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Resumen

En este articulo indagamos una escena musical de la ciudad de Cordoba donde las producciones eran mayormente
instrumentales, y pertenecieron a un género musical que fusionaba el rock y el jazz. Nos prequntamos por las formas
y caracteristicas que tomaron aquellas poéticas a partir de la trayectoria de dos conjuntos musicales integrados
por artistas en comun: el grupo Encuentro (1978/1982) y Los Musicos del Centro (1982/1997). Este texto, como
senala el titulo, es una aproximacion empirica, que carece de antecedentes locales que remitan especificamente al
género del jazz o a los conjuntos abordados. El trabajo se estructura a través de tres ejes centrales. Para empezar,
realizamos una breve presentacion de los artistas, elementos distintivos de sus trayectorias, consumos culturales
y formacion musical. Posteriormente analizamos las producciones sonoras que se materializaron en discos de los
dos grupos musicales. Por ultimo, ahondamos sobre los sistemas de distribucion y formas de financiamiento de
las obras de arte.
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Abstract

In this article we investigate a music scene in Cordoba city, where the productions were mostly instrumental, and
belonged to a musical genre that fused rock and jazz. We wonder about the forms and characteristics that those
poetics took from de two musical groups made up of artists in common: Grupo Encuentro (1978/1982) and Los
Musicos del Centro (1982/1997). This text is an empirical approach, without local antecedents that refer specifically
to the jazz genre or the groups addressed. The work is structured through three central axes. In the beginning, we
make a brief presentations of the artists, distinctive elements of their careers, cultural consumption and musical
training. Later we analyze the sound productions that were materialized in discs of the two musical groups. Finally,
we delve into de distribution systems and forms of financing works of art.

Key words: Arts Word; Music; Jazz-Rock; Cordoba; Argentina.

Introduccion musicos y publicos compartir producciones musicales,

son espacios donde coexisten un rango de practicas

En la tesis de doctorado investigamos producciones
musicales en la ciudad de Cordoba (Bruno, 2019).
Analizamos una compleja trama de relaciones
interdependientes (Elias, 1987) que se configuraron en
redes de cooperacion que posibilitaron la produccion de
musicas entre 1979y 1992. A partir de las herramientas
conceptuales de Howard Becker (2008) delimitamos un
mundo de arte, una red colaborativa, diversa en estilos
y géneros, que permitié la circulacion y produccion de
creaciones musicales. Dentro de esta tramadiferenciamos
escenas (Bennet & Peterson, 2004; Straw, 1972) a partir
de las cuales agrupamos las producciones sonoras. Una
escena es un ensamblaje que permite a productores,

musicales que interacttan mediante una variedad de
procesos de diferenciacion. En este texto ponemos la
mirada en una escena de musicas instrumentales. '

1 Somos conscientes que tomamos autores de tradiciones tedricas
diferentes, esta convergencia responde tanto a miformacién en historia,
estudios culturales y en antropologia, como al acompafnamiento de un
equipo de investigacion que incentivo estas lecturas. Combinar estos
autores permitio en la tesis de doctorado poner en consideracion
diferentes aspectos analiticos. A modo de sintesis podriamos decir
que Elias nos recordé que es pertinente no perder de vista los
contextos histéricos en la produccion artistica, Becker incentivé abrir
la mirada a los procesos de produccion artistica, Bennet, Peterson y
Straw ofrecié una posible delimitacion de la complejidad de la vasta
produccion artistica de la época que abrumaba a la propia etndgrafa
por su diversidad y variabilidad. Aunque no es objetivo de este articulo
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Esta escena se diferenciaba de otras abordadas en
la investigacion porque privilegiaban las musicas
por sobre las canciones. Las producciones eran
mayormente instrumentales, las poesias y letras
aparecian esporadicamente de la mano de artistas
invitados como compositores e intérpretes. En este
articulo nos preguntamos por las formas que tomaron
aquellas poéticas a partir de la trayectoria de dos
conjuntos musicales integrados por artistas en comun.
Nos referimos al grupo Encuentro (1978/1982) y a Los
Musicos del Centro (1982/1997).

Estos artistas se abocaban a un género musical que
fusionaba el rock y el jazz. En los inicios de la formacion
de estos conjuntos, el rock era un género musical en
expansion en el pais destinado principalmente a sectores
juveniles, que alcanzaria su climax de difusién comercial
luego de la guerra de Malvinas en 1982. El jazz tenia un
publico selecto y menor en la ciudad de Cérdoba. Esta
situacion, se replicaba en la ciudad de Buenos Aires,
aunque promediando la década de 1970 el género se
expandio hacia otras exploraciones sonoras mas alla de
los clasicos standards (Pujol, 1992). Nuevos compositores
se lanzaron a la tarea creativa, que combiné sus saberes
con otros espacios de la musica como el rock, el tango y el
folklore. Fue en este contexto que emergen los conjuntos
gue exploramos en este texto. Asimismo, cabe destacar
que desde la perspectiva de los interlocutores los musicos
de jazz contaban con un preciado tesoro que no circulaba
en otros medios. Los musicos de jazz tenian mayor (in)
formacion musical: conocian sobre armonia, ritmos,
trucos de improvisacion, enlaces, repertorios y formas
de interpretacion que los distinguia de otros conjuntos
contemporaneos.

Este articulo, como sefala su propio titulo, es una
aproximacién que carece de antecedentes locales que
remitan especificamente al género del jazz. Cabe sefalar
gue se cuenta con trabajos que abordan otros mundos
musicales de la ciudad como la musica del cuarteto
(Blazquez, 2008, 2014), musica electronica (Blazquez,
2019), musica interpretada por DJ mujeres (Rodriguez,
2018), musica folkldrica (Acurso, 2016), hip hop (Vittoreli,
2019) o trabajos de autoria propia. Asimismo, existen
antecedentes a nivel nacional que remiten al estudio
de la musica de jazz (Corti, 2015, 2018; Karush, 2017;
Lopez, 2016; Pujol, 1992, 2013, 2015, 2020) y a otros
géneros (Alabarces, 1993; Benzecry, 2012; Buch, 2016;
Diaz, 2005,2009; Lenarduzzi, 2012; Manzano, 2011;
Molinero & Vila, 2014; Pujol, 2005, 2011; Seman, 2012,
Seman & Vila, 1999).

El articulo se estructura a través de tres ejes centrales. Para
empezar, realizamos una breve presentacion de los artistas,
elementos distintivos de sus trayectorias, consumos
culturales y formacion musical. Posteriormente analizamos

particular, considero que podrian profundizarse estas discusiones en
otros espacios académicos

las producciones sonoras que se materializaron en discos
de los dos conjuntos. Por ultimo, ahondamos sobre los
sistemas de distribucion y formas de financiamiento de las
obras de arte. Como planteamos, este articulo recupera
fragmentos de la tesis doctoral, aunque para este texto
en particular cabe aclarar que trabajamos con entrevistas
en profundidad con miembros de esta escena de jazz-rock
y con las obras registradas en discos que gentilmente
fueron cedidas por los entrevistados. 2

Sobre los artistas: trayectorias, aprendizajes, gustos
musicales

Una pista iniciatica para indagar la escena de musicos
instrumentales fue que, como etnografa, entrevisté a
docentes universitarios que estudiaron en la Universidad
Nacional de Cérdoba. A partir de entrevistas, describi una
serie de itinerarios y consumos culturales que efectuaban
un conjunto de personas durante su periodo estudiantil.
Se trataba de un grupo de amistad que se conformo
durante la década de 1970, cuando los jovenes cursaban
en una misma institucion sus estudios secundarios. Estas
relaciones se sostuvieron en el tiempo, cuando muchos de
ellos comenzaron sus estudios superiores. Una actividad
que celebraba ese vinculo de amor fue devenir publico,
y personal de apoyo de un conjunto instrumental que
formé Domingo “Mingui” Ingaramo. Asi es que un
grupo de jovenes se encontraban asiduamente en las
veredas de sus domicilios a escuchar discos de sus propios
amigos y a organizar su presencia en locales nocturnos
mercantilizados de la ciudad de Cérdoba. 3

Ingaramo (n. 1958) es oriundo de la ciudad de Cordoba,
y la eligio como su lugar de residencia hasta el momento
que realizamos la tesis. Se inici6 en la practica musical
en su nifiez, cuando comenzo a estudiar piano con un
profesor particular. Este instrumento se encontraba
disponible en la casa donde vivia, su padre era musico y

2 Cabe aclarar que para lo que se pretende abordar en este articulo
no analizamos fuentes documentales méas alla de los discos. Deseamos
continuar y profundizar la pesquisa en préximos proyectos, para lo
cual la revision de la prensa especializada y no especializada de la
época sera una de las primeras actividades a realizar. Nos centramos
en entrevistas en profundidad porque fue pertinente para el andlisis
de este articulo en particular. Todas las entrevistas referidas fueron
realizadas por la autora, se tratd de entrevistas no estructuradas
con una serie de preguntas establecidas de antemano pero que se
fueron modificando de acuerdo al entrevistado. Las personas fueron
contactadas mediante la técnica de bola de nieve, lo cual habilitaba
un vinculo de confianza con los interlocutores. El trabajo de campo se
inicio en el afno 2010 con el objetivo de concretar mi tesina de grado,
por lo cual los vinculos establecidos con las personas entrevistadas
en muchas ocasiones trascendieron el espacio de la entrevista en
particular y se continuan en el presente mediante invitaciones, correos
electronicos, redes sociales o llamadas telefénicas. Esta cercania
habilita la construccién de saberes, pero también propone otros
desafios, algunas dificultades pueden saldarse con la triangulacion
de datos con fuentes documentales y otras requieren de reflexiones
metodologicas mas profundas.

3 Resulta preciso aclarar que en este articulo no se abordan los
publicos y consumos de las obras musicales en cuestion por razones
de extension. Esta variable sera retomada en futuros escritos para
profundizar el analisis.
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pianista de una orquesta tipica. Tanto “Mingui” como su
hermano mayor Juan Carlos (n. 1953) se transformaron
en ejecutantes de este instrumento, como una especie de
herencia de una tradicion familiar. Su practica y estudio
fue acompafada con un profesor particular que les
ensefiaba musica académica.

Ademas del piano, Ingaramo sefald, en la entrevista que
sostuvimos con él, que en su nifiez tuvo la posibilidad
de acceder a diferentes musicas que repercutieron en
su posterior profesion como artista. Los discos y la guia
auditiva provinieron de su padre, quien le hizo conocer
obras de tango, pero principalmente de su hermano
mayor Juan Carlos con quien integraria luego los
proyectos musicales a los cuales referimos en este articulo.
La musica elegida resultaba de un complejo proceso
donde intervenian otras personas, en general de mayor
edad y/o que ocupaban espacios con mayor informacion.

A partir de este proceso de selecciéon Ingaramo se inclind
por la audicién de conjuntos de rock internacional como
The Beatles, Pink Floyd o Emerson, Like & Palmer; jazz
como Jaco Pastorius, Chick Corea, Herbie Hancock;
musica brasilera como Jodo Gilberto, Milton Nascimento
o Ivan Lins, o de Uruguay como los hermanos Fattoruso.
Para este interlocutor todas estas musicas eran “musicas
populares con altisimo nivel de formacion estético,
musica buena, copada y no comercial” (Entrevista con
M. Ingaramo, 10 de abril de 2014, Cérdoba). Esta forma
de describir los consumos y gustos musicales, respondia
a complejos procesos de distincion. Estos juicios estéticos
tenian repercusiones en la formacion de grupos sociales,
pues se vinculaban con relaciones de amistad y noviazgo.
Pero también funcionaban como indicadores sobre los
espacios que los sujetos imaginaban que ocupaban dentro
de los mundos musicales (Frith, 2014). Aunque en este
articulo no pretendemos indagar en los contrastes entre
diferentes escenas musicales de la ciudad de Cordoba,
en el trabajo de campo que realizamos para la tesis
doctoral, hallamos que entre los interlocutores habia un
universo musical que ellos despreciaban y se constituia
como una alteridad que marcaba fronteras morales. Esta
diferenciacion por contraste puede ayudar a dar cuenta de
la especificidad de una escena instrumental en la ciudad
de Cordoba, y responder el interrogante: scuales eran las
caracteristicas de estas producciones musicales que las
diferenciaban de otras contemporaneas?

Cuando eran adolescentes los hermanos Ingaramo
hicieron sus primeros ensayos como grupo musical. Como
ambos eran pianistas, “Mingui” se inicié como guitarrista.
Para aprender este nuevo instrumento no tomd clases
particulares. Escuchaba musica, sacaba temas de oido y
hacia ejercicios de técnica. El aprendizaje autodidacta sin
la presencia de docentes que guiaran la ensefianza puede
haberse vinculado con el saber previo de otro instrumento
por parte del artista. Sin embargo, no descartamos
su predisposicion y estudio individual que posibilito la
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performance como guitarrista.

No obstante, la condicion de autodidacta no significo que
el aprendizaje musical fuera una accion exclusivamente
individual. Como las producciones artisticas no son
independientes de la existencia social de sus creadores
(Elias, 1999), los artistas se integran en diferentes grupos
y configuran encuentros entre otros miembros de la
sociedad que ocupan diferentes espacios en los mundos
del arte. Para Ingaramo, resultaba importante compartiry
tocar musica con otros jévenes musicos. Estos espacios de
encuentro eran propicios para intercambiar informacion
sobre artistas admirados, nuevos artistas, discos y teoria
musical. Los datos circulaban por redes de conocidos, y
cuando tomaban contacto con ellos eran calificados como
un “tesoro”. En palabras del entrevistado:

“Entonces era como... viste Paul McCarney
cuenta que con Lennon cuando eran chiquitos,
se tomaron un dmnibus y atravesaron todo
Londres a buscar un pibe que le habian dicho
que tocaba el C7ma, una posicion de acordes
que eran las séptimas.? Y dice, porque fuimos y
llegamos a la casa y el tipo tocaba, no [cara de
asombro]. Y no y volvimos. Esos tesoros ;viste?
Ese tipo de cosas. Y en aquella época era asi
cuando escuchaba un guitarrista o un disco era
lo que llegaba de afuera... Con el jazz se fue
armando la constelacion de informacion que
uno iba necesitando para enamorarse cada vez
mds de lo que hacia y al mismo tiempo no era
como ahora que tenés acceso a todo, de todo.”
(Entrevista con M. Ingaramo)

Una técnica que utilizaba Ingaramo para contactarse
con otros musicos era llamar a la puerta en caso que, al
caminar por las veredas de su barrio, escuchara la practica
del algun instrumento. En ocasiones los alumnos de los
musicos oficiaban de mediadores y colaboraban para
contactar a las personas. Tanto Ingaramo, como otros
artistas, al cumplir con cierta trayectoria y desempefio, se
iniciaban en la docencia. El dictado de clases particulares
en sus hogares les permitia un ingreso econémico extra
para llevar adelante sus proyectos artisticos. Al mismo
tiempo conocian otros jévenes interesados en la musica
que oficiaban de intermediarios y publicos de sus
producciones.

Dentro de estas redes de sociabilidad aparecieron, en
el relato de la trayectoria de Ingaramo, musicos que
se convirtieron en maestros de los cuales aprender el

4 Esta notacion hace referencia a la triada mayor construida a partir de
la nota do, con el agregado del intervalo de la séptima menor. El uso
de las séptimas constituye un aprendizaje por parte de los musicos que
requiere entrenamiento y estudio, y forma parte de los conocimientos
que se agrupan en lo que se entiende como armonia en musica. El
uso de séptimas resultan fundamentales para ejecutar lo que se llama
funcion dominante-tonica, una secuencia de dos acordes que tienen
un fuerte efecto conclusivo en la musica occidental.
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oficio musical. Estas personas tenian la particularidad
de contar con mayor informacién musical, formacion y
perfeccionamiento de ejecucion. Eran musicos que podian
desenvolverse como instrumentistas con gran maestria.
En palabras de Ingaramo, se trataba de “musicos avezados
y experimentados”.

En la formacién de estos artistas, la circulacion de
informacion entre pares y sobre todo pares “mayores”
era fundamental. Al respecto advertimos una percepcion
“evolucionista” de los interlocutores, pues el mayor
tiempo acumulado en la vida de las personas era
significado como portadores de saberes y conocimientos
ausentes en sujetos de edades bioldgicas menores. Las
instituciones de ensefianza de musica o las clases con
profesores particulares no volvieron a tener importancia
en la trayectoria de Ingaramo. Su aprendizaje se continud
por su cuenta, un estudio en la privacidad de su hogar
que se complementaba con la performance colectiva con
artistas de mayor formacién y experiencia.

Detectamos que, en sintonia con los musicos de jazz que
analizan Becker & Faulkner (2011), estos artistas aprendian
los temas que deseaban ejecutar a partir de oirlos en
grabaciones, de discos o la radio, o representaciones
en vivo que presenciaban, ya sea conciertos publicos o
encuentros privados en casas particulares. A partir de
un entrenamiento y una conducta repetida de escucha
atenta, los musicos lograban tocar la melodia y acertar
a los patrones arménicos de los temas que deseaban.
Como sefalan los autores, esta situacion que vuelve
“automatica” su practica y les permite improvisaciones
sin tener errores técnicos les lleva mucho tiempo de
entrenamiento de oido y repeticion previa. El aprendizaje
de oido también les posibilitaba apreciar detalles de
ejecucion particulares, mas alla de la melodia y armonia,
como fraseos, ritmicas y estilos de interpretacion.

Un artista importante en la trayectoria de los Ingaramo fue
Daniel Homer (n. 1948). Homer vivia en el mismo barrio, y
provenia de una familia de musicos. Comenzd a estudiar
guitarra en el Conservatorio Provincial de la ciudad,
donde se destac6 como alumno. Si bien no concluyd
sus estudios alli, continud su formacion con profesores
particulares. Durante la década de 1960 integrdé diferentes
bandas de pop/rock/beat. En el afo 1967, gracias a la
intermediacion de su hermano mayor, también musico,
emprendio una gira como parte de la banda de César Isella
por diferentes paises latinoamericanos.® En la entrevista
que le realizamos (28 de julio de 2014, Ciudad Autonoma

5 Isella era un cantautor de musica folklorica y uno de los integrantes
del movimiento del Nuevo Cancionero. EI movimiento de la Nueva
Cancién naci6 en Mendoza en 1963 con la publicacion de un
manifiesto que proponia la renovacion de la musica folcldrica.
Aglutind a una serie de artistas (musicos y poetas) enmarcados en
una corriente de pensamiento critica a la tradicion liberal y que se
conocié como “izquierda nacional”. Bregaban por un posicionamiento
“(...) antiimperialista que debia buscar sus raices en la cultura
latinoamericana” (Lucero, 2009, p 91). Sus artistas mas representativos
fueron Armando Tejada Gdmez y Hamlet Lima Quintana.

de Buenos Aires), Homer recordd su contacto con los
hermanos Ingaramo a principios de la década de 1970,
antes de mudarse a Buenos Aires en el afio 1972.

Ya instalado en la ciudad de Buenos Aires, Homer se
desempeiid como productor artistico de la compahia
EMI Odeon, durante nueve afios. De manera simultanea
integré bandas de reconocidos artistas internacionales y
fue musico sesionista.® A pesar de la distancia geografica,
Homer siguidé en contacto con Coérdoba, tanto por
motivos afectivos como laborales, incluso particip6 en la
grabacion de varios discos de artistas cordobeses. Este
caso muestra como artistas de Cérdoba tejian redes entre
sus coterraneos que remontaba el vinculo a relaciones
anteriores. Que Homer viviera en la capital del pais,
trabajara en una compaiia internacional y construyera
una carrera artistica con musicos internacionales
posibilitaba que musicos que producian desde Cordoba
generaran otros vinculos laborales. Este artista era un
intermediario que facilitaba contactos y conexiones que
trascendian los estilos y géneros musicales.

Otro musico importante mencionado en la trayectoria
artistica de los hermanos Ingaramo fue Julidn “Pelusa”
Navarro (n. 1949). Navarro estudié piano con el mismo
maestro, aunque ellos no se encontraron gracias a esta
coincidencia. Julian tenia unos afos mas que los hermanos
Ingaramo, cuando se conocieron él habia completado su
carrera de ingeniero aeronautico y trabajaba como tal en
el Instituto de Investigaciones Aeronauticas y Espaciales.
Paralelamente se desempefaba en la produccion musical
asociado a sellos discograficos. Fue este Ultimo espacio
el que propicio6 el encuentro.

Junto a Navarro los hermanos Ingaramo conformaron
el grupo Encuentro en 1978.7 Mientras transcurrian los
ensayos, ambos hermanos estudiaban arquitectura en
la Universidad Nacional de Cordoba. Mingui abandono
luego de dos ahos, mientras que Juan Carlos se recibio
e hizo de aquella profesion una fuente de ingresos para
los afios que siguieron.

Tanto Homer como Navarro trabajaron como productores
en companias internacionales. Ellos hacian confluir
vinculos entre miembros de un mundo de arte, pues las
obras artisticas requieren de redes de relaciones que se
alimentan de recomendaciones y reconocimiento entre
sus integrantes (Becker, 2008). En este sentido resultaba
fundamental tener mayor edad/experiencia/conocimiento

6 Entre otros, trabajé con Rubén Rada, Raul Porchetto, Donna Caroll,
Banana Pueyrredon, Roque Narvaja, G.I.T, Pimpinela. También realizo
grabaciones en Nueva York con musicos de renombre que integraron
conjuntos como Weather Report o que tocaban en la banda de Bill
Evans.

7 Completaban la formacion de este conjunto “Pichén” Bustos, “Lito”
Loyola y “Bebe” Caniza. Esta conformacion se modificé afos después
cuando grabaron su segundo trabajo discografico, Loyola y Bustos
dejaron el grupo, en su reemplazo se incorporaron César Franov y
Hugo Ordanini. Datos reconstruidos de los discos del conjunto y notas
de difusién en el diario La Voz del Interior.
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pero también haber construido redes de reconocimiento.

Con el Grupo Encuentro estos musicos se fueron de gira
a EEUU. Tuvieron la posibilidad de trabajar con artistas
de reconocimiento internacional y alta difusién comercial
como Paz Martinez o Pimpinela, lo cual les permitié el
vinculo con otros artistas argentinos como Pedro Aznar,
Alejandro Lerner, Litto Nebbia, Fito Paéz o Luis Alberto
Spinetta. Entre estos musicos, los hermanos Ingaramo,
construyeron una relacion laboral y afectiva. Asi, cuando
musicos reconocidos del emergente rock nacional
viajaban a Cérdoba, presenciaban performance en vivo
de estos musicos instrumentales y compartian reuniones
privadas en casas particulares. Estos intercambios
habilitaron relaciones de reconocimiento artistico mutuo
y participaciones como artistas invitados en los trabajos
discograficos.

Ademas de estos intercambios entre artistas, los integrantes
del grupo Encuentro accedieron a instrumentos musicales
de gran calidad que no eran habituales en conjuntos
cordobeses. En ocasiones, los jovenes compraban los
instrumentos en el exterior durante sus giras artisticas,
otra posibilidad era intercambiar equipos entre artistas
de Buenos Aires. Al respecto, Ingaramo recordd una
situacién particular cuando ellos adquirieron un equipo
de Luis Alberto Spinetta a cambio de un automovil
que era propiedad de ambos hermanos: “Mi viejo nos
habia regalado un fiat 600 cuando éramos chicos y se
lo cambiamos por un piano Rhodes eléctrico a Spinetta.
Que estaba todo viejo me acuerdo” (Entrevista con M.
Ingaramo).

El Grupo Encuentro hacia presentaciones en vivo en
locales comerciales nocturnos de la ciudad. Uno de ellos,
llamado Rock y Pop, se convirtié en emblematico, pues los
musicos se convocaban alli con una frecuencia semanal.
Otro conjunto de similares caracteristicas denominado
Mousse tocaba periédicamente en este espacio.
Ambos conjuntos dedicaban parte de sus recitales a
realizar performances colectivas con gran contenido de
improvisacion. Estas practicas generaron la inquietud de
conformar una nueva agrupaciéon entre musicos de las
dos bandas llamada Los Musicos del Centro.®

Los Musicos del Centro fue un conjunto local que se
popularizo a nivel nacional, grabaron varios discos hasta
el aho 1997. Sus integrantes variaron a lo largo de los
anos, los hermanos Ingaramo fueron los musicos estables
que participaron en todos los trabajos discograficos.
Integrantes de este conjunto también intervinieron

8 El grupo Mousse fue contemporaneo a Encuentro. Aunque algunos
de sus integrantes se unieron a Los Musicos del Centro este conjunto
continud en actividades y tuvo varias formaciones. Grabaron un disco
que bautizaron Mousse en el afio 1991. Registros sonoros y poéticas
de obras pueden encontrarse en la recopilacion documental: La pisada
del Unicornio. Relevamiento de testimonio, militancia y memoria. CD.
Teatro por la identidad, Abuelas de Plaza de Mayo. 2006. En proximas
indagaciones profundizaremos sobre este conjunto, tanto con analisis
documental, como entrevistas en profundidad con los artistas.
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como artistas invitados de otros musicos reconocidos
a nivel nacional e internacional. A nivel individual se
desempefnaron como musicos de sesion en estudios de
Buenos Aires. Con el avanzar de los anos, estos artistas
obtuvieron trabajos estables en la capital del pais como
profesionales de la musica, aunque no instalaron su
domicilio en esta ciudad.

Sobre producciones sonoras que llegaron a discos

Tanto el grupo Encuentro como Los Musicos del Centro
plasmaron parte de sus obras artisticas en discos
grabados. Esta situacién no era habitual en los mundos
musicales de la ciudad de Cérdoba de la época que
no fueran parte del género cuarteto.® Grabar un disco
requeria de una inversion e interés de sellos disqueros
de capitales internacionales con sedes en la ciudad de
Buenos Aires.

El Grupo Encuentro concret6 dos trabajos discograficos
con el sello Polygram, propiedad de la compahia
multinacional Philips Record. El primer disco salié a dos
anos de la formacion del conjunto en 1980 y el segundo
poco tiempo antes de la disolucion en 1982. El primero se
denomind Fabulas de Cielo y el sequndo Nuestro Hogar.
Ambos trabajos discograficos tuvieron un arte de tapa que
no privilegiaba la figura de los musicos del conjunto, solo
la contratapa del segundo disco mostraba a los musicos
en situacién de ejecucion. Las dos obras que conformaron
el arte de tapa fueron de autoria de Gustavo Brandan,
artista plastico local que participd en el disefio de otros
discos de artistas que investigamos en la tesis doctoral,
como en el disefio de afiches de difusion de festivales y
recitales de la época.'®

En cuanto a las obras sonoras, ambos trabajos discograficos
se caracterizaron por poseer obras instrumentales con
estilos sonoros que se acercaban al rock sinfénico y
fusionaban elementos del jazz. Solo grabaron una cancion
en Fabulas del Cielo con un texto breve de gran contenido
metaférico. Destacamos que los integrantes del grupo

9 El cuarteto es un género de musica bailable asociada a los
sectores populares (Blazquez, 2008, 2014). Muchos conjuntos
que desarrollaban sus actividades en la ciudad de Cordoba que no
formaron parte de este entramado musical no registraron sus obras
en discos. Otros llegaron a concretar dichos proyectos aunque es
destacable que los conjuntos que abordamos en este articulo lo
hicieron con mayor premura y tuvieron una produccion mas prolifica
que sus contemporaneos. Cabe considerar que particularmente me
interesa realizar una exploracion sobre la industria musical en la ciudad
de Cdérdoba. Como se menciond, no se cuentan con antecedentes
especificos sobre esta tematica, una investigacion que dé cuenta de
una historizacion de sellos grabadores en la ciudad de Cordoba podria
resultar provechosa. Asimismo, permitiria explorar otra de las variables
analiticas propuesta por Howard Becker en los mundos del arte.

10 Gustavo Brandan (n. 1952) es oriundo de la ciudad de Cordoba.
Estudio en la Escuela de Artes de la UNCy obtuvo el titulo de Licenciado
en Grabado. Sus producciones se vincularon con el expresionismo, la
grafica, instalaciones, objetos y experiencias digitales (Moyano, 2005).
Brandan realizé su primera exposicion individual en 1976 en Cérdoba,
mismo afno que presentara tu tesis de Licenciatura y un ano después
que fuera premiado por el Premio Nacional Dr. Genaro Pérez.
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compusieron la totalidad de las obras grabadas, aunque
es notable que en el sequndo trabajo se diversifican
las autorias ya que todos los ejecutantes tenian una
composicion propia. Esta variedad de compositores
quizas se explique por el tiempo transcurrido y las horas
de trabajo de los artistas, pues a medida que los musicos
se desempefan como profesionales adquieren mayor
destreza técnica y compositiva.

Los Musicos del Centro fue un conjunto con mayor
trayectoria, que edito cinco trabajos discograficos. Una
particularidad que se dio entre ambos conjuntos que
analizamos en este texto es que en 1982 podemos
registrar un solapamiento de proyectos. Al parecer, aquel
ano fue un momento de transicion, pues en el mismo
trabajo discografico del Grupo Encuentro se sefala que
quienes participan son integrantes de los Musicos del
Centro. Otro dato relevante es que el primer disco de
Los Musicos del Centro se editd en 1982, con el mismo
sello discografico. El trabajo se denomind Volumen
1, los artistas que participaron fueron los mismos que
en Nuestro Hogar con la incorporacién de dos artistas
invitados que participarian en afios siguientes de
proyectos del conjunto. Incluso el arte de tapa del nuevo
disco utiliza un montaje de fotografias, que remite a una
misma toma correspondiente a la contratapa del ultimo
disco del Grupo Encuentro.

A diferencia de los discos de Encuentro, este primer
disco de Los Musicos del Centro privilegia el nombre del
conjunto en el arte de tapa. Y por primera vez aparecen
los artistas a través de un montaje de fotografias de los
musicos tomadas durante una presentacion en vivo por
Lucia Sequi." La postura corporal captada en el momento
los retrata en una especie de transe y disfrute en plena
performance. Los musicos volveran a aparecer en tapa
nuevamente en el tercer disco, denominado Ecuador. Sin
embargo, solo se retrata a los hermanos Ingaramo en un
primer plano, donde solo puede verse sus rostros con una
mirada hacia abajo. El arte de tapa de este album fue un
disefo de Miguel “Mick” Camafho.?

En lo que respecta a las tapas de los otros tres discos
del conjunto, advertimos estéticas realizadas a partir de
montajes y fotografias que no tiene a los artistas como
protagonistas. El disco Noventa y Nueve es un montaje

11 Lucia Segui es una fotégrafa reconocida en el mundo de la musica
local, sobre todo en lo que refiere al género estilistico del rock.
Ella realizd varias fotografias que los propios artistas eligieron para
las tapas o contratapa de sus discos. Por otro lado, a partir de la
exploracion de fuentes que llevamos a cabo encontramos que Segui
realizaba exposiciones de sus trabajos en festivales de rock como La
Falda y Cérdoba Rock.

12 Camano es artista plastico y musico. Vivié su nifiez y adolescencia
en el barrio de San Vicente y estudié en la Facultad de Arquitectura y
disefo de la UNC como los hermanos Ingaramo. Como artista plastico
trabajo para los estudios de Disney y Hanna Barbera en EEUU. Como
musico se desempefia como guitarrista y lider de la banda de blues
local llamada Crosstown Traffic, proyecto que inicié en la década de
1990 y que continuaba en actividades hasta los dias que escribimos
este articulo.

de imagenes cuyo disefio estuvo a cargo, nuevamente, en
manos del artista plastico Gustavo Brandan junto a Ana
Estela Rozzi. Como en los disefios anteriores no es posible
detectar referencias geograficas claras, sino una sefal que
remite al espacio urbano, pues la imagen principal es un
auto disefiado para circular en ciudades.

La tapa del cuarto disco, tiene como imagen principal una
fotografia del artista madrilefio Ricardo Murad.' En dicha
imagen aparecen cuatro nifos en actitud de camaraderia,
retratadas en un espacio urbano. Resulta llamativo el
contraste racial, entre nifios notablemente blancos y
rubios, y otros de piel oscura y caracteristicas fenotipicas
afro. La eleccién del arte de tapa, puede vincularse con
la condicion racializada del género jazzistico (Corti, 2015;
Pujol, 1992). Por ultimo, el arte de tapa de Luminosa
emula un afiche callejero sobre un muro de una ciudad.
Como el primer disco, las letras ocupan toda la superficie.

Como senalamos, el ultimo disco del Grupo Encuentro
y el primero de los Musicos del Centro se editaron en
el mismo afio. Sin embargo, el segundo trabajo de
los Musicos del Centro se demord siete afios en salir.
Como los discos que siguieron no tuvieron un intervalo
tan prolongado, creemos que este dato requiere que
indaguemos los motivos. A partir de los objetos materiales
(los discos) notamos que a partir del sequndo trabajo
emerge un cambio significativo. En el disco noventa y
nueve, el sello discografico a cargo de la distribucion ya
no sera uno de los gigantes de la industria musical con
financiacién internacional. El disco noventa y nueve,
como los que saldran luego, tiene una nueva imagen
en sus tapas, con un logo desconocido hasta entonces:
una semicorchea completaba una “M”, que en conjunto
completaban el nombre de “Melopea”. Melopea fue
un sello independiente pionero en el pais: tenia una
propuesta novedosa desde la perspectiva de los artistas,
productores y publicos.

Litto Nebbia fue el principal impulsor de Melopea a finales
del afio 1988. Dicho emprendimiento se encargaba de la
produccién y edicion de un catalogo variado en artistas y
géneros que, segun la descripcion de presentacion oficial
de la pagina de la empresa, conforman “musica argentina
de calidad”. El vinculo de los integrantes de los Musicos
del Centro con Nebbia se remonta a afios anteriores a la
salida de sus primeros discos con Melopea. Nebbia estuvo
a cargo de la produccion del disco Volumen 1, y participo
del primer tema del album como autor y cantante. Esta
colaboracion como artista invitado se continu6 en los
siguientes dos discos del conjunto.

Las vinculaciones con Nebbia también se plasmaron
en obras discograficas de este artista. Los Musicos del
Centro participaron en dos discos: Llegamos de los

13 Este artista realizo otros trabajos para la discografica Melopea,
para Lito Vitale y Litto Nebbia, asi como también para Path Metheny
en 1993. Ver https://www.360cities.net/es/profile/ricardo-murad
consultada 31/03/2021.
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Barcos editado en 1982 y En vivo en Obras de 1983.
Ambos trabajos salieron a la venta a través del sello
internacional RCA, e implicaron giras al interior del pais.
Para aquellos afios Nebbia era un artista reconocido,
fundamentalmente en el rock.' Esta construccion de
redes de (re)conocimiento permitieron a los musicos
locales participar de un proceso de construccion de
reputaciones, pues devenir en acompafantes de un artista
consagrado les otorgaba prestigio y proyeccion nacional.

Las vinculaciones y trabajos cooperativos con Nebbia
tuvieron una continuidad, no sélo porque Los Musicos del
Centro grabaron sus siguientes discos en el sello del artista
rosarino. Entre los artistas se erigieron redes afectivas y
laborales que permitieron intercambios y colaboraciones
en conciertos en vivo o en otros discos. Por mencionar un
ejemplo, en el afo 1994 los hermanos Ingaramo grabaron
un nuevo trabajo junto a Nebbia titulado Nueva York es
una ciudad solitaria.

Volviendo a los trabajos discograficos de Los Musicos del
Centro, identificamos que en el primer disco las autorias
se dividieron entre dos integrantes del conjunto: Julian
Navarro y Juan Carlos Ingaramo. Ya en el segundo trabajo,
las autorias quedaron en manos exclusivamente de los
hermanos Ingaramo quienes se perfilaron como los dos
integrantes fijos del conjunto hasta su disolucion. A lo
largo de las formaciones registradas en los discos es
posible distinguir una variacién de los integrantes. El disco
Ecuador expresa en la ficha técnica que los integrantes
del conjunto son los hermanos Ingaramo junto a Gabriel
Pérez y Fernando Bobarini. Sin embargo, la estética del
disco, tanto en la portada como en el dorso, muestra
fotografiados a ambos Ingaramo. La decision artistica
de visibilizar sélo a dos de los musicos responde a una
jerarquizacion en el trabajo de los artistas del conjunto.
Tanto Mingui como Juan Carlos fueron los autores de
los temas, se encargaron de los arreglos y tocaban mas
instrumentos en cada una de las pistas. A esta formacién
se sumaban una extensa lista de artistas invitados.
Algunos musicos habian sido parte anteriormente de la
formacién del conjunto y habian participado en sus discos,
o se habian desempefado como invitados o productores.
En el Ultimo disco esta situacion se revierte, pues si bien

14 Nebbia era co-autor de La Balsa, cancion que se situo en el mito
de origen del rock en el pais, y por tanto era uno de los pioneros
en el campo (Diaz, 2005). A fines de la década de 1970, el musico
conformé un trio de jazz que lo llevo a extender las posibilidades
armonicas de sus propias composiciones, a la vez que incorporo
influencias musicales de la musica brasilera, el tango moderno y el
folklore de proyeccion. Paralelamente perfecciond la composicion
letristica auxiliado de Mirtha Defilpo, su pareja de aquellos afos.
En 1978 decidi6 exiliarse en México, pues habia sido incorporado a
las “listas negras” confeccionadas por los dictadores de entonces,
tuvo inconvenientes en presentaciones de medios de comunicacion,
recitales que le fueron suspendidos, sus discos dejaron de pasarse
por radio, sufri6 una detencion y retencion de documentacion. En
1981 regreso al pais, el reencuentro con su publico se realizé en un
recital durante junio en el estadio Obras (Pujol, 2005). Para mediados
de los ochenta Nebbia se situaba dentro del conjunto de “viejos
consagrados” (Diaz, 2005).
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los hermanos Ingaramo son autores de la mayoria de las
obras, aparecen nuevos autores: musicos del medio local
asociados a la escena del jazz cordobés como Luis Lewin
y Javier Girotto.

Si bien en la totalidad de las discos hay una primacia de
temas instrumentales, en todos los trabajos se incluye al
menos una cancién cantada. La particularidad, es que
ninguno de los integrantes de Los Musico del Centro
tomaba el rol de intérprete en el canto, ni de composicion
de la letra. Para ello recurrian a la figura de los artistas
invitados, quienes simultaneamente eran co-autores
de las composiciones. Los artistas invitados tenian una
trayectoria artistica previa dentro del género del rock
argentino, se trataba de figuras como Litto Nebbia, Pedro
Aznar, Fito Paéz o Lalo de los Santos. Estos musicos habian
participado en diferentes conjuntos importantes y estaban
construyendo su carrera solista con reconocimiento no
s6lo nacional sino también internacional. Habian grabado
discos, participado como musicos invitados de otros
artistas ain mas reconocidos que ellos y se presentaban
con asiduidad en diferentes conciertos. Vendian discos y
eran entrevistados por la prensa y elogiados por la critica.

La participacion de este tipo de artistas reconocidos
en un trabajo discografico de un conjunto de menor
popularidad y prestigio otorgaba mayor valor al disco.
Esta colaboracion respondia a la construccion redes de
relaciones que posibilitaba que los artistas conocieran
los trabajos y confiaran en el éxito de dicho proyecto.
Pero también se insertaba dentro de la creacion de
reputaciones que se desarrollaban a partir de un proceso
de consenso en los mundos de arte (Becker, 2008). La
participacion de determinados artistas cuyas obras fueron
valoradas especialmente y por tanto asociadas al talento
de sus creadores, contribuia a colocar al disco de estos
musicos locales en un lugar de mayor reconocimiento.
Los artistas construian redes de colaboracién que les
permitian trabajos estables y constantes entre ellos.
Devenir artista invitado en un disco generaba una
posibilidad futura de volver a trabajar con dicho conjunto
si la performance era exitosa.

Ademas de artistas invitados como cantantes, notamos
que solo en los dos ultimos trabajos discograficos
emergen voces femeninas. Esta situacion no significa
que las mujeres no hayan aparecido antes, pues pueden
haber sido borradas en los relatos. Este articulo no
profundiza sobre esta cuestion, pero llama la atencién
sobre el rol de las mujeres en los mundos de arte,
ya sea porque ocuparon espacios estructuralmente
diferenciados (McRobbie & Garber, 2010), porque los
mundos de arte disefiaban tecnologias del género que
diferenciaba tareas de acuerdo al clivaje sexo-género (De
Lauretis, 1989) y porque a partir de la instauracion del
patriarcado musical se ha construido histéricamente una
desigualdad de distribucion de las habilidades artisticas
(Green, 2001).
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En lo que respecta a los tdpicos abordados por estas
escasas canciones, notamos que tenian en comun un
alto grado de ambigliedad y vuelo poético. En aquellas
composiciones no se hacia alusion a geografias especificas,
pues no aparecian espacios concretos mencionados en
las letras ni tampoco referencias temporales precisas.
Esta caracteristica se complementaba con las estéticas
de las tapas donde tampoco es posible distinguir estas
especificaciones, e incluso no siempre aparecen los
cuerpos de los artistas. Esta cuestién contrasta con
otra escena que analizamos para la tesis de doctorado,
donde detectamos que un conjunto de artistas componia
canciones que remitian a una estética que daba cuenta de
espacios emblematicos de la ciudad de Cérdoba asi como
de hechos histéricos que referian a la reciente experiencia
dictatorial y las esperanzas que les generaba una nueva
institucionalidad democratica en 1983 (Bruno, 2020). En
cambio, las pocas canciones incluidas en los discos de
Encuentro y Los Musicos del Centro, hallamos tematicas
intimistas. Los narradores hablaban de rupturas amorosas
y las sensaciones de vacio/ausencia que aquello les
generaba, sobre la apatia y nuevos deseos de conexiones
entre las personas, premoniciones oniricas, viajes de
autoconocimiento, nuevas interpelaciones externas que
generan nuevas sensaciones internas, descripciones
climaticas de espacios naturales.

Sobre sistemas de distribucion y financiamiento

Hasta aqui dimos cuenta de aspectos centrales de
trayectorias de los artistas y obras que llegaron a ser
plasmadas en discos de larga duracion. En este apartado
nos detenemos en los sistemas de distribucion y
financiamiento de esta escena de musicas instrumentales.
De acuerdo a Howard Becker (2014) las formas de
financiamiento de las obras de arte son un aspecto
importante, que lleva a los propios musicos a clasificarse
entre ellos de acuerdo al nivel de condescendencia a las
demandas externas. En este sentido, las decisiones que
tomaban los artistas para la financiacion y distribuciéon de
sus obras repercutia en su propio prestigio y reputacion.
¢Como era la relaciéon de estos musicos instrumentales con
las industrias culturales y los sellos grabadores? ;Como
disefaban la distribucién de sus obras para que sean
apreciadas por sus publicos?

Un diacritico importante que surgid en la tesis fue la
distincion entre musicas comerciales y alternativas. De
acuerdo a Simon Frith (2014) la caracterizacién de musica
comercial resulta de una practica discursiva que valora la
calidad estética de acuerdo al volumen de ventas. Que
la musica se venda en grandes cantidades resulta un
éxito comercial y estético. Las musicas comerciales son
financiadas por las industrias disqueras que posibilitan una
gran cobertura de difusion, llegan a una gran porcion de
consumidores. Por otro lado, Frith plantea que las musicas
comerciales tienen una intencion de entretenimiento. Se
presentan como una especie de escape de la vida rutinaria

diaria de sus consumidores, al mismo tiempo que se
integra a sus ritmos vitales, del trabajo y ocio.

De acuerdo al trabajo de campo que realizamos, los
interlocutores coincidieron en delimitar una frontera que
diferenciaba sus consumos y producciones: las musicas
comerciales. Estas musicas eran una alteridad que
definia el caracter de “alternativo” a las producciones
que ellos creaban y consumian. Para los sujetos de
nuestra investigacion el mundo de la musica comercial
se integraba por artistas nacionales entre los cuales se
destacaron los exponentes del Club del Clany la posterior
carrera solista de Palito Ortega. Las musicas comerciales
sonaban en los boliches de moda y en la mayoria de las
radios del pais. Las musicas “alternativas” en cambio,
tenian una difusion mas modesta que generaba un
grupo selecto de consumidores. Quienes eran cultores de
estas sonoridades se imaginaban a si mismos como una
minoria, incluso capaces de reconocerse entre ellos. El
acceso diferenciado y reservado para algunos entendidos
les daba una caracteristica especial. Encontrarse con
sonoridades “alternativas” implicaba un esfuerzo y una
busqueda de parte de los interesados. En ocasiones
los publicos tenian vinculos personales con los artistas,
por tanto, las presentaciones en vivo o escucha de sus
discos llegaba de la mano de amistades o romances. La
musica “alternativa” también tenia una ruta especifica
en determinados locales comerciales como pefas, bares
y pubs.

A diferencia de las musicas comerciales, consumidores
y productores de musicas “alternativas”, disefiaron
estrategias de distribucién por fuera de las vias
convencionales del mainstream. Cabe la aclaracion que los
artistas que indagamos en este articulo grabaron muchos
de sus discos en sellos internacionales; esta situacion
no imposibilitaba tanto la adscripcién a la categoria
de alternativas a los grandes canales comerciales ni
el disefio de sistemas de distribucién autogestivos.
Asimismo, advertimos que para la distribucion de estas
musicas instrumentales los discos no eran suficientes, ni
tampoco el trabajo de promocion que los grandes sellos
realizaban para estos artistas. También cabe mencionar
que los discos grabados no eran el Unico formato posible
para disfrutar de estas musicas, pues no todas las obras
guedaban plasmadas en las grabaciones y solo podian
apreciarse en vivo gracias a un circuito estable de locales
mercantilizados que sostenian de manera periddica un
espacio fisico en la trama urbana de la ciudad.

La instancia de grabacion de discos no era algo accesible
a todos los musicos locales de una ciudad como Cérdoba,
dado que quienes financiaban estas producciones eran
grandes industrias disqueras de capitales internacionales
que tenian sus estudios y oficinas en la ciudad de Buenos
Aires. Esta situacion resultaba un obstaculo, pues requeria
de intermediarios que conocieran la produccién local y
recomendaran a los artistas a los empresarios que residian
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en la capital del pais. Para el caso de los musicos que
son objeto de este articulo, su pase hacia las compafias
discograficas estuvo dada por la cercania laboral de
uno de los artistas con estas industrias. Julian Navarro
trabajaba en la produccion musical y conocia personal
de sellos grabadores.

Los discos del grupo Encuentro y los Musicos del Centro
se grabaron en la ciudad de Buenos Aires, los mismos
artistas lograron un reconocimiento que les permitio
desenvolverse como musicos sesionistas para otros
proyectos también en la capital y en EEUU; sin embargo,
no trasladaron su domicilio de la ciudad de Cordoba. Los
interlocutores describieron a esta organizacién geografica
de los estudios y sellos discograficos como “centralismo
portefo”. Negarse a establecerse en la capital a pesar
de la insistencia de sus productores fue para ellos una
decision con un alto grado de politicidad. Estos artistas
querian romper con una tradicion que sefalaba que para
tener éxito era necesario vivir en la capital del pais, lo
cual era calificado como un “sacrificio”, una “traicion”
y un “desarraigo”. Querian demostrar a integrantes de
mundos musicales de Buenos Aires que en otros lugares
del pais también habia produccién musical con altos
estandares estéticos que estaban a la altura de grabar
sus propios discos.

Los artistas eran conscientes que los contratos con las
companias internacionales establecian una relacién
desigual. Los empresarios disqueros se quedaban
con la mayor parte de la ganancia en el proceso de
comercializacion de las obras musicales. Si bien conocian
el desequilibrio de las ganancias de las partes, eran
escasas las posibilidades para evitar trabajar con estas
grandes industrias. Por otro lado, si la grabacion era un
evento poco frecuente y muy caro en comparacién con
los ingresos de los artistas, y si tener un disco abria nuevas
perspectivas de difusién de su trabajo que implicaba
giras al interior provincial o incluso presentaciones en
otras provincias; no resultaba extrafio que los musicos
aceptaran estos condicionamientos.

Como mencionamos en el apartado anterior, el grupo
Encuentro y Los Musicos del Centro grabaron en sellos
comerciales, sin embargo, hallamos una modificacién a
finales de la década de 1980 cuando los artistas iniciaron
su trabajo con un sello independiente. A partir de 1989,
Los MUsicos del Centro editaron sus trabajos discograficos
con el sello Melopea. Este sello tenia su sede en Buenos
Aires e inicio sus actividades en ese mismo afo. Cabe
considerar que en el afio 1989 se registrd una crisis hiper
inflacionaria que provocé una crisis politica y social en el
gobierno de Alfonsin que lo llevo a finalizar su gobierno
de manera anticipada. En este contexto las industrias
discograficas de capitales internacionales disminuyeron
su produccion para resguardar sus intereses econdémicos,
la cancelacion de contratos de los artistas menos
reconocidos a nivel nacional, y por ello menos rentables
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fue parte de su estrategia de sobrevivencia. Esta coyuntura
habilité que otras formas de organizacion autogestiva
cubrieran la demanda de conjuntos musicales locales
gue quedaron desprovistos de sellos para sus discos. '
Estos emprendimientos eran mas modestos que los sellos
internacionales, pues las obras que producian no tenian
el mismo volumen de circulacion y difusion.

En lo que respecta a la difusién y promocién, los artistas
confeccionaban afiches y panfletos que distribuian en la
via publica. Esta publicidad de papel consistia en disefios
sencillos, en general en blanco y negro, realizados a mano
alzada o impresiones de bajo costo. Los artistas contaban
con colaboradores, personas con un vinculo afectivo
que prestaban su auto o los trasladaban a ellos y sus
equipos para tocar o participaban con ellos en la tarea
de pegar los afiches de difusion de sus presentaciones.
Aquellas personas que actuaban como personal de apoyo,
conocian a los artistas previamente, eran sus amigos, sus
parejas o tenian relaciones de parentesco. Esta forma de
trabajo generaba solidaridades mutuas y de apoyo entre
los musicos. Muchas veces, a pesar que podian dedicarse
a géneros musicales diferentes, se auxiliaban con equipos
e instrumentos. También oficiaban de publicos, pues
tenian vinculos afectivos con musicos de otros conjuntos
que no eran los propios.

Esta forma de distribucion de las musicas fomentaba una
relacién cercana entre artistas y sus publicos, donde ni los
artistas eran “estrellas” ni los publicos “fanaticos” como
si sucedia en los mundos de musica comercial (Frith,
2014). Los artistas no se constituian como “estrellas
inalcanzables” cuyos sequidores idolatraban y admiraban
desde la distancia. Por el contrario, los musicos tenian
una comunicacion directa con las personas que asistian a
ver sus shows, muchas veces entablaban conversaciones
o intercambiaban informacion. Los artistas hablaban
con sus publicos y quizds compartian alguna bebida
antes y después de sus shows. Incluso, ciertos espacios
facilitaban estos vinculos, pues no tenian escenarios
elevados ni una salida diferenciada para los musicos. Las
pefias y los pubs eran lugares pequefos, donde los shows
tenian un intervalo que posibilitaba estas relaciones
horizontales.

Otro aspecto que los diferenciaba de la musica comercial,
era la intencién que los artistas decian tener respecto
a sus obras y su distribucion. Integrantes del Grupo
Encuentro y de Los Musicos del centro no elegian
su repertorio de acuerdo a potenciales ganancias
monetarias y la cotizacién de sus musicas en el mercado
del entretenimiento. Los artistas que son centro de este
articulo, asi como otros conjuntos que investigamos
en la tesis construian una moralidad que daba forma

15 Otra estrategia que detectamos en la tesis fue que artistas de otra
escena musical que analizamos tejieron alianzas con otra escena local
de relevancia para concretar su trabajo discografico. Se trataba de un
conjunto de cuarteto con el cual los musicos compartian personal de
apoyo y establecieron vinculos de confianza para concretar sus deseos.
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a las relaciones econdmicas que debian establecer con
los bienes artisticos.’® Estos artistas profesaban como
deseable la creacion artistica desligada de lo material,
aunque efectivamente aquella division resultara artificial,
pues en la distribucion operaban las transacciones de
dinero en la mayoria de los casos. Esta vinculacion para
con la economia de bienes culturales los diferenciaba de
otros artistas y los colocaba en la posicion de alternativos
no comerciales. Sin embargo, esta, aparentemente,
particular concepcion sobre la motivacion de sus acciones
deslindada de los intereses materiales y econdmicos se
extiende a otros casos etnograficos e historicos (Becker,
2014; Benzecry, 2012; Noel, 2012). Este precepto moral
servia como criterio de identificacion colectiva, y suponia
que concebian deseable sujetarse a ciertos principios
antes que a una racionalidad utilitarista que privilegiara
la ganancia econémica.

Si los musicos no asociaban la creacion artistica con la
distribucion masiva y ganancias materiales, establecian
una jerarquia de valores en la cual la creacion artistica
tomaba ciertas caracteristicas particulares. Desde la
perspectiva de sus creadores las obras sonoras que
producian y consumian respondian a estandares de
“calidad”. Existia una serie de elementos a partir de
los cuales se establecia esta jerarquia, si bien unos se
vinculaban con la forma en que los artistas se relacionaban
con los sistemas de financiamiento, otros se atribuian al
producto estético en siy la manera a través de la cual los
artistas llegaban a aquellos resultados.

Los artistas instrumentales plantearon que la particularidad
de las musicas que producian residia en altos estandares
de calidad artistica que tenian para sus oyentes
y creadores. Esta situacién las diferenciaba de las
sonoridades de consumo masivo, pues estas Ultimas se
caracterizaban por la simpleza técnica de sus armonias y
arreglos. Las musicas que ellos producian, implicaban una
destreza técnica y conocimiento de armonias complejas.
Eran musicas consideradas “dificiles”, que demandaban
una gran preparacion. Uno de los artistas explico aquel
estudio necesario para sus performances: “Lo que quiero
decir es que, para tocar cosas, digamos, grosas de afuera,
tenés que estar al nivel de poder hacerlo porque si no,
no lo podés tocar” (Entrevista con M. Ingaramo). En este
sentido, cabe recordar que estos productos artisticos
eran mayormente instrumentales, lo cual subrayaba esta
preparacion técnica en la performance de instrumentos
musicales, asi como destrezas en arreglos, contrapuntos
y ensambles de las obras. Si las letras y canciones no
eran lo habitual, estos musicos privilegiaban el uso de sus
instrumentos para evidenciar la calidad artistica.

Si los artistas requerian una formacién especial que
les permitiera producir sonoridades que reconocian
de “calidad” cabe preguntarnos sobre las formas de

16 Cabe senalar que el concepto de economia moral de Edward
Thompson fue central para analizar estas practicas (Thompson, 1995).

preparacion y estudio. Los artistas que son objeto de este
articulo combinaron diferentes estrategias. Unos optaban
por instituciones destinadas a la ensefianza de la musica
como el Conservatorio Superior de musica Musica Félix T.
Garzoén o la Escuela de Artes de la Universidad Nacional
de Cérdoba, carreras que no finalizaron. La mayoria de
ellos estudiaban con profesores particulares, y luego
devenian en autodidactas. Escuchaban mucha musica y
copiaban armonias “de oido”. También aprendian con
otros artistas que tenian mayor informacién, con los
cuales compartian experiencias y proyectos en comun.
Interpretar y componer este tipo de mdusicas también
implicaba rigurosidad en el trabajo de devenir musico
y practica diaria. Los artistas plantearon que para que
sus grupos musicales tuvieran éxito eran necesario
ensayos periédicos y reuniones a los fines de gestionar
fechas, arreglos u otras cuestiones ligadas al trabajo de
produccion de sus conjuntos. Para que sus proyectos
prosperaran resultaba menester actividades que ellos
como artistas podian llevar a cabo y que referia a un ritmo
de trabajo sostenido y disciplinado.

Los artistas de la escena instrumental que analizamos
en este trabajo reconocian una carencia de inversion
monetaria para el financiamiento de sus producciones.
Ellos deseaban un incremento en los volumenes
monetarios de las musicas “alternativas”, para lo cual
anhelaban la existencia de empresarios que invirtieran
en sus proyectos musicales. Los artistas sofaban con
desentenderse de todo lo relativo a financiamiento y
distribucion, para dedicarse exclusivamente a la tarea
creativa. Para estos musicos la carencia de recursos
monetarios suficientes fue motivo para que sus proyectos
no prosperaran y que orientaran sus actividades hacia
otras opciones que le permitieran rentabilidad.

Reflexiones finales

En este articulo exploramos la trayectoria de dos
conjuntos musicales que desarrollaron su obra artistica
entre los ultimos afos de la década de 1970 y 1990.
Sin animos de dar por concluida la pesquisa, realizamos
un ejercicio de delimitacion posible que requerira de
nuevas indagaciones empiricas y analiticas. Acudimos a
las categorias de Howard Becker a los fines de desglosar
aspectos de una vasta red de cooperacién que hacia
posibles obras musicales en la ciudad de Cérdoba en
las décadas estudiadas. No obstante, los mundos del
arte, como plantea el propio autor, no tienen fronteras
fijas ni corresponde a quien las transforme en objeto
de estudio establecer esos limites. Aunque en la tesis
doctoral exploramos ciertas tramas de obras musicales,
propusimos en este articulo una mirada situada a dos
conjuntos que, por las caracteristicas que describimos
ubicamos en una posible escena instrumental. Esta escena
instrumental constituye un objeto de pesquisa que sera
motivo de futuras investigaciones, aqui solo ensayamos
unas primeras consideraciones.
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Como vimos, la existencia de esta escena no se
circunscribe necesariamente a la ciudad de Cérdoba o a
los conjuntos que analizamos. La intencion del articulo
fue subrayar este dinamismo y algunas relaciones entre
trayectorias particulares que deberan completarse con
otros datos empiricos a construir. Hallamos ciertas pistas
que nos llevaron a plantear como hipdtesis que habia una
escena particular en la ciudad de Cérdoba, ya sea por las
caracteristicas estéticas de las obras o por los procesos
de produccion que las hicieron posibles.

Los productos artisticos eran obras mayormente musicales
sin letras cantadas. En caso de aparecer la palabra no se
sefalaban particularidades geograficas o temporales.
Estos rasgos iban en sintonia con las graficas de las tapas,
que pocas veces mostraban a los autores de las obras. Los
disefos también se realizaban en colaboracion con artistas
visuales del medio local e incluso internacional. Si bien
estas descripciones requieren de mayor profundizacion
analitica, pensamos que constituyen un diacritico que
diferenciaria estos artistas de otros de la ciudad.

Otra peculiaridad fue, que las tramas relacionales que
configuraron los artistas indagados les permitieron
una proyeccion internacional que resulté distintivo
en comparacién con otros artistas de la ciudad de
Cordoba. Intentamos responder las razones que
habilitaron esto, aunque no exploramos en detalle los
transitos internacionales de los musicos. ¢Habia otras
obras/artistas que cumplian con ciertos estandares para
devenir productos exportables? ; Tenian caracteristicas en
comun? ;Quiénes y cOmo se organizaban los agentes que
financiaban estos productos internacionales?

En las trayectorias indagadas advertimos que habia ciertas
vinculaciones con espacios académicos, que sin embargo
demandan mayor profundizacién. Por otro lado, resulta
relevante a futuro considerar las variables historicas de un
vasto periodo temporal que requiere de mayores sutilezas
y analisis que aqui no fueron contempladas.
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