersesude conocimiento

gue permiten desglosar el chiste: el lenguaje, la estrategia narrativa, el objetivo, la situacion
(que incluye a la audiencia), el mecanismo logico gceipt de oposicidn. Estos recursos
conforman un conjunto de opciones necesauasutiliza el relator telleri en el chiste.

La GTVH, aunque superadora de otras teorias de la incongruencia en tanto incorpora a
los sujetos intervinientes, se concentra exclusivamente en el texto del chiste (Carrell 2008) y
no resuelve el problema depdixar cuales son las combinaciones de textos que resultan
humoristicas y cuéles no, ni revela la experiencia social en la cual estan inmersos los sujetos
participantes (Rutter 1997).

Una propuesta novedosa sobre la conceptualizaciéon del henmelr marcode los
estudios linguisticos fue la de Amy Carr€l008) Segun esta autora, si trataramos de
explicar el humor a partir des tres elementos intervinientésl sujeto quéormula el chiste
el texto del chiste y el sujeto que recibe el chiste podian establecer relacionefalentes
entre estos elementesgun la teoria filoséficacerca del humague se adopte.

En este sentidoalteoriade la superioridadaracterizdas actitudes dejue producel
chistey el objetivodel texto del chistedepndo de lado a la audienclzaa teoriadel alivio o
la liberacién por su parteenfatiza la accién catalizadora del chipsra la liberacion de
energia o el alivio de constricciones psiquicas. EI humor, segun Carrell, debe ser inherente al
texto del chide, y de esa manera debe gmmesentado a la audiencia. Si la audiencia
experimenta algun alivio o liberaciég| chisteha sido exitos; s no, ha fallado (Carrell
2008.

En cambio, la teoria de la incongruensgapreocupa por el estimwdbque se refie
el texto del chisteEs decir, el humor sebicaen la incongruencia misma y la audiencia es
quien la identifica, percibe y resuelve, y como resultado halla el humor inherente laaesta.
explicacion sobre la naturaleza del humor supone, entonces, extderwimo parte del texto
y, al mismo tiempo, concebir a la audiencia cdmencargada de resolver esa incongruencia
(Carrell2008.

7 a siglacorrespondal nombre en inglés: General Theory of Verbal Humor.
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A partir dela teoria enunciada por Raskin y Attar@arrellexponeuna nuevdinea
tedrica del humor verbal basada ead@iencia. Su tesis vincula el humor con la audiencia vy,
por ello, para la autorao existe objeto que sea inherentemente humoristico o gracioso. Es
decir, el humor no existe en el vacéino por el contariose constituye en un evento en el
gue particign el sujeto que lleva adelamechiste(the joke telle), el chistemisno (the joke
tex) y la audiencigaudiencg; todos juntos logran una situacion particular que contribuye a

gue cada uno de los tres elementos compongan ese evento (Carrell 2008).

3. El humor bajo la lupa musicolégica

Uno de los primeros trabajos sobre la relacion de la musica y el humor es el de
Alexander BrertSmith (1927). Este autor distingue dos tipos de humor: uno vinculado a las
imperfecciones y las locuras del mundo quenodga, y otro relacionado con el ingenio, que
no tiene correspondencia mundasa presenta comana situacion propia de una mente
perspica?. Ademas, BrerSmith afirma que el humor que esta afectado por la risa no tiene
lugar en la musica abstracfabstact music) puesto que por sus naturalezas, ambos se
mueven en direcciones opuestas. Segun esta perspectiva, el humor, que adopta una forma
burl esca, sat?2rica o 1r-nica, fexi ste a ra?
(20), a diferencia dealmusicaqgue @Ati ende a | a perfecci- -no
deliberadamente degradada, no deviene la gracia, sino que simplemente no e$orssea.
razén, el humor producido pguosibles desviaciones de afinacion y combida de
instrumentos @o puederesultar efectivo en musica dramatica o programatica, puesto que
depende de algun elemento externo anlsica.BrentSmith concluye que no es posible
obtener humor que genere risa con la mislcdractapor la falta de semantica de la masica.

El autor afirma

La musica, entonces, no tieneny puede tener, @Blumor salvajexplosivo que nos hace
sacudir y desternillar de risa, perqor otro lado,poseetesorosde ingenioque
permanecerapor siempre en la envidig la literatur& (1927: 23).

BHATwo very diff er éthet humoyrphils degefids Uponnoorusense of the follies and
imperfections of the world around us, athé other humour which we will distinguish by the name, wit, which
has no connection with mundane affairs but is on an illumination cast by a bright and discerning mind upon any

situation with which it -Sm&hy92B20).br ought in contacto (E
YAMusic, then, has not, and cannot have, the wild e
| aughter; but, on the other hand, it has treasures

(BrenetSmith 1927: 23).
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Poco tiempo después, en la misma revista, Eva Mary Grew publica un estudio sobre el
humor en musica.a autora manifiestau postura tedérica partir de ejemplos musicales que
supone han generado consenso sobre su condicibn humorisitca entre los otelétaem

decirlo en sus propias palabras

Una manera u0til de ingresar a la discusion del humor en muasica podria ser brindar
detalles de obrague diversommantes musicales lasylaa encontrado satisfactorias en
esta direccion ye las cuales no puethiaber ninguna duda seriaas ilustraciones nos
ayudarian a revisanuestras propias experienciasy las consideraciones que las
acompafien servirianapa dar a luz ciertas ideas cemientes a la naturaleza de esta
cualidad muy esquiva del af¥(1934%: 25).

De esta cita se desprende que si bien la autora reconoce un consenso entre distintos
meldmanos, a diferencia de lo que afirman algunas de las perspectivas sociologicas resefiadas
en el apartado anterior, el humor es una propiedad de las obras. Asagdarsiu argumento
les otorga sentido humoristico a determinadas composiciones, caie $uera parte de su
esencia, en lugar de que el humor sea resultado de la interaccidbn y competencia de los
sujetos.

Grew parte de la hipétesis de que se logra hwwnando en una figura convencional
(conventional figure)confluyen todas las peculiaridades y caracteristicas de un grupo de
personas, una raza un periodo A partir de ello, despliegana serie degjemplos que
representarzan el A b dJomoBull the &Engpshnean, diacle Samatiee s ¢
American, Fritz the Germag Jean Crapeau the FrenchmaBn su trasposicion de estos
personajes a la musida,autoraa s egur a que |l as citas, alusion
otro compositor requieren en elemte un conocimiento das maneras que la muasica adopta
Finalmente, Grew afirma que lo que se entiende comunmente por humor no es algo libre y
sin ataduras, sino que por el contrario y a diferencia de la alegria, tiene una forma concreta.

La autora coincde con A. H. FoxSt r angways en tanto Ano nos r
especifica d la que reirnos. No podemosrneis de un modo general como podemos estar
al egres o trist e e®608f Moa csoglela misieal absolutal Dtiehe

guela naturaleza de ese humor no puede generar Jainsa®lo alegria.

/A usef ulter enaaydiscussion @humour in music would be to give particulars of works which

various musidovers have found to satisfy them in this direction, and concerning which there cannot be any
serious doubtThe illustrations would help us to check out owperiencies, and the accompanying remarks

would serve to bring forward certain ideas concerning the nature of this very elusive quality in @rGr e w

1934 25).

ZhWe donEt laugh till we have a speci faswecantbégagort o | au
gloomy geneb®). |l yo (1934
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Otro tipo de analisis musicologico y desde uffogue semidticces el de Rossana
Dalmonte (1995), quien intentasolver el problema del sentido comico en laicaidara tal
fin, corsidera esta Ultima desdes puntcs de vista poiético y estésico, tomando como
ejempl os musicales obras que son <coenfai der ad
tradicion musical occidentaly como referencia metodolégica la propuesta de Melino
Nattiez

Dalmonte reconoce que hay dos tipos de humor: uno que concierne al ambito de la
poiesisy otro, al de laestesis El primero corresponde a la intenciéon del compositor de que se
interprete su obra de manera comica y el segundo se refiere al oyente dpigupgar una
pieza musical determinada como comica siempre que esta comprenda modificaciones,
contorsiones o rescritura de categorias estéticas que le sean familiares. Segun sugiere ya
desde el comienzo, estas dos categorias no tienen por qué coincidir.

En cuanto al humor poiético, distingue tres formas de intencionalidad: la forma
explicita, la implicita y la sincrética. La primera esta conformada por expresiones linguisticas
agregadas a la partitura, la segunda puede ser detectada en la estructatamsmsa y la
tercera se expresa mediante la conjuncién de otros textos con la musica: los gestos en el
ballet, lo teatral en la Opera, la poesia en las canciones.

Desde el punto de vista estésico, Dalmonte reconoce que el humor esta relacionado
con laalteracion de elementan la escuchavinculada conla competencia que el oyente
tengasobre determinado cédigBomo consecuencita autora adviertéaunque no presenta
solucion sobree | problema de decidir qu® es dé o que
competenciao para que el efecto c-mico pueda
alteracion emtra secuencia comunicativa.

Dalmonte también se pregunta qué caracteristicas de una pieza puramente
instrumental deben ser consideradas paraegtee tenga calidad humoristica. La respuesta,
desde un punto de vista semiético, estd focalizada emasges la biografia del autor, el
analisis estructurafle las partituray la competencialel critica Su explicacion sobre el
fendmeno comico se basa el trabajo d&ofia Lissa, quien afirm&en consonancia con la
teoria de la incongruendiaue la risa aparece cuando el sujeto encuentra algo inesperado en
el objeto, algo que no se corresponde con las expectativas que la percepcién esquematica del
syeto tenia previstas.

La propuesta analitica de esta autora toma en cuenta a ambos participantes del hecho
musical, el compositor y el oyente, y ello le permite ofrecer un sistema coherente desde

donde analizar la musica en relacién con el humor.
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Un trabgo mas extenso y minucioso solesta tematicas el libroEl humor en la
musica. Broma, parodia e ironidJn ensayodel musicologo espafiol Benet Casablancas
(2000). Este autor parte de lapremdiegyue | a condici - n del concep
arte elevado provoco en el publico de conciertos un rechazo de lo comico. Esta condicién
genero en ese publico una actitud de solemnidad. Ya en las primeras paginas, Casablancas
explicita qu® entiende por humor : éditddaenex pr e s
tanto caso particular de la transgresion sintactica, entendiendo por tal la conculcacion de lo
previsible y |l a consiguiente introducci-n de
ymani festaciones del h u moguellog mexanisnbg tetnicdsiyc a e
procedimientos que introducen y hacen patente algun tipo de incongri&eniaa el texto
musical, y entre los cuales la discordancia o contrasentido sintactico detentara una posicion
privilegiadao (127)

Esta desviacion reggre, en la descripcion de Casablancas, del concepto de
expectlagf Elveicto hdmoristico e irbnico deriva a menudo de una disposicion
inhabitual o singular del propio proceso tonal, jugandoa vez mds con el engafio, el
malentendido y la frustracin de | as expectativas. Dpesevi amer
modo, se advierte que la propuesta de Casablancas se enmarca entre quienes defienden la
teoria de la incongruencia, circunscripta al punto de vista sintactico del lenguaje musical.

Su perspecti& también involucra la idea de competencia del oy&sa es necesaria

paraidentificarlos mecanismos puestos en juego por el compositor:

La percepcion y el estudio de los mecanismos del humor, al reclamar la absoluta y activa
complicidad del oyente,ug debe ser capaz de desentrafiar en todo momento los distintos
mecanismos puestos en juego por el compositor, se inscriben en el marco de la
reconstruccion de todos aquellos referentes del discurso musical internos y externos,
cuyo conocimiento es basicana b comprension del texto musi¢2D00:327-328).

No obstante, el énfasite la definicidnesta en el objeto. Esto es, en el texto musical.
A lo largo de sus nueve capitulos, el autor logra, de manera pormenorizada, revisar diversos
tipos de transgmeones, repeticiones, falsas expectativas, implicaciones, desequilibrios,
yuxtaposiciones y distorsiones que no se corresponden con la manera compositiva habitual y
gue, al pareceson las causas risibles en los ejemplos musicales estudiados.

Entre los tabajos dedicados a examinar la relacion entre la musica y el humor, cabe
citar el de David Huron (2004). A diferencia de los otros estudiosos, estesaudedica a

analizar el caso de P. Q. Bach,un compositorapdcrifo ideado por Peter Sckele. Ensu
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articulosobre los recursos humoristicos utilizagasas composiciones dsu autoriaHuron

establece nueve categorias estrictamente musicales para explicar las posibles razones de la
risa de la audiencia. Apartando del estudio el hubawmado en elehguaje y en los gags

vi sual es, el autor estudi a Ellhsasn Idsvsorodosa ci o n
incongruentes, los géneros mezclados, los cambios de tonalidad, las interrupciones métricas,

las dilaciones inverosimiles, las repeticiones exceslaasntradas incompetentes, las citas
incongruentes y las citas equivocadas.

La primera categoria hace referencia a la utilizacién de fuentes de sonido inusuales.
Algunas de las obras de Schickele han sido compuestas para instrumentos estrafalarios y
otros convencionales propios de la orquesta clasica. En este caso, segun Huron, el humor esta
marcado por ubicar lo absurdo en el contexto de la normalidad (2004: 701). La segunda
categoria consiste en la mezcla de géneros que esta ddds ganbios abrups de estilos
gue propone Schickele en sus obras. Los cambios de tonalidad son, segun Huron, el tercer
tipo de recurso usado por el musico que provoca risa en su publico. La modificacion
frecuente de clavgeneraria una sensacion de tonalidad ambyjgesesta desviacion la que
forma parte del caracter risible de una oheacuarta categoria sdasinterrupciones que se
producen a nivel métrico. La manera recurrente que utiliza Schickele es la de la eliminacion o
el agregado de pulsos extras al compas.eBe modo y al igual que lo que ocurre con la
tonalidad, los cambios producidos en el ritmo contradicen las expectativas del oyente. Las
dilaciones inverosimiles son el quinto recurso descripto. Se trata de retrasos en las
resoluciones de acuerdo con lagneenciones de cada estilo. La sexta categoria, las
repeticiones excesivas, también estan vinculadas a las convenciones que cada estilo o género
musical posee. La exageracion en la cantidad de repeticiones de un fragmento genera el
ef ect o de Hirdni260d:d01). Bl $éptino recurso son las entradas incompetentes.
Estas hacen ref er enlmad aitchaintorfattbe) ssanfdosn faectéso n e s
Al nver odihplauslblg)s 0 r i t mos A(slopmsy)p y dimbres ovecales e
i nstrument al2eAslaboerndegor{d siguiente | a deno
Huron describe como Schickele incluye, mezcla y yuxtapone citas de melodias en un estilo
incongruente. El ejemplo se refiere a la combinacion de una cita de Bach para comenzar una
obra de musa pop. Finalmente, la Ultima categoriassb oca a | as fncetas e
trata de la inclusion de melodias ajenas pero que no son presentadas literalmente, sino que el
autor las ha modificado tomandose algunas licencias.

A diferencia de los otrosnalisis sobre la relacibn entre musica y el humor, la

propuesta de Huron ofrece un andlisis mucho mas detallado y especifico. Y aun cuando
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considera la expectativa de la audiencia, pone el acento en los materiales de la obra,

explicando la situaciéon humseticaporla aparicién o supresion de elementos musicales.

En sintesis, todos los trabajos musicoldgicos resefiados reducen el humor a
propiedades del material sonoeoestados de conciencia, emociones y sentimientos de los
oyentes,y a intenciones suputss 0 explicitagde los compositores. Si bien los distintos
autores mencionan a los sujetos intervinientes de la practica mtesilce,ellosconciben al
el humor como incluidoen la muasica ya sea como una propiedad del objeto (ciertas
expresiones musiad son humoristicas porque es posible rastrearlo entre sus elementos
compositivos, por ejemplo) como una propiedade los agentes (ya sea el sentimiento o
emocién del oyente o la intencion del compositbgsde esta perspectiva, prevalece la idea
dequela musicay el humor sorobjetcs.

Sin embargo, estosnfoqus no permit&é una explicacion completde la relacion
entre musica y humor qee materializa&n obra de Les Luthiers. Por ello, me valdré de una
concepcion de humor ontolégicamente contrapu&dadecir, adscribiré a la idea de que el
humor es %n pfoerv eonptoosd ci -n a fAobjetod yena fAhe
particular en la ontologf®, existe una distincién segin la cual los eventos suceden, acontecen
o tienen lugar, mientsaque los objetos existénAdemas, los eventos se diferencian de los
hecho$’ en la medid&nque estos Ultimos estan caracterizgatmssuatemporalidat?.

A partir de lo expuesto, trataré de mostrar que, en el ambito de la musicaogia, |
categoria ontdigica deeventoes mas apropiadéa la hora de estudiar el hurhagque las
empleadas por los autores resefiadste nuevo enfoque es andlogo al que lleva a cabo Amy
Carrell (2008) dentro del ambito linguisticRecordemos que la autora sefiala cuatro
elemenos que comprenden el evento en el caso del humor verbal: el hur(jokstéeller)
el chiste(joke text) la audiencigaudience)y la situacion particular que redne a estos tres
elementos. Si llevaramos ese modelo a la practica musical, deberia senglieoncepto de

chistei que en el caso expuesto en la teoria verbal corresparnedto’ e incorporar otros

ZlLa bibliograf2a consultada utiliza el t®rmino fAeve
Afeventod o flaconteci mientoo.

% La discusion metafisica acerca de la realidad de los eventosedrsedbjetivos de esta investigacién (Cf.

Whitehead 1919 y Davidson 1967).

#“Tal como sefala Roberto Casati: f[é] There is a diff
and chairs are said &xist events are said thatcuror happenor take placé ( 2vowvdv.plato.stanford.edu

acceso 20/09/12).

% E| término utilizado en inglés éact

BE| ejempl o sobre esta di st iTheceventrof Ghesar €deattatook plaeesin e | S i
Rome in 44 B.C., but that Caesar died isfaa ct her e as i n Ro me(2006t oday a
www.plato.stanford.ediacceso 20/09/12).
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elementos, como por ejemplo, el material sonor@eliormancey la instrumentacion, que
son propios del mundo de la musica
De esta manera, laelacion entre musica y humor en la obra de Les Luthiers sera
examinada no solo a partir de la configuracion del material sétarcomo se ha ocupado
hasta aqui la musicologiasino también de otros recursos que permiee el grupo
establezc@on elpublico una alianzapataa e mer ge n crmlas ifed o Ahumor
Serd necesario ahondar, ademds, en otros conceptos que aparecen asociados a la
nocién de humor, pero que no son sinénimos. Me refiero a los de parodia, satira, ironia,

grotesco y pastiche, anaidos en la proxima seccion.

%" La relacién que intento establecer ya no es el humor en musica: aquel como una propiedad de esta; de modo
gue usar® indistitamenthemopna/isa craedf eoruifiroes iac adi cho event
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B. PARODIA

En el campo de los estudios de la musica, el concepto de parodia laaidado
recientemente desde diversos enfoques el afio 2000 se publicaron tres trabajos que
abordan statematica:El humor en la musicaBroma, parodia e ironia. Un ensayde Benet
Casablancastrony, Satire, Parody and the Grotesque in the Music of Shostakovich: A
Theory of Musical Incongruitiesde Esti Sheinbergy e | artzculo dAlntei
Hypertextualityn t he Recorded Popul aWnapbuespione sobrd e Ser
este teman el estudio sobre la obra de Les Luthiersggsina de licenciatura presentada en
2011, en la Universidad Nacional del Litoral, escrita por Diego Cattarozzi, queisa ded
concepto de parodia en la antoloyiajos fracasosle Les Luthiers.

Todos estos ans8lisis, tanto de Il a || ama
cl 8sicao, abrevan de distintos enfoques de |
de parodia. Por ello serd necesario realizar un sintético relevamiento de algunas de las
perspectivas desde las que se ha estudiado este codegqmodieen el campo de la teoria
literaria.

Asimismo, junto con &econcepto, aparecen en dichos andlisissotanceptos muy
cercanos pero con los que mantiene algunas diferencias, como son, por ejemplo, los de satira,

ironia, pastiche y grotesco.

1. La parodia en los estudios de musica

Si bien ya desde el titulo Benet Casablancas promete dedicarse a la, molodse

refiere a ella de manera tangencial:

(é ) Bl términoparodia esitilizado aqui en su acepcion mas comun y de acuerdo con su
origen etimoldgico, equivalenten el terreno literarioa la imitacion burlesca, satirica o
irbnica de una obra seridel estilo de un autor o de un género determinado. Cosa bien
distinta a la acepcion especifica que remite dicho término a la practica renacentista y
barroca, relativa a la composicion de una obra determinada a partir de la eeébabde

un modelo predstente(Casablancas 2000: £%)

% En este trabajo se adopta un punto de vista analogo al de Casablancas, ya que no se apelara a la acepcién de
Aparodi ado, como una t ®cni c axvdelucabanepusosde materiahpregxisiented ur a nt
(cf. Tilmouth and Sherr 2006).
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M8s adel ante, este autor agrega que se tr
del adversari o S Desestomanepaiyais ultgriar ldesdrrolla, Casablancas

explicita que este método se manifiestdaemusica:

(¢ ) Como sucede en la concepcién original del térmdnotrafactum con el que se

alude a la substitucion de un texto por otro, respetando en sus lineas generales la muasica
gue los sustenta, técnica propensa al efecto parddico y de la qoeddagidn escénica

de Lully ofrece jugosos ejemplos (27).

Por su parte, Sheinberg se apoya en el enfoque semantico de Robert Hatten para
analizar la ambigledad en la musica de Dmitri Shostakovich y es, en este sentido, que define
la parodia como un modo denbigiiedad (2000:-247)*. A partir del estudio semiético de las
incongruencias musicales, la autora lleva adelante un andlisis de la ironia, la satira, la parodia
y el grotesco en la obra del compositor ruso. Su enfoque no excluye la muasica puramente
instrumental, aunque reconoce que es mucho mas complicado cuando no se tienen referencias
externad'.

A diferencia del musicologo espafiol, Sheinberg incursiona en el concepto desde una

definicion amplia, que reconoce dos textos intervinientes:

Una parodiaes una expresiorirénica, cuyas capas se insertan dos 0 mas textos
codificadose incongruenteskn sureferencia aextospre-existentes quamplicitamente
preserd&in un comentario criticg/o polémicq la parodiaes a la vezin texto yun meta
texto (141)%.

Segun esta autora, la parodia se estructura mediante la incongruencia, que es la que

permite, a su vez, su asociacion con lo comico:

(é ) La presencia misma de la incongruenesérudural asocia la parodia (y la irt@)
con el absurdo, y por lo tantaunque indirectaemte, también con lo comic(l42).

% Esta manera de explicar la parodia corresponde a Peter Berger, segin es citado por B. Casabalancas (2000:
27) (cf. Berger, Peter. 1998&isa redentora. La dimensién comica de la experiencia humama259260.
Barcelona: Bitorial Kairos).

¥Alrony, parody, satire and grotesque al/l use two or
regarded as mani f est aSheioberg200®7). semanti ¢ ambiguityo (
A Cases i ntextwh éxerhalallusion serve as pointer to the significance of an inserted alien
component are more complicatedod (Sheinberg 2000: 106)

32 /A parody is an ironic utterance, the layers of which are embedded in two or more incongruent encoded texts.
In its reference to prexisting texts hat implicitly present a critical and/or polemical commentary, parody is
simultaneously a text and a meexto (Sheinberg 2000: 141).

3 fi¢ ] The very presence of structural incongruity does associate parody (and irony) with the absurd, and
therefore, altbughi ndi rect | y, w(Sheimbetg B0O842)0 mi c, t o000
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Como todas las estructuras irdnicas, la parodia esta compuesta de dos capas
incongruentes. En el caso especifico de la parodia, ambas capas son tomadas de contextos
culturales preexistentes, talesomo obras de arte, estilos artisticos personales, géneros
estilisticos, tépicos o periodos estilisti¢b49)*.

Sin embargo, como hemos visto anteriorment@eecccion destinada humor, una
definicion de lo comico basada solamente en la incongrau@aces suficiente para explicar,
en muchos casos, dicho fendmelRara que la explicacion sea completa es necesario,
ademasla aceptacion de la 1®ontextualizacién de un texto en otro por parte de los sujetos
intervinientes.

Para profundizar su anabksde la parodia, Sheinberg recurre a algunos conceptos
basicos de la teoria formalista rusa, especificamente a aquellos desarrollados por Viktor
Shklovsky, luri Tinianov y Mijail Bajtin. Con ellos trata de dar cuenta de las tendencias
literarias presentemn la obra de Shostakovich.

En primer lugar se refiere a la idea de artificio. Las condiciones de artificialidad y
familiarizacion de lo artistico estan vinculadas a la nocion de convencionalidad. Son las
convenciones implicitas las que nos permiten perlhs objetos sin ser conscientes de ello.
Siguiendo esta linea de pensamiento, la parodia es una distorsién en la convencién, que logra
atraer la atencién y, como resultado, produce la conciencia de la convencionalidad. En
consecuencia, los formalistassos acuerdan en que la parodia se basa en la técnica principal
de | a Adesfamiliarizaci - -no.

En segundo lugar, la autora repara en la concepcion bajtinidreeteglosia onulti-
voicednesslo que le permite explicar la multiplicidad de voces presenteuren sola
expresion. Este fendmeno aluna dmsmas sentidos contradictoriaontenidos en una
locucion. Para Baijtin, la parodia es una variedad del fenémeno de la heteroglosia, que posee
algun grado de dependencia con la expresién original. En partieuparddia discute con su
fuente y la niega.

Finalmente, Sheinberg describe laécnicas de la parodigy distingue dos
componentes semanticos béasicos sobre los que se la construye: la imitacion y la
incongruencia. La primera hace referencia al objeto paatody a sus diversas operaciones
(replicacion, citacion, alusion y estilizacion) que difieren en el grado de relacion que

mantienen con ese objeto, en un eje que se extiende de lo simil a lo disimil, respectivamente.

3 fLike all ironic structures, parody is composed of two incongruent layers. In the specific case of parody both
layers are taken from the pesisting cultural contexts, such as specific workau, personal artistic styles,
stylistic genres, topics or stylistics periogSheinberg 2000t 49).
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La incongruencia, en cambio, esta madia por el grado de acuerdo o desacueaiolas
formas imitadasEl nivel mas alto de acuerdo esta asociado a la variacion, el segundo lugar
es el de la distorsion y ebllageparddico es el tercer grado de incongruencia.

Sheinberg utiliza todos estalementos para mostrar como puede verificarse la
parodia en las obras de Shostakovich. Si bien los enfoques propuestos por los formalistas
rusos introducen al sujeto endafinicion, el analisis de Sheinberg de la obra del compositor
ruso esta circunsciip a las partituras, de modo que el foco esté puesto en la transcripcion de
la musica, especificamente en las alturas y duraciones de los sonidos. Ello da lugar a
preguntarse: ¢ coincide la intencion parddica del compositor con la de quien ejecuta la obra?
Si la parodia necesita de un oyente competente para advertir la desfamiliarigaéin se
establece, en ese caso, la relacion con la audiencia? El trabajo realizado por Sheinberg abre
camino hacia una conceptualizacion mas amplia del problema, pereesusestas no
permiten dar cuenta de la complejidad del fenédmeno.

Serge Lacasse, en cambio, analiza el fendmeno de la parodia en la muasica popular
grabada, apoyandose en el planteo tedrico de Gerard Genette. Este Ultimo parte de la
categoria de intertextlidad desarrollada por Julia Kristeva, que se refiere a la condicion
polifénica de un textS, y propone en su lugar el concepto de transtextualidad, distinguiendo
cinco tipos de relaciones textuales, sean estas explicitas loanatertextualidad queda
subsumidaen la nueva categoria wegunel planteo de Genette, designa una relacion de
presenciaefectiva de un texto en otrba parodia, para este autor, consiste en otro tipo de
relaci-n textual gue denomi na fehtiansfermdciénk t u al i
a partir de un texto anterior, en la que se conservan las propiedades estilisticas aunque difiere
el tema.

A partir de esta ultima condicion, Lacasse propone la comparacion de ejemplos
musicale®n losquesemantienerias caracteristicasstilisticagperose modifica la letraNo
obstante, como se vera mas adelante, esta situacion no es condicion necesaria para que se
produzca una parodia musical.

Por su parte, Diego Cattarozzi plantea un andlisis de la primera antologia de Les
Luthiers onsiderando el trabajo de Genette ya citado. A diferencia de Lacasse, Cattarozzi
identifica relaciones parédicas, no solo en los aspectos sonoros y textuales, sino también en la
instrumentacion y en lperformancePara examinar estos dos ultimos aspetastilizacion

de la clasificacion de Genette pareciera, en parte, una herramienta poco eficaz, puesto que la

% El concepto de intertextualidad sera desarrollado en la seccién homénima.
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propuesta del tedrico francés solamente hace hincapié en las relaciones textuales. Si bien
Cattarozzimenciona, ademas, algunos conceptos ddrBdgles como el dialogismo y la

heteroglosia, estos no se ven reflejados en su analisis de la antologia.

2. La parodia en los estudios literarios

Como se anticip0, todos los trabajos referidos a la relacion entre parodia y musica
remiten a teorias desalladas en el campo de los estudios literarios. Me centraré aqui en las
dos corrientes citadas por los musicélogos ya nombrados, a fin de mostrar la necesidad de
profundizar la elucidacién del cogpto de parodia cuando es usao el campo de la

musica.

2.1.El enfoque de Gerard Genette

Una de las obras mas citadas para definir el concepto de pardeidireseptosde
Gerard Genettguien propone el concepto de transtextualidad para sefalar las distintas
relaciones que pueden existir entre textibsrentes. A partir de ello, establece cinco tipos de
relaciones transtextuales: la intertextualidad, la paratextualidad, la metatextualidad, la
architextualidad y | a hipertextualidad. Est
derivado de un texto &rior por transformacion simple (transformacion) o por
transformaci-n indirecta (imitaci-n)o (Genet
el pastiche, la parodia y el travestimiento.

En este marco, la parodia, para el autor francés, consisté ¢éipoude relacion

hi pertextual gue se manifiesta de tres for
modi ficado o no, a otro tema general mente v
nobl e en un estilo vulganol ©22)obly ge&n laa uia
o no heroicoo (22). A partir de esta defini
(Aconsiste en retomar l'iteral mente un texto
jugando si hace faltaytantocomogea si bl e con | as palabraso [ 2
texto noble para aplicarlo a un tema vul ga

pastiche heroicadmico (que imita estilisticamente un nuevo texto noble para aplicarlo a un
tema vulgar), lawal comparte con la de parodia la conservacion del estilo noble.

Estas categorias insisten en las relaciones tematicas y estilisticas, y se basan en una
clasificacion de la parodia por las relaciones textuales que no hace justicia con la complejidad

del fenbmeno, segun ha sido sefialado por Hutcheon (1985: 34). Asimismo, la distincion
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ari stot®l ica de g®neros dnaltimsdbgpr dbaj ode, |
vale Genette, supone juicios valorativos cuyas universalidad y atemporalidad son
cuestionables. Su clasificacidbn se complejiza ain mas incorporando distintas funciones y
regimenes de cada una de estas relaciones textuales. Ello da como resultado un
encasillamiento demasiado rigido de todos los géneros literarios abordados.

A modo deejemplo, la diferenciacion que Genette construye entre parodias satiricas y
no satiricasremontandose a los analisis de Aristiteles sobre la literatura griega y negando la
naturaleza historica e ideolégidel concepto, olvida la caragizacién burlescandisociable

t

de | a parodia y ello provoca el ox2moron de

Adems§8s, en un sentido ampli o, Genette de
| Yadi c a, (é) |l a transposici-n de(19288: 3%),guet o o
en todos | os casos produce un efecto c-mico

p ar o d9(3rd Bnoesta descripcion no aparécemo se vera mas adelaint sentido o
distancia critica que otros tedricos le otorgaron a laduar

Por ultimo, Genette ofrece algunos ejemplos en el campo musical de lo que él

denomina fApr8cticas hiperest®ticaso para r ef

manifiestan no ya en la literatura, sino en otras practicas artisticas. paiptha en musica

es seg¥n Genette, Auna modi ficaci- -n de | a %¥n

como ejemplo la utilizacién de textos de cantatas profanas con las que J. S. Bach componia
cantatas de iglesia. Esta transposicién parcial dexia literario a otro musical no responde

de manera cabal al problema de la parodia en musica, fundamentalmente por considerar la
musica solo como un texto (en sentido linglistico) y no detenerse en otras caracteristicas que

le son propias, caracterigiga las que haré referencia mas adelante.

2.2 La perspectiva rusa

Si se hiciera un breve repaso del desarrollo de la nocién de parodia propuesta por los
formalistas rusos y los tedricos que continuaron esa linea de analisis, se advertiria una
concepcid compartida segun la cual la parodia es una respuesta a discursos previos con los

gue manifesta conflictos.

¥R €] En | a parodia estricta, p oa up okgeto lque lalagattarda sus e v e
sentido y la rebaja; en el trasvestimiento, porque su contenido se ve degradado por un sistema de transposiciones
estilisticas y tematicas desvalorizadoras; en el pastiche satirico, porque su manera se ve ridiculizadaumedia
procedimiento de exageraciones y recargamientos estilisticos. Pero esta convergencia funcional enmascara una
diferencia estructural mucho mas importante entre los estatutos transtextuales: la parodia estricta y el
trasvestimiento proceden por tramshacion de texto, el pastiche satirico (como todo pastiche) por imitacién de
estiloo (Genette 1989: 37).
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El primer tedrico de esa escuela que se ocupo de este concepto fue Viktor Shklovski,
quien sefalo la condicién de extrafiamiento que suponia éstpria. Es decir, la parodia
despierta una nueva sensibilidad en la recepcién de una obra, en tanto estd enmarcada en el
fendmeno de producir extrafieza (Amicola 1996). Tal como se menciond anteriormente, la
propuesta de Shklovski conlleva la idea de desi@izacion. Iluri Tinianov,
contemporaneamente con Shklovski, caracterizé la parodia por su desplazamiento de los
pl anos, por su disimilaridad o discordanci a
una refuncionalizacion de los procedimientdsarificio debe ser captado como tal en su
estado de mecanizaci-n, pero cumpliendo una

Estas reflexiones se inscribieron en el marco de una teorizacion mayor que tenia por
objeto dar cuenta de las leyes de la evolutiténaria. Es por esta razon que en la obra de
Tinianov el concepto de parodia remite al de tradicion literaria. Con ello intenta mostrar
como, en un momento de ruptura con un codigo precedente, la parodia posibilita la

transformacion literaria:

ParaTmanov dos fAetapaso conforman el moment o pat
saturacion de una escuela literaria (o incluso de un autor), limite de agotamiento de sus
cbdigos estéticos, automatizacion de sus formas; por otra, la apropiacion que deella hac
otra escuela, otro autor, y de |l a que surge u

La parodia entendida de esta manera se constituye mediante la mecanizacion de un
procedimiento determinado y la organizacion de un nuevo material.

Pocos afios mas tarde, MijBajtin continud esta linea de pensamiento para intentar
reconstruir el proceso de constitucion de un género literario. Por ello concibi6é la parodia
dentro del dialogismoy lai nt er pr et - cComo Al a subversi - -n
monologizante converttia de su seriedadodo (Am2cola 1996:

Bakhtir?’ inaugura su recorrido definiendo la especificidad del género: la novela, dice,

teje una imagen del lenguaje ajeno.r&$go distintivo debénero reside, pues, en el

di 8l ogo de | os | emgupagrees emu ej weesgaoa, ddingalgego d
destacar la tension que opone a slas términos, y que puede cubrir numerosas

variantes, desde la pura imitacién de un lenguaje por el otro, hasta su destrucciéon (Pauls

1980: 9).

3" por tratarse de un apellido ruso, existen distintas transcripcissiesparece en el original.
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Bajtin reconoce en la parodia uisalrso disidente y contestatario frente a un objeto
anterior, y este rechazo le otorga al discurso parddico un sentido negativo.

Finalmente, Linda Hutcheon (1985) y Elzbieta Sklodowska (1991) son los referentes
mAas recientes que suscriben las ideas fmed#ales de los formalistas rusos. Ellas conciben
la parodiai aunque con algunas diferendéiaent r o de | a Atendencia d
mar ginal y marginaci-n de | o canonizadoo (Amn

Hutcheon asegura que no existen definiciones de patmtiahistoricas y critica
aquellos trabajos que se retrotraen a la etimologia del término, puesto que, como sefala, el
prefijo Aparao en griego tiene dos significa
primero (Acontrarie®ldo muniteon dceonp ar@tdoi) dac omor m;
pragmatico de ridiculo de la definicion habitual [de parodia]: un texto es puesto en contra de
otro con la intenci-n de Bursagsedo @Edjnent o
sugiere acuerdo o intikdd en lugar de contraste. De alli que esta critica apunte a la
necesidad de emplear términos mas neutrales en el analisis de aquel concepto. A diferencia

de Genette, la autora afirma:

No hay nada en lparodiaque exija la inclusion del concepto de ridég como existe,
por ejemplo, en la broma burlade | o burl esco. La parodi a, I
contextualizaci-no ir-nica B2 nversi-n, es re

Si bien Hutcheon rechaza el rol diacrénico que los formalistas rusos le asignar
parodia para dar cuenta de la evolucion literaria, su definicion la concibe como una imitacion
con diferencia critica, queoincide con la idea general de parodia entendida como la
inscripcién de continuidad y cambio que caracteriza a dicho enfbigiieheon 1985, 337).

Por su parte, el aporte de Sklodowska también se inscribe en esta linea de trabajo, en
tanto adscribe a una nocion de parodia como proceso de relectura competente, aunque de
naturaleza esquiva, ambivalente y proteica. Ademasnoeeda presencia permanente de un
pretexto dentro del texto estudiado, que se relacionan con una distancia eritieatifica
su caracter dinamico, en tanto practica en la cual la historia esta explicitamente inscrita
(Sklodowska 1991:85).

The definitionds entaofsidicolenane text ip setaagaimat tanotheithctte mp o n

t of mocking it or making it ludicrousodo (Hutcheo
r e i arodiathah necessitaiesithe inclusioha concept of ridicule, as there is, for instance, in

rburlaof burl esque. Parodgpntberhyuyalinzatisond oand ifinv
di fferenceo (Hutcheon 1985: 32).

om>s5—

wi t
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En singsis, en las conceptualizaciones de parodia mas actuales se la define como una
imitacion critica de un discurso preexistente en la que es imprescindible una distancia critica
irbnica (Hutcheonl985 37) y en la que se activa la competencia del lector 8kiska
1991: 10). Siguiendo esta linea de pensamiento, la parodia necesita de los sujetos y es
entonces que se transforma en una practica de la produccién de sentido por medio-de una re
contextualizacion. A diferencia de los trabajos musicologicos en Ues sg busca la
incongruencia y la imitacion en el texto, este modo de concebir la parodia otorga un lugar
preponderante a los sujetos y considera que su imitacién de un texto preexistente solo puede
ser entendida en la elaboraciércomtextualizada.

No esel objetivo en este trabajo alcanzar una definicibn normativa de parodia ni
precisar Al os matices y particularidades de
se pretende dar cuenta de qué elementos estan en juego en la obra de Les Luthiers que
requieren incorporar el concepto de parodia. Las desviaciones de las convenciones de los
géneros musicales, ya sea en lo que se refiere a la forma y al estilo musicales como en los
cambios de instrumentacion (lo que conlleva una modificacion timbricaa yapariencia
insélita); las exacerbaciones performéticas, y los juegos en el ambito textual manifiestan una
distancia critica con los estereotipos parodiados. Ademas de esta actitud critica que permite
develar el artificio, si consideramos la intenciénldme es posible afirmar que las obras de

Les Luthiers logran un efecto parddico.

En sintesis,d parodia podriantenderseentonces, como una practica. Esto significa
gue acentla la idea de accion, ejercicio, aplicacion y, en ultima instdaciasteza;y es
por esta condicidn que, ademas, activa en nuestro caso la competencia del oyente. La parodia
en Les Luthiers no se | imita al Aitextod mu:
elementos que son propios del evento musical: lo sonoro, leatgen sentido linguistico),
lo performético, el entorno y la relaciébn con la audiencia. La parodia que el grupo ha
construido en sus casi cinco décadas de historia se complementa con el efecto comico que

presenta en sus obras.

3. Satira, ironia, pasti®e y grotesco

Estos conceptos han sido estudiados con menor rigor tedrico que el concepto de
parodia. Por un lado, Esti Sheinberg define la ironia, la satira, la parodia y el grotesco como

manifestaciones de ambigliedad semantica que estan jerarquizegias en
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La ironia en su sentido mas amplio, tanto como una herramienta pa@ntemido
satirico como una expresion de lo irresoluble, puede ser considerada como un prototipo

estructur al par a todos |l os otros modos de
marifestacion de la ironia en su primera funcion: presenta dos capas de significado, de
|l as cuales |l o oculto de wuna puede ser det ect

grotescomanifiestaironia principalmente en su segunda funcién [presenta una situacio
irresoluble como su sentido princip&#000: 2728)*.

Por otro lado, Elzbieta Sklodowska reconstruye el punto de vista de Linda Hutcheon,
quien ofrece una aproximacion a estas nociones que habitualmente se emplean como

sinbnimos de parodia. Al respectfirma:

Mientras que el pastiche, la alusién, la cita y la imitacién difieren de la parodia por ser

mas imitativos que irénicossostiene Hutchedn la ironia y la satira guardan con la

parodia una relacion mucho mas compleja. Por cidat@utorarecoroce la frecuente

simbiosis 0 coexistencia de la ironia, la séatira y la parodia, pero logra establecer ciertos

deslindes. Su esquema guarda algunos paralelos con la clasificacién de [Joseph A.]

Dane: |l os dos apuntan que uell 0bhl an csoe ad eu nlaa fpai
modelada(intramural), mientras que la séatira se dirige hacia una realidad extraliteraria

(extramura). La parodia puede ser comica, pero la séatira lo es siempre. La parodia se

sirve de la ironia, a la vez que la séatira favore@xéaeracion caricaturesca para realzar

su mensaje critico (Sklodowska 1991: 12).

En el mismo texto, esta autora culmina su analisis sefialanctmnfusion existente

entre estos términos y explica:

La difusion a partir del siglavil de tales términos ndernos como el poema heroico
cémico (mock epil, lo burlesco alto y bajo (segun la distincién de Joseph Addison de
1711), el pastiche y el travestimiento, no trajo una separacion neta entre las formas
vecinas de la parodia sino, al contrario, exacerb@fdusion taxonémica ya existente,
sobre todo cuando se intentd aplicar dstaninologiai basada en la practica pre
novelesca a un género tan declaradamente antinormativo e inherentemente parddico
como |l a novelad (Sklodowska 1991: ©5).

Esta imprecision ameptual se confirma también en la taxonomia propuesta por
Gerard Genette (1989), quien lleva adelante un entrecruzamiento ain mas complejo al

distinguir entre parodia, travestimiento, pastiche e imitacion satirica, divididos todos ellos

“CAlrony in its broa@st sense, both as a tool for satirical purpod as an expression of the unresolvable ccoul

be regarded as a structur al prototype for all ot her s
its first function: it presents two | ayers of meani |
di stortion ofgrndteendherdi[<ed!l ayhse i r onSheinberg2000y228). n it s s
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segun el régimenasirico 0 no que cada uno de los géneros literarios posee Yy la relacion de
transformacion o imitacion de los hipertextos con respecto a los hipotextos.

En resumen, todos los matices presentados para intentar elucidar estos conceptos no
resultan esclarecedes si se pretende conformar una clasificacion que satisfaga las
caracter2sticas del objeto de estudio. En

Apastiched, Air onteriddsencuéntar ot escoo0 no ser 8§n
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C. GENERO MUSICAL

Esta sedén del capitulo estd dedicada al concepto de gémeusical Las
conceptualizaciones propuestas por la musicologia histdaoasidocuestionadas por los
estudiosde la musica popular (Fabbri 1982, Hamm 1994, Frith 1998, Negus 1999, LoOpez
Cano 2004 y Hal2007) Ademas estos autores aporntanuevos analisien I que ofrecen
una definicion de género que incluye necesariamente a los distintos pajgpantesn el
eventomusicaf’.

Con un tratamiento méas acotagoetendodilucidar las diferenciasnére el concepto
de género y el de estilo. Al respecto, me baso en los planteos de Allan Moore (2001a y
2001b), Rubén Lépez Cano (2004) y Franco Fabbri (1999 y 260d6jento diferenciarlos
esgrimiendo que el estilo permite asociar una obra con un aatperiodo, un lugar o una
escuela (Goodman 1990); mientras que el género es otra categoria de clasificacion, que

incluye no solo la forma sino también otros elementos que intervienen en la practica musical.

1. Las definiciones de género musical

FrancoF a b b r i (1982) define el g®ner o musical
0 posibles) cuyo desenvolvimiento esta gobernado por un conjunto delimitado de reglas
soci al ment®% Agpomsto, sedumsrd cinco tipos de reglas que ponen de
manifiesto & complejidad insita de la definicibn de género.

Las primeras reglas que identifica son |
las Unicas contempladas en la mayor parte de la literatura musicofégsta ha llevado a
emplear como sinbnimoS g ® e , festiloo y dAafor mao. Fabbr

género tiene una forma y un estilo tipicestps no son suficientes para delimitarlo. Por tanto,

*I También e la lingiiisticase produjeron criticas analogas respecto del concepérugo literario Asi, por
ejemplo,Dell Hymes (1972) propone concebir comodad de adlisis la comunidad deabla, en lugar del

lenguaje. Desde su perspectiva, el género es un conjunto de patrones de referencia que permiten reconocer
caracteristicas formales en el acto de habidiam Hanks (1987), e consonancia con este abordaefine el

géneroi desdela produccion y recepcion del discuirscomo marco orientador, procedimiento interpretativo y
conjunto de expectativas que pueden ser manipuladas para una amplia variedad de fines comiDecasitzos.
manera, el género nmonstituyeuna estructura fija unitaria, sino que consiste en un conjunto de elementos
prototipicos que los distintos actores usan de manera diversa. Ambas conceptualizaciones se distancian de la
nocién tradicional que caracteriza los géneros como estructuras aterapbjad y unitarias. Tal como lo han

sefalado Charles L. Briggs y Richard Bauman (1996), f
de actos histéricamente especificos y patrones de referencia aptos para la trasposicion de sus elementos
costitutivos, en cuyos t®rminos se torna posible |l a a

“2é ] A set of musical events (real or possible) whose course is governed by a definite set of socially accepted
ruleso (Fabbri 1982: 52)
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a este conjunto de reglas le afiade las técnicas de ejecucion, la instrumentacion y la habilidad
del musico. Todas ellas pueden ser transmitidas a través de un cédigo escrito o mediante la
oralidad.

El segundo tipo de reglas |l eva el nombr
aguellas que se refieren al género como texto. Incluyen tanto los cdeigexto musical
comolos que remiten al context@or ejemplo, los cédigos mimiggestuales.

Las reglas de fAcomportamientod correspond
y se centran en la psicologia de los musieasespecial, por ejemplo, empsicologia de los
ejecutantes de conciertos, de | os m%%sicos d
tipo de reglas, el autor incluye las reacciones psicoldgicas y el comportamiento de la
audiencia preestablecidos para cada género.

En cuarto ®r mi no, Fabbri I denti fica | as regl
incluyen la imagen social del musico, detallan la naturaleza de la comunidad musical y
permiten distinguir los géneros de acuerdo con las funciones sociales, las distintas clases,
gruposo generaciones que participan, &ra Por Gltimo, da cuenta del quinto tipo de
reglas, denominadas fAcomercialeso y fAjur2dic
es decir, todo lo referido a la relacion entre la grabacion y las compafias disasglas
derechos, las ganancias, la promocéirire otros

En sintesis, la definicion fundacional brindada por Fabbri acentta el caracter social de
los géneros musicales y, al mismo tiempo, incorpora la instancia performatica al analisis del
lenguajemusical. A diferencia de las definiciones provenientes de la musicologia histérica, la
de Fabbri sugiere que la determinacién del género es el resultado de una negociacion que
incluye tanto aspectos puramente relacionados con el sonido como otros ermatgdnte
experiencia de los individuos.

Charles Hamm (1994), en tanto, analiza las canciones tempranas de Irving Berlin a fin
de reflexionar sobre el concepto de géng las condiciones en las gegentualmente se
produceun cambio. Hamm reconoce que, enbibliografia sobre musica popular, los autores
se distancian de la consideracion exclusiva de factores musicales e introducen variables
sociales e histdricas. Su aporte consiste en incluir la idea de flexibilidad entre los géneros v,
en este sentido, sa@d la posibilidad de asignar mas de un género a una pieza musical. A
partir de la observacion de las canciones de Berlin, deeatdigrmancessus textos y la
manera de interpretarlas, pone en evidencia que los limites entre algunos géneros son difusos.
Hamm concl uye gue, a diferencia de | o gue

flexibilidad de laperformanceesta limitada a estrechas decisiones de tempo, dinamica, fraseo
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y articulacion, laperformance®n la musica popular permiten una flexibilidadrgatividad
en la forma que asume cada pieza. El autor resume su pensamiento de la siguiente manera:
iPerformerspueden as?2 dar for ma, r* Deoahiguerparmestaun ¢
autor, el género no esta determinado por la forma o el dstila musica en si misma, sino
gue se define en el momento deéxformance

Desde una perspectiva sociolégica y considerando el uso aparentemente inevitable de
categorias genéricas en la organizacion de la cultura popular, Simon Frith propone examinar
el rol de las etiquetas en la musica popular (1998: 75). De este modo y a partir del aporte de
Fabbri ya mencionado, el autor revisa el funcionamiento de las etiquetas genéricas en el

mercado musical. Su premisa es que el uso de las categorias de géarera @igproceso de

vent as. En sus propias pal abras: nEl g®nero
alternati vament e € Asing géoem dnosicastariagetermimededr ¢ a o
el mercado discografico. Porelfol a | - giedaard a egpteinglle de para qu

yestogeneraqueél os mapas de g®nero cambiApatirdee acue
esta tesis, Frith muestra el peso que poseen las radios a la hora de conformar una cartografia
de los distintos geeros. Elb lo ejemplifica conCanada, donde la ley de radiodifusién

i mpone l a transmisi - -n de un porcentaje de
producida por canadienses). A propésito, el autor sefiala que para poder regular las cuotas que
les asignan a lagstaciones de radio segun el tipo de muasica que emiten (Cl&sicHry,

rock, jazz etc.), la ley de radiodifusién establece distintas categorias de géneros. El problema
es la variedad de criterios para demarcarlas: mientras que para algunos génaes se h
hincapié en ebeat la forma y la instrumentacién, para otros se pone el acento en su caracter
Aaut ®nticod o fApopul aro. Adems§s, Frith nos
subcategorias resultantesl es el caso dalgunas musicague pedenser transmitidas en

mas de una estacion de rddipuesto que los limites entre aquellas son demasiado
imprecisos.

En esta linea de pensamiento, el autor critica la propuesta de Fabbri por considerarla
esquematica y por pretender alcanzar una delondim precisa de los géneros. Estos, por el
contrario, se encuentran en constante cambio por efecto de la relaciébn de unos con otros.
Analogamente a lo argumentado por Hamm, Frith prioriza el lugar del sujeto en el proceso de

categorizacion. En particulas, e J a | & génerceno ésta determinado por la forma o el

43ﬁ
44ﬁ

Performers cane tdrusewehrmpehamnmgde ndeonrced ( Hamm 1994: 1
Genre is a way of defining music in its market or,
5 /é ] The logic of labeling depends on what the label is[éf. Genre maps change according to who
theydédre fore7)(Frith 1998: 76
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estilo del textp sino por la percepcion que tiene la audiencia de su estilo y significado,
definido en su mayor parte en el momento depdaformancé’®. Por consiguiente, la
expectativa deloyene es | a variable cl ave en|[ésjua propu
importancia de todos los géneros populares es que ellos establecen expectatyas y
probablementelesacuerddanto cuando no las satisfacemmocuando resultan demasiado
predecibé $''del énfasis es del autor). Por Ultimo, Frith reconoce en la propuesta de Fabbri el
valor por clarificar como se integran los factores ideologicos con los musicales y la condicion
de laperformancecomo factor clave en el andlisis de la musica pop@muiendo estos
lineamientos, reorganiza la clasificacion de las reglas proporcionada por Fabbri, con fines
exclusivamente analitics

Keith Negus (1999) también se ha ocupado del problema de los géneros musicales en
el contexto social y, en particulade su vinculacion con la cultura de las empresas
mul tinacional es. En rigor, el prop-sito de s
y los sistemas de clasificacibn musicales condicionan la musica que podriamos tocar y
escuchar, mediando eatda experiencia de la musica y su organizacion formal con la
i ndustria del* Neevameree la refenericia bibliogtafica de partida para
explicar el concepto de género es el texto de Fabbri de 1982. Y al igual que los otros autores
resefladosNegus critica su caracter rigido que, aparentemente, no da lugar al cambio. El
concepto central gue introduce es el de fn
dinamico de la nocién de género presente en la practica muEicltor sefala el escaso
desarrollo teérico sobre esta ultima itfe@unque valora el intento de Frith por subrayar el
tema de la transgresion, lamenta que este asunto no haya sido desarrollado de un modo mas
exhaustivo. En cambio, camerda con Angel Quintero Rivera, quien parefecer un
analisis en el que el género es concebido de una manera mas flexible y espontanea. Segun

Negus, afin a la flexibilidad de Hamm, Quintero Rivera daria prioridad a la practica creativa

“fAGenre is not determined by the form or style of a

meaning, defined most i mportantl:34)at the moment of pe
“"H/é ] The importance o&ll popular genres is that they set up expectations, and disappointment i dittely
when they are notmandwh en t hey are met al 949t o0 predictablyo (Fr

R could reorganize Fabbriés ar gumeaontentibng (wdatyou di ng h
hear), performing conventions (what you see), packaging conventions (how a type of music is sold), and
embodi ed values (the musicds ideology)o (Frith 1998:
“9fé ] The way in which musical categories and systems of classificsitiape the music that we might play

and |isten to, mediating both the experience of musi
(Negus 1999: 4).

PAUNnli ke the stress on nr rul es, t h e gemre ass per he

ge e
transformativeo (Negus 1999: 26) .
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voluntarig®. Aceptando lo sefialado por Frith, en tanto laseetqtivas de género estan en
intima relacién con la industria musical y el mercadbdlegus reconoce que las practicas
creativasi descriptas por Quintero Rivéraguedan enfrentadas a la rutinizacion y a la
institucionalizacion. Finalmente, el autor recuae | a expresi -n Acul tur a
concepto sociol-gico y no formal, siguiendo
como formas de codificaciones textuales, sino como sistemas de orientaciones, expectativas y
convenciones que circulan entreilandust r i a, e 1. Negus seoalejy de ain S uj
enfoque musicol -gico tradicional, ya que su
cultural mas amplio en el que los sonidos, las imagenes y las palabras reciben su
signiticadoo

Movilizado por las repercusiones que su articulo fundacional habia generado, y que
hasta aqui al menos parcialmeritese han resefiado, Fabbri revisd, veinticinco afios después,
las ideas expuestas en aquel tralajo Como consecuenci a, bsaj o el
g®neros musical es. aHace falta una teor2za?o
existentes y, en este sentido, su intenciéon es formular, en dltima instancia, una teoria
descriptiva. Coné]Melintenesarslos@rocgseceyorizacion de la

musica presentes en el conjunto de las comunidades que producen y escuchan, mientras que

me interesa menos |l egar a una definici-n n
caracterizar | os g ®n er oisidax pomtddigds semidticasdques ¢ u |
asocian un plano de | a expresi-n a un plano

como unidades culturales que consisten fAen

"AQuintero has used a particular idea of 6practiceb
formally according to a series of codes, conventions or r{ge$. It is this free combination whichnables
salsa to continually provide possibilities as a 6dyn:

and evade its possi bl[é]Intbisway, Quintestportoays sdlsa asa fluidoflexible | a s 6 .
and changing creativpractice and provides one way of considering how this might easily be incorporated to

and draw from other genre practidea contrast from viewing musical creativity according to +ubeind
processes, codes and convent ihighlighting tlg wactivetrepnodudiien avdo r kK i s
ongoing life of genres, the pleasures of familiarity and their importance for cultural identities, and the continual
possibility for sociband aesthetic transformatiof@ ] However, if Frith and Fabbri dwell onéhcodes, rules

and constraints, Quintero privileges voluntary creative practice in a way that neglects how salsa, and any other
genre for that matter, can easily be reduced to a few routinely reproduced musical phrases, rhythmic patterns,
bodily gesturesrad audience responses, whether on recordings or as performed lotielyeat patronalesr in
cabarets throughout the worldo (Negus 1999: 27).

%2 fé ] Genres are used by record companies as a way of integrating a conception of music (what does it sound

|l ike?) with a notion of the m8y ket (who will buy it?)
A N o ta® forms of textual codifications, but as systems of orientations, expectations and conventions that
circul ate between industry, text and subjectodo (en Neg
“Hé]The wider sociological and cultural context within
(Negus 1999: 29).

5 A propésito delMIl Congreso de la Rama Latinoamericana de\&PM, llevado a cabo en la ciudad de La

Habanaen 2006.
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eventos musicales individualescuye s arr ol | o est 8 golReDerestal o por

manera, lejos de rectificar su definicion luego de las criticas recibidas, el autor esta
convencido de que es necesario sostener la idea de pluralidad de cédigos y asi poder
Acompr ender rtaviengsoque distentas disgpkinas pueden hacer al estudio de las
m¥%si caso (12).

Una contribucion posterior en este debate ha sido el trabajo de Fabian Holt. Con una
posicion parecida a la de aquellos que han estudiado el género musical desde urtev@erspec
sociolégica, en su libr&enre in popular musi¢2007) formula una definicibn de género
amplia, entendido como practica cultural, de caracter fluido y pragmatico, asociado a un
Atrabajo cultur adoose dentifigal cenj | Musigsinea también can
rituales, territorios, tradiciones y grupos de personas. En este marco, Holt afirma que los
géneros tienen caracteristicas o funciones sistematicas, aunque no constituyen sistemas en un
sentido estricto ni entidades delimitadas y mecanicas.elementos individuales que los
conforman adquieren significado a través de sus conexiongge su organizacion en
contextos simbolicos con ciertos procesos de regulacién y mecanismos general@s (18
Ademas, coincide con la idea de flexibilidad expagsir otros autores, a partir de la mezcla
y combinacién de géneros (£340). Esta linea de pensamientoncidecon las presentadas
por Hamm, Frith y Negus. Junto a todos ellos, la propuesta de Holt permite ampliar la
probleméticarelativa al género de mdo de incluir reflexivamente laperformancey el
entorno cultural donde se desarrolla la musica.

También en las ultimas décadas han surgido otros trabajos que abordan el tema del
género musical desde una perspectiva sociocult@itd. algunos ejemplodanilo Orozco
Gonzalez (1992panaliza los procesos socioculturales y rasgos de identidad en los géneros
musicales de América Latina y el Caril@arolina Santamaria Delgado (2005) reconstruye el
escenario de la industria musical de Medellin en la priméeadrdel sigloxx a partir de una
nocion de género musicabncebidocomo construccion socialeder Janotti Junior (2006)
propone una metodologia de analisis para la musica popular masiva en la que estudia cOmo
opera el concepto de género musical. Finalene Ana Maria Ochoa (2003) repasa el
concepto de género en musicas locales en el 3iJIOEn particular, esta autora opone las
posiciones de sistemas clasificatorios de la industria musieahkrrollads por Frith (1998)

y Negus (1999) a | d e ofioclogia abooidal al Iproyecto nacionalista y filolégico del
siglo xviil, [y a los paradigmas descriptivos y analiticos de la etnomusicologia, version

sonora del proyecto antropolégico de los siglosy xxo ( 200 3 : 88) .
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Como puede advertirsentonces|a definicion de género en los estudios de musica
popular excede la nocion de foriin la que estaba asociada en laioolsgia tradiciondl, y
se incorporan otros elementos. Por un lado, el aporte mas importante es la inclusion de la
performance Por otrg el género no abarca solamente cuestiones propiamente sonoras, Sino
también la posibilidad de concebir el hecho musical y su correspondiente escucha como un
acto en el que intervienen distintos sujet lleva aintroducir las nociones de expectativa
y competencia. En relacién con la expectativa, es evidente que el concepto de género no se
refiere a una caracteristica intrinseca de la musica; por el contrario, se trata de una asignacion
gue los sujetos efectian al hacer o escuchar musica. A su \@@geetativa supone una
competencia y, en consecuencia, un dominio de las reglas establecidas por un grupo social
determinadoEsta es la que permite la identificacion, el discernimiento y la negociacion que
llevan adelante los sujetos al clasificar lasicagsen géneros. El reconocimiento que se lleva
a cabo en el establecimiento de un género perautemas, remarcar la posicion activa y
dialogica del oyente. En este sentido, es posible afirmar que la determinacion de ufi género
aunque no sea explicita mmediatd es, fundamentalmente, resultado de la escucha por

parte del oyente.

2. Género musicalersusestilo

Tal como se adelant6 en la introduccion de esta seccion, en el ambito de los estudios
sobre musica popular, existen trabajos que se hanadiedéc cuestionar la posible sinonimia
entre los conceptos de género y de estilo, como son los de Franco Fabbri (1999 y 2006),
Allan Moore (2001a y 2001b) y Rubén Lépez Cano (2004).

Por un lado, Fabbri asegura que en algunas lenguasne nud o fAgYt®inleds @ 0s ¢
usan como sinénimos, aunque al examinar el aspecto etimolégico de cada término, advierte
ciertas diferencias. En particular, descride est i |l o como Auna dispo
rasgos en eventos musicales que es tipico de un individuo (ctonpgosiforme), un grupo
de m¥si cos, un g®ner o, “uAnpariir degesta definicidn, epestito2 o d o
pareciera estar subsumido en la nocién de género. Sin embargo, Fabbri aclara que no
necesariamente el estilo es un subconjunto dedrgém una categoria jerarquicamente mas
baja. Por el contrario, esta convencido de que el estilo implica una relacibn mas estrecha con

el cédigo musical, mientras que el género se relaciona con todos los tipos de cddigos que

* /é ] A recurring arrangement of features in musical events which is typical of an individual (composer,
performer) a group of musicians, a genre, a place, a
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estan referidos a un evento noas. De manera que ambos términos definen dimensiones
distintas de la expresion musical.

Por otro lado, Moore se ha manifestado apeeto al menos en dos ocasionkes:
primera, en su libroRock: the primary texf (2001a) y la segunda, en su articulo
fiCat egori cal conventions in music discourse:
prestado el concepto de estil o deebte, doi scurs
obstante, el autor advierte matices: mientras Jean La Rue otorga un alto gaattindenia
conceptual a la nocion de estilo, Richard Crocker reconoceestaedepende del contexto
histérico. Moore adscribe a esta Ultima postura y establece relaciones entre tres conceptos
(género, estilo y forma), cuyas peculiaridades varian segumeguilbs estudien (los
musicologos, los estudiosos de la musica popular o los tedéricos culturales). Segun Moore, lo
que Fabbri describe como género desde los estudios de la musica popular, para muchos
musicologos es estilo. En cambio, desde la perspedil@sdeoricos culturales, el estilo esta
vinculado a la manera de ejeauteantar, escribir musica, etcéteyeel género se asocia con
l o gque |l os music-logos ||l aman Aformao, aunqu
expectativa de la audiemgiausentes en la discusion de estilo. Sin extenderse mas en la
distincién de cada término, Moore adopta la definicion de Gino Stefani para su estudio sobre
el rock, segun la cual el estilo es una mezcla de caracteristicas técnicas, una manera de formar
los objetos o eventos y, al mismo tiempo, ore@caen la masica de losujetos los procesos
y los contextos de produccién (Moore 2001a: 2).

En su segundo trabajo, Moore (2001b) revisa con mayor detenimiento la distincion
entre género y estijoy presentatres tipos de relacion: la primera supone que ambos
conceptos cubren en lineas generales el mismo conjunto de ppjetoscon diferentes
Amati ceso. La segunda, aungue presume que at
gue un concepto contieneatfo. La tercera, que es a la que él adscribe, reconoce que género
y estilo refieren a conjuntos distintos. A partir de esta Gltima relacion, Moore concluye que el
fiquése propone hacer en una obra amoeahech@ 0 (20
red i dado (441) es el estil o.

Por su parte, Lopez Cano también ha examinado esta relacién, aunque de manera
mucho mas sucinta. Este autor toma como sindnimos los conceptos de género y estilo:

AAquel |l as propiedades comunes Qsicaes tistintoen qu e

*La primera edi@n de este libro es de 1993. A ella alude Fabbri emtéulo de 1999.
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como pertenecientes a un mismo g®ner o, puede

En su argumentacion introduce la nocion de competeteiRobert Hatten:

[E]AQuel ]l o que denomi namos festi lgagnRoberb es m8s
Hatten, |l a competencia musical es l a Ahabili
tacita) de una escucha para entender y aplicar principios estilisticos, constricciones
[cognitivas], tipos [cognitivos], correlaciones y estrategias de imtEgion para la

comprension de las piezas musicales que pertenecen a ese estilo (en Lopez Cano 2004:7).

Desde este enfoque tampoco parece quedar clara la diferencia entre ambos conceptos,
puesto que, como se ha visto en los otros autores resefiadas;egitoade género también
podria responder a la nocién de competencia.

Como se ha resumido hasta adairelacion entre género y estilo no parece estar
resuelta. Fabbri separa ambos conceptos relacionando el género con todos los cédigos del
hecho musical el estilo con el cédigo musical exclusivamente. De igual modo, Moore
profundiza esta distinciéon desde cuatro perspectivas diferentes. Un aspecto destacable es que
ambos trabajos asocian edtilo alcomoesuna obra de arte y el géneraaé se propuso
hacer en ella Pero si se revisa el ensayo del fildsofo Nelson Goodman (1990) sobre el
concepto de estilo, este autor nos ofrece un argumento séliddgsasiacular el estilo del
cdmoes una obra. Prueba de ello es que si recordamos la primera distin@étilaee
Fabbri como fAuna disposici-n recur e e de
podriamos decir que la cadendld es caracteristica, por ejemplo, del tango; aunque esta

claro que no es en absoluto privativa de ese género. Sin embhogmaoaafirma Goodman

Aal gunos de | os rasgos sobresalientes de su
aqguell o que se trata y no de | a manera de |
tambiénesunauesti -n de contenidoso (48).

Esta perspectiva, entonces, se contrapone también a ldaddizore, segun la cual el
guése propusan una obra es el género ycéimoes hecho en realidad es el estilo. En tal
caso, agu® iimplicar?2a l a noci - n desgosstil o
caracteristicos [del #®] tanto en lo que se dice @ en la maneraomo se dice, en el tema

como en | os t®r mi nos, en el contenido como e

El estilo consiste, basicamente, en aquellos rasgos del fums@ra simbdlico de una
obra que son caracteristicos de un autor, un periodo, un lugar o una [gsg¢uBlastilo
no es exclusivamente una cuestién del cémo, en tanto distinto del qué, ni depende de

BHé]Arecurring arrangement of f e a(Fabbrigd99%8.hi ch i s typic:
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posibles alternativas que sean sindnimas, ni de laiéleconsciente entre varias
posibilidades, sino que s6lo comprende aspectos relativos al cobmo y al qué simboliza una
obra, aunque no M68s comprenda todosod

En sintesis y en vista de lo que acabo de exponer, podria decirse que el estilo difiere
del género en tanto permite asociar una obra con un autor, un periodo, un lugar o una escuela
mientras que el género se trata de otra categoria de clasificacion, cuya naturaleza aun es

preciso investigar.

A partir de la observacion Heonjunto de las persptivas brevemente resefiadas, se
advierte que todas coinciden en incluir en la definicion de género otros elementos que no
provienen del andlisis estrictamente sonoro, como por ejempkrflarmancela naturaleza
cultural de la muasica y su relacién coh raundo politico, econémico y social. En
consecuencia, la adjudicacion de un género a una expresion musical no esta determinada
Unicamente por las cualidades intrinsecas del lenguaje mssicatambién por los usos que
se hace de ella.

Asimismo, en cuato a las distintas posturas sobre el problema de la sinonimia entre
el concepto de género y el de estilm podido comprobarse que no parece suficiente
asignarls al género la pregunta poraliése ha hecho en la obra y al estilo la pregunta por el
coémoesla obraen realidad. Por el contrario, el estilo consistdos aspectos relativos a
comoesy qué simboliza una obra, los que permiten asociarla a un autor, periodo o lugar
determinados.

De todo lo expuesto, para el analisis de la obra de Les Lautkleroncepto de género
musical habré de incluir necesariamente a los distintos sujetos que participan en el evento.
Por un lado, el grupo etigueta sus obras con diversas denominaciones de géneros musicales.
Por otro, la audiencia recibe la obra ya cleada yrespondede manera activdrisas,

aplausos, comentarios) conformstacompetencfi

%9 E| énfasis es mio.

%0 En referencia con el problema de los géneros discurdwosj a i | Bajt2zn sefYal a: AUna ¢
discurso es tasolo un momento abstracto de la comprension total y activa que implica una respuesta, y se
actualiza en | a <consi gu iEeaydnte, alrpercihir iy €anprandee &l significado al t a .
(linguistico) del discurso, simultaneamente toma coneresp o a ®st e wuna activa postu
1982: 257).
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D. INTERTEXTUALIDAD

En esta seccién me concem&ren el concepto de intertextualidad, acufiado por Julia
Kristeva (1997 [1967]), a partir de la idea de dig@og bajtiniano. Al mismo tiempo,
revisaréla propuesta tedrica mas restrictiva de Gérard Genette (1989). Ambas elucidaciones
pertenecen al ambito de los estudios literarios. En el campo de la musica, eo@sader
perspectiva de Robert Hatten (1994 [1988uien sostiene que es posible aplicar la nocion
de intertextualidad a cualquier tipo de texto. A esta se rslmsaaportes de Omar Corrado
(1992), Rubén Lopez Cano (2005 y 2007) y Mark Spicer (2009), que enriguecieron el
debaté". Por Gltimo,atenderéd trabajo de John Fiske (198@h el area de los estudios de

comunicacion, que ofrece una nocién mas abarcadora de intertextualidad.

1. La intertextualidad en sus origenes

El concepto de intertextualidad fue propuesto por Julia Kristeva a partir detgla
tedrico de Mijail Bajtin, para dar cuenta de codmo se sitla el @xtla historia y en la

sociedad:

[é ] Bajtin es uno de los primeros en sustituir la segmentacién estéatica de los textos por

un modelo en que la estructura literariaggsino que selaboracon respecto atra

estructura. Esta dinamizacién del estructuralismo soélo es posible a partir de una
concepci - -n seg¥%n | a c uapuntd(en seftipafiopsimoan | i t er ar i
cruce de superficiedextuales, un dialogo de variascetras: del escritor, del

destinatario (o del personaje), del contexto cultural actual o anterior (Kristeva 1997

[1967]: 2).

A partir de estos supuestos, el funcionamiento poético del lenguaje, segun la autora,
adquiere una dimension tridimensional guresta por el sujeto de la escritura, el destinatario
y los textos exteriores. Esta triada establece, a su vez, dos tipos de estatus de la palabra. Uno,
en un eje horizontal, pertenece simultdneamente al sujeto de la escritura y al destinatario;
otro, en m eje vertical, esta orientado a un corpus literario anterior. Similarmente al planteo
que estaba desarrollando Bajtin en ese morffentos e g %an e | cual At odo

como mosaico de citas, todo texto gstgevaa b s or c

®1 Otros musicélogos (Middleton 2000, Lacasse 2000 y 2003, y Korsyn 2001) han incursionado en la nocién de
intertextualidad aunque de una manera mas tangencial, para dar cuenta de lassdifezdig#ciones entre el

autor de una obra y su audiencia.

%2 Kristeva sefiala la preparacion deunlisro br e | os fi g ®nAaim coamdo dakpharecdrjne estabias o
tan desarroll ado el tema, Bajt2n yavadlabirai ale.nomi nado
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1997 [1967]: 3), Kristeva instala el concepto de intertextualidad. Este incorpora las ideas de

di al ogi s mo y ambival enci a bajtinianos. Por
subjetividad y como comunicatividad | a vez. Par ao e agoteldenguajeii e |  d
asumido por un sujeto: es una escritura en |

La ambivalencia implica la insercion de la historia en el textelyakto en la historiags
decir, la relaciorentre el texto y el coakto.

Kristeva no caracteriza la estructura, la forma, la funcion y el significado como rasgos
inmanentes del discurssino como resultados de un proceso dinamico de produccion y
recepcion deaquel Este proceso no esta centrado en el evento del, safwaque se articula
sobre la base de la conexion con otros segmentos del discurso. Las relaciones intertextuales
entre un texto particular y uno anterior desempefian un rol crucial para moldear la forma, la
funcion, la estructura y el significado del disau(Briggs y Bauman 1996: 8%0). En otras

palabras:

Este enfoque intertextual sitUa la estructura literaria dentro de una estructura social que
también es textual. Nada esta dado fuerdt®EURSQ y un texto no es el reflejo de un
iexter i or,8inowmra pracéca teueactitura que insciipeesta inscrita énlo

social asi como en un campo intertextual, una malla de sistemas textuales (Heath 2002:
406).

En sintesisel conepto de intertextualidad ppuesta por Kristeva es dindmigo

social.

2. Genette y una nueva categoria

Unos afios mas tarde, Gérard Genette revisa la categoria de intertextualidad propuesta
por Kristeva y restringe su definici-n a Aut
es decir, eidéticamente y frecuentemgntec omo | a presencia efecti:
(Genette 1989: 10). A partir de esta nueva conceptualizacién, distingue tres formas en las que
se manifiesta esta relacion: la cita, el plagio y la alusion.

De esta manera, el debate que habia surgide éo¢r formalistas rusos y que
intentaba encontrar respuestas al problema de las relaciones variadas e histéricamente
variables entre las obras literarias se limita a afirmar la existencia de intertextualidad cuando
se reconoce un texto en otro posterioon@llo, se excluyen de esta categoria de analisis
todos aquellos textos en los que no se identifican sus antecesores. Para decirlo en palabras de

StephenrHe at h, l a intertextualidad pasa a fAusar s
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gue intentan octllar su natwuraleza intertextual de agq
(Heath 2002: 406). Este segundo enfoque es el que han adoptado diversos musicélogos para

analizar di stintas relaciones Atextual esodo en

3. La intertextualidad en musica

Uno ce los primeros musicologos que se dedico al tema de la intertextualidad en
musica fue Robert Hatten (1994 [198&])Desde un comienzo, el autor busca hallar en las
obras musicales relaciones andlogas a las existentes entre las obras literarias. N¢ obstante
propone una interpretacion del concepto de intertextualidad distinto al desarrollado en los
estudios literariogpuesto que, tal como habia sido expresado por los formalistas ensss
forma radical, como él la denominasta conceptualizacion culnairen una red infinita de

textos. Por ello, en el ambito musical, define dos tipos de confiettalel estilo y el de las

estrateggsque | e permitir8n fhHAevitar l a regresi -
(1994: 2). Por un lado, el contexto dets €i | o consi ste en | a A
funcionamiento simb-lico presupuesto por un

contexto de las estrategias comprende todas las manifestaciones particulares de las

posibilidades dentro de un estilo. Las @ésteagi as fiafirman | a individ
mi smo tiempo que dependen de wun estilo par
contextos son, para Hatten, filtros mediant
innumerables relacionescobce bl es, tanto intratextuales cor

Hatten sefiala que el uso de patrones de estilos preexistentes adquiere estatus
intertextual si empr e (qeles Seembsrgoano esta explicisa@o ¢ o n S
guién posee la compicia para advertir el uso: si el compositor o el oyente. En otras
palabras, los sujetos se han tornado invisibles en este analisis y asi, la intertextualidad habria
de ser caracteristica inmanente de la obra més que un recurso utilizado por el mdsico con
intencion de que sea percibido por parte de su audiencia. Las ejemplificaciones que ofrece el
autor en este articulo intentan mostrar claramente cuales han sido las intenciones de los
compositores al introducir referencias intertextuales en sus olobse 8sta cuestion me
referiré en breve a raiz del tratamiento que otros musicélogos han hecho sobre este tema.

Al andlisis ya presentado, es posible agregar el aporte de Omar Corrado (1992), quien
se ha referido al tema identificando dos tipos de interdidad en masica: intrasemiotica e

intersemi -tica. La primera comprende Al os |

83 Lastraducconesde las citasian sido ligeramente modificada
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exclusivamente de | as ,propi scgdeasadeleml ¢ @g @e
derivados de relaciones con otros discwssos( 34) , tales como el text
autor se dedica a la cita como ejemplo intertextual en el que reconoce, a su vez, varios tipos.

De su andlisis y sus ejemplos se desprende el interés por las marcas culturales que presiden la

recepciorde las citasy en este sentido concluye:

[ é] La cita inscribe una referencia tan fuer:"
estructural para contextualizarlo, remitirlo a un espacio que convoca la complicidad de

quienes se reconocen en el paradigroltural desde el que se produce y se escucha

(Corrado 1992: 49).

Otros dos autores que se han dedicado al problema de la intertextualidad en musica
han sido Rubén Lopez Cano (2005 y 2007) y Mark Spicer (2009). El primero se vale de
varios ejemplos de asica popular para establecer cinco tipos de intertextualidad en musica,
entendidas como referencias musicales a otras piezas que, segun el grado de abstraccion de
las remisiongsdenomina cita, parodia, transformaciéon de un original, tépico y alusion.
Spicer también realiza el analisis de obras de musica popeulaste caso, tres canciones de
John Lennon. Llama la atencién en ambos trabajos la coincidencia por buscar el sentido que
tendrian las citas usadas para los compositores de esas obras, sinedqvetilema de la
semanticidad de la musica casualmentéos dosautores usanle mi s mo Alljymmp | o :
need is lové, de The Beatléé. Enella,ambos i dent i fliadMarseillac@ aeni t a
los tres compases iniciales. Ahora bien, mientras ppra Spicer esta cita es totalmente
apropiadaparala emisionOur World®®, ya que sirve como sefial internacional del mensaje
universal de la cancibh y marca la quintaesencia francesa para evocar |@#sten
multinacional (junto con otras citas que apaneer la cancién)de acuerdo con el tema de
esa ocasiof2009: 359) para Lopez Candi e | hi mno franc®s puede es
arquetipo francés déhmou® ( 2e4p 7: 3

Es evidente queua cuando la competencia del oyente permita reconocecitznan
una obra (como caso de intertextualidad), dificilmente esta habilidad sea suficiente para dar

una explicacion de la intencion del compositor al haberla introducido. Mas aun, tal como

% fLennon and McCartney made an agreement when they were teenagers that, as long as they remained in a
group together, all of their songs were to be credited as collaboratimmgight restrictions continue to impose

this stipulation even today, despite the fact that the majority of their Beatles songs were farsthgarnh
composed i (Bpicen2008:8%) | y o

®HFAlIl you need i s |TheBealesdana eaticipar dep evensQnaWopdoHste fue la
primera produccion televisiva internacional satelital en vivo, transmitida el 25 de junio de 1967.
®“fyet the instant familiarity of the tune is irel

ent
international signpost leading the way into the universal messa@él gbu needislovéd ( Spi cer 2009:
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profesaban los formalistas rusos, la intertextualidad noesxunte r ef |l ej o de un
textual sino que ella consiste en una practica que inscribe lo social en una red de sistemas
textuales.

En el campo de los estudios sobre los medios de comunicacion, John Fiske propone
una idea de intertextualidad q@edifelencia de las expuestas en el ambito de la musicologia
es menos restringida. Segun este autor, la intertextualidad no necesariamente toma la forma
de alusiones de un texto a ofirpara b cual serianecesarioque los lectores estuviera
familiarizados contextos especificds porque | a intertextualida
espacioentret e x & (1888: 108). En el andlisis de su ejenipldriske sefiala que la
intertextualidad refiere mas bien a un reservoriolad@ropia cultur&® que, en su caso
particular es el banco de imagenes de estrellas cinematograficas cuyo estereotipo esta
asociado aktar systenmorteamericancEn elargumentade Fiske el espacicentreiit e Xt 0 s 0
es el significado de #dAla rubiad de muestra
orientan al lector activando algunos significados mas que otros.

Esta conceptualizacion comparte con la desarrollada por los formalistas rusos la
condicién de universalidad de la intertextualidad, pues, al fin y al cabo, todo texto remite a
otrotexto. Y a diferencia de la propuesta de Genette y de quienes extrapolaron sus ideas a la
musica, no circunscribe la intertextualidad a la ciédaalusién. Tampoco se involucra en el
analisis de las intenciones de los compositores.

En la obra de Les Luthigrcomo se advertira en los capitusiguienteses posible
identificar relaciones intertextualéantoen el sentido restringido de citas y alusiones como

en el mas ampliguecomprendesl imaginario cultural de la audiencia.

7 Aintertextuality exists rather in the spdmstweertext® ( Fi ske 1987:108) .

% John Fiske ilustra su concepto de intertextualidad con el siguie e j Manpd ron a &is Matesidl ¢ vi deo
Gilprovides us with a case in point: i t id¥amandsppeer ody of
a Girl 6s 0iB ¢s movieQentlenren Prefer Blondesuch an allusion to a specific text istran

example of intertextuality for its effectiveness depends upon specific, not generalized, textual kndaledge

knowl edge that, incidentally, many of Madointhads youl
videobs intertetxot usmadri toulrteufreerdss riamahgeer bank of the sed
desire for her and turns it to her advantage. It is

Madonna and Marilyn Monroe contribute equally and from which thay equally. The meanings bfaterial

Girl depend upon itallusion to Gentlemen Prefer Blondeand upon its intertextuality witlall texts that
contribute to and draw upon the meaningtbé blondéi n our cul turedo (1987: 108).
% Charles Seeger utiliza noci - n f b a(lankoof idkatiohpadaeeterirse a lrestricciones que

limitan a los etnomusicélogpsy esto incluye, entre otras cosas, las historias individuales y los
condicionamientos histdrieculturales (Gourlay 1978: 15)
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E. PERFORMANCE®

Sobre & concepto deperformace abordado desde distintas disciplinas, hsa
propuesto muy diversas conceptualizacioiesel ambito de la filosofia del lenguaje, uno de
los trabajos pioneros fue el de John Austin (1998 [1962]). En las ciencias sociales, se
destican la propuesta de Milton Singer (1958¢sarrollada desde la antropolqgyael
planteo de Erving Goffman (2006 [1959%n la sociologia. Otros aportes mas circunscriptos
los produjeron Victor Turner (1982 y 1987) y Edward Bruner (1986), en el campa d
antropologia de la experienciaDell Hymes (1972) y Richard Bauman (1975), en el de la
antropologia linguistica. En la academia anglosajona, los trabajdicthard Schechner
(2000 y 2002 establecieron un nexo entre los aportes antes menciondds<®studios de
teatro. Una contribucion especifica a la perspectiva musical es la que se desarroll6 en el
ambito de la ethnomusicologia y los estudios de musica en general, entre los que se encuentran
los aportes de Alan Lomax (1962), Marcia Herndon (19K&hneth Gourlay (1978), John
Blacking (1981), Simon Frith (1998Alejandro Madrid (2009) y Jonathan Dunsby (2012).

De la prolifica bibliografia que existe respecto de esta nocion, realizaré un muy
sucinto recorrido en el que se consideran los apoetdasddisciplinas mencionadas, con el
fin de esclarecer las referencias tedricas que me permitiran evaluar como puede analizarse el

humor en la masica de Lésthiersa partir del concepto deerformance

1. La performancey el lenguaje

En el campo deal filosofia del lenguaje, John Austin es uno de los primeros
estudiosos en ocuparse de los actos de habla. Su tesis, expuesta péstumattenti elo
things with word§', se centra en | as expresiones |ing
(performativeutterances)Segun el autogstas expresionesrs enunciados desde el punto de
vista gramatical, no describen nada, y aunque no son sinsentidos, no son verdaderas ni falsas.

La caracteristica fundamental de este tipo de expresion es la accion quedboaua sujeto

0 Si bien e | t ® mino Aperformanced es un anglicismo evita
Diccionario Panhispanico de DudasRAE online, www.rae.ey y del que se sugieren sustituciones
(Arendi mientod y fAactuaci - n osjardillaeon laergencidn de aederirsie sh p ar e c «

desarrollo técnic@onceptual de este término que se ha dado en inglés, ya que no existe una traduccion en
espafiol que refleje esta nocion.
"L Cf. Austin (1998 [1962]).
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al pronunciarla y que es distinta de la accibn misma de su enunciacion. De esta manera, se

di ferencian de otros enun c icandtatige utterarcesy | denon
Un ejemplo muy famoso de egpaeesi maesdbeygl

Un juez que, en el contexto correspondiente, enuncia esa expresion realiza la accion de unir

en matrimonio a dos personas, sedgiratribucion que leconfiere la ley. En este caso,

Aexpresar | a oraci - n (s@awias apreppda® sd es deqcuber nie n |

haceraquello que se diria que hago al expresarme asi, o enunciar lo que estoy haciendo: es

hacerl od (Austin 1998: 45). Por consiguient
(a performative i en su propugta abreviadafii ndi ca que emitir | a exp
acci-n y que ®sta no se concibe normal ment e

Asimismo, el autor distingue tres tipos de actos de habla: locucionario, ilocucionario y
perlocucionario En esta nueva cl| asi flosdedaro-marido ya | de
muj erlo0 juez |l eva a cabo wuna acci-n que, er
i | oc u c.ibste serdifeercia del actte decir (locucionario) y del acto que se lleva
addante porquese dice algo (perlocucionario). Tal como concluye el propio Austin, si bien
Aenunciar algo es realizar u,ndegat oclialrac ugcuieo
caso de las expresiones constatativas, hacemos abstraccion de los dspecimsarios del
acto linguistico (y, por supuesto de sus aspectos perlocucionarios), y nos concentramos en el
aspecto |l ocucionat®9dp. (Musenhinasdo®Bde AOR el
realizativas, nuestra atencion se concentra al m&emoa fuerza ilocucionaria, con
abstracci-n de | a dimensi-n relativa a | a co

En sintesis, la novedad de la tesis de Austin es la de identificar un tipo de enunciados
gue él denomindiperformativeé y cuyo a&to de expresion (ilocucionajio iconsi st e
|l ograr cierto efecto [ é] como cosa distint:
provocar estados de cosas en el méaomaf esto es, cambios en el curso natural de los
sucesoso (Auw62).in 1998: 161

2. Los estudios precursores deé&formancesn las ciencias sociales

Milton Singer acufiala expresionficultural performancé para referirse a las
experiencias concretadservadaglurante su trabajo de campo en el area de Madras (India).
Est as amlo que énuOecidente se denomina usualmente obras de teatro, conciertos de

musica y conferencias, pero que también incluyen plegarias, lecturas y recitados rituales, ritos

"2 Cf. Austin (1998: 47, nota nro. 7).
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y ceremonias, festivales y toda clase de cosas que usualmente clasificamoslig@moyre
ritual, mas que dentro de I&culturab o ar t’2 (Sihgerclé55: 23). Consistian en
segmentos de actividad aislables, considerados por un grupo social como encapsulamientos
de su cultura, que los integrantes pueden exhibir a los visitantde glls mismos. Cada
segmento tenia un lap$@al menos un comienzo y un fiilalun programa de actividades
organizado, un grupo dgeerformers una audiencia y un lugar y una ocasiérpedgdormance
(Singer 1955: 27).

Esta definicion deperformance entendide como actividad humana estd en
concordancia con aquella que, pocos afios mas tarde, explicitd el socidlogo Erving Goffman

en su estudio sobre la presentacion de las personas en la vida cotidiana. En sus palabras:

Una fAactuaci - no ( pirsecobnwilamcividadtotal de unepdrticipaaite f i n
dado en una ocasion dada que sirve para influir de algin modo sobre los otros
participantes. Si tomamos un determinado participante y su actuacion como punto basico
de referencia, podemos referirnos a agsdiioe contribuyen con otras actuaciones como

la audiencia, los observadores o los coparticipantes. La pauta de accion preestablecida
gue se desarrolla durante una actuacién y que puede ser presentada o actuada en otras
ocasiones puede @¢eamami noarfsreuthipnaapde.l OEs(t os t ®r 1
pueden relacionarse facilmente con los términos estructurales convenidos. Cuando un
individuo o actuante representa el mismo papel para la misma audiencia en diferentes
ocasiones, es probable que se desamoléerelacion social. Al definir el rol social como

la promulgacion de los derechos y deberes atribuidos a un status dado, podemos afiadir
gue un rol social implicara uno o mas papeles, y que cada uno de estos diferentes papeles
puede ser presentado poraetuante en una serie de ocasiones ante los mismos tipos de
audiencia o ante una audiencia compuesta por las mismas personas (2006 [1Z§9]: 27

Estos nuevos enfoques que ponen el acentmamdicion culturable laperformance
sirvieroncomo fuente d inspiracién de nuevos abordajes, tiempo después, en el campo de la

antropologia de la experiencia y de la antropologia linglistica.

3. La performancecomo experiencia

Especificamente en el marco de la antropologia de la experiencia, Edward Bruner
(1986) también recurre al concepto plerformance desde una perspectiva amplia en la que
intenta dar cuenta del modo en que los sujetos experimentan la cultura. Para ello se remite a

las ideas de experiencia, realidad y expresion formuladas por Wilhelne\Dilsta triada

3 é ] Includewhat we in the West usually call by themei for example plays, musicconcertsand lectures.
But theyinclude alsgoprayers ritual readingsandrecitations rites and ceremoniesfestivalsand all thosehings
we usuallyclassifyunderreligion and ritualratherthanwith theculturaba nd ar ti sti co ( Singer 1
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constituye tres dimensiones en las que se manifiesta la relacion entre experiencia y expresion.

La realidad es fiaquel |l o que’™(#986& &; laekpérientiai er a
es entendida fcomo | as?2remismaden(Pépyplaomeicsn
expresi-n es el modo en que fAla exPeBriencieae

Bruner reconoce explicitamente la existencia de brechas entre los elementos de la triada. Por

lo cual la tensiébn que se produceteene el | os ficonstituye wuna p
antropolog?2a ® | a experienciabd
Siguiendo estos | i neami en tper®rmanddeuunae r sef

expresion que nOsotros -egperimentamos, +@vimos, recreamos, raarramos, re
construmos y remo d el amo s n u%(Bruneral986: u)l Taucoraodafirma este

autor, los participantes en uparformanceno comparten necesariamente una experiencia o
significado comun que los antecede; mas bien, el significado esta siempre en el @esente,
el aquiy-ahora, y no en las manifestaciones pasadas como origenes historicos ni en las
intenciones del autor (Bruner 1986: 11). performanceconstituye una unidad de texto y
representacion en la que ningunoedtos puede ser reducible al otro ypasmo tiempo, la
reflexividad es de suma importancia en este contexto, en la medida que tomamos las
expresiones como objetos de estudio y nos volveropnscientes de nuestra agtarciencia

de esos objetos (Bruner 1986: 22).

En concomitancia con este plao, Victor Turner estudia las estructuras y los
conflictos sociales valiéndose de las ideas de drama soci@rfgrmance Estas le
proporcionan herramientas para una proizalon del estudio etnograficen particular, el
estudio ddos rituales. Turnedescribe kritual como un drama social conformado por cuatro
fases (separacion, crisis, reparacion y reintegracion), que induce y contiene procesos
reflexivos y genera marcos culturales en los cuales la reflexividad puede encontrar un lugar
legitimo (Tuner 1982: 92). Al mismo tiempo, define al ritual como peaformance una
representaci-n, en su sent i doPertbemesiddrdugard ugar o

algo, consumar algo dlevar a cab6una obra, orden o proyecto. Pero eiblévara cab@

“Al élhaw is really out there, whatever that may beo (I
Al épwHthe reality presents itself to consiousnesso (
A [ é pwihdlividual experience s framed and articulatedo (Bruner 198
"M[ éheTtension among them constitues a key probl emati
7

A1t is in the perfor maxperienceyriveaecreatesrgall, eexanstrach andkeat we r
fashon our cul tureégo (Bruner 1986: 11
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yo considero, que algo nuevo puede ser generadgeb@mrmancese transforma a si
mi s Ai&rarner 1982: 79).

Por ultimo, Turner establece una relacion entre el drama social y el teatro. Al
respect o, el aut or af i rnmladramdiso@ak y el dr&me eosial d e |
coincide bien con la abstraccion de Aristoteles de forma dramatica desde las obras de los
dr amat ur g% @urngrr198e: dN2.No obstante, sefiala como una diferencia del
teatro que est e exageraciomde lohprogesas tegabyfritua; no es ona
réplica simple del patron procesumlaturab total del drama social. Hay, entonces, en el
teatro algo de caracter investigador, sentencioso y punitivo derdagcion y algo de
caracter sagrado, miticnuminoso, ausupernaturdid e acci - n ¥ ¢Teneil8d: os a é o
12).

Uno de sus discipulos, Richard Schechner, fue quien se ocup6 de manera mucho mas

detallada de esta relacion entegformancey teatro, tal como mencionaré mas adelante.

4. La perfamancecomo fenbmeno comunicativo

En el campo de los estudios de fole y de la antropologia linglistica, Dell Hymes
(1972) establece las primeras conexiones entre lenguaje y relaciones sociales, y en
consecuencia, adopta como unidad natural para tedaxia sociolinguistica la comunidad
de habla(speech communityen lugar del lenguaje. Esta es entendida como una entidad
social que comparte reglas de conducta y de interpretacidraldmenos una variedad
linguistica. En su esfuerzo por abandonareisspectiva de los linglistdasuyo acento estaba
puesto en el textoy por proponer, en su lugar, el evento comunicativo in situ, Hymes
desarrolla un model{&P-E-A-K-I-N-G model)para la identificacion de los componentes de
los actos de habla. Este ghiacia la situacién comunicativa y el contexto en el cual es usado
el l enguaj e, y que fue sistematizado por S |
performancecomo una nueva categoria analitica.

En consonancia con esta perspectiva, Richard Bau{h@n5) propone definir

performancecomo modo de hablgmode of speaking es decir como un fendmeno

¥ fiTo perform is thus to bring something about, to consummate somethingéoariy ouba play, order, or

Project. But in thecarrying oud | hold, something new may be generated. The pedannt e t r ansf or ms i
(Turner 1982: 79).

®Hé]The roots of theatre are in social dr ama, and soc
dramatic form from the Works ofl2)t he Greek playwrights
8 fiTheatre is, indeedy hypertrophy, an exaggeration, of jural and ritual processes; it is not a simple replication

of the dnaturab total procesual pattern of the social drama. There is, @ftge, in theatre something of the
investigative, judgmental, and even punitiveaccter of lawin-action, and something of sacred, mythic,

numinous, evedsupernaturdic har act er of religious actionéo (Turner
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comunicativo, producto del intfmego de muchos fact@eue incluyerel marco(setting) la
sucesion de actos y las reglas basicas deetbormance Ests Ultimas consistirdn en el
conjunto de temas culturales y los principios organizadores -sueraccionales que
gobiernan la conduccién deparformanceEn otras palabras, [gerformanceepresenta una
transformacion del uso basico referencial delglege y por ello establece un marco
interpretativo dentro del cual han de entenderse los mensajes que se comunican. Este marco
contrasta coral menosotro marcoel literaf?.

Bauman especifica algunos lineamientos interpretativos establecidos por eldaarc
la performanceSugiere, en primer lugar, que parformancecomo modo de comunicacion
verbal, consiste en que eperformer asuma la responsabilidad de una competencia
comunicativa. En segundo lugar, esta competencia depende del conocimientoilydadhab
para llevar a cabo la comunicacion. En tercer lugar, el acto de expresigerfdemeresta
sujeto a evaluacién por parte de la audiencia respecto del modo en que se efectta. Por ultimo,
desde el punto de vistie la audiencida experiencia puedenriqguecerse mediané placer
generado poel propioacto de expresion. Es decir,darformanceprovoca especial atencion
y conciencia del acto de expresion y da licencia a la audiencia para ver a gstefgraler
con especial intensidad. En resumessta conceptualizaciéon deerformancedirige la

atencion al acto de la expresion y no al contenido.

5. La performancey los escenarios

Otro aporte significativo sobre esta tematica ha sido el de Richard Schechner, quien se

posiciona en el campo de lestudios de teatro. Este teorico define gp&rformancegomo:

[é ] Las actividades humanaissucesos, conductiagjue tienen la cualidad de lo que

I  amo ficondu resmredrbensvida u madiacoonducta practicada
[twice-behaved behavig}; actividades que no se realizan por primera vez sino por

segunda y ad infinitum. Ese proceso de repeticion, de constryéipres la marca

distintiva de la performance (2000:13).

8216 ] Performance represents a transformation of the basic referasgsiol§ hormabin Austin's terms)
usesoflaguage. [ €] Performance sets up, or represents, i
being communicated are to be understood, and that thi
(Bauman 1975: 292).
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En este marco, el autor desarrolla un modelo analitico en el cudesdeVaoncepto
destrips of behavioic uya traducci - n h a®¢thdcbnerf2800:1G7a s de
para referirse a | as fANsecuencias organi zadas:s
textos o partituras de movimientos [que] existen apdiee | os act ores que |
(2000:107). Dichas secuencias pueden transformarse y transmytissgun Schechner,
|l ogran mantener <cierta independencia con re
Ademas, a ellas se les asigna significacig@omyellg en su transmisidnpor ejemplo, en un
ensayo teatrédls e | |l eva a cabo un trabajo significar
conductao.

Siguiendo estos lineamientos, la conducta restaurada presenta una impronta simbolica
y reflexiva y enel caso del teatro, implica una consolidacion del proceso estético. Ademas,
el sujeto de la accidirun actor, por ejemplosufre un desplazamiento del yo modificando su
perspectiva psicolégica. Desde el punto de vista del ensayo, este modelo de restdeilacio
conducta incluye dos tiempdel pasado y el futufoy dos modos e subjuntivo, mitico y
ficticio, y el indicativo, reak historioi . Schechner describe diferentes tipogpddormances
gue fAse desplazand por di 9deé¢ dnadbma teatralidstmgue, s y |
por ejempl o, |l a proyecci-n del Ayo particul e
estd ensayando, recreando una situacion pasada y que se transporta a un tiempo futuro en
modo indicativo (la representacién con éblico presente). Otro caso se manifiesta en la
restauracion de un pasado histéricamente verific@nedonde se transitaria de un pasado
real al futuro de un suceso restaurado. Como ejemplo diferente, podria ocurrir la restauracion
de una situacibn pasad gque nunca se realiz-, en el cual
mitico hacia un suceso inexistente restaurado o recreado. Es evidente que estos movimientos
permiten dar cuenta de la situacion del actor tanto en sus ensayos como en el momento de su
actuacion frente al publicoy asi revisar conceptualmente su perspectiva psicologica en la

configuracion temporal de su trabajo actoral.

BEnestecasoelauterx pl i ca que el t ® mino ficinta de conductao
Gof f ma Rrame@alysisGof f man [ 197 4] us- el t®rmino fAcinta de
para hacer referencia a cualquier corte arbitrario de idente de actividad constante, incluyendo aqui
secuencias de sucesos, reales o ficticios, vistos desde la perspectiva de quienes estan interesados en ellos. Una
cinta no intenta reflejar una division natural inherente a los objetos de estudio ni uida dinalitica hecha por

alumnos que investigan: se usara solo para referirse a cualquier tanda cruda de sucesos (cualquiera sea su status
de realidad) que uno quiera mar car ¢ oximadepconductise de part
relad ona con el t ® mino de Goff man, pero es tambi ®n, c
2000: 189). Sin embargo, en otra oportunidad, una comparacion ha sido esclarecedora para dar cuenta de la idea

de manipulacion que conlleva su conceptcaT he habi t s, ritual s, and routi ne:
Restored behavior is |iving behavi(8chechner208228d as a f i |
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Schechner propone, ademas, una distincion entre dos categorias que han sido
expresadas coias locucionesi eperformarced vy  fperformancé®™ (Auslander 2003).
La primeraremite al estudio de ciertos fendmenos que periormancesde modo auto
evident e. En pal ab rAdge édundperfprmangeiuando lccbntextch n e r
histérico y social, la convencién,elso y | a tradici-n dicen que
determinar qué&eunaperformances i n referirse a circufistanci
(Schechner 2002: 30). Esta amplia definicibnpdeformanceha sido criticada por algunos
tedricos que han seflado la futilidad que puede adquirir el concépto

La segunda expresiose refiere a aquellos eventos que son estudiados como
performances empl eando | a met odol og?z2 a anal 2tica
comportamiento, evento, accién, o cosa puedesediadacomd performance puede ser
analizada en t ®r mi no d&ISchechnere2002: 32).0Svlpenesta ar y

misma diferencia, Diana Taylor amplia:

APerformanceo, en un nivel, constituye el obj
performance, esto es, las practicas y eveiittenza, teatro, rituales, actos politicos,

funerales que implican comportamientos correspondientes a convenciones/eventos

teatrales, ensayados o convenciondlelDecir que algo es performance equivale a un

afirmacion ontolégica, aunque una bien localizada. [...] En otro nivel, performance

también constituye la lente metodoldgica que permite a los investigadores analizar los

eventos como performancd..] Entender esto como performance sugiere que

performance también funciona como una epistemologia (Taylor 208¥22

8 En inglésis performance as performancerespectivamente.

% f S 0 me tidha perormance when historical and social context, convention, usage, and tradition say it is.

[ é] One <cannot Gsileet pe mi oemawhcag wi t hout referring to
(Schechner 2002: 30).

% Marvin Carlsonesunodelosqnea sefal ado e st epegornatcédhasrbecomefedrénely t e r m
popular in recent years in a wide range of aditig in the arts, in literatureand in the social sciences. As its
popularity and usage has grown, so has a complex body of writing pbrformance, attempting to analyze and

understand just what sort of huma act i vi t y i tnitionshat oyr kvés ar€ bteicturec rocoley of
behavior raises the possibility that all human activity dqudtentially be considered @performancg or at
least all activity carried out with a conscepue s s of i tsel f. [ €] I f we conside

contested concept, this will help us to understdredfutility of seeking some overarching semantic field to

cover such seemingly disgr at e usages as the performance of an ac!i
(Citado en Schechener 2002: 25. Carlson 199%): 4

AAny behavior, event , & perfanmance, gan bet ahalyzred in terang of dong, st u di
behaving,and howi ngdé ( Schechner 2002: 32).

8 AdPerformancg on one level, constitutes the object/process of analysis in performance studies, that is, the

many practices and everitdance, theatre, ritual, political rallies, funefatbat involve theatrical, rehesed, or
conventional / event appr opr i ag performanbeaamouats ® an ofitélggicall o s ay
affirmati on, t hough a thoroughly | ocalized one. [ €]
methodological lens that enables scholarsanalyze eventassper f or mance. (é) ao wunder
performance suggests that perf oTaylma2008:23)al so functions
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Esta autor a, adems§s, i ntroduce una di st

para discriminar entre el campo discursivo y los campos digitales y visuales, respectivamente.

As?2 ,onm8tfcoo es el adj eti vo apdformaadgdue al
tiene en cuenta | a existencia corporal de
|l o que ata a |l os individuos a u2008. Esdecimom? a

refiere a aquellos saberes corporales que mantienen un vinculo firme con las artes visuales y
con |l as tradiciones teatrales. En cambi o,
discurso. Con esta distincidiaylor pretende superar losi@sillamientos a que ha sido
sometido el términgerformancey, con ellg abarcardiversos tiposde comportamientos
(Taylor 2005: 36).

6. La performancecomo practica musical

El uso del términofiperformancé en los estudios de la etnomusicologia y la
musicologia ha transitado caminos convergentes. Por un lado, la etnomusicologia adopto la
performancecomo unidad de analisis, por su interés para evidenciar la perspectiva del
investigador, localizar los contextos en los que se llevan a cabo las exgsasiosicales,
establecer los distintos roles de los sujetos intervinientegfesc Por otro lado, la
musicologia ha acudido al concepto mformancepara diferenciar el texto musical de la
ejecucion.

A partir de la década de 1968urgieron varios ttzjos etnomusicolégicos que,
inspirados en algunos plaws de la antropologia y el ftdce, incorporaron en sus
investigaciones Iperformancecomo evento u ocasién dentro del campo que les interesaba:
el musical. Me refiero a los aportes de Alan LomEB6Q), Marcia Herndon (1971), Kenneth
Gourlay (1978) y John Blacking (1981), entre OtftosEn todos estos casos
etnomusicol6gicagal como sefiala Miguel Garcia:

[é ] El término performancerecibié un uso mucho mas restringido [que en las otras
disciplinasarriba resefiadas], refiriéndose llanamente al acto de hacer musica, o0 sea a la
ejecucionsiendo el marco en que esta accion se realiza el evento y/o la ocasién.musical
En términos generales, el objeto de estudio de la etnografia de la ejecucion foneisécal
ejecucion de la masica dentro de un definido marco espamigoral (2005: 41).

En el area de la musicologia, performancetambién ha sido entendida como

ejecucion, pero con marcadas diferencias respecto de la ethomusicologia. Jonathan Dunsby,

8 Una perspectiva histérica mas rigurosa puede consultarse en Garcia (2005).
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enla entrada de este término @love Music Dictionarysubraya que en la tradicion del arte
occidental, lgperformanceha sido concebida como la puesta en escena de las obras de arte,
estoes,lamaneenque | as obras de art e. Afaogatanta,da vi da
lectura de Alejandr Madrid expone de manera clactdamo ha sido abordado desde la

musicologia este concepto:

Para la musicologia tradicional y su dedicacion a la partitura musical como texto, el
estudio del performance ha consistidowsra disertacion sobre como el texto musical
debe ser convertido en sonido y la ha llevado a hacerse preguntas sobre lo correcto en la
interpretacion, la autenticidad historica o el papel de la transmisiébn oral en la
reproducci -n del dickopgekto musical, & que Io daaedie prayacto d e
evidentemente emanado del logocentrismo occidental y de su predileccion por lo literario
sobre lo oral (Madrid 2009).

Noétese que este autor destaca el papel central de la palabra y €y temtparticulg,
s u 0 e s ennetandisis de lperformancemusical, segun la musicologia tradicional.
Atribuye, ademas, esta actitud de la disciplina a una perspectiva mas amplia de las
investigaciones en Occidente.

Una situacion distinta, en cambio, es la que aaifiesta en el campo de los estudios
de la musica populdt Simon Frith fue wuno pdrermanees pr i
musical o como actividad <cultur al y como fAe:
soci abi I8 204). &0 objetitddepistemaico en este punto se diferencia del de los

otros estudios musicales:

Mi argumento en este libro no es s6lo que en la escucha de la muasica popular nosotros

escuchamos ungerformance sino que, adems8s, | a fescucl
performance para entendecémo el placer musical, el significado y la evaluacion
operan, tenemos que entender cénam tantooyent es, nosotros nll e

cabo/realizamoso | a ?Mh@ihle®20204)a nosotros mism

Este autor se rehlsa a limitardarformancecomo sidnimo de ejecucion y, en su

lugar, propone concebir la escucha como un acto performativo. Subyacen en su propuesta, al

% El interés por el estlio de la musica popular en el &mbito académico se remonta a fines de la década de 1970,
con la publicacién de la tesis doctoral de Philip Tagg sobre la muasica de la serie televisiva Kojak en (979
Universidad deGotemburgoEn 1981, en Amsterdam sealizé el primer congreso internacional sobre misica
popular, ocasion en la quademasfue fundada la Asociacidinternacional para dEstudio de laMUsica
Popular, IASPM (Fabbri 2006)kstos fueron los hitos que ubicaron los estudios de muisica pogulganto
disciplina académica, frente a las trayectorias mucho més antiguas de la musicologia y de la ethomusicologia.

My argument in this book is not just that in |isten
further, thatdisteningditself is a performance: to understand how musical pleasure, meaning, and evaluation
wor k, we have to understand how, as | i 82340y s, we per
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menos parcialmente, algunos de los planteos tedricos ofrecidos en el campo de la
antropologia.

La conceptualizacion dgerformanceenterdida como una actividad humana, situada
en un contexto comunicativo, cuypsrformersexperimentan la cultura y que trasciende la
mera ejecucion o escucha es la nocion que adoptaré para el analisis de la musica de Les
Luthiers. Esta perspectiva, iniciada @lgunos estudios de musica popular, la resume

Alejandro Madrid de la siguiente manera:

Los estudios de performance no buscan describir acciones para ser reproducidas con

fidelidad después; en lugar de eso tratan de entender qué es lo que dichas haceme

en el campo cultural en las que se dan y qué les permiten hacer a la gente en su vida
cotidiana. [ é] Mi entras | os estudios musical e
se preguntan qué es la musica y buscan entender textos musicales etacterms

musicales en sus propios términos de acuerdo a contextos culturales y sociales
especificos, una mirada a la masica desde los estudios de performance se preguntaria qué

es lo que la musica hace y le permite a la gente hacer (Madrid 2009).

Tal cano he mencionado, en esta tesis propongo un andlisis de la musica de Les
Luthiers entendida como una préactica. Mi intencion es dar cuenta de ella valiéndome del
concepto deerformancey para tal fin me remitiré a algunos de los enfoques resefiados. A
coninuacion formulo cuatro hipotesis auxiliares que se enmarcan en estas nuevas
formulaciones y que serviran para el desarrollo analitico posterior.

En primer térming las presentaciones de Les Luthiggaede sea analizadas
siguiendo los lineamientos tedi expuestos por John Austlas expresiones musicales de
Les Luthiers son realizativas (en sentido austiniano). Lasiaosl realizan accionegie no
son solamemt el acto de hacer musica, sigoe en es actg logran generar el evento
humoristico.En s@undotérminoy en concomitancia con lo anteriormente expuesto por
Bauman y Hymes, Les Luthiers, ptesentar sus espectaculos, establecen con la audiencia
una relacion comunicativan la que el contexto es fundamental pawa el humortenga
lugar. En tecer térming el concepto de experiencia desarrollado por TuynBruneren
relacion con laperformancepermite explicarsus presentacionesomo expresiones que
contienen procesos reflexivos. Por dltinetias por su fuerte componente teatral, podran ser
t ambi ®n anali zadas entendi ®ndol as cComo Aco

Schechner.
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F. PERSPECTIVAS METODOLO GICAS

El enfoque metodoldgico de esta investigacion coincidelazgropuesta de Steven
Feld (1994), la cual supone un modelo de andis centrado en el Apr oce
musical con un énfasis en el proceso de escucha mas que en la partitura, el compositor, o el
c - di g o% Beperspectiva rechaza el enfoque de Leonard Meyer por el énfasis que este
autor pone en las dimensiangintacticas de la muasica y por dejar de lado completamente las
dinamicas de Iperformance que estan fuertemente vinculadas a sensaciones emotivas y a
respuestas de la audieri€€En su lugarla propuesta de Feld enfatiza el caracter social de la
comurncacién musical. Es decir, hace hincapié en el oyente como ser situado social e
histéricamente y no solo como portador de érganos que recibe y responde a estimulos.
Siguiendo esta perspectiva, cada escuche
i mp | i cdean objetadmusical dialécti¢dialectical object)y un interlocutor situado. El
caracter de las asociaciones es musical y -extrsical. La interpretacion requiere de un
proceso activo (aunque puede ser inconsciente, intuitivo, banal). En otrassyabbrento
sonoro dirige la atencion interpretativa a circunstancias de sentido a través de rasgos
generales de naturaleza contextual y context
del modo en que nosotros escuchamos involucran foamindo y dialécticas musical
extramdsi €Eateaso %l ti mas operan a trav®s de d
(interpretive movesguesuponen modelos de organizacién de nuestra experiencia a partir de
yuxtaposiciones, interacciones o elecciones geeproducen en el momento de captar
di ferent es A o bperimanses (syminolic-objdcts ar perfamancegegun
Feld, los movimientos interpretativos constituyen diversas dimensiones de la accion
comunicativa y pueden ser de cinco tipos: éomaales, categoriales, asociativos, reflexivos y
evaluativos. Es decir, estos movimientos sitlan, esclarecen y dilucidan el proceso de

reconocimiento que conlleva un evento musical.

21 6] I owi | approach t he pvitheae emplasisoh thenisteningcpaotessaathermu ni ¢
than the score, ce6ealuidw483)., or code per seo

% Otra de las criticas sefidls a la teoria de Meyer es gqiie he fr amewor k does not a
meanings of the same piece to differerteliers, or of the same piece to the single listener over time. One must,

in other words, differentiate the stactic features which might be said to arouse a listener, from the range and

variety of musical feelings the listener may have in a experienciegt pi ece o (Fel d 1994: 84).
“AThis features of t h econra gnd musica X tsrt amu siincvaol | vdei afloercm i ¢
85).
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Respecto de las herramientas de analisis musical, empleo, en payte fasgen del
plan analitico de Jan LaRue (1989), que comprende cinco elementos: sonido, armonia,
melodia, ritmo y crecimiento. Este Ultimo es el resultado de los cuatro anteriores que,
combinados, generan distintos movimientos y foffhasle consideradotambién, los
siguientes enfoques especializados para los estudios particulares de algunos géneros
musicales:Folklore para armar,de Maria del Carmen Aguilar (2007) y Antologia del
Tango Rioplatenseditada por Jorge Novati (1980).

El analisis de lasbras de Les Luthiers se lleva acabo a partir de los cawi@ejue
registran sus espectaculos y de los siete discos de audio que grabo el grupo. Cinco de estos
ultimos fueron grabados en estudio. Asimismo, se incluye mi participacion como audiencia
en vaias funciones de los espectaculass premios Mastropiero, LutherapiaiChist!, lo
gue me permite aludir a diferencias entre la participacion del espectaculo en vivo y la
visualizacion y escucha de un registro grabado. Tal como he sefalado en ot trabaj
(Guerrero 2018), las diferencias de escucha entre una puesta en escena en vivo y la
grabacion estan marcadas por la nocién de corporalidad que Ramén Pelinski (2000) reconoce
en la situacion auditiva. En el caso de Les Luthiers, la participacion dpestésilo en vivo
permite acceder a la corporalidad de la retroalimentacibn comunicativa entre el grupo y la
audiencia.

Un aporte significativo han sido las entrevistas personales realizadas al lutier de Les
Luthiers, Hugo Dominguez, y a la editora de dios libros de partituras de algunas de sus
obras, Laura Dubinsky. Asimismo, se tuvo contacto con dos investigadores, Alfonso
Honrubia Martinez y Diego Cattarozzi, que realizaioespectivamenie una tesis de
maestria y una de licenciatura, ambas sobredemaferidos a Les Luthiers y previas a este
trabajo.

El contacto con los integrantes del grupo solo pudo realizarse mediante
comunicaciones por correo electrénico, luego de vantenios fallidos deconcertar una
entrevistaEn el intercambio de mensajelectronicosme brindaron informacién acerca del

material existente sobre ellos, asi como también respondieron a consultas puntuales

®Tal como s e Y aodsacuateol primerost elementosfi furicionan tipicamente cetamentos
contributivos El crecimiento, no obstante, desarrolla una doble existencia: en tanto que producto que surge y
como la matriz que ajusta los otros cuatro elementos; es, por taatemeinto coordinadorel quecontrolay
combina,absorbiendo todas las contribuciones®isl pr ocesos simult8neoso (LaRue
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CapiTuLO IlI: HISTORIA DE LESLUTHIERS

Antes de la fundacién de Les Luthiers, varios de sus integrantes formamdedos
agrupaciones musicales. La primera fueoeb de la Facultad de Ingenieria de la Universidad
de Buenos Aires, en el que la mayoria de ellos se conocieron. La segunda fue el grupo |
Musicisti, pionero en ofreceexclusivamenteespectaculos de miga y humor.En este
capitulo, daré cuenta brevemente de las agrupaciones anteriorda yralectoria de Les
Luthiersdesde su fundacion hasta la actualidad.

1. El coro de la Facultad de Ingenieria

A comienzosde la década dd96Q en la Argentinapero especialmenten Buenos
Aires, se produjoun importante auge de conjuntos corales que se desarrollaron en el marco
de los cursos de extension de universidades nacionales (Hoffer 1998). A propdsito de esta
actividad, en aquella época surgieron tambiétivfales nacionales de coros universitarios
que se realizaron en varias provincias del pais.
Uno de los coros mas renombrados en el ambito de la Universidad de Buenos Aires
fue el de la Facultad de Ingenieria. Habia surgido a finales de la década gnestabba
dirigido por Virti Maragno (Masana 2005)wun cuando cursaban sus estudios en otras
facultades o recién terminaban los estudios secundarios, particiggarese coro Marcos
Mundstock, Jorge Maronna, Daniel Rabinovich, Carlos Nufiez Cortés y Gdviasiana
durante unos cuantos afios. Los encuentros entre los integrantes se intensificaron y fue en ese
contexto que Masana y varios de sus compaf@ognzaron aepresentar obras de matiz
comico fuera del horario de los ensayos. En una oportunidad grabma una obr a |
bautizaronl aquai di RomgLas cloacas de Romaludiendo a lasuiteLe fontane di Roma
(Las fuentes de Romagle Ottorino Respighi. La grabacion incluia ruidos de inodoros y
sonidos escatol -gicos Vvar iebrenas np Msukdael agra@o0 0 5 :
del director, pero eso no impidi6 que unos afios mas tarde los auXéiargue sin
demasiado entusiasinen el ensayo finald@ |l | f i gloyan @aht @i sébaMadat - n
La primera consistia en una opereta comigee Masana acercé al grupo para que lo

ayudaran a interpretarla. La segunda fue una cantata compuesta por el propio Masana,

'!As2 1o recuerda Sebasti §n Masana en su |ibro sobre |
comienzos de 1963, Masana lleg6 al coro con un libreto y unas partituras bajo el brazo, una tajaslg pe
suefio: poner en escena junto a sus compafieros del coro una opereta comicdllfghadie! pirata. [ €]

Forma parte de una obra maybcomici tronatj una Af an t-lisicodmacdrednica enmn aco y dos
cuadros, en prosa y versofresada con extraordinario éxito en el teatro Recoletos, Madrid, la noche del 14 de
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utilizando como texto el prospecto de un laxante y con una musica que imitaba el estilo
barroco dela fiPasion segun San Mateg chann Sklmastian Bach. La primeirfae
estrenada, fuera de programa, en el cierre del festival de coros universitarios de 1964, luego
de un intento fallido el afio anterior. Segun Sebastidn Makaln&ijo de Gerardo que
reconstruye la historia de la fundacion delpd, se acostumbraba en esos eventos a que
cada coro presentara, el ultimo dia, una obra de caracter comico (Masana 2005).

La segunda obra se llamé originalmei@antata Modatthn por ser esa | a
farmaco cuyo prospecto se utilizé para compdaeletra. Tiempo después y por algunos
probl emas con el | abor at Gantata Laxatwe. rEesetnap | saez - e se
en el festival de 1965, en Tucuman, y paso a formar parte, al afio siguiente, del repertorio de |
Musicisti, el grupo anteser de Les Luthiers.

El golpe de Estado dirigido por el general Juan Carlos Ongania en 1966 clausurd,
entre otras tantas instituciones, la Universidad de Buenos Aires por aproximadamente un
me s . La represi-n del 29 debgswtlames cloamrogad A,
a una cantidad de medidas que cambiaron radicalmente el funcionamiento de la universidad.
Entre tantas otras, la actividad extracurricular del coro concluyd abruptamente y coincidié

con la formacién de | Musicisti.

2.1 Musicisti

Tras el éxito que tuvaalfiCantata Laxatth e n e | festival de cor
1965, el grupo fue invitado a presentar la obra en un programa televisivo y eligieron entonces
apodarse Al Musicistio. Seg¥n beedeummdadeh Rabi
conjunto italiano | Musici, que tocaba musica barroca. Como nosotros haciamos chistes, nos
pareci - gracioso el nombreo (Masana 2005: 18
Lopez, Guillermo Marin, Jorge Maronna, Gerardo Masana, MaMandstock, Carlos
Nufiez Cortés, Raul Puig, Daniel Rabinovich y Jorge Schussheim.

Poco tiempo después, fueron contratados para representar un espectaculo en el teatro
Artes y Ciencias, ubicado en el centro portefio, y fue entonces que el grupo compuso el
espectaculaMiusica? Si, claroEn aquella oportunidad, ademas de la cantata, interpretaba
nuevas obras, tales comofi@bertura tragica Atlantic 3,144 al usi - n Paxificl a obr

2310, de Ar t hur ElHlegreeogzpaor.Y)a ery esefientonces el grupabia

julio de 18830 (é) La tapa original del 1libreto donde
l as partituras se | e?a: siudilemtessstpuseerorC por éndesqueMiang@pgaligra | | i 0
el Ynico autor de | alld))peretad (Masana 2005: 111
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comenzado a construir “’sywesesdéspestdculovefectatiam por i n f
ejemplo, el Yerbomatofono, el Tub6fono parafinico y el Baps a vara (Masana 2005:
187-193).

La repercusion de | Musicisti en la escena teatral de Bueines #ie tan importante
gue algunos de sus integrantes fueron convocados para participar en Neobraana in
corpore sanode Carlos del Peral, en el Instituto Di Telesto les permitié ingresar al
circuito del Di Tellay, en 1967, estrenardmMusidsti y lasOperasHistoricas(IMYLOH).

La incursion del grupo en esta institucion merece una mencion especial. Tal como
sefiala Andrea Giunta (2001), la renovacion del movimiento artistico en América yatima
especial en la Argentina, tuvo durante laatka de 1960 una intensidad sin precedentes. En
este sentido, el Instituto Di Tella fue el icono institucional de esa época en la escena de
Buenos Aired El testimonio de Rabinovich coincide en este punto:

[ElI ambiente del Di Tella] era diferente y muyéresante, estaba lleno de accion. En la

planta baja habia una galeria que tenia una vida propia brutal, y un dia estaba Julio Le

Parc colgando una cosa y al otro dia venia Romero Brest y daba una charla; y en el
primer piso pasaban cosas todos los ddas:t aba Mari o Trejo (é) [ 0]
Alfredo Rodriguez Arias. Habia un movimiento cultural fuertisimo. Para mi fue (para

todos nosotros fue) una cosa muy importante

Ademas de las innovadoras actividades artisticas en general que ofrecia & Dstitu
Tella, en la escena musical de Buenos Aires aparecieron otras manifestaciones que
compartian con | Musicisti la intencién de unir la masica con el humor, aunque con una
trascendencia mucho menor. Me refiero, por ejemplo, al disco que edito el @ésdieo
Jorge de la Vega, que se llarkb gusanito en personél968). Reunia diez piezas que no
mantenian la forma estandar de cancién. A propdsito, Leo Masliah sefiala sobre las obras de
este discofiEn la letra como en la musica y en la manera de &titas dos cosas, todas son
invitaciones a descuajeringar la inercia cultural, a preguntarse cadguénestoy haciendo
y a r @ssliah 20090 3).

Otro caso fue el disco grabatidston & Risolda Tetralogia lirica para solistas, coro
y orguesta sobre textos de Tomas Tichauer y Enrique Alberti, y musica de Monica
Cosachov, Tomas Tichauer, Miguel Stadecker y Andrés Spiller. Esta edicién correspondia a

fragmentos de la version estrenada por Maria Cayas, Daniel Suarez Marzal, Monica

2 Ellos son descriptos en el capitulo IV.

% para ampliar este tema cf. Giunta (2001) y John King (1985).

* Daniel Rabinovich. Entrevista realizadae programa televisivgQué fue de tu vidaBuenos Aires, canal 7,
09/09/2011.
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Cosachov, Marga @jer y orquesta dirigida por Sergio Siminovich, el 6 de diciembre de
1969 en el Teatro Altos de Florfla

A pesar de que | Musicisti parecia ganar espacio en uno de los lugares mas
emblematicos de la época, la disolucion del grupo se produjo en septaendse afio. Por
problemas interndsque habian comenzado tiempo atras, antes del inicio de la funcion
numero 57 ddMYLOH, Masana decidié desligarse y llevarse sus obras y sus instrumentos
(Masana 2005: 217). Con él, se alejaron también Mundstock, Ralfinp\Maronna. Sin
embargo, esa misma noche, el 4 de septiembre de 1967, funélarGonjunto de
instrumentos i nf & Pooasldiassdesfiuése mediante turh doraunisado, los
integrantes hicieron publica la presentacion del grupo explicitanslmlgetivos, dando a
conocer los integrantes y anunciando sus proyectos a corto plazo (nuevos espectaculos y la
grabacion de un disco). Asi, se lee:

Acaba de constituirse en Buenos Aires el cor
Lut hi er so. un& egrupaciéGmtda misieamor formada por cuatro €x

integrantes de | Musicisti: Jorge Maronna, Daniel Rabinovich, Gerardo Masana y Marcos

Mundstock, siendo estos dos Ultimos, los creadores musical y teatral respectivamente, de

AM¥Wwsi ca?0.S2El®lwjl atriovo de fALes Luthiersodo es cul
humor o eludiendo | os rasgos exageradamente f
actitud de respeto y carifio hacia el objeto de sus caricaturas: la muasica® Jde

septiembre de 1987

| Musicisti, por su parte, suspendi6 la tempordddLOH de 1967. Al afio siguiente,
el grupo participé en las Olimpiadas Culturales de México. Poco tiempo después, se diluyo
(Samper Pizano 2007: 17).

3. Les Luthiers

El primer espectaculo del grupo fles Luthierscuentan la Operaestrenado en
noviembre de 1967, con Victor Laplace y Armando Krieger como invitados. Al afio

siguiente, el grupo fue contratado para realizar un ciclo televisivo que seTlainé somos

® Agradezco a Pablo Fessel por estas referencias.

® En las biografias de Les Luthiers de este periodo (Masana 2005 y Samper Pizano 2007), se cuentan
pormenorizadamente lasfetencias que comenzaron a existir entre los distintos integrantes de | Musicisti. El

paso del amateurismo al profesionalismo dividié aguas y fueron la regularizacion de los ensayos, el tiempo
dedicado por cada uno a esta actividad y la divisién de r@nges los factores principales en la separacién del

grupo, segin marcan los autores.

"Esta denominaci - n, Conjunto de instrumentos infor mal
grupo en los tres primeros discos y en los programas de rmatodR e ¢ i t, mdluidd@. Pd3teriormente solo

se ha conservado fALes Luthierso a secas.

8 Expo Les Luthiers, 11/09/2007.
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mala genteFueel Unico que hizo en sus 44 afloshdstoria, y en él participaron dos musicos

mas, solo por dos temporadas (1858§°. En 1969, se incorporé Carlos Nufiez Cortés, que

habia permanecido en | Musicisti luego de la separacion y formé parte del espectaculo
siguiente de Les Luthier8lancanieves los siete pecados capitalésEse mismo afio, el

grupo convoco a un nuevo musico, puesto que Gerardo Masana tenia problemas de salud y
era necesario que alguien lo reemplazara. Fue asi que Carlos Lopez Puccio pas6 a formar
parte del Les Luthiers. A difencia del resto, durante poco mas de un afiofoe Ae mp |l eado

gue no tenia voz ni voto. Sus tareas se limitaban a tocar y a cantar. Como él mismo recuerda:

Desde la separacién de | Musicisti, habia quedado en el grupo cierto recelo. Las
decisiones creatas las tomaban a puertas cerradas. Es que el grupo en si estaba muy
cerrado. No querian volver a tener ningun problema interno de jerarquia, ni nada por el
estilo (Masana 2005: 249).

Con el comienzo de la nueva década, el grupo amplié su audienciaspsatieulos
empezaron a realizarse eaféconcerts’, espaciosnmuy de moda en aquella época. Este
cambio de escenario significo también una ampliacién de su publico. La licencia médica de
Masana se extendié hasta 1971, aunque de manera intermigeméeporada de 1971 se
inicié en la ciudad de Mar del Plata, con el espectaQuierida ®ndesa estrenado el afio
anterior en etaféconcertLa Cebolla. De esa primera gira, Lopez Puccio recuerda que no se

cumplieron las expectativas con las que el grupolbéeheonvencido de participar:

Habia destinado mis ahorros a alquilar un departamento en Mar del Plata durante el

verano, a cuenta de lo que presurdamt e ganar 2 a c oMeinlteregnalLut hi er s.
hacerme socio de una desventura, de una bancarrotat vy naa | me nt en, acept ®0
Ulanovsky y Masana 2009: 22).

°Seg¥%n detalla Sebasti §n Masana: ifFue en esa ®poca cu
contratdé a JulidRaggio, quien cantaba y tocaba teclados, y a la violinista Clara de Rabinovich, que pese a su
apellido no tenia ningun parentesco colubtierh o m- ni moo ( Masana 2005: 239).
YCarlos Nw%fez Cort®s recuerda: fi Y o Luthiers] fue presanci@met usi as

habia disparado numerosas ideas y cambios para implementar. La propuesta era atractiva. Ademas, desde que se
habia producido la separacion, | Musicisti languidecia naturalmente. No habia nadie que realmente estuviera
comprometid en sacarlo adelante. La libido y toda la fuerza creativa estaban, evidentemente, del lado de Les
Luthiers. Les dije que lo iba a pensar. Al poco tiempo volvi y les hice una propuesta: colaboraria con ellos a
cambio de que en el programa, al lado de mahor e se aclarara que pertenec?a
2452 46 ) . En el programa de ese espectS8cul o, figuran c
Clara de Rabinovich, Daniel Rabinovich, Julio Raggio, Mario Neiman (de | Musicisti), Quflidsz (de |

Musicisti). Voces emff: Betty EIlizalde y Marcos Mundstocko.

" Galicismo que hace referencia a un espacio en el que simultdineamente funciona una sala de conciertos y un
café.
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Ya de regreso en Buenos Aires, el grupo decidié que Lépez Puccio dejara de ser
Aempl eadood y se transformara en un miembro c¢
época, Les Luthiers tuvo corta con un arquitecto interesado en dedicarse profesionalmente
a la muasica, y fue asi que Ernesto Acher entrd, en principio, como reemplazante de
Mundstock (que ese afio se habia tomado licencia) y, al afio siguiente, se convirtié en el
séptimoluthier, hast la muerte de Masana en 1973.

Les Luthiers habiaurgido del coro universitarip como tal, en sus primeros afios se
trataba de un grup@mateur Cada uno de sus integrantes habia iniciado (y algunos
concluido) una carrera universitaria, por lo que sugresps provenian de tareas
profesionales, aun cuando fueran incipientes. El mayor de todos, Masana, trabajaba como
arquitecto en una cooperativa de vivienda; Mundstock era locutor profesional de radio y
redactor de textos publicitarios; Rabinovich se desfiaba como escribano; Nufiez Cortés
pasaba varias horas del dia realizando andlisis en un hospital, en su condicion de quimico;
Maronna trabajaba como musico acompafiante, y Lépez Puccio era egresado reciente de la
carrera de direccion orquestal (SampeaRiz2007: 275.

El nimero de las funciones de sus espectaculos siguié aumentacafé@ncertsy
pequefios teatros de Buenos Aims los que fueron ganando audiencia. Asi, a fines de 1971,
se produjo la profesionalizaciéon del grupo, pues cada unoideaihndonar sus otras
actividades laborales para dedicarse a Les Luthiers de tiempo completo. Ello estuvo
acompafiado, ademas, con la edicién del primer d&mmamos pese a tado

Durante el verano de 1972, Les Luthiers organizé una gira exitosa poudasles
balnearias argentinas de Villa Gesell y Pinamar, y la uruguaya de Punta del Este. En 1973,
llegaron a un pais no limitrofe: Venezuela. Esta gira es recordada por el grupo como la
despedida de Masana, en la que él pudo comprobar el éxito que dlaafezado cinco afios
después de su fundacion (Masana 2005:2Z85).

El 23 de noviembre de 1973 falleci6 Masana como consecuencia de la leucemia que
padecia y que en los ultimos afios no le habia permitido dedicarse a la muasica como él

pretendia. A pantide esa fecha, el grupo decidi6 que todos los programas de mano se

2 En diversas entrevistas, notas periodisticas y biografiassaiéarque L6pez Puccio es el Gnico que desde el

comienzo se form- como fAmWsico profesional o (cf. por
silencio de los nimeros y compaginé durante un tiempo los estudios de direccién orquestal emdalathile
La Plata con | os de ingenier2ao (Samper Pizano 2007

pequefios en estudios musicdlesin cuando se tratara de manera informmadlemas, tanto su participacioén en

el coro de la Facultad de Ingeri@como la temprana dedicacion a la composicidn de obras propias les abrieron
camino a una practica compositiva y de ejecucion instrumental amplia desde sus inicios, que se ha visto
absolutamente sostenida en los mas de cuarenta afios de trayectoria.

BVéass e secci-n AGrabacioneso, m§s adel ante.
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encabezar an con | a Ssiguiente inscripci-n:
(Ulanovsky y Masana 2009: 23).

La enfermedad de Masana y su fatal desenlace provoc6é un cimbronazo entre sus
integrantes tan importante que decidieron contratar a un reconocido especialista en psicologia
institucional que tenia experiencia en grupos de teatro, colegios y hospitales, el doctor
Fernando Octavio Ulloa. La ayuda profesional que Ulloa les brindérpaodver aspectos
emocionales y profesionales se extendio por varias décadas (Samper Pizano-36D7: 35

Tal como menciona Daniel Samper Pizaiid e s d e e | punto de vi st
y 1974 fueron los afios en que el conjunto despeg6 definitivamentab® incorporado de
manera permanente al circuito teatral, pri me
Después de varias giras internacionales exitsass Luthiers también conquisté al pablico
de Buenos Aires, y ello hizo que el grupo lawacuna sala con una platea mas grande.
Durante el resto de la década, se presento en el teatro Odedn, que contaba con una platea para
860 personas, y en el teatro Coliseo, con una capacidad para 1747 espectadores. Ademas, la
grabacion de dos discqMastropiero que nuncage 1977, yLes Luthiers hacen muchas
gracias de nadade 1979) coadyuvo para que el grupo ampliara su publico (Ulanovsky y
Masana 2009: 23). Desde 1978 y por tres décadas, el grupo eligié actuar en Buenos Aires en
el teatro Coliseo, y e2004 optaron por una sala mas grande, el Teatro Gran Rex, cuya
capacidad de espectadores supera las 3000 butacas.

Junto con el éxito de sus espectaculos y la activa produccién de grabaciones, el grupo
necesité auxilio en la actividad comercial. Ello métyue contrataran a Chiche Aisenberg
como gerente asociadauien se desvinculé en 1985y luego a otros encargados de las
tareas administrativas para trabajar en las oficinas y el taller que tenian en Buenos Aires.
Afios mas tarde, desde 1995 y hasta taadidad, toda la actividad comercial quedé a cargo
de Lino Patalano, reconocidgente del mundo del espectaculayier Navarrppor su parte,
fue nombradeananagefSamper Pizano 2007: 39).

En 1979, en el programa de mano del espectd@dd uthiershacenmuchas gracias
de nada,aparecia un nuevo colaborador: el humorista grafico y escritor rosarino Roberto
Fontanarrosa, como flasesor createlgrapoenelDes de

proceso creativhasta su muerte en 2007 (Samper Pi2Z04Y: 46).

“V®ase secci-n AGiraso, m8s adel ant e.
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A partir deLos clasicos de Les Luthief3980), los espectaculos se estrenaron en la
ciudad de Rosarld, a excepcién de sus dos antolodias Luthiers Grandes hito$1995)y
Las obras de aygR002).
En la década de 1980, Les Luthiersiwitgo en tres especticulos distintos realizados
en lugares emblematicos. El primero fue en 1980, en el Lincoln Center de Nueva Ebrk
segundo fue su primera presentacion en el Teatro Coldn, el 11 de agosto de 1986 (la segunda
se produjo en 2002). Se tibade una Unica funcién a beneficio de la fundacion Convivir, y el
grupo ejecuté algunas obras canorquesta sinfonica del teatiigida por Lopez Puccid.
El tercer espectaculo de esa década, que fue un hito en la carrera del grupo (Ulanovsky y
Masana2007: 25), se llevo a cabo al aire libre en 1988, en un escenario montado en el cruce
de la Avenida 9 de Julio y la Avenida del Libertador, en la ciudad de Buenos Aires, en el
marco del festival N3 d2as por |.G00Mesonascr aci a
Poco después de la primera presentacion en el teatro Colon, Ernesto Acher se
desvincul - del grupo par a ‘% 8ipenebargoeSamperu ev os
Pizano, en la biografia de Les Luthiers, da cuenta de problemas internospdél. grue asi
que a partir de 1986, Les Luthiers qued6é conformado como quinteto por Carlos Lépez
Puccio, Jorge Maronna, Marcos Mundstock, Carlos Nufiez Cortés y Daniel Rabinovich. Si
bien son solo ellos cinco a los que se distingue arriba del escenarniopelogienta con la

colaboracién de mas de una decena de perSonas

“Daniel Rabinovich ha explicado esta decisi-n: HAEs u
piola. No es tan grande como Buenos Aires, lo que es una gran ventdjdo EBaficientemente cerca [de

Buenos Aires] como para ir y volver con cierta elegancia, en mnibus o en auto, y esta lo suficientemente lejos
como para que no vayan todos los periodistas y toda la familia, que nos ponen muy nerviosos y nos sentimos
muy exgidos. De esa manera estrenamos mas tranquilos, es una especie de pacto tacito que tenemos con la
gente de Rosario. Ellos saben que el show se termina de escribir ahi dia tras dia en las 8, 10, 12 funciones que
hacemos all4, y llega a Buenos Aires unespeScul o m8s armadoodo (Rabinovich.
programa televisivg Qué fue de tu vidaBuenos Aires, canal 7, 09/09/2011).

Y®ase secci-n fAiGiraso, m8§s adel ante.

7 www.lesluthiers.comacceso 23/01/12.

18 \www.lesluthiers.comacceso 23/01/12.

YCuenta Samper Pizano e ] laaendih trdcia especialmehta endetation ganu p o :
Ernesto Acher. Habian ensayado varias férmulas de coexistencia, pero todas acabaron fracasando. De hecho,
uno o doduthiershabian cortado con Achérda relacién que no fuese estrictamente laboral. En 1985 empezé

|l a separaci - n. fiHace cosa de un afo e mpdeclaRdAaheraent i r me
la prensa en noviembre de 1986, cuando la separacion se condiamddiscusioneslos puntos de vista

disimiles se hicieron Gltimamente para mi mas conflictivos; las esperables y superables discusiones de antafio se
hici er on otSRmperdPeans 2067049).

D Elstaffact ual est 8§ IdugoDominguexlditbier);pHoracio (Tato) Turano y Marcelo Trepat
(reemplazantesMiguel Zagorodny gonido);Diego Smolovich(MIDI y sistemas electrénicoserénimo Pujal

(2% operador desonido); Estéban Fernandez y Alan Fryszberg (asistentes de sonido); Osvaldo Coiman
(asistente de escario); Bruno Poletti (operador de luces); Rodrigo Ramos (asistente general); Francesco Poletti
(coordinacion técnica y montaje de luces); SMW (prensa), Shakeseega (disefio grafico); Susana Romano

(sitio web), Nicolas Ventura €inthia Sclippa(asisteites de produccién)avier Navarro ridnager)y Lino
Patalanqagentep ( www. | esl uhti ers.com; acceso 23/01/12).
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Una participacion muy significativa fue la de dos personas que ayudaron activamente
en | a tarea de construcci-n de | os fAinstrum
quien coopdy en dicha actividad con Masainhasta 1978 y, luego, con Carlos Nufiez
Cortés. Después de la muerte de Iraldi en 1995, el grupo convoc6é a Hugo Dominguez, quien
cumple con esa responsabilidasl e r luthierd & L e s iLhastahel peesest® Otra
perona que colabord con el grupo activamente fue José Luis Barberis. Su tarea de asistencia
entre bambalinas fue muy importante durante los primeros ocho afios dé<arrera

Ademas, el grupo previé posibles reemplazos para que los sustiteyeiaso de
algunimponderableque pudiera sufrir alguno de los integrantes. Esta fue la razén por la que
en el aflo 2000 Horacio Turano ingresé al grupo como reemplaZantéién Gustavo
Lépez Manzittf® ha ocupado ese rol, al igual que Daniel Casabfagddarcelo Trep&f.

El éxito de Les Luthiers siguié en aumento y durante la Gltima década deksiglo
la primera del sigloxi, el grupo ha logrado intensificar sus giras, aumentar la cantidad de
audiencia y presentarse en nuevos escefRariBs estas cuatro décadasrétacion con su
publico también seconsolidg y ello se comprueba en los libros publicados sobre su
historig”; en las paginas web (la oficialy otras tantaS, algunas a las que el propio grupo

les ha brindado informacid®; una lista de discusién apadritzapor Carlos Nifiez Corfés

L Una referencia mas detallada de los lutiseeencuentra en el capitulo IV.

2Sobre este colaborador, elAfingsrda 69, se habiagumad@ahgrupaidosg § gi n &
Luis Barberis, un utilero del Di Tellade 23 afios, que los habia asistido en la segunda temporada de
Blancanieves y |08 pecados capitalesAl principiotrataj ® con el l os s-1l o demo utile
con el tiempo pasé a cumplirunci ones de aBarberis era casi ain infegnardger dell gdipo.
Aparecia vestido demoking igual que loduthiers y salia a saludar al escenario con ellos, al final de las
funciones. Ocasionalmente Mundstdo integré en algun chiste escénico, aunque Barberis siemgr@apho

i nterveni rNotheineresaba lthmédra 6at enci - n s diderBarbedslse retsécde bear i 0 0
Luthiers en 1977, tras ocho afios de labor( www. | e s | us$oi5/04/i23.. com; acce

2 Reemplazante entre 2000 y 2008\{v.lesluthiers.orgacceso 23/01/12).

4 Realiz6 esta tarea en 200@ww.lesluthiers.orgacceso 23/01/12).

% Es reemplazante actualmente, desde 2008\(lesluthiers.orgacceso 23/01/12).

®y®ase sEescpeeic-tr§ciul oso, m§s adel ant e.

27En 1991, se publicé la primera edicién ldes Luhtiers de la L a la @& Daniel Samper Pizano. Su segunda
edicién de 2007 es una version corregida, ampliada y actualizada. En 1997 se publicé un libro sobre la vida del
fluthier e m®r iCarlosdraldi, Luthier de sonido<El hijo de Gerardo Masana, Sebastian Masana, editd en
2005Gerardo Masana y la fundacion de Les Luthidter su parte, Carlos Nufiez Cortés publicé en 207

juegos de Mastropieren el que da cuenta de tados juegos de palabra con los que el grupo ha enriquecido las
letras de sus obras.

2 \www.lesluthiers.comla paginaseabriéen 2005 (Expo Les Luthier$1/09/2007.

®En1991fiLes Luthiers se sube a un nue v dficaeiénade Intermei, o : el
surgen en todo el mundo sitios no oficiales de Les Luthiers, que ofrecen abundante informacién sobre la historia
del conjunt o vVy(ExpbelLesluthiers, 1MM0H2007)a nt e s 0

Entre las paginas que cita el grupo se encuentvamw.thebestmdp.com.gno disponible al momento de la
consulta, el 10/01/12)yww.peseatodo.com.awww.lesluthiers.orgwww.leslu.net(no disponible al momento

de la consulta, el 10/01/12)www.lesluthiers.esAsimismo, existen actualmente dos mésiw.leslu.com.ay
www.mastropiero.netacceso 10/01/12)

39 Me refiero avww.lesluthiers.orga tendiendo a la conversacion personal con Carlos Nifiez Cortés.
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en la que participan seguidores, y la reciente publicacion de dos libros de partituras de sus
obras para coro e instrumentosAdemas, en 2007, con motivo de su cuadragésimo
aniversario, el grupo armoé la Expo Les Luthi2en elCentro Cultural Recoleta de Buenos
Aires.

3.1.Espectaculos

Desde su fundacion y hasta 20L8s Luthiers estrend 32 espectacutnstrode los
cuales fueron antologias. Sus nombres lses Luthiers cuentan la 6perd967), Todos
somos mala gent¢l968), Blancanieves y losiete pecados capitale1969), Querida
condesa(1969), Les Luthiers Opus P{1971), Recital 62 (1972), Recital sinfénicodr2
(1972),Recital6/3 (1973),Recital674 (1974),Recital675 (1975),Viejos fracasos Antologia
(1976),Mastropiero que nunc§l977),Les Luthiers hacen muchas gracias de néi79),

Los clasicos de Les Luthief4980), Luthierias(1981), Por humor al arte(1983), Humor
dulce hogar(1985), Recital Sinfénicd1976), Viegésimo aniversari¢1987),El reir de los
cantares(1989),Les Luthiers, grandes hitesAntologia(1992),Les Luthiers unen canto con
humor (1994), Bromato de Armoniq1996), Todo por que riag1999), Do-ReMi-J&! -
Recital Sinfonicq2000),ElI Grosso Concerte Recital Sinfonicq2001),Las obas de ayer
Antologia (2002), Con Les Luthiers y sinfonica Recital sinfonico(2004), jAqui Les
Luhtiers! - Recital foldédrico Cosquin(2005),Los premios Mastropier¢2005), Lutherapia
(2008) yjChist - Antologia(2011).

En sus comienzos, los nombidss los espectaculos no tenian practicamente ninguna
relacion con el humor, pero ya cumplida la primera década, los nombres pasaron a ser un
lugar mas donde su intencidn risible se hacia evidente. De esta manera, comenzaron a surgir
titulos en los que lopiegos de palabras incluyen sus afios de trayecidiggo$ fracasos
Viegésimaniversarioy Las obras de aygrmencionan el humor explicitamento¢ humor
al arte, Humor dulce hogar, El reir de los cantares, Les Luthiers unen canto con humor,
Bromato @& Armonio,Todo por que riasDo-ReMi-Ja y jChist!), o consisten simplemente
en un enredo con el nombre del grupeeq Luthiers hacen muckaracias de nada,
Luthierias, Los clasicos de Les Luthiers, Les Luthiers, grandesyhitotherapig.

% les|uthiers@gruposyahoo.com.ar

32 Me refiero a los libro#\ coro con Les Luthiers (vol. Ble 2007y A coro con Les Luthiers (vol.2jg 2011.

Segun una conversacion personal con la directora editorial, Laura Dubinsky, estas ediciones las ha llevado
adelante ella misma con la participacion de algunos de los integrantes de Les Luthiers.

BV ®ase sEexepooi -Lresfi Lut hi erso, m§s adel ant e.
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La periodcidad en los estrenos de los espectaculos fue constardete largos

intervalos:

Durante diez afios fueron estrenos anuales. En abril de 1981 la ciudad de Rosario fue
castigada como lugar perpetuo del debut deekpectaculos de Les Luthiers, [.A

partir de 1977 hay un nuevo titulo cada dos afios, y desde 1996 los estrenos llegan cada
tres afios. Al mismo tiempo aparecen algunos espectaculos antologicosYieposo
fracasos de 1976,Les Luthiers- Grandes hitosde 1992, yLas obras de aye(El

Refrito), una década mas tarde. En el sigka se multiplican, ademas, los recitales
especiales. Les Luthiers saludah tercer milenio conDo-Re-Mi-Ja!, recital en
combinacion con la Camerata Bariloche cuya Unica funcion se perpetr6 el 21 de agosto
de 2000 erel Teatro Colén de Buenos Aires (Samper Pizano 2007122p

En la ultima década, Les Luthiers mantiene simultdneamente mas de un espectaculo
en cartel, ya que mientras en Buenos Aires ofrecen su Ultima produccion, en las giras
internacionales brindagl espectaculo anterior. En 2011, presentargherapialos primeros

meses del afio, continuaron cbhos Premios Mastropieralurante su gira en Espafa y
culminaron en Buenos Aires con el estreno de su Ultimo espectiChist!>”.
Las estructuras internae cada espectaculo también sufrieron modificaciones con el

tiempo:

Les Luthiers hacen muchas gracias de nél#/9) da un paso hacia los escenarios mas
teatrales, producto de largas discusiones. Aparecen elementos de utileria, telones,
pasacalles, baad magnéticas. Salta al escenario Antenor, aquel robot que les
proporciond tantas alegrias como dolores de cabeza. Era la primera vez que se rompia el
esquema de recital y se buscaban efectos de tipo dramatico. También en este espectaculo
figuran algunos lementos de coreografia. Esther Ferrando, una bailarina a la que
conocieron loduthiersen el Instituto Di Tella, dio algunos retoques coreograficos a dos

o tres numeros del programa (Samper Pizano 2007: 126).

El propio grupo reconocié un nuevo cambidaienato en 2006:

ConLos Premios Mastropierdes Luthiers introduce algunos cambios. Deja de lado el
tradicional formato de canciones independientes entre si, adoptando un tema comun que
engloba todo el espectaculo; pasa a usar telones de colores @ Usanihacion
estratégicamente para reforzar espacios escenograficos

Ademas de estas grandes modificaciones, existieron pequefias variantes que

funcionaron como distintos tipos de hilos conductores.cdthpositor apocrifo Johann

34 www.lesluthiers.comacceso 23/01/12.
% Expo Les Luthierd 1/09/2007.
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Sebastian Mastropiety) que surgié cuando formaban parte de | Musicisti, sirvié para generar
coherencia internaéen el espectaculoTiempo después se utilizé confolo conductor
humoristicoalgiin fragmento musicdlu otro personafé mencionadovarias vecesn el
espectaculoOtramanera con la que se ha guiado un espectaculo ha sido la inclusidrasie
seccionadas a lo largte esteque funcimatan como esqueletd

Asimismo, el grupo realiz6 decenas alguaciones especiajdsndamentalmente en
la primera década de su histdfiaComo se anticip6, existieron algunas que, por su magnitud
0 su importancia simbdlica, son las mésordadas entre los integrantes del gthifgstas, a
diferencia de los espectaculos convencionales, fueron presentaciones unicas. Ellas fueron la
funcién en el Teatro Colén de Buenos Aitegl1l de agosto de 1986), la presentacion
multitudinaria en la Avenida 9 de Julio (26 de diciembre de 1988) y su participaciéon en la
45.° ediodbn del Festival nacional de fédce, en la ciudad de Cosquin, Argentina (28 de
enero de 2005).

3 Una referencia mas detallada sobre este personaje se encuentra en el capitulo VI

En la obra fAFronter as LesdutHiesunenicanto con Aun¢t89d)) Ratensvicke c t § c u |
ejecuta un fragmento de una obra anterior.

®¥En la obra fAFronter as Lesduthies unern camocconshon(d@iod)] Ratensvicke c t § c u |
pregunt a: AfaCon qui ®n e st arodajeHs unbketahénterjor. Asenismog end o al u ¢
ARadi o Tert ul iTodopordue liagl899)pMucdstéek wRakbnovich hacen referencia al Sheriff

y a Rick, dos personajes que ellos mismos habian interpretado en la obra anterior.

¥La pri meca mf s é Brintat deeAnmoni¢ 1996), y | a segurlddapor i Radi o
que rias(1999).

Y Seglin una de las paginas sobre el grupo que ha sido conéetztionn la colaboracién de NUf€prtés,

estaspr esentaciones s e eh ffiewtasaprivaddse pulili@dad, evertos @speciles, giras
internacionales, etc. Estos espectaculos suelen formarse con las obras que en ese momento se estan
representando en las distintas giras, suprimiendo o afiadiendo alguna obra. EllaEépecal Rrfume

Imprevu (1966), Especial Telas FincH{1967), Especial Editorial Abril (1967), Especial T. Payr§(1968),

Especial La Rural(1969), Especial Ciencias Exactg4969), Especial T. Alvea(1970), Especial Bnai Brith

(1970), Especial T. Hacoaj1970), Esgecial T. Sha(1970), Especial Tenis Clul§1970), Especial Arte Atica
(1970),Especial La Terrazg1970),Especial Shampoo Bre¢k971), Especial Michelangel§1971), Especial

Ciclo de los Barrios(1971), Especial Rubrick Vitesgl971), EspecialHotel Presdente(1971), Especial La

Rural (1971),Especial Rowing Clul§1971),Especial Canal 131972),Especial Bocg1972),Especial Astral

(1972), Especial Canal 7(1972), Especial Almacén San Jo$#972), Especial Luna Park May@1972),

Especial IFT(1972),Especial Dow Chemica{1972),Especial Jockey Clufl972),Especial Luna Park1972),

Especial Sherato(iL972),Especial ACA1972),Especial Embass{1 972),Especial SheratofLongvie)(1972),

Especial Sherator{1972), Especial Club American§1972), Especi& Coliseo (1972), Especial para Betel

(1972), Especial La Rural (Garef(1972), Especial Yacht Clul{1972), Especial Hostal del Lag¢1972),

Especial Sherato1972),Especial La Rural (Aerosole§)972),Especial Marrakesl{1972),Especial Bco. Bs.

As.(1972), Especial Sherato1973),Especial Luna Par1973),Especial Lagar del Virrey1973), Especial

Bco. Bs. As(1973), Especial Mar del Platg1974), Especial T. Cervante€l974), Especial Pueblg1974),
Especial1976 (1976), Especial Brasil(1976), Egpecial Los Pinog1977), Especial Brasil(1977), Especial

Plaza Hotel(1978),Especial Av. 9 Juli¢1988),Especial Canal 131989),Especial Tattersal{1992),Especial

Marina del Norte(1993), Especial Art Loft Cente(1994), Especial Caesar Park1995), Especial Sheraton

(1995), Especial Dow Chemica1997), Especial Hilton(2006), Especial 40 aniversarid2007), Especial

Centro del Conocimient2008),Especial Golden Centdr2 0 0 8) 0 ( www;atcess 26/01/1R)i er s . or ¢
L Cf. Samper Pizano (2007), gz, 84, 99, 115y 141.

“Carlos N¥%fez Cort®s reconoce como funci-n inolvidat
emocionante hasta las lagrimas y era el orgullo de haber llegado, la consagracién definitiva en nuestro propio
pa2so (Sa00%899). Pi zan
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3.2.Grabaciones

Les Luthiers grabd nueve discos en total y realizé catorce filmaciones comerciales de
sus espectaculos (primero editadasVeéts y luego enDVD). Los nombres, contenidos,
participantes y otros detalles se especifican eatélogo anexo.

Ademés, el grupo participé en los arreglos musicales de un disco hothgnsge
editd otro con fragmentos de sus obras que acompafia el libro de SebastiarfMassina
Luthiers interving también,en cinco discos mas, en los que fuerontados tanto el grupo
enterocomo algunos de sus integrarites

La primera grabacion comercial de Les Luthiers se produjo en 1971. Si bien la idea de
llevar adelante esta tarea acompafiaba a varios integrantes desde la época de | Musicisti, fue
recién en 197Que el duefio detaféconcertLa Cebolla (en donde estaba en escena su
espectaculo) les ofrecié editar su primer disco. En ese monsenfzens@ue el disco se
llamariaRecital MastropieroSin embargo, luego de las grabaciones en los est@hos la
hora de imprimir las tapas, el empresario desestimé el proyecto y los discos quedaron en un
depdsito. Al afio siguiente, el sello musical Trova compré los derechos y el disco salié a la
venta con el nombr8&onamos pese a todasana 2005: 25355).

Al afio siguiente, en 1972, Les Luthiers grabd su segundo disncglamismo sello
discografico, quellevd por nombreCantata Laxatdén.El lado A contiene la cantata
homonima, y el lad®, cinco temas pertenecientes a distintos integrantes del grupo. En esa
ocasbn, convocaron a cuatro cantantes para los roles solistas de la cantata: Susana Rouco
(soprano), Noemi Souza (contralto), Sergio Tulian (tenor) y Jorge Algorta (bajo).

El tercer discoYolumen 31973), fue el Ultimo disco en el que participé6 Masana. En
varias oportunidades, los integrantes han mencionado la foto de tapa como coincidencia con
el fatal desenlad® Desde esa grabacién y hasta la actualidad, la autoria integral de las
canciones pertenece a Les Luthiers.

Volumen 4se editd en 1976. La grabaci@el disco siguienteMastropiero que
nunca tres afos después, se realizé en vivo, al igual.ged uthiers hacen muchas gracias

de nadade 1980. En 198fegresaron a los estudit@N para graba¥olumen 7y ocho afios

“3 El disco sdlamaMuchas gracias Mastropierceditado en 2007ributo de los grupos vocales argentinos a

Les Luthiers Ver méas informacion en el catdlogo anexo.

“4Ver més informacion en el catalogo anexo.

% Los discos sorAlma de Saxofgrde 4 Vientos(1999; Lo que me costé elmor de Laurade Alejandro

Dolina (1999; Todos somos Chalchalerate Los Chalchaleros (2004)Q afios de CantgsleOpus 4(2008, y

40 afios a la Antiguade Antigua Jazz Band2008). Ver mas informacion en el &éatgo anexo.

®flLa cargtula del 8l bum er a un alLeslstipersenirentaddsecarpacarmno Ni C i
por parejas. S6lo Gerardo esta solo. Se encuentra en un extremo y otea con curiosidad hacia algo que podria ser
el i nfi niPsan®20q7:B8)mp er
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después, registraron en estudialisico Cardoso en Gulevandid&n esta oportunidad, como
en 1972, invitaron a cantantes solistas (Lia Ferenese, soprano; Gabriel Renaud, tenor; y
Victor Torres, baritono) y convocaron, ademas, al Estudio Coral de Bueno¥ Aieesa
Orquesta Asociacion Piesores de la Orquesta Estable del Teatro Colén.

Finalmente, su noveno discd.es Luthiers en vivog2007) consiste en una
recopilacion de obras de distintos espectaculos grabadas en vivo entre 1986 y 2001.

Las grabaciones de discos se alternaron cdmagianes filmicas de sus espectaculos.
En un principio fueron editadas &S y afios més tarde éVD. El registro mas antiguo
gue se comercializa es el Méejos fracasog1977), aunque este no fue el primero que el

grupo saco al mercadSobre el pasajde registros de audio a video, sus biégrafos sefialan:

Luego de la grabacion deardoso en Gulevand{@d991), Les Luthiers dej6 de lado la
grabacion de discos. En estos afios opt6 por lanzar una completa coleccion de videos con
espectaculos grabados en ouivEl primero fue Mastropiero que nuncaal que
progresivamente se fueron sumando diez titulos (Ulanovsky y Masana 2007: 28).

Actualmente y con las ventajas que ofrece la tecnologi@\ief®, el grupo tiene

editados 14 espectéaculos.

3.3.Premios

A lo largo de toda su carrera, Les Luthiers ha sido reconocido con 31 premios
otorgados por asociaciones artisticas, academias nacionales e internacionales, fundaciones,
organismos estatales de ambitos municipales y provinciales, y empresas dedicadas al mundo
dd espectaculo. Ellos son Bremio Martin Firo 1975 a la mejor labor musicdé 1974
Premio Estrella de Mar Temporada 1974/7&ejor show musical Premio Enterprisse 1974
Premio Santa Clara de Asis 19Pyemio Sol de Plata 197®remio del Municipiode la
Costa (1975)Premio Estrella de Mar 1982 aiejor espectaculo daéumor, Premio Prensario
1983 Premio Konex 1985 Mencidn especial Premio Salimos 1985 ahejor espectaculo
musical Premio Moliere 1989Premio ACE 1992- Mencién dehonor a latrayectoria
discografica Premio Prensari@992 PremioProssa 1993remio Santa Clara de Asis 1995

47 Se trata de un coro fundado en 1981 por Carlos Lépez Puccio (director) y un grupo de cantantes.
(http://www.mariaguilar.com/conciertos/estudio_coral;aaeso 26/01/12).

®ALa irr uyxpermiié nievds posibilidades, hasttances insospechadas. Gracias al minucioso

trabajo de un equipo de traductores supervisado por Nufiez Cortés, los espectaculos fueron subtitulados en
francés, portugués, inglés e italigredemas de espaifidin que los chistes y las letras de las cansipiegdan
sentido y rescatando, de esta maner a, el arte de Les

Masana 2007: 28)
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Maestros de las Artemencion dehonor 1998otorgada por la Municipalatl de la Ciudad de
Buenos AiresHuéspedes dieonorde la Ciudad de Cordoba (1998);sitanteslustresde la
Ciudad de la Plata (1998remio Especial Florencio Sanchez 199¢nejor espectaculo de
humor, Visitantes ilustres de la Provincia de Mendoza (2000premio Max
Hispanoamericano de las Artes Escén{@@®1); Premio Podesta 200®1€ncion dehonor a
los 35 afios en el espectacul@st r el | a de Mar Mej or Espect §
Concert ostrelal® a2 Mejorllmi naci - n fiLas ObjyPeemiode Ay
Argentores a larayectoria(2003; Al Maestro con Carifie Escuéas de Periodismo Tea y
Deportea(2004); Premio Clarin Mejor Espectaculo Musiddlos Premios Mastropieo;
Orden de Isabel La Cdica - Gobierno de Espafi@@07); Distincion deciudadanoslustres-
Gobierro de la Ciudad de Buenos Aire8007); Premio Gadel a latrayectoria(2008), y
Latin Grammy(201)) i Rmioalaexdeenci a musi cal 0.
El reconocimiento ininterrumpido en el ambito nacional eteional se produjo por
las caracteristicagarticlares de sus obrasAsimismo, entre las decenas de giaes
obtenidos, algunos haido pordeterminadogspectaculodeterminadosmientras que otros

reconocen la trayectoria del grupo en distintos momentos de su carrera.

3.4.Giras

La primera vez que el grupo salioé del circuito teatral de Buenos Airenfa871 v,
como se dij o, L-pez Puccio |l a recuerda con
siguiente la situacion fue distinta. Les Luthiers logré captar mayor audiencia en la temporada
estival, tanto en las ciudades balnearias argentinas como eguaysawde Punta del Este.

En 1973, Les Luthiers realizé una gira de mayor aliento que la llevada a cabo el afio
anterioride la que particip6 Masaihg presend su espectaculo en Caracas (Venezuela).
Luego de la muerte de Masana, al afio siguiente, cruzhoméano Atlantico y actuaron en
tres ciudades espafiolas: Madtids Palmay Barcelona. Si bien esa primera visita a Espafia
no resulté como esperaba el productor local, este los convencié para regresar en 1981
(Samper Pizano 2007: 37) y, desde entoness,pais se convirtid en una plaza que les ha
ofrecido excelente recepcion, lo que se comprueba en la cantidad de seguidores que el grupo
mantiene hasta la actualidad (Honrubia 201138p Ademas, ese mismo afaalizaron una
gira por varias ciudades dééxico, en donde tambiérecibieron una buena respuest d

publico (Ulanovsky y Masana 2009: 23).
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Las giras fueron multiplicAndose con los afios, y en 1977 se presentaron en tres
ciudades de Brasil comn espectaculo integramente traducido al portuguésgéaPizano
2007: 42). En 1980 llegaron a Estados Unidos e idearon un espe¢tasildasicos de Les
Luthiers que presentaron en inglés en el Lincoln Céhtéa publicidad de su espectaculo
indicaba:i So mewher e Bet weenD.Qhe BMa&ih emb&gopons todag P .
las presentaciones en paises de habla no espafiola fueron traducidas. La gira de 1985 en Israel
fue presentada en espafol (Samper Pizano 2007: 43).

Los paises latinoamericanos en los que se presentarorVepnezuela y México
(1974); Chile (1978); Colombia (1981); Peru (1982); Cuba y Ecuador (1984); Paraguay
(1989) y Costa Rica (1998).

3.5.Expo Les Luthiers

Con motivo de la celebracion de su cuadragésimo aniversario, Les Luthiers decidio
armar la Expo Les Luthiers bajo la congign4 0 a f o s, 5 d°@dnadahdosal, 2 si
publico informacion detallada sobre su historia, anécdotas, datos curiosos, fotografias, videos
in®di tos, exposici-n de sus Ainstrumentos 1in
etcétera.

La Expo Les Luthiers se realizé entre el 16adestoy el 30 deseptiembre de 2007
en el Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires. Posteriormesti muestraecorrio las
ciudades argentinas de Posadas 2008)y Tigre (en 2009),y la ciudad deMadrid, en
Espafia(en 2010)

Para tal ocasién, el espacio de la muestra estuvo dividido en distintos sectores: Antes
de Les LuthiersAdLL), Las biografiasRecorrido por los 40 afios de Les Luthiet967
2007,Exposicién de instrumentos informal&d rincén de Mastragro, Estaciones de audio
Después de Les LuthierDdLL), Los archivos secretpsArchivo digital y Sala de

proyecciones. En ellos se expusieron textos biograficos, ,fdimsaciones, discos,

“Segwn el grupo det akstalka canstituido ipor png geleccedn de bhras deadnteriords
espectacus, las cuales fueron traducidas al ingl#s.este espectaculo hubo una version en castellano (con la
pequefia diferencia de una obra epregrama) que fue representado en Rosario, Mar del Plata y Buenos Aires.
Estrenado (en castellano) el 15 de octumd 980 en el Teatro La Comedia, de Rosario, Argeritieero de
funciones en Argentina: 4Tltima funcion (en castellano) el 18 de abril de 1981 en el Teatro Coliseo, de
Buenos AiresLa Unica funcidn en inglés se llevd a cabo el 2 de noviembre deetD&0sala Avery Fisher
Hall, del Lincoln Center, de la ciudad de Nueva Y&iS A dvww(lesluthiers.comacceso 20/01/2012).

0 Expo Les Luthiers 11/09/2007.

°1 Entre paréntesis se indica la primera vez que actuaron en alguna ciudad de cada pais, awendaando
mayoria de los casos hayan en afios posteriores.

2 E| nombre de la exposicién remitiria a la cantidad de afios de su aniversario (cuarenta afios), la cantidad de
décadas que esta cantidad de afios significa (5 décadas) y el niimero de sigioadoaitios siglos).
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publicidadespartituras, cartas manuscritas y otros documentasilados corsu historiaLa
exposicion brind6 informacién sobia cantidad total de funciones de Les Luthiers realizadas
encadaafio, las ciudades del mundo en las que se presentaron y la cantidad de espectadores
que convocarorAdemas, exhibieron almos instrumentos originalgstemios que ganaron,
programas de mano, libros sobre Les Luthieedementos denerchandising También fue
confeccionada ungenealogia de Mastropiero, incluyeral@tros personajes creados por el
grupa Se ofrecieron audiosn dénco estacionepreparadas para la ocasymediante arias
computadoraspudo accedese a una gran cantidad de material de archivo: articulos
publicados clasificados por décadas, cames del conjunto, publicidades tgpas de

revistas.

Simultdnearante, a lo largo de los cuarenta y cinco dias que permanecié abierta la
exposicion en Buenos Aires, se desarrollaron una gran cantidadtidielagles mesas
redondas y conferencigsresentaciones de librosdg dosCD; proyeccbnesde espectaculos
de LesLuthiers un festivalen el que participaron veinggupos de musica y humoy seis
coros;un t al | eriainfdnéid ;A Iyt she o r @rcursozuaode Imstrument®s
informales, otro para jovenes intérpretes y el Ultimo para autbdesnas.el grupo armé un
blog, Expo Les Luthier¥, en el que se ofrecia la opinién periodissoclre la exposicion
Les Luthiers cerré la muestra con @ital gratuito al aire libré.

La exposicion en las otras tres ciudades estuvo acotada a la exhibiciontetélma
historicoy no contod con el resto de las actividades organizadas en BuengeAiREH7.

3.6.Criticas

La historia de Les Luthiers parece haber transcurrido sin fisuras. Los relatos de los
protagonistas en las biografias escritas sobre el greiffmlan como motivo mas importante
de la separacion de | Musicistid diferencias de compromisos entre los integrantes. A partir
de alli, en los cuarentacincoafios que llevan actuando juntos, se comprueba una sumatoria
infinita de premios, reconocimis Yy laurosy es dificil encontraconflictos u obstaculos
gue hayan tenido que sortear.

Sin embargo, en la Expo Les Luthiers, el grupo compartié con su publico testimonios
que, con tono humor?2stico, denomi supuestdsAr c hi v

conflictos internos. Un ejemplo de ello es el texto que acompafia una foto en la que Lépez

%3 http://www.lesluthierson acceso 20/01/12.
> http://www.lesluthiers.comacces®0/01/12

81



Puccio esta junto a Mundstock y este lleva puesta una peluca del mismo color y el mismo

corte de pelo que el pri mer o. chBéuerdnalificiles i L os

de sobrellevar para los integrantes de Les Luthiers. En algunos casos generaron cierta pérdida

de identidad, o mecanismos de eXcesiva ident
En esta misma seccion de la muestra, el grupo proporcion®la@uanas cuantas

criticas periodisticas recibidas a lo largo de su carrera, que no fueron, como centenares de

otras, tan positivas. Un repaso de ellas permite advertir algunas coincidencias:

Su humor , en particul ar yuniveosdlizadosyyenigsstechowd en c
proceso, se ha(lLafvahgusrtiaBarbelomay 17 dedetrerdde 1984)

[ é Puede conducir a uneepeticion de las férmulasesperadas por el publico como
guifios de complicidad, con el riesgo no ya de parodiarsedsioapiarse a si mismas

[ € En general se echo en falta la vitalidad y el gancho que se podia esperar de una
representaci - n dlLes Lutkiess sdnuwahohai upar nestalpi& Japarecen
como un recuerdo, como una sombra de lo que fueron, y sei¢ee yseles aplaude

por | o qu ePemeddifialraonsidprar fodo ello como un especticulo unido.
No cuaja, no engarzan numeros. La ironia y la burla se han debilitado. (Critica publicada
enEl Pais Madrid, 8 de noviembre de 1985, a propdséesd espectaculdumor, dulce
hogap®’.

[é ] Un espectaculo que fue decepcionante en casi todo el transcurso. Les Luthiers no

solo parecen estarxidados en materia de ingenipsino también dispuestosraitarse

asimismossi n ni ng¥n NImedqueise not@ha miiyedmo de relleno, y

gue nadie podraremtarenuna ant ol og2 a dRespués de dhswtirdsi er s . [ é
gue Les Luthiers han ofrecido en los Ultimos afios, con los mismos sintomas de deterioro,

acenttian la incégnita sobre su futuro. Norsadu éxito, que prosigue como fruto de la

inercia, sino efuturo de su propuesta como {ak Hora, Montevideo, 30 de abril de

1988§*.

Adiestran al publico para que ria Pabrican [sic] de principio a final sus propios
chistes: parten de una secuend@mpbe, que seva desdoblando hasta agotafBeia, 24
de mayo de 1993}

Resulta por ello imposible evitar la impresién de redundancia, de que estamos ante algo
ya visto, sin margen de riesgo, que ratifica valores conocidos peicaszaz de
sorprendernos [ EBn]suma: un buen espectaculo aunque un tanto insipido por la
repeticion de sus trucos conocid@®rge DubattiEl Cronista, 28 de junio de 199%)

> Expo Les Luthiers 11/09/2007.
56 E| énfasis es mio.
57 E| énfasis es mio.
8 E] énfasis es mio.
9 E| énfasis es mio.
80 E| énfasis es mio.
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Pero dondda férmula ya parece desgastadas en el terreno musical, y es que una vez

gue se entiaten las intenciones de Les Luthiees espectador medio es capaz de

intuir el final gue enfrentar8n | os protagonistas. ( é)
chistes, algunos nuevos y otros mas que sospechosamente se parecen a varios que ellos

nos han contad (El IndependientegMiéxico, 27 de septiembre de 2003)

Una de las caracteristicas que he tratada sacciorsobre el humor es la expectativa
gue el evento conlleva. En este sentido, estas cronicas ilustran como los criticos se han visto
decepcionags por el grupo en los espectaculos que les ha correspondido comentar. La falta
de sorpresa en las expectativas que ellos tenian como audiencia provoc6 una mirada negativa
sobre las actuaciones. Otras, en cambio, tienen un matiz ain mas personal:rsguzga
espectaculos por el gusto propio, y por ello aflora un sentimiento de afioranza en el que se

evidencia que el pasado ha sido metarcomo se advierte en estos ejemplos

Este grupo, que se constituyd para parodiar a la musica y los musicos, apéeeeke

publico como un&roupede comicos ct uando con mYAscargoadeskis f ondo.
intérpretes excepcionales, de los cuales se espera algo mas de lo que estan dando en este
momento.Si en lugar del Bolero y del Zar se hubiera escuchado a una Migdly

Hi ggi ns, 0 un dpresente hapdr sle LBS| Lutld@dsapria sido mucho

m§ s d(Rddige EresarRevista DinersBuenos Aires, agosto de 1985)

Les Luthiers ya no son los mismos. Han cambiado, y para mal. Con el presente
espectaculoel quinteto argentino perdio la brdjuRerdié también la creatividad que

otrora desbordada yi jqué lamentablel ha caido en la poco feliz tentacién de hacer

humor con el sexo y la religion[ é fiTodo porquerias es | o m8s bajo que |
conocido.APobr e Mast iGiopa derMadtropi¢@® ] | a sigue de <cerc
ordinariez® (Santiago de Chilegbril de 2002).

En la primera critica, Fresan explicita dos obras anteridkdisg Lilly Higgins sings
shimmy in Mississippi's sprirgy fiTristezas deManuela) como referentes de lo que, a su
entender, han sido las mejores. La segunda, por su parte, también reivindica tiempos pasados,
aunque en su critica olvida que el tratamiento de temas como el sexo y la religion ya estaban
presentes en sus primefaacione$”.

Por dltimo, entre las criticas antagonicas, no falta aquella que destila intolerancia y

xenofobia:

L El énfass es mio.

b2 E| énfasis es mio.

83 E| énfasis es mio.

#Cf. por Carciénnapd cama dé olvido, de Ldl®lga® graciosa mova ( 1 9C&rfag de #
coloo ( 1 Asvh@ablaba Salibaba ( 1 9 Sah])cticolyyde Pospeaes ( 1994) .
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aQu® pendd&demasalé sorprénfler a los incautos con estas payasadas, Les
Luthiers suel traab afjraansoess ecno me ¢ dijdpsodend® a unoo.
seguidores de Les Luthiers son la misma tropsmEbsque hablan mal de Garcia

Marquez, no les gusta la salsa, considerammaek and rolluna melopea estridente y a

pesar de todo notienenidea de qui ®n ePRoaescBua kéar deBlesr t o Kk . [ €]
colombianos que definitivamente nos hemos hundido en las babosadas de los
Chaparrines, no los entendemos y nuestro mayor deseo es queasingmar gall®,

para esoestan los militares argentingRevista CromgsBogota, 9 de noviembre de

1982)

La decision de Les Luthiers de visibilizar estas opiniones, ademas en tono
humoristico, es otra forma de acercarse a sus seguidores. Como cualquier grupo, ellos tienen
ien mayor o menor mediddanaticos y detractores, y es preciso conservar a los nasme

para que sus espectaculos mantengan la alianza humoristica con la audiencia.

8 Mamar gallodoc. verb. colog. Col. y Ven.: tomar el peDRAE www.rae.esacceso: 16/01/12).
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SEGUNDA PARTE

CAPITULO IV : LOSTAINSTRUMENTOS INFORMA LESO

El grupo antecesor a Les Luthiers, | Musicisti, fue pionero en ejecutar sus obras con
instrumentos musicales camncionales (que comunmente conforman orquestas y se utilizan
en formaciones de musica popular) y con otros, inventados por ellos mismos, que
denomi nar on? les Luthiers ha mantersidd esta tradicion y, en cada uno de sus
espectaculos, utiliza algos de los instrumentos construidos previamente e incorpbra
meno$ uno nuevo. De esta manera, se ha provisto de una amplia coleccién a la que recurre
para componer todas sus obras.

El conjunto total de instrumentos informales hastadtualidad estbompuesto de
cuarenta y cinctipos, aunque no todos son los ejemplares originales y algunos ya no existen
0 no se han vuelto a usar. Sus nombres son alambique encantaoipe altvara, Antenor,
bajo barriltono, basgipe a vara, bocineta, bolarmonicalephone, calephone da casa,
campanoéfono a martillo, cascarudo, cellato, cello leguero, clamaneus, contrachitarrone da
gamba, corneta de asiento, dactil6fono o maquina de tocar, desafinaducha, exorcitara,
ferrocaliope, gaita de camara, glamocot, gliséfpneumatico, goamorn a pistones, gom
horn da testa, goforn natural, guitarra dulce, latin o violin de lata, lira de asiento o
lirodoro, mandocleta, manguelédica pneumatica, marimba de cocos, narguil6fono,
nomeobidet, omnj 6rgano de campafa, percuchgvercusilla, shoephone, silla eléctrica,
tabla de lavar, tamburete, tubo6fono siliconico croméatico o flauta Bunsen, violata o viola de
latay yer bomat - fono dobéamore.

En su pagina oficial de Interdetel grupo ofrece dos clasificaciones de sus
instrumentoss nf or mal es. La primera sigue | 0% cr
dividida en aeré6fonds idi6fonos, membranéfondsy electr6fono& Sin que se haya

proporcionado ninguna justificacion, se ha omitido en esa clasificacion una cantidad de

!Estosfinst rumentos informalesod son distintos de | os
ejecutados por Les Luthiers en sus espectaculos.

2 www.lesluthierscom

% Mas adelante se aclara la denominacién de este criterio clasificatorio.

* Los instrumentos pertenecientes a esta clasedsambique,alt-pipe a varapasspipe a varapolarmonio,
calephone,clamaneus,corneta de asientdierrocaliope,gaita de céarara, glamocot, gliséfono, gom-horns,
manguelddicanarguil6fono,omni, 6rgano de campafisgybofono.

® Los instrumentos pertenecientes a esta clase caoipandfono,cascarudo,dactiléfono, desafinaducha,
marimba de cocoshoephonetabladelavar.

® Los instrumentos pertenecientes a esta clasdscineta yyerbomatéfono.

’ Los instrumentos pertenecientes a esta claselaoique Antenory cascarudo.
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instrumantod que podrian reunirse bajo la denominacién de cordéfonos, si se recurre a la
clasificacion de Sachs y von Hornbostel. Es preciso mencionar que dos de ellos, el alambique
y el cascarudo, estan incluidos simultaneamente en dos clases distintas.

En el canpo de la musicologia, Erich Moritz von Hornbostel y Curt Sachs disefiaron
un sistema de clasificacion de instrumentos musicales publicado por primera vez en
Zeitschrift furEthnologie en 1914(Katz 2012) Con una pretension universalista, estos dos
estudosos se basaron en una clasificacion previa disefiada por Victor Mahillon a fines del
siglo XIX. El criterio clasificatorio primordial de aquellos autores atiende a la naturaleza del
cuerpo vibratorio; de esta manera, se estableciémiginalmentg& cuatro clases de
instrumentos: idi6fonos, membranofonos, cord6fonos y aer6fonos.

La primera clase comprende los instrumentos cuyos sonidos son producidos por la
vibracion del propio cuerpdel instrumento. En el segundo caso, el sonido es provocado por
la vibracidbn deuna membrana en tension; en el terceroJgwuibracion deuna o mas cuerdas
en tension; y en el dltimo caso se trata de instrumentos en los que el sonido es producto de
una columna de aire vibratorio. Posteriormente, la clasificacion se ampliGnzo quinta
categor2a, |l amada dndelectr-fonoso, para refe
se produce por osciladores electrénicos.

Lacl asi ficaci-n de 0 S afoersalizadddpor um Begusdoreldl y M
grupo, Josep Maspoch, partir de la clasificacion mas difundida entre los musicélogos y
organ6logos El grupo la adopté y la ofrece en su pagina oficial.

El segundo agrupamiento de los instrumentos informales ofrecido por Les Luthiers los
distingue segun un criterio utilizadcomunmente en las orquestas que adapta una antigua
clasificaci-n de Marguerite BatoadnemntelobsbDlétadar c o
en trabajos cientificos (Grebe 1971)os instrumentos se organizan en cuatro grupos:
cuerda, viento, percusionejectronico.

Estas clasificaciones, si bien tienen una utilidad practica por ser ampliamente
consultadas, usadas, adaptadas y aplicadas por la mayoria de los organélogos y musicélogos,
no mantienen uno de los principios basicos para constituir unacdasfi consistente, que

es el de exclusividad (Grebe 1971). La imposibilidad de clasificar algunos instrumentos en

8 Los instrumentos excluidos somjb barriltono, cellato, cello legiiero, contrachitarrone da gambrmgu

dulce, latin o violin de lata, lirodoro o lira de asiento, mandocleta, nomeolbidet, silla eléctrica y violata o viola
de lata.

® http://www.mastropiero.net; acceso 28/10/11.
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una sola categoria ya habia sido sefalada por Sachs y von Hornbostel cuando destacaron
variedades ambiguas o mixtas.

Ademés de las clasificnes ya mencionadas Les Lut hi erricerioe xpl i ¢
empleados para la construccion de Instrumentos informales: 1. Instrumentos que parodian a
otros ya conocidos; 2. Aquellos en los que partimos de un objeto cualquiera, preferiblemente
cotidiano, e intentamos transformarlo en un instrumento y 3. Aquellos en los que hemos
investigado nuevas formas de’> producir sonido

Es preciso advertir que esta sistematizacion no parece suficientemente rigurosa como
para establecer un pripo dicotdmico y propio de una clasificacion exhausti&ai, un
ejemplo que da el grupo como instrumento enelsqge han Ai nvestigado ni
producir soni dos de -gipeaMama. Sim enbargo, pbdrid decrse ques e |
tambiéni par odi a a otros ya conocidoso, puesto q
a vara vy, adems§s, podr2a considerarse como |
un objeto cualquiera, preferiblemente cotidiano, e intentamos transformarlo en un
instr ument oo ;pipe/fize ingentado @ot GetardcsMasana a partir de unos tubos de
carton utilizados en la industria textil que él encontr6 como desechos en la via publica
(Masana 2005: 145).

A pesar de las limitaciones sefialadas, en este trpbegento un posible abordaje de
la caracterizacion de los instrumentos a partir de cinco criterios de analisis y una descripcion
de ellos atendiendo a la clasificacion de von Hornbostel y Sachs.

Este capitulo se divide, por lo tanto, en dos seccionefa Bnmera, se enuncian y
describen cinco factores que, como intentaré mostrar, coadyuvan al efecto humoristico; ellos
son la denominacién, las caracteristicas morfolédgicas, la timbrica, el tipo de ejecucion y la
relacion del instrumento con la teméticald obra. En la segunda seccién se detallan todos
los instrumentos. Este capitulo se complementa, finalmenteglamexolll en el que se
indica el afio y el espectaculo en el que se estrené cada uno, quién fue ¥l lutier

correspondiente, en qué obradasatiliza y qué integrantes de Les Luthiers lo ejecutan.

9 http://www.lesluthiers.com/frame_instrumentos.htm; acceso 18/11/11.

“Sibien el Diccionario de |l a Real Academia Espafola d
instrumentos musicales de cuerdao (www.rae.es; acces
persona que construye y repara cualquierungnto musical, sea de cuerda o no.
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1. Losinstrumentos informales y el humor

Los instrumentos informales, por un lado, pueden definirse como instrumentos
musicale’ pero por otro, pueden ser concebidos simultdneamente cotnariestos que,
en una acepci-n amplia, son Aconjunto[s] de
que sirva con determinado obj'®Encestesentdolsu ej er
utilizacion es un elemento fundamental en la tarea de@rer humor en cada espectaculo
musical, y por eso Les Luthiers apela a ellos; de modo que la situacion humoristica se torna
mas compleja y completa.

La presentaciébn de cada una de las obras por parte de Marcos Mundstock seri
analizada con mayor detalle eel capituloVl, pero es importante sefialar aqui que la
presencia de estos instrumentos es destacada por Les Luthiers en muchos de los parlamentos
iniciales. Mundstock nombra los instrumentos que habran de ejecutarse, ya que cada uno de
ellos tiene su p@a denominacion.

En lo que se refiere a sus nombres, estos alimentfeab humoristico. En algunos
se hace mencidina veces parcialmeritele los objetos con los que estan confeccionados los
instrumentos; tales son los casos del shoephone, el catephanabla de lavar. También el
grupo se vale de juegos de palabras que incluyen términos relacionados con la musica.
Pueden citarse como ejemplos la desafinacion (en la desafinaduchag)issahdo(en el
glisé6fono pneumatico). Otra manera de bautomarés la de adoptar el término de un
instrumento musi cal convenci o-pigelayvaracyeliass oc ur r
pipe a vara) o fAguitarrao (en |l a guitarra ¢
sofisticada y resultar de una mezctauh nombre de un instrumento convencional y de un
término ajeno. Eso se advierte en varios de sus cordofonos: latin (mezcla de violin y lata),
violata (sincope de viola y lata), cello legtiero (hibrido de violoncelo y bombo leglero),
guitarra dulce (compwsta de guitarra y latas de dulce) y bajo barriltono (combinacién de
contrabajo y barril). AUn mas audaces son aquellos nhombres en los que el término no se
descubre facilmente, puesto que el acertijo o enredo es mas complejo. Es el caso del
clamaneus (leidl e derecha a i1zquierda resulta dsue
tonalidad de Do) vy el gl amocot (tambi ®n a |

suena bien en la tonalidad de Sol). Por ultimo, la importancia del nombre fue tal que

2la definici-n de uso frecuente describe al i nstrumer
gue sirva para pr oBdRAEwwwraeespdcabsnd0/1mlly i cal eso (
13 DRAE www.rae.es; acceso //11.
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existieon diversos proyectos de instrumentos que ya tenian establecida su denominacion,
pero que no llegaron a construitse

Una segunda caracteristica, que el grupo explota para provocar lo risible a través de
los instrumentos, ed conjunto de materiales ematios para su confeccion,cple es posible
asociar, en algunos casos, su morfologia. Desde los primeros prototipos y ya en los
ejemplares mas antiguos, la implementacion de objetos de uso cotidiano fue un rasgo
absolutamente central. La diversidad de esbjstos es sumamente amplia: tubos de carton y
de acrilico, cafios de policloruro de vini{leVC) de distintos tipos, mangueras, ruedas,
camaras de tractor, infladores, bicicletas, barriles de madera, recipientes plasticos y latas de
productos de consumauhéstico, embudos, lamparas, elementos de cotillén, copas, cascos,
artefactos sanitarios, calefones, tablas de lavar, maquina de escribir, zapatos, calabazas,
cocos, etcétera.

Estas incorporaciones o adaptaciones como partes de los instrumentos infeomales
advertidas por | a audiencia, y |l a mera apar.
un bidet o de una ducha, por ejemplo, genera una situacion de extrafieza que se
complementaré con otros factores humoristicos.

Asi, el resultado risible causaghor la morfologia esta relacionado con dos aspectos.

El primero es el parecido que muchos de ellos tienen con otros instrumentos. En este sentido,
el publico advierte, por ejemplo, la imitacion en la forma y en la ejecucién de los violines
cuandoelgrup hace sonar | os Alatinesodo y se sorpr
resonancia de madera, el latin posee una lata de forma ovalada. El segundo aspecto concierne
a este Ultimo punto: la presencia en el escenario de elementos de uso cotidiarinlgs e
instrumentos musicales provoca la risa a causa del material utilizado. Ello se observa, por
ejemplo, en la mandocleta, confeccionada con una bicicleta que, ademas, ingresa al escenario
pedaleada por uno de los integrantes.

En cuanto a la constraion de los instrumentos, han sido varias las personas
involucradas a lo largo de la historia para llevar adelante la tarea especifica de lutier. Gerardo
Masana, reconocido como fundador del grupo (Samper Pizano 2007: 16), fue el primero
dedicado a la catruccion de los instrumentos informales. Carlos Nafiez Cortés también

incursiond tempranamente en este oficio, en 1972, con un instrumento antecesor al tub6fono

“En la biografza sobre el gr upo ¢.3laarpitadinjegoode arpagy ni e | S
silla), el contrabasso da gamba piccol@iolin ejecutado erpizzicatoen posicién vertical) y epalangajo

(palangana encordada paproducir sonido de contrabajo) fueron algunos nombres que sonaron en reportajes a

Les Luthiers, pero que jam8s sonaron como instrument
(Samper Pizano 2007: 102).
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siliconico cromatico. A pesar de los aportes que los integrantes de Les Luthiers realizaron en
este campo, contrataron a dos lutieres dedicados a la creacidn, construccion y reparacion de
los instrumentos.

El primero fue Carlos Iraldi, un médico psicoanalista que formé parte del grupo coral
de la Facultad de Ingenieria donde la mayoria se conat&ddpnde surgio | Musicisti. En
1967, antes de la creacion de Les Luthilers,integrantes de | Musicigtiecidieron hacerle
un homenaje a | rliahiedeim®yr iltm ob a Dteispaur®sn die | a
nombr duthemd efi Les (Masaha 2005s 18¥65). Con la colaboracién de
Masanai hasta el momento de su muérie de Nufiez Cortés, Iraldi fue el responsable de
llevar adelante la tarea, hasta 1995, afio guelfallecio. Dos afios despuggrupo decidio
realizar un concurso pararo@car a un nuevo lutier. Se traté de una busqueda minuciosa vy,
en principio, no definitiva, pero finalmente nombraron agél Dominguez como nuevo
lutier. El es quien actualmente acompafia al grupo en la tarea de construccién y restauracion
de instrumentomformales.

Existen unos pocos instrumentos que el grupo adopt6 y que no fueron construidos ni
disefiados por los lutieres antes mencionados. Me refiero a la silla eléctrica, el percuchero y la
percusilla, creados por Pablo Reinoso a proposito de la Expoluthiers En esa
oportunidad se llevé a cabo un concurso de instrumentos en el que result6 ganadora la
propuesta de Fernando Tortosa, que consistid enefia f ono t u b t.ITiempocr o m§ 1
después, cuando Les Luthiers decidié incorporarlo a su ésprtutherapia Hugo
Dominguez perfeccioné la ideasyrgio, entonces, el bolarmonicos aportes de Iraldi ge
Dominguez en la construccion de esta coleccion dan cuenta de la imaginacién y el
profesionalismo necesarios para alcanzar los resultadosigamales, sofisticados y estables
gue tienen todos los instrumentos informales.

Un tercer factor que amplifica el efecto humoristico es la timbrica. En muchos de los
instrumentos inventados, los timbres insolitos e infrecuentes también generan sisuacione
absurdas. La inclusion de sonidos que reproducen situaciones no musicales (como los pasos
ejecutados por el shoephone) y de imitaciones de las voces de los animales (como el pajarillo
imitado por el tubéfono silicdnico cromatico) amplian el espectroribmbatipico de cada
una de las obras.

Al igual que lo sefialado respecto de la morfologia, Les Luthiers ha intentado en

varias ocasiones imitar otros instrumentos musicales también en la timbrica. Ello se

15 http://www.lesluthiers.com/leslud@dncursos.html; acceso 28/10/11.
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comprueba, por ejemplo, con el clamaneus y el gtat) que buscan copiar la sonoridad del
cromorno; o en varios de sus cordofonos, que se mantienen dentro del mismo ambito que los
instrumentos parodiados, como el latin y la violata. En algunos casos, los efectos en relacion

con el timbre acenttan lo hunigtico. Un ejemplo es el nomeolbidet, ejecutado solo en la
obra fAlLoas al cuart o dglisshndofvooa sonidos exteaBoa pamp o r t
las expectativas que el oyente puede tener de una obra de esas caracteristicas.

El cuarto factor de logstrumentos que amplia el efecto humoristico es el modo de
ejecucion de algunos de ellos. Les Luthiers se presenta en cada espectaculo en un escenario
practicamente despojado, en el que puede haber alguna silla o algin otro elemento integrante
de la puest en escena. En general, ingresan en cada una de las entradas portando los
instrumentos para esa ocasion; de manera que la presentacion de estos al publico también es
un momento en el que Les Luthiers busca una alianza con su audiencia. El modo denejecucio
del instrumento es una circunstancia contemplada en su construccion con el objetivo de
generar una situacién incongruente y atipica respecto de la ejecucion de otros instrumentos.
Ello se comprueba en el gemorn da testa, ejemplar de aer6fono que pase&asco
plastico, que tiene adosado el pabellén por donde sale el sonido y que debe ser colocado en la
cabeza del ejecutante. Otro ejemplo es el bajo barriltono. Este cord6fono necesita que su
ejecutante, Jorge Maronna en este caso, se introduzca dehtbardl para frotar sus
cuerdas. Ademas, estd montado sobre un dispositivo de ruedas que le permite al ejecutante
desplazarse por el escenario sin necesidad de salir del barril.

En varias ocasiones, Les Luthiers decidié jugar con la expectativa gereeraa
publico por la ejecucion de un instrumento. Por ejemplo, la primera vez que se ejecut6 el
organo de campafia, el grupo oculté parte del instrumento colocando una tabla que solo
permitia ver la parte superior del cuerpo del musico, hasta que minasosarde (en el
momenb en el gue e Igraciasoec la tfazilidad dde Yraslbda def dicho
instrumentoo), se devela el mi steri o sobre s
pies de Carlos Nufiez Cortés esta colocada la fuente de airknggeta al 6rgano, unida por
unas mangueras plasticas blancas. El ejecutante comienza a desplazarse por el escenario,
mostrando cémo los tubos estan colocados en su espalda sujetos con un arnés y entonces, se
confirma que el érgano de campafa lleva esebnemor su capacidad portable.

La ejecucion de la exorcitara permite a los integrantes del grupo provocar la risa del
p¥%¥blico cuando ell os aparecen entre | as ficue
gue se verifica el efecto comico de la em6n es la corneta de asiento. Se trata de una

corneta colocada en un banco de madera, la cual suena cuando el ejecutante se sienta sobre él,
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emitiendo un Unico sonido. Segun se describe en la pagina oficial gel gsie sofisticado
ibangqguiemiteurf ésslonoro cornetazo de 2ndole algo

Asimismo, la distribucion de los instrumentos entre los integrantes de Les Luthiers no
es una cuestion azarosa, sino que, con los afios, cada uno se ha ido perfeccionando en la
practica de algunos tipose &dvierte que, generalmente, Daniel Rabinovich es quien ejecuta
la mayoria de los aeré6forfdsJorge Maronna tiene a su cargo la mayoria de los cordéfonos,
Carlos Nufiez Cortés se especializa en el piano convencional y en todos aquellos
instrumentos informas que tengan teclado, y Carlos Lopez Puccio no parece tener asignada
la ejecucion de una clase especifica de instrumentos, pues aborda diversos ejemplares de la
coleccion. Esta distribucion no siempre es absolutamente rigurosa, y si las circasdtanc
exigen, ellos formatrios de tubofénos silicénicos cromaticos y de latines.

Por ultimo, el quinto factor de los instrumentos informales que interviene en la
relacion con el humor se manifiesta en cdmo estos aparecen en el contexto de las obras, ya
sea [or las tematicas tratadas o por otras circunstancias. Una obra que ejemplifica claramente
este qui ntoas af caiarto derbafie s Efst a pi eza i nstrument a
cuatro instrumentos informales: la desafinaducha, el nomeolbidet, elrdraddira de
asientqy el calephone. La teméatica de la obra se expresa, entonces, en el titulo, en el nombre
de los instrumentos y en su presentacion, aludiendo a la practica habitual que una persona
lleva adelante cotidianamente en ese espacio doméstico.

El alambique encantador fue compuesto cuando el grupo pensaba en una obra que
imitara una comedia musical para nifios. Ya el nombre y los diferentes timbres que tiene este
sofisticado instrumento le permitié a Les Luthiers reforzar el humor en esa obra.

Por su parte, una gran cantidad de ejemplares de esta extensa coleccién parodian otros
instrumentos que convencionalmente se utilizan en distintos géneros musicales. Asi, en lugar
de ejecutar una marimba tradicional a la hora de remedar un ritmo centcaameel grupo
la ha sustituido por una marimba construida con cocos. Igualmente, los roles que en musicas
convencionalizadas de determinados géneros del campo culto y popular estarian ocupados
por el violin, el violoncelo y la zampofia son desempefnadtms eliferentes espectaculos por

el latin, el cellato y el tubéfono siliconico cromatico, respectivamente.

18 http://www.lesluthiers.com/frame_instrumentos.htm; acceso 20/12/11.

" A propésito de un libro de cuentos escrito por Daniel Rabinovich, Joan Manuel Serrat en el prélogo traza una
semblanza del autor de la obra y entrenf@idtiples facetas sefialadas se incluye la referencia a su condicién de
ejecutante de instrumentos informales: AHace muchos
hi storias desde | os escenari os. [edretar magistrialesnsolas dev i st o,
tubofono parafinicode basspipea vara, de gaita de camara y de calefén. Ademas, el sefior Rabinovich, goza de
justa y merecida fama de payador guitarrero, baterist
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En sintesis, los instrumentos informales que desde un comienzo estuvieron en el
nombre del grupo funcionan como dispositivos que intervienen de fmodamental en la
relacion entre la musica y el humor. Sus denominaciones, sus morfologias, sus timbricas, las
maneras de ejecutarlos y las relaciones que se establecen con las tematicas de las obras son
los factores clave que caracterizan a estos msintos de los que se vale Les Luthiers para

construir la alianza humoristica con su audiencia.

2.Coémo son losnstrumentos informales

A continuacion se describe cada uno de los instrumentos informales divididos en
aerofonos, membrandéfonos, cordoéfon@ipfonos, electrofonos y mixtos. Si bien no se
ofrece un estudio organoldgico riguroso de tales instruméellts excede los objetivos de
este trabajb, esta seccion procura dar cuenta de las caracteristicas generales de cada uno de
ellos. Se pretende matvar como es posible complementar y enriquecer la clasificacion
propuesta en el apartado anterior, con descripciones que responden a los criterios formulados
por von Hornbostel y Sachs, y a otros que no estan contemplados en esa clasificacion. De este

modo, se pasara revista a todos los instrumentos informales
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2.1.AEROFONOS

1.Alt-pipe a vara

Alt-pipe a vard

Poseeuna estructura de cuatro tubos que pueden ser alargados por traccion dentro de
tubos secundarios o vainas. Est4 construaoauatro tubos devcC de distintas longitudes,
con sus respectivas vainas, cada uno de los cuales posee una embocadura en el extremo
proximal sin pabell6n o campana, en el distal. Los tubos exteriores estan sujetos entre si en su
parte interna. El alpipe imita en su funcionamiento al trombon a vara. Es una version

posterior y mas aguda que el bagse a vara.

18 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/Altpipe/alt03.JPG; acceso 28/10/11.
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2.Basspipe a vara

Basspipe a var&

Esta conformado por una estructura de cuatro tubos de carton que varian su longitud
deslizandos dentro de otros de mayor didmetro. En uno de sus extremos posee cuatro
boquillas del mismo tamafio. Todos los tubos estan contenidos en uno adn mayor que termina
en una campana, que solo cumple una funcion ornamental. El instrumento esta montado en
una efuctura con dos ruedas que facilita su desplazamidatantela ejecucion. Su
funcionamiento copia el del trombo6n a véEa. distintos espectaculos se lo ha presentado en
dos tamanos distintos de ruedas. En la parte superior del tubo externo, tiede attosdel
mismo material, meramente decorativo, y posee un pequefio atril de marcha. Se fabricaron
dos ejemplares. Uno de ellos fue construido por Masana, el segundo, fue fabricado por Iraldi
a partir de los planos del primero y posee una leyenda erde el tubo externo que dice:
ACAROLUS IRALDIal umnus Ger ardi faciebat anno 1975

19 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/bass%20pipe/BAS07.JPG; acceso 28/10/11.
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3.Bolarmonio

Les Luthiesrsonline

Bolarmonid®

Se trata de un aeréfono que esta construido con 18 pelot@gdlsujetas a una
cafieria metalica. Al ser presionadas cadadenellas, el aire se desplaza hacia una lengueta
de melddica. La transferencia de aire entre cada pelota y la lengleta correspondiente se
regula mediante dos valvulas. El bolarmonio posee en su parte frontal inferior tres pelotas de
mayor tamafio que fungian como reservorios de aire para las esferas mas peglafias.
extension cromatica del instrumento es de una octava y media; permite la ejecucion de dos o
mas notas al mismo tiempo. Sacudiendo la pelota se logra un efeqdioate, y apretandola

con mayo 0 menor presion, se regula la intensidad de sonido.

2 hitp://www.leslu.com.ar/instrumentos/bolarmonio/01.JPG; acceso 28/12/11.
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4.Calephone

Ley Luthiers onling

Calephon&

Estaconstruido con una serpentina de calefén que sustituye el cuerpo del trombon. El
ingreso de la columna de aire se realiza por una embocadura que esta conediadée om
tubo de encaje, a la serpentina recubierta por la carcasa de un calefén. La serpentina
desemboca en una campana de metal. Un sistema de pistones permite variar las distintas
alturas.Como elementos decorativgzosee un fragmento de cafio que gjama salida de
ventilacion al exterior; la botonera propia del artefacto doméstico, que regulaba la
temperatura del aparato; un agujero en el cuerpo de hpetationde se visualizaba la llama
en su funcion origindl y | a MiS@Ly e a d amo @ o detlcalefam.eEt ims@mumento

informal predecesor fue el calephone da casa.

2 hitp://lwww.leslu.com.ar/instraentos/calephone99/c9904. JR@ceso 28/10/11.
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5.Calephone da casa

Calephone da ca%a

Este aer6fondue confeccionado a partir de una trompeta integrada a la serpentina de
un calefén. De la primera, conserva la boquillatubo de encaje, los pistones y la campana.
Como elemento decorativo, posee una campana de calefén original. Su confeccion resulté un
instrumentoendebley de dificultosa ejecucion, por ello solo se utilizé6 en una Unica obra y

posteriormente fue reenagzado por el calephofre

2 hitp:/lwww.leslu.com.ar/instrumentos/calephone77/c7701.JPG; acceso 28/10/11.
2 htp://lwww.lesluthiers.com; acceso 28/11/11.
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6. Clamaneus

Les Luthiers Online

Clamaneu¥

Estad conformado por una boquilla conectada a una doble lengleta encapsulada y
contindia en un cuerpo tubular de acrilico, con orificios simples para cada uno de los dedos. El
cuerpo del clamanewestd montado sobre una estructura acrilica para mantener rigidamente
el tubo. A esa estructura esta conectado un micréfono que amplifica el sonido generado en la
capsula. Las distintas alturas se obtienen abriendo o cerrando dichos agujerogaadel la
tubo. Esta basado en el funcionamiento del cromorno, aunque su tesitura es un intervalo de
cuarta mas gravaunto al glamocot y al orlo, son los tres instrumentos que estan conectados

a la gaita de camara.

% http://lwww.leslu.com.ar/instrumentos/clamaneus/clamaneus.JPG; acceso 28/10/11.
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7.Corneta de asiento

Ley Luthiersy online

Corneta de asigo™

Esteaerdfono de soplo fue elaborado con una corneta que emite una sola nota. Su
pabellon se encuentra embutido en la parte lateral de un pequefio banco de madera y esta
conectado a un fuelle, que funciona como fuente de aire, ensamblado al asieatca@or
su interior. De esta manera, cuando el ejecutante se sienta en él, la columna de aire se activa y
se produce el tnico sonido del instrumento. Pero este mecanismo se pone en funcionamiento

con un interruptor, por lo que el ejecutante puede sstdaado sin generar sonido.

% http://lwww.leslu.com.ar/instrumentos/corneta/cda03.JPG; acceso 28/10/11.
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8. Ferrocaliope

Les Luthiery online

Ferrocaliopé® Detalle del instrument

Es uncaliope construido con silbatos de ferrocarril. Estos son alimentados por el
vapor detres calderas eléctricas que sostienen la estructura. En su parte superior, los silbatos
estan sujetados a una tabla que tiene adosado un sistema luminico conectado a cada silbato.
Un pequeiio teclado, ubicado en la parte lateral del instrumento, peronteaacada uno de
los silbatos que, al sonar, enciende un foco de color iluminando la salida del Ebpor.

ferrocaliope esta montando en una estructura con ruedas que facilita su desplazamiento.

2 hitp://www.leslu.com.ar/instrumentos/ferrocaliope/frr01.JPG; acceso 28/10/11.
2 hitp://www.leslu.com.ar/instrumentos/ferrocaliope/frr06.JBGeso 28/10/11.
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9.Gaita de camara

Les luthiery online <

Gaita de camara

Estd compesto por una camara de tractor que funciona como el reservorio de aire de
una gaita. Mediante mangueras plasticas, estan conectados a la camara tres instrumentos: el
glamocot, el clamaneus y una melédica (originalmente, en el lugar de esta, el grupo habia
conectado un orlo). Estos instrumentos que son ejecutados simultaneamente por tres
integrantes, pueden también ejecutarse de manera independiente. El aire de la camara de
tractor es la fuente para que cada uno de ellos funcione. Cada ejecutante coathalate
un pedal, la entrada de la columna de aire en cada instrumento. En 1994, cuando se repuso la
obra fAVote a Oterviengesta gaitad claménaus fyaireemplazado por otra

melddica®.

2 hitp://www.leslu.comar/instrumentos/gaita/gaita06.JPa&ceso 28/10/11.
2 http://www.leslu.com.ar; acceso 28/11/11.



10Glamocot

Les Lutheery Onine

Glamocof®

Consiste en umadéfono conformado por un tubo de plastico flexible y transparente,
en cuyo cuerpo estan distribuidos ocho agujeros de digitacion. El tubo esta montado en un
armazon de acrilico que impide su movilidad. En el extremo proxios#Ee una embocadura
conectadaa una cépsula que contiene una doble lengleta, similar a la del clamaneus. Su

sonido es amplificado con un micréfono conectado a la capsula.

30 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/glamocot/gim01.JPG; acceso 28/10/11.
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11 Glis6fono pneumatico

Dosglis6fonos pneumaticds

Estaformado por un tubo metalico tapado enaxtremo con un émbolo; el otro esta
libre. Al soplar el tubo por su extremo libiremitando el funcionamiento de una flauta de
pari, pueden variarse las frecuencias con el deslizamiento del émltldalmente el grupo

posee dos ejemplares levementeimtiss, pero de igual mecanismo.

3 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/glisofono/gls02.JPG; acceso 28/10/11.
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12.Gomthorn a pistones

$i -
Loz biddvics 2 nbiine

Gom-horn a pistoné$

Se conforma de un cuerpo de manguera plastica en cuyo extremo proximal tiene
conectada una boquilla de trompetanancional, y en la parte mediane ensambladun
mecanismo de pistones de trompeta. En el extremo distal tiene conectada la campana. Parodia
una trompeta, cuyo cuerpo ha sido extendido. La familia de loshgomson los Unicos

instrumentos informales que ejecuta Marcos Mundstock.

32 hitp://lwww.leslu.com.ar/instrumentos/ghpistones/ghp01.JPG; acceso 28/10/11.

10t



13.Gomhorn da testa

Gomrhorn da testd

Esta compuesto por un mecanismo de trompeta convencional del que se conservan su
boquilla, tubo de encaje, tudel, codos de bombas y mecanismo Perinet. Este se conecta a una
manguera plastica en cuyo extremo tiene ebtaio el pabellon o campana. Mediante un
puente, la campana se adhiere a un casco plastico. De esta manera, su ejecucion se realiza
tomando con una mano el cuerpo del instrumento (para soplar por la boquilla y variar las
alturas mediante los pistones, gual que en la trompeta) y con el casco colocado en la

cabeza del ejecutante.

3 http://lwww.lesluthiers.com/frame_instrumentos.htm; acceso 28/10/11.
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14 Gom-horn natural

Ley Luﬁw

Gom-horn naturaf

Esta compuesto por una manguera plastica en cuyo extremo proximal tiene conectada
una boquilla y en el extremo distal tieeesamblado un embudo plastico de uso doméstico,
gue funciona como campana o pabellén. A diferencia de los otros dekagomeste no

posee mecanismo de pistones.

3 http://lwww.leslu.com.ar/instrumentos/ghnat/ghn01.JPG; acceso 28/10/11.



15Manguelodica pneumatica

Vista frontal de la manguelédica pneumética Vista trasera de la manguelédica pneumética

Este instrumento esta construido con una melddica convencional a la que se le ha
conectado un mecanismo que sirve de fuente de aire. En lugar de recibir el aire mediante el
soplo, obtiene su alimentacidie dos globos de cotillén. Estos son inflados por un compresor
y la cantidad de aire que llega a la melddica se regula con unas valvulas incorporadas a la
cafieria de conexion. La melddica esta colocada de manera horizontal sobre una pequefia
estructura, pa que el intérprete pueda ejecutar el teclado con las dos manos. En su parte

frontal, la manguelédica posee un mandémetro como ornamento.

% http://www.leslu.com.ar/instrumentos/mguelodica/mng03.JPG; acceso 28/10/11.
% http://www.leslu.com.ar/instrumentos/manguelodica/mng04.JPG; acceso 28/10/11.
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