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REGISTROS SONOROS Y EL CONTEXTO DE LAS
PERFORMANCES MUSICALES EN SUS TRABAJOS DE CAMPO
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Resumen

Carlos Vega realiz6 registros sonoros de musica popular en sus trabajos de campo en la Puna jujefia y la
Quebrada de Humahuaca (Jujuy). En este trabajo reflexionamos sobre la tecnologia y las técnicas de
grabacion empleadas por ¢l entre 1931 y 1945, con la finalidad de reconocer como esos factores pudieron
condicionar los registros sonoros y las ejecuciones musicales (performances) de los carnavalitos que
estudiamos. También tenemos en cuenta los objetivos y el punto de vista de Vega al efectuar esas
recolecciones en concordancia con el pensamiento cientifico de la época. Finalmente, con la finalidad de
valorar las fuentes documentales sonoras desde un enfoque actual, revisamos la idea de contexto a partir
de la propuesta de Gerard Béhague (1991, performance practice) y de las nociones de “ejecucion
escenificada” e “interaccidon escenificada” de James Spradley, que Béhague presenta como técnicas de
campo en los estudios etnograficos.

Palabras clave: Carnavalito, registros sonoros, Carlos Vega, Jujuy, performance musical.

Abstract

Carlos Vega made sound registers of popular music in his field works in the Puna Jujefia and the
Quebrada de Humahuaca (Jujuy). In this work we will reflect upon the technology and the recording
techniques used by him between the years 1931 and1945, in order to recognize how these factors could
have conditioned the musical performances and the sound registers of the carnavalitos we are
now studying. We also take into account Carlos Vega's objectives and his point of view on making those
recordings according to the scientific thought of that time. Finally, with the purpose of valuing these
documentary sound sources in the frame of a contemporary approach, we will revise the context idea on
the basis of Gerard Béhague's ideas (1991) about the performance practice and James Spradley's notions
about staged performance and staged interaction which Béhague presents as field techniques in the
ethnographic works.

Key words: Carnavalito, sound registers, Carlos Vega, Jujuy, performance musical.
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Este trabajo forma parte de una investigacion mas amplia sobre un repertorio popular
documentado por Carlos Vega en la Puna y la Quebrada de Humahuaca (Jujuy), entre 1931 y
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1945, conocido como “carnaval, carnavalito y carnavalcito” . En torno a este repertorio hemos
desarrollado investigaciones en el Instituto Nacional de Musicologia.

En esta oportunidad reflexionamos sobre la tecnologia y las técnicas de grabacion
empleadas entonces con el objetivo de establecer relaciones entre los registros sonoros y el
contexto en el que Vega documentd los carnavalitos jujefios.

La recoleccion de la musica popular en los comienzos de la musicologia

Observamos que para grabar la musica recopilada in situ, Vega debi6 aislar a los ejecutantes
del entorno comunitario en el que esas practicas tenian lugar habitualmente, a veces al aire libre
y otras, en reuniones sociales en clubes o salones’. Es decir que las grabaciones no se efectuaron
en el ambiente natural sino en espacios cerrados y en un ambito artificial.

Presuponemos que las limitaciones que imponia la tecnologia disponible en Argentina asi
como los objetivos que perseguian los investigadores en la primera mitad del siglo veinte,
influyeron significativamente en las ejecuciones registradas, en la seleccion del repertorio y en
la experiencia de los intérpretes. Ademas, la duracion de las performances debia ajustarse a la
capacidad del soporte de la grabacion. Eso pudo haber motivado la aceleracion de la velocidad
de las ejecuciones como también pudo haber justificado la eliminacién de una o varias secciones
del carnavalito popular, modificando la estructura formal de aquellas versiones que analizamos’.

El joven musicologo le escribié una carta al Director del Museo Nacional de Historia
Natural “Bernardino Rivadavia”, -institucion de la que por entonces dependia la Seccidon de
Musica Indigena-, donde narra las dificultades y posibilidades que le ofrecia el equipamiento.

“Estoy seguro de que le satisfard la noticia de que el aparato grabador llena su
funcion de la manera mas satisfactoria que pueda imaginarse, siempre dentro de
lo que es dable exigir a una maquinita de elementales posibilidades. Los discos,
con el clima seco, se prestan mejor para la grabacion, despidiendo muy poca
viruta, pero luego se retuercen o arquean de tal modo que resulta casi imposible
la reproduccion. Afortunadamente el aparato y yo nos entendemos a las mil
maravillas y no obstante estas pequefias dificultades puedo realizar mi propdsito
con so6lo el sobrecargo de escribir las melodias inmediatamente después de
despachar al sujeto...”. (Vega, 17-04- 1931).

En los afios 30 Vega que empled un aparato marca Detective fabricado en 1920 por Paillard
Thorens, con el cual la grabacion se obtenia acusticamente (no por impulsos eléctricos) y su
incision lateral, s6lo podia realizarse sobre discos de cera o de carton parafinado (78 rpm) *.
Seguramente, la preocupacion por estas limitaciones era lo que impulsaba a Vega a pedirle a los

' Al parecer esas denominaciones y muchas otras eran utilizadas indistintamente por los nativos para
designar varias piezas musicales populares a las que Vega clasifico como ‘especies’ del Cancionero
Pentatonico (1998 [1944]).

? Los estudios de campo se efectuaron en las localidades jujefias de Tilcara, Yavi, Humahuaca, Uquia y
San Salvador principalmente, y se corresponden con los viajes nimero 1, 2 y 41 del Instituto Nacional de
Musicologia Carlos Vega, que obran en el Archivo Cientifico de esa institucion (ACINM).

3 Carlos Vega transcribié algunos carnavalitos pero no indicé su duracion, su velocidad cronométrica, ni
la cantidad de veces que se repetia la pieza entera cuando se danzaba en forma espontanea y comunitaria.
* A partir de 1939, empled un grabador inglés marca Presto (eléctrico de incision lateral sobre discos de
acetato aunque también admitia imprimir sobre cera).Se requeria un grupo electréogeno en los lugares
donde no habia red eléctrica, aumentando considerablemente el peso del equipaje del investigador. Estos
datos figuran en la leyenda explicativa que acompafia al grabador que usé Vega que se expone en la
Biblioteca del Instituto Nacional de Musicologia (Buenos Aires) y el articulo de Graciela Restelli (1997)
que sugerimos consultar para ampliar la informacién. A partir de 1939, emple6 un grabador inglés marca
Presto (eléctrico de incision lateral sobre discos de acetato aunque también admitia imprimir sobre
cera).Se requeria un grupo electrogeno en los lugares donde no habia red eléctrica, aumentando
considerablemente el peso del equipaje del investigador.
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musicos “usted siga, siga...”, tal como se puede escuchar en algunos registros sonoros de
campo.

Algunos carnavalitos incluyen introducciones pero no todos. En otros registros las piezas
parecen incompletas, lo que podria interpretarse no sélo como problemas de la trasmision oral o
de fallas de la memoria del ejecutante. Insistimos en que la mediacion de la tecnologia de la
época y las técnicas de grabacion influyeron en dichos registros sonoros. Concretamente, la
duracion de aquellos discos pudo haber obligado al musicélogo a eliminar algunas secciones o
coplas de las versiones ‘originales’ que habitualmente ejecutaban los musicos populares, dando
lugar a una nueva version de los carnavalitos en cuestion. El comentario de Juan Pablo
Gonzalez (2005) sobre las versiones del cuplé grabadas entre 1910 y 1930 que se incorporaron a
la musica popular y folcldrica en Chile, refuerza nuestra sospecha.

“Para llegar al disco, el cuplé tuvo que adaptarse al formato de tres minutos y
medio, caracteristico de la cancidén grabada, lo que no significaba mayor
complicacién para un género que se adecuaba con facilidad a los distintos
requerimientos de la moda y las nuevas tecnologias”(Gonzalez, 2005: 147).

Timothy Day (2002), centrado en la musica académica europea, ofrece informacion detallada
con respecto al proceso de las grabaciones acusticas que prosiguio hasta 1925, cuando se disefio
un sistema de amplificacion eléctrica y destaca los inconvenientes que la escasa duracion de los
discos acarreaba para los productores discograficos y para los ejecutantes que debian adaptar las
obras a unos pocos minutos’.

“El tiempo de escucha tanto de los discos de una sola cara como de los cilindros
a comienzos el siglo XX era de unos dos minutos. A finales de la década de
1920, una cara de un disco podia durar hasta cuatro minutos y medio; un disco
de diez pulgadas, dos minutos y tres cuartos. Muy ocasionalmente se publicaban
discos de doce pulgadas que pasaban de los cinco minutos”. (Day, 2000: 18).

Ademas, antes de la aparicion de los micr6fonos los ejecutantes tenian que enfocarse en las
bocinas o campanas que tomaban directamente la vibracion del sonido debiendo también regular
la distancia frente a la maquina grabadora para controlar el volumen de la emisién sonora.
Ademas, tanto en las grabaciones de voces como en las de instrumentos, el aparato grabador
tomaba algunos rangos de frecuencia y distorsionaba otros. Por lo tanto, condicionaba de tal
forma las ejecuciones musicales, que los ejecutantes debian ensayarlas aproximandose o
retirandose en cada pasaje de la obra para dosificar la energia. Sin duda, todo esto incidia en la
actitud de los musicos repercutiendo en el cardcter y el estilo interpretativo de la musica
grabada.

“Rosa Ponselle tuvo menos miedo escénico cuando hizo sus primeras
grabaciones, decia, que cuando debuté en el Metropolitan, pero consideraba la
técnica de grabacion “espantosa”, con esa “horrible campana” y esas marcas de
tiza en el suelo para mostrarle cuanto debia alejarse en los agudos [...] Como la
cera debia conservarse blanda siempre hacia calor y faltaba el aire en los
pequeiios estudios en los que se llevaban a cabo las grabaciones acusticas, “a
mas de treinta grados” segun recordaba un musico que cantd de nifio para la
Compaiiia Gramophone en 1924”.(Day 2000: 54).

El mecanismo de grabacion no era parejo y la incision propiamente dicha era sensible ante
las sonoridades potentes, de manera que la aguja podia rebotar rompiendo (irreparablemente) el
material de la superficie del disco. Estos factores seguramente fueron considerados por Vega a

° Estas limitaciones se prologarian hasta mediados del siglo veinte, cuando excepcionalmente, las
grabaciones podian llegar a los cinco minutos y medio. En consecuencia, solia acelerarse la interpretacion
de las obras ‘clasicas’ suprimiendo silencios, compases o secciones enteras de la obra original. De modo
que se generaba una nueva version que era diferente a la que se interpretaba en vivo.
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la hora de seleccionar el repertorio y las sonoridades que registrd. Asimismo, advertimos que la
mayoria de los registros efectuados en los dos primeros viajes de Vega son toques
instrumentales y eso, probablemente, estaba relacionado con las limitaciones mencionadas,
entre otros factores.

Sobre la perspectiva de Carlos Vega en sus trabajos de campo musicolégico.

Para comprender adecuadamente el contexto en el que Carlos Vega y sus colaboradores
efectuaron las grabaciones del repertorio en cuestion, tomamos como marco de referencia el
pensamiento cientifico en el que se inscribia su tarea a principios del siglo veinte. Entendemos
que su objetivo era recopilar ‘especies’ musicales con la mejor calidad de audio posible y desde
su perspectiva coleccionista no le interesaba demasiado la funcién que la musica cumplia
socialmente. Por consiguiente, seleccioné los ejemplos de acuerdo a las posibilidades
tecnoldgicas, a los procedimientos de grabacion habituales y a las practicas de documentacion
vigentes en aquella época. Apoyandonos en los aportes de Miguel Angel Garcia también
tenemos en cuenta que la primera recoleccion de musica popular y aborigen en Sudamérica fue
realizada por Robert Lechmann Nitsche entre 1905 y 1909, quien grabd doscientos cuarenta y
dos cilindros de cera que en la actualidad se encuentran en el Archivo de Fonogramas de Berlin,
“convencido que estas expresiones presentaban un exotismo desbordante que se encontraba
amenazado por los procesos de urbanizacion e industrializacién™®. Sobre ese hito inaugural de la
recoleccion de musica en Sudamérica, el autor concluye: “su perspectiva ‘cosalista’ que
proponia definir y estudiar las musicas como si fuesen objetos almacenables, influencid los
estudios efectuados por los investigadores locales que lo sucedieron” .

No estd demas sefalar que cuando Carlos Vega realizd estas grabaciones, su vision se
enmarcaba perfectamente en el canon cientifico dominante entre los afios 1930 y 1960. Su
posicionamiento estaba en consonancia con la concepcion cientifica de Lehmann-Nitsche, entre
otros tantos recolectores dispersos por Europa y Estados Unidos de América®.

“Carlos Vega si pudo cerrar el circulo teérico-metodolégico que Lehmann-
Nitsche albergaba en su mente y al que pretendia que sus materiales de campo
fueran sometidos. Vega recolectd obstinadamente, realizé abundantes analisis
musicoldgicos y clasifico sin titubeos el material recopilado. Mas alla de las
criticas de las que fue blanco su actitud etnocéntrica, su visién esencialista y su
‘cosalismo’ a ultranza patentizado en la hoy ya absolutamente inadmisible
omision del ser humano, tuvo gran mérito, se entregd sin temores y con una
considerable cuota de audacia a la sistematizacion y elucubracion teorica”
(Garcia, 2004-2005: 149-150).

Los registros sonoros grabados in situ en Jujuy ;estan descontextualizados?

Resulta llamativo que los registros sonoros asi como también las transcripciones de los
carnavalitos documentados por Carlos Vega no hayan sido sistematicamente estudiados por
musicologos y etnomusicologos, por tratarse de una figura destacada en este campo y porque el
género carnavalito forma parte del repertorio canonizado como

‘musica nacional’. Asimismo, la mayoria de los registros sonoros que nos interesan
permanecen inéditos hasta el presente, aun cuando el contenido de los discos originales fue
almacenado sucesivamente en soportes cada vez mas practicos y duraderos (en cinta abierta,
cassette y discos compactos y otros soportes) y a pesar de que la restauracion digital mejoré la
calidad del audio. Pueden ser varias las causas concomitantes que abonaron este estado de
situacion. Si bien Vega realiz6é entrevistas en sus primeros viajes, no lo hizo desde la dptica
actual, por lo tanto los datos que relevéd son insuficientes para una reconstruccion acabada del

® GARCIA M., 2006: 37.

7 GARCIA M., 2006: 36.

¥ Para mayor informacion sobre los estudios realizados por recolectores como Béla Bartok y Constantin
Brailoii en Europa Oriental y Occidental, se sugiere consultar Enrique Camara de Landa (2006: 83-95).
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contexto sociocultural de las comunidades que visitd entre 1931 y 1945 en Jujuy. Ademas, el
hecho de que estos registros sonoros de campo se hayan efectuado en un ambito artificial no
implica que los mismos sean desestimados por considerarlos ‘descontextualizadas’. Tal
apreciacion (que no es tan sélo una hipotesis sino que hemos recibido comentarios de este tipo
por parte de algunos especialistas) se apoya en una concepcion limitada de la nocion del
contexto y de su alcance. Por consiguiente, hemos revisado ese concepto a la luz de una
publicacion de Gerard Béhague (1991) en la que recoge las propuestas de otros investigadores
tales como Marcia Herndon que profundiza en la nocion de ocasion, Norma McLeod, Richard
Bauman y Roger Abrahams que aportan marcos interpretativos para entender el tipo de
comunicacion que constituye la performance (de acuerdo a la estructuracion del género, a los
roles y funciones, a los actos o eventos, etc.); asi como también el concepto de ejecucion
cultural ( cultural performance) fue ampliado por Milton Singer. Todos ellos, revisan el marco
teorico metodologico para los trabajos etnograficos desde una renovada perspectiva y colaboran
en la reformulacion de las ideas de contexto y de practicas de ejecucion (performance
practice).Apoyandose en los trabajos de ‘etnografia del habla’ y de arte verbal desarrollados en
los 70, el etnomusicologo concibe las ejecuciones musicales como evento y proceso y también
entiende el contexto de la ejecucion de un modo distinto al que proponian los estudios de
folklore hasta mediados de los 80.

“Para Abrahams, el papel de un ejecutante particular es supremo por el hecho de
que el ejecutante cristaliza formas y estructuras de ejecucion, y tiene la habilidad
de reconocer donde (y cuando) esas ocasiones se ofrecen y puede, por lo tanto,
capitalizarlas y darles una nueva dimension con su propio sentido de energia”

Béhague inicialmente reconoce la performance como fuente de estudio y luego va mas alla,
retomando las nociones de ‘ejecucion escenificada’ (EE) e ‘interaccion escenificada’ (EI)
aportadas por James Spradley (1972) para el estudio tedrico de la performance, entendiéndolas
como ‘técnicas de campo’. Tanto Spradley como Béhague sostienen que los intercambios
producidos entre el investigador y los colaboradores o informantes en las EE y EI proveen
informacion acerca de las valoraciones de la practica, la ocasion, las normas de expectativa con
las que se evaltia el desarrollo del evento, sus roles y aptitudes. [gualmente, ambos especialistas
sostienen que esa informacion es dificil o imposible de obtener en el contexto habitual en el que
las précticas colectivas de musicas populares y los rituales sagrados tienen lugar. Inclusive hoy
en dia los investigadores prefieren realizar entrevistas o reconstruir las ejecuciones en ambitos
adecuados para obtener el mejor registro audiovisual posible, para optimizar los intercambios
con los musicos y para poder preguntar sobre las categorias y los conceptos con los que cada
comunidad articula las practicas performaticas, pidiéndoles a los musicos que reiteren,
fraccionen o interrumpan sus ejecuciones .Es evidente que si Vega hubiese grabado algunas
performances callejeras o los cantos y bailes rituales en el dmbito original, tal como se
realizaban en el carnaval de la Puna jujefia y la Quebrada de Humahuaca, como por ejemplo la
ejecucion del carnaval ‘antiguo’ que describe (Vega 1952), los registros hubiesen resultado
inservibles ya que resultarian ininteligibles para transcribirlos, e insistimos, la tecnologia
disponible no permitia hacerlo de otro modo.

Por todo lo explicado, pensamos que los registros sonoros de las performances grabadas por
Vega en Jujuy deben estudiarse desde la perspectiva propuesta por Béehague y consideramos que
deben valorarse observando los condicionamientos tecnologicos, los marcos conceptuales, el
momento historico y las caracteristicas del entorno en el que se efectuaron los mismos. A partir
de este marco, concluimos que las fuentes documentales pueden considerarse
recontextualizadas.

Avances y hallazgos

Al trazar la tradicion canodnica en la que se inscribian los estudios de la musicologia
argentina podemos descubrir una especie de genealogia de la metodologia de recoleccion
empleada en los trabajos de campo, poniendo en evidencia la aparente neutralidad de los



Actas de la Novena Jornada de la Musica y la Musicologia. Jornadas Interdisciplinarias de
Investigacion. Subsidio FONCYT RC-2012-0275

criterios técnicos y de las maneras en las que la musica popular fue seleccionada, registrada,
almacenada y reproducida o difundida. Por otra parte, advertimos que los numerosos factores
implicados en las sesiones de grabacion in situ y en la ejecucion en si misma, en el contexto de
los trabajos de campo, tienen repercusion en los actuales estudios. Por ejemplo, en los analisis
que realizamos con la finalidad de reconocer las constantes ritmicas, métricas y fraseoldgicas
del carnavalito para caracterizar las variantes estilisticas del carnaval ‘antiguo’ y el carnavalito
‘moderno’, tal como los distingui6 Vega, observamos que en las transcripciones musicales
efectuadas por Vega aparecen diferencias notables con respecto a lo que suena en las
grabaciones que ¢l mismo realizo, tal como lo hemos demostrado (Sanchez, 2011) °. Pero,
teniendo en cuenta que los discos de las décadas del 30 y 40 podian escucharse una cantidad
limitada de veces debido a que en cada reproduccion la accion de la aguja deterioraba el
material de la superficie del disco (parafinado o de cera) y eso disminuia aun mas la calidad del
audio, reconsideramos las causas de tales discrepancias en las pautaciones.

Fuentes documentales

Archivo Cientifico del Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega” (AC INM).Carpeta
de informes del viaje N° 1 de Carlos Vega a Jujuy (1931). Fotocopia de la carta enviada por
Carlos Vega al Director del ‘Museo Nacional de Historia Natural’ fechada el 17-04-1931, cuyo
original obra en el Museo de Ciencias Naturales ‘Bernardino Rivadavia’ de Buenos Aires.

Copias restauradas de los registros sonoros de carnavalitos recopilados en Jujuy en los viajes
numero 1y 2 de Carlos Vega, ACINM.
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