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Editorial

Resonancias  vol .  22,  n°42,  enero- junio 2018,  pp.  9-11 / Editor ia l

Los días 12 a 15 de julio del año recién pasado tuvo lugar, en la Universidad de Santiago, el IX 

Congreso Chileno de Musicología, “Música en tiempos de crisis”, organizado por la Sociedad 

Chilena de Musicología. Según expresaba la convocatoria, su objetivo principal consistió en 

estimular la reflexión en torno a la compleja relación entre la música y el concepto de crisis, 

entendido como “una situación mala o difícil” y como un “cambio profundo y de consecuencias 

importantes en un proceso o una situación, o en la manera en que estos son apreciados” 

(RAE). Interesaba, pues, explorar el rol de la música y sus diferentes actores (intérpretes, 

compositores, estudiantes, oyentes, gestores, etc.) en contextos de crisis tanto actuales como 

pasados y en ámbitos diversos, que podían incluir las instituciones, la dimensión histórica, la 

política, la industria musical y la propia musicología.

Como puede verse en la correspondiente reseña que se incluye al final de este número, 

el congreso tuvo una buena acogida en la comunidad musicológica, pues contó con la 

participación de unos cuarenta autores procedentes de siete países, que abordaron un 

vasto arco temporal (siglos XVIII a XXI). Si bien la relación con la política fue el tema más 

recurrente, se presentaron también trabajos sobre teoría musical o musicológica, instituciones 

o espacios y lo que podríamos designar como crisis de la tradición.

Considerando el interés y la actualidad del tema, y previa consulta al directorio de la Sociedad 

Chilena de Musicología, decidimos junto al equipo y comité editorial de la revista dedicar el 

dossier temático del presente número al tema del congreso. Desde luego, nuestro objetivo 

no era publicar sus actas completas, sino un dossier unitario y de interés musicológico que 

respondiese a los estándares de la revista en términos de calidad. Para ello, convocamos a los 

ponentes a ampliar y profundizar sus textos, a fin de convertirlos en artículos de investigación. 

Al mismo tiempo, realizamos invitaciones puntuales a investigadores especializados en el 

tema que pudiesen tener interés en enviarnos sus trabajos. Las propuestas recibidas fueron 

sometidas, como de costumbre, a un proceso de revisión por pares externos, lo que dio por 

resultado el dossier que ahora publicamos.

De los cinco artículos de investigación que han sido seleccionados, cuatro fueron presentados 

como ponencia en el congreso y uno (el de Miguel Ángel Marín) llegó de manera independiente. 

Aunque pueda parecer un número reducido frente a las 41 ponencias originales, se ajusta a las 

dimensiones acostumbradas en nuestra revista y, sobre todo, resulta suficiente para examinar 

la relación entre música y crisis desde diversos puntos de vista.

 

El texto de Fernando Lacerda Simões Duarte lo hace desde una perspectiva teórica, pues 

propone la aplicación de herramientas procedentes de la sociolingüística al estudio de las 

prácticas musicales, en respuesta a la crisis de los paradigmas tradicionales que a su juicio 

ha vivido la musicología en las últimas décadas. En términos más específicos, su hipótesis 

principal es que el repertorio católico de fines del siglo XIX y el XX está compuesto por 

diferentes “lenguas de contacto” o “pidgin”, que por lo general tuvieron una duración 

relativamente breve. Sin embargo, algunas de ellas, como los cánticos espirituales, llegaron 
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a convertirse en lenguas de mayor permanencia –también llamadas “criollas”– y alcanzaron 

vigencia incluso hasta nuestros días.

Los tres textos que siguen abordan el problema desde un punto de vista histórico e institucional, 

si bien lo hacen con enfoques diferentes. Manuel Massone y Óscar Olmello se sitúan en 

el contexto de la crisis política vivida en Argentina en 1890, con la llamada “Revolución 

del parque”. Solo dos años antes se había fundado el Conservatorio Nacional, institución 

de carácter estatal cuyo objetivo era la formación de maestras de solfeo para las escuelas 

primarias y normales. Sin embargo, la crisis mencionada llevó al cierre de este organismo, lo 

que fue aprovechado por el músico Alberto Williams para instituir su propio Conservatorio 

de Música, de carácter privado y dirigido a la formación de compositores e intérpretes. La 

intervención de Williams significó así un cambio de paradigma en la formación de músicos 

profesionales, que solo iba a revertirse, parcialmente y de manera progresiva, a partir de la 

refundación del Conservatorio Nacional en 1924.

Eileen Karmy y Cristian Molina, por su parte, estudian la Sociedad Musical de Socorros 

Mutuos de Valparaíso, vigente de 1893 a 1930. El trabajo archivístico y su perspectiva socio-

histórica les permite entender a los músicos como trabajadores, representativos de una 

incipiente clase media que buscaba empoderarse socialmente y comprender el modo en el 

que se incorporaron al movimiento mutualista, en un contexto de profundos cambios sociales. 

Su trabajo aporta, pues, una perspectiva novedosa en un contexto temporal y geográfico que 

ha sido escasamente estudiado por la musicología.

También desde una perspectiva institucional e histórica está planteado el artículo de Luis 

Merino y Julio Garrido, ya que relaciona el devenir de la música sinfónica escrita por 

compositores chilenos del siglo XX con la crisis institucional de la Universidad de Chile, que 

tuvo lugar con la llegada de la dictadura militar en 1973. Una de sus conclusiones es que las 

obras que sobrevivieron a dicha crisis, en el sentido de que continuaron siendo programadas en 

los conciertos, fueron aquellas que se hallaban explícitamente vinculadas con algún elemento 

extramusical o programa literario. La razón podría hallarse en su menor complejidad formal 

y duración, que permitía programarlas sin necesidad de sustituir el repertorio tradicional de 

concierto, compuesto mayormente por piezas europeas de la época romántica.

Esto último relaciona el trabajo anterior con el de Miguel Ángel Marín, cuya primera parte 

presenta un estado de la cuestión acerca de la programación de conciertos actuales de música 

clásica, a partir de una base de datos con información sobre 4.700 conciertos efectuados 

entre 2010 y 2015 en diversas ciudades del mundo, con un énfasis particular en Londres. Su 

conclusión es que la programación tiende a concentrarse en un grupo acotado de compositores 

y a establecer patrones que resultan altamente predecibles, lo que explicaría, en parte, la 

situación de crisis que actualmente vive dicha música en términos de audiencia. En la segunda 

y última parte, Marín propone alternativas que a su juicio pueden contribuir a resolver el 

problema, basadas en su experiencia como programador y gestor en la Fundación Juan March 

de España, lo que sitúa su artículo en el ámbito de la musicología aplicada.

En su conjunto, pues, los artículos incluidos dan cuenta de la compleja relación entre música y 

crisis desde el punto de vista histórico, institucional, político, sociológico y teórico, por lo que 

estamos seguros de que este dossier resultará de especial interés para quienes se interesen por 

los vínculos entre las diversas prácticas musicales y sus múltiples contextos.
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Un tema también actual, aunque diferente, es el que aborda la sección Documentos, coordinada 

en esta ocasión por Felipe Otondo, miembro de nuestro Comité Editorial. Los tres textos 

incluidos revisan el concepto de paisaje sonoro, combinando la perspectiva del investigador 

con la del creador y situando sus reflexiones en relación con la tecnología. El primero, del 

propio Otondo, sintetiza las distintas maneras de aproximarse al concepto en el ámbito de la 

creación actual, a partir de siete artistas contemporáneos. El segundo, de Ximena Alarcón, 

da cuenta de su experiencia como creadora de un sitio web interactivo, resultante de una 

“investigación sensorial etnográfica” que realizó en los metros de Londres, París y Ciudad de 

México de 2004 a 2007. El tercero, de Otto Castro, reflexiona acerca de las posibilidades que 

la combinación entre etnografía y tecnología ofrece para la investigación y creación sonora en 

nuestros días, con un énfasis en la ciudad como hábitat y objeto de estudio.

El número concluye con dos reseñas, la primera de David Orjuela, sobre el libro recientemente 

publicado por Julián Delgado acerca de la banda de rock Almendra, y la segunda de quien 

suscribe, dedicada al IX Congreso Chileno de Musicología.

Alejandro Vera

Director

Revista Resonancias

R
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Modelos sociolinguísticos enquanto alternativa 

metodológica possível em face da crise do Positivismo 

na Musicologia: um olhar voltado à produção e às 

práticas musicais do catolicismo romano no Brasil

Fernando Lacerda Simões Duarte
Programa de Pós-Graduação em Artes / Universidade Federal do Pará, PNPD / CAPES

lacerda.lacerda@yahoo.com.br

Resumo

O presente trabalho enfoca a aplicabilidade de ferramentas teóricas provenientes da 

Sociolinguística ao estudo das práticas musicais. Os conceitos de diglossia e bilinguismo 

cultural, bem como a adaptação das noções de línguas pidgin e crioula são discutidos a partir 

da análise da música religiosa católica, especialmente entre fins do século XIX e inícios do 

XXI. Questiona-se de que modo elementos autóctones somaram-se às matrizes musicais 

europeias em solo brasileiro e se expressam na produção e nas práticas musicais, constituindo 

repertórios pidgin ou crioulos. Os dados foram obtidos a partir dos procedimentos bibliográfico 

e documental. Sua análise se dá a partir das noções referidas anteriormente, constantes dos 

trabalhos de Burke, Martiny e Menoncin, Ferguson, Lucchesi e Garcia, além de uma abordagem 

sociológica baseada em sistemas sociais, de Niklas Luhmann e de uma contextualização da 

crise do positivismo na musicologia em Kerman, Ikeda e Volpe. Os resultados apontam para 

uma ampliação da compreensão dos fenômenos musicais possibilitada pela aplicação dos 

referenciais teóricos da sociolinguística. O chamado repertório restaurista católico revela uma 

aproximação das línguas de contato pidgin, por sua duração relativamente curta nas práticas 

musicais, ao passo que os cânticos espirituais se revelam repertório crioulo, pois são correntes 

até hoje.

Palavras-chave: Hibridismo cultural, Modelos sociolinguísticos, Música religiosa – Igreja 

Católica, Restauração musical católica, Música litúrgica autóctone.

Sociolinguistic models as a possible methodological alternative in the face of the crisis 
of Positivism in Musicology: a look at the production and musical practices of Roman 
Catholicism in Brazil

Abstract

This paper focuses on the applicability of theoretical tools from Sociolinguistics to the study of 

musical practices. The concepts of diglossia and cultural bilingualism, as well as the adaptation 

of the notions of pidgin and creole languages are discussed from the analysis of Catholic 

Resonancias  vol .  22,  n°42,  enero- junio 2018,  pp.  13-31 / Art ículos

Fecha de recepción:  11-01-2018 / Fecha de aceptación:  19-04-2018
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religious music, especially from the late 19th to the early 21st century. It is questioned how 

autochthonous elements were added to the European musical matrices in Brazilian soil and 

are expressed in the production and in the musical practices, constituting Pidgin or Creole 

repertoires. Data were obtained from bibliographic and documentary procedures. Their 

analysis is based on the notions mentioned above, present in the works of Burke, Martiny and 

Menoncin, Ferguson, Lucchesi and Garcia, as well as a sociological approach based on social 

systems by Niklas Luhmann and a contextualization of the crisis of positivism in musicology 

in Kerman, Ikeda and Volpe. Results point to an enlargement of the understanding of musical 

phenomena made possible by the application of sociolinguistic theoretical references. The 

so-called catholic restorative repertoire reveals an approximation of the pidgin contact 

languages, for their relatively short duration in musical practices, while the spiritual songs 

reveal themselves as creole repertoire, since they are current until today.

Keywords: Cultural hybridity, Sociolinguistic models, Religious music - Catholic Church, 

Catholic music restoration, Autochthonous liturgical music.

Introdução

Há mais de quatro décadas, o crítico e musicólogo norte-americano Joseph Kerman atentava 

para as limitações da análise musical para a compreensão de fenômenos que envolvem a 

produção, prática e circulação da música:

Por que hão de concentrar-se os analistas unicamente na estrutura interna de 

cada obra de arte como entidade autônoma, sem levar em conta matérias tão 

importantes quanto a história, a comunicação, a emoção, os textos e programas, 

a existência de outras obras de arte e tantas coisas mais? [...] O potencial da 

análise é formidável, desde que se possa retirá-la da estufa da teoria e levá-la 

para o mundo real (Kerman 1987, 11).

Aproximadamente uma década após a publicação de Musicologia, de Joseph Kerman, no Brasil, 

o etnomusicólogo Alberto Ikeda chamava a atenção dos participantes do I Simpósio Latino-

Americano de Musicologia para outros desdobramentos da crise metodológica sinalizada por 

Kerman:

A questão que apresento para reflexão é a distinção entre dois procedimentos 

metodológicos verificados nas pesquisas musicais, ambos costumeiramente 

denominados e entendidos como musicologia. Podemos diferenciar o 

primeiro procedimento, classificável como ciência, na acepção mais plena, que 

chamaríamos musicologia propriamente dita, e um outro, que enquadraríamos 

como pré-científico, podendo ser melhor designado como musicografia.

Evidentemente são partes de um mesmo processo, porém não têm sido assim 

entendidas. [...] Há, porém, que se insistir nestas questões, pois em nosso 

meio continuamos a observar posicionamentos metodológicos pragmático-

reducionistas nas pesquisas, que acabam caracterizando a maioria desses 

trabalhos não como ciência no sentido profundo, mas, sim, como para-ciência 

ou proto-ciência, pelo menos quando se busca enquadrá-los no atual estágio 

das práticas e das reflexões das ciências humanas [...] As musicografias são 

Duarte.  “Modelos  sociol inguíst icos  enquanto a lternat iva metodológica poss ível . . .”.  Resonancias  22 (42):  13-31.
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fundamentais, não resta dúvida, afinal são a base para as análises e reflexões, 

servindo à prática musical, à realização dos concertos e gravações (logicamente, 

de preferência dos músicos), mas não constituem investigações plenamente 

científicas se mantidas apenas nesse nível (Ikeda 1998, 63-64).

Há de se observar que a abordagem mais ampla da música, enquanto fenômeno social 

historicamente dado, ainda tem sido relegada muitas vezes à Etnomusicologia, ao passo que 

caberia à Musicologia o estudo da matéria musical em si:

Atualmente, a musicologia, preocupada com a matéria musical em si, distingue-se 

da etnomusicologia, destinada ao estudo da música na cultura, embora a segunda 

tenha algumas de suas raízes na primeira. Mesmo assim, a etnomusicologia não 

é considerada um ramo da musicologia, porém ambas constituem diferentes 

troncos, desde sua separação na década de 1950. Mais relacionada à sociologia 

e à antropologia, o etnomusicologia têm [sic] preferido estudar a música não-

europeia ou a prática musical de nações, culturas ou classes sociais diferentes 

daquela à qual pertencem os pesquisadores. Nesse sentido, a etnomusicologia 

prioriza não exatamente a música, mas sim o homem que a produz (Castagna 

2008, 10).

Em que pese ao desenvolvimento da musicologia na América Latina –e mais particularmente, 

no Brasil– ter sido diverso do contexto histórico e do ambiente acadêmico observados 

por Kerman em sua saga teuto-estadunidense, fato é que o discurso da New Musicology –

com todas as possíveis interpretações ou distorções– tem tido considerável impacto na 

produção acadêmica brasileira desde inícios do século XXI. Alberto Ikeda (2001) apontou, 

por exemplo, que a análise musical descontextualizada seria o resultado mais notório do 

impacto do positivismo na Musicologia,1 expresso na primeira citação apresentada neste texto 

(Kerman 1987). Ainda hoje, entretanto, tem tido lugar de destaque em estudos musicológicos 

brasileiros ferramentas analíticas que se limitam às estruturas musicais de determinadas obras, 

das quais é possível citar particularmente a análise de figuras retóricas na produção musical do 

período colonial.Paradoxalmente, esta produção se situa em uma fase que se poderia chamar 

acadêmica em sentido estrito, marcada pela consolidação dos cursos de pós-graduação no 

país, ao passo que estudos realizados por musicólogos de gerações anteriores foram muitas 

vezes mais amplos. Os interessantes trabalhos de padre Jaime Diniz (1971; 1976) acerca da 

atividade dos organistas revelam, por exemplo, equilíbrio entre a consulta de fontes primárias 

e a interpretação destas fontes no sentido de caracterizar a atividade profissional ligada ao 

órgão, ao longo de séculos, na sede do primeiro bispado do Brasil.

No plano internacional, a aproximação entre a Musicologia histórica e as Ciências Humanas ou 

Sociais tem se revelado a principal via de solução para uma compreensão mais ampla das práticas 

musicais, gerando uma inevitável aproximação entre a Musicologia e a Etnomusicologia. Neste 

sentido:

1. Outros tantos resultados decorrentes de uma abordagem positivista podem ser observados, tais como a crença em uma 

ilusória objetividade da pesquisa o una separação radical entre pesquisador-objeto. Outro traço positivista se observa 

em uma leitura descritiva e acrítica das fontes documentais, a partir de uma suposta imparcialidade ou verdade formal 

decorrente do processo de sua produção (Bellotto 2002, 24-25), muito diversamente, portanto, da noção de documento-

monumento (Le Goff 1996, 538), e até mesmo na desconsideração de posicionamentos estéticos e ideológicos ou de 

narrativas implícitas no processo de escrita historiográfica desenvolvida pelo musicólogo.
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A musicologia histórica sempre esteve interessada, de uma forma ou de outra, na 

compreensão da música em seu contexto. Mas o que era principalmente novo na 

musicologia formalmente conhecida como “Nova” era o seu interesse explícito 

com o ato da interpretação e com os seus valores inerentes ou, ainda, com os 

significados por ela construídos. Este tipo de reflexão interpretativa, entretanto, 

tem sido esboçado na etnomusicologia antes que se ouvisse falar da “Nova” 

musicologia. Em 1978, por exemplo, Kenneth Gourlay (1978, 8) escreveu que 

“o etnomusicólogo está ali e existe como parte da situação que ele tem por tarefa 

investigar”. E é provavelmente nos anos 70 que se deve procurar pelas origens e 

motivações da “Nova” musicologia (Cook 2006, 8-9).

No Brasil, entretanto, este avanço ainda é muito discreto, o que se traduz no baixo impacto 

social que o caráter internalista ou tecnicista da disciplina acaba por gerar:

Os resultados da pesquisa musicológica brasileira não têm gerado na comunidade 

acadêmica ou na sociedade mais ampla o mesmo nível de interesse das demais 

disciplinas, como a história, a antropologia, a sociologia, os estudos literários 

e as artes visuais. A história cultural tem sido protagonista de disseminação 

significativa de estudos acadêmicos entre um público mais amplo. [...]

Suspeitamos que o relativo isolamento da musicologia brasileira se deva menos 

aos obstáculos que o conhecimento técnico da linguagem musical coloca 

aos especialistas de outras áreas e ao público em geral, mas sobretudo à sua 

desatualização teórico-conceitual. Todos os estudos históricos, antropológicos, 

sociológicos, literários e visuais evocados anteriormente se alinham com as 

abordagens mais atualizadas de suas disciplinas e, em sua maioria, manifestam 

substantiva transdisciplinaridade (Volpe 2004, 107-108).

Assim, o presente trabalho busca em modelos elaborados nos campos de conhecimento da 

Sociolinguística e dos estudos culturais uma alternativa para a disciplinaridade que ainda marca 

as ferramentas de análise da musicologia. Tais modelos possibilitam perceber a existência 

de relações de poder nas práticas musicais, mas sem se limitarem em pares de oposição 

heurísticos que reduzam a compreensão de tais fenômenos. Longe de um modelo unilateral 

que assume a “verdade” dos documentos, ou de um recurso heurístico que acredite que a 

implantação de novos costumes ocorre simplesmente por meio da força, recorre-se aqui às 

noções de diglossia cultural e às línguas de contato para tentar compreender eventuais trocas 

ou hibridismos culturais entre distintas matrizes étnicas, no caso em tela, entre indivíduos 

com distintas visões acerca da identidade e das metas do sistema religioso católico no passado. 

Não se nega, entretanto, a existência de uma clara relação de poder sobre a qual se estruturou 

tal processo.

Busca-se responder, portanto, a um problema eminentemente teórico, mas que tem 

claros desdobramentos de ordem prática: modelos teóricos provenientes da Linguística, 

especialmente as noções de diglossia cultural, línguas pidgin e crioulas podem ser úteis na 

compreensão de distintos processos de trocas culturais que envolvam práticas musicais? 

Como tais modelos podem servir à compreensão da produção musical e das práticas de 

música religiosa no catolicismo romano no Brasil entre fins do século XIX e inícios do XXI? 

Busca-se compreender, em outras palavras, de que modo elementos autóctones somaram-se 

às matrizes musicais europeias em solo brasileiro e se expressam na produção e nas práticas 
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musicais religiosas, constituindo repertórios pidgin ou crioulos. Para responder aos problemas 

foi empreendida pesquisa a partir dos procedimentos bibliográfico e documental, resgatando 

dados que obtivemos em pesquisas anteriores –de doutorado (Duarte 2016b) e em estágio 

pós-doutoral–, buscando interpretá-los à luz das noções mencionadas. Além dos autores da 

área da Música que foram anteriormente citados, recorre-se aos trabalhos de Peter Burke 

(2003), Franciele Martiny e Camila Menoncin (2013), Charles Albert Ferguson (1974), Dante 

Lucchesi (2016) e Mariana Garcia (2010), além de uma abordagem sociológica baseada em 

sistemas sociais, proposta por Niklas Luhmann (1995).

A fim de se alcançar o objetivo central do trabalho –a possível aplicação dos referidos 

modelos às práticas musicais em questão–, o trabalho foi estruturado em dois eixos: uma 

abordagem teórica acerca das línguas de contato e da diglossia cultural, com uma retomada 

histórica das atividades missionárias de religiosos europeus nos séculos XVI e XVII, a título 

de exemplificação. Num segundo momento, foi abordado o período que compreende desde a 

segunda metade do século XIX até o presente a partir de tal perspectiva teórica.

1. Das línguas de contato às práticas musicais

O termo diglossia foi cunhado por Charles Albert Ferguson (1974, 99), inicialmente como a 

situação em que coexistiam em uma mesma comunidade duas variantes de uma mesma língua 

que desempenhavam papéis específicos:

Diglossia é uma situação linguística relativamente estável na qual, além da ou 

das variedades adquiridas em primeiro lugar (variedades que podem conter 

um padrão ou vários padrões regionais), se encontra também uma variedade 

sobreposta, muito divergente e altamente codificada, por vezes mais complexa 

ao nível gramatical, e que é a base de uma vasta literatura escrita e prestigiada. 

Esta variedade é geralmente adquirida por meio do sistema educativo e utilizada 

a maior parte das vezes na escrita ou nas situações formais do discurso. Não é, 

no entanto, utilizada por nenhum grupo da comunidade na conversação corrente 

(Ferguson 1974, 102).

Esta definição original gradativamente se ampliou para o uso simultâneo de mais de uma 

língua por um mesmo grupo, desempenhando estas funções diversas, com graus diversos de 

importância:

A possibilidade da ocorrência de um bilinguismo estável e harmônico oriundo 

da distribuição e acomodação das línguas por domínios (como propõe Fishman 

1967) e por funções (Ferguson 66, 1972 apud Romaine 1995), entretanto, 

não é aceita por autores como Hamel (1988). Considerando o contato de 

dois grupos com diferentes línguas, e as relações sociopolíticas e econômicas 

assimétricas entre elas, Hamel propõe um novo sentido para o termo diglossia, 

expressando neste a existência de um constante conflito entre duas línguas. 

Segundo Hamel (1988), as línguas passam por um processo em que uma vai 

sendo gradativamente deslocada pela outra, que vai ocupando cada vez mais 

espaços. Nessa perspectiva, a diglossia é compreendida como integrante de um 

conflito intercultural maior, em que a língua em processo de deslocamento é a 

língua do povo sob dominação (Garcia 2007, 58).
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Neste sentido, não há de pensar a desigualdade como oriunda de uma relação de poder, seja 

ela de ordem econômica ou cultural:

Portanto, em virtude do caráter social, histórico, cultural e ideológico que é 

inerente à língua, dificilmente é possível acreditar que diferentes línguas faladas 

em uma mesma comunidade de fala estejam sempre estáveis uma em relação 

à outra. Há questões relacionadas de poder que sempre propiciarão maior 

status de uma língua em detrimento da outra, além da necessidade de afirmar a 

identidade de determinado grupo social que muito provavelmente irá utilizar-se 

da língua para efetivar essa afirmação (Martiny e Menoncin 2013, 309).

O conceito de diglossia tem suas raízes nos estudos linguísticos, mas foi utilizado por Peter 

Burke para descrever uma situação cultural mais ampla, que vai além das línguas ou de dialetos 

falados –com distintos graus de importância– pelos sujeitos:

Em um mundo futuro de cultura global, poderemos nos tornar todos biculturais, 

vivendo uma vida dupla como os japoneses que foram descritos em uma seção 

anterior deste ensaio. Todos nos falaremos EFL (English as a Foreign Language, 

inglês como língua estrangeira) ou qualquer outra língua mundial (chinês, 

espanhol, árabe) em algumas situações: mas manteremos nossa língua ou 

dialeto local em outras, participando da cultura mundial mas mantendo uma 

cultura local. Estou chamando este resultado de “diglossia cultural” (seguindo 

um modelo proposto por alguns sociolinguistas da geração passada) e não 

de “bilinguismo cultural” porque os dois elementos provavelmente não são 

iguais [...] Existiram e ainda existem muitas pessoas capazes de alternar entre 

culturas da mesma forma como alternam entre línguas ou registros linguísticos, 

escolhendo o que consideram ser apropriado à situação em que se encontram. 

[...] No longo prazo, por outro lado, podemos predizer com segurança que pelo 

menos algumas das divisões entre esferas na “vida dupla” irão se desfazer. O 

que poderia ser descrito (do ponto de vista dos puristas) como “contaminação” 

está fadado a ocorrer, como de fato já aconteceu no caso do Japão, assim como 

no caso dos imigrantes urbanos descritos supra. Como as fronteiras nacionais, 

os muros dos guetos não são à prova de invasão cultural ou infiltração (Burke 

2003, 106-107).

No presente trabalho se questiona em que medida a ferramenta de análise proposta por 

Burke para compreender fenômenos contemporâneos não pode ter também aplicabilidade 

ao se olhar para o passado. No plano da Linguística, estritamente, fica evidente que sim: 

missionários cristãos em distintas épocas e culturas se valiam dos dialetos locais a fim 

de realizarem seu proselitismo religioso, mas ao retornarem para suas terras de origem, 

deixavam de lado tais línguas, que poderiam ser ditas, neste contexto, como funcionais. Em 

princípios do cristianismo, tal caráter adaptativo era aplicável também à cultura, conforme os 

ensinamentos de Paulo de Tarso, que tendo como objetivo “ganhar as almas” de “judeus”, de 

“fracos” e “daqueles sem lei” se adaptava às suas condições, conforme seus dizeres na carta 

à comunidade dos Coríntios. O caráter adaptativo se fez sentir também em termos musicais: 

quando se pensa a pluralidade dos cantos litúrgicos nos primeiros séculos do cristianismo –tais 

como o Ambrosiano, em Milão e no norte da Itália, o canto Romano, o Moçárabe, praticado 

na Península Ibérica, o Beneventano e o Galicano– fica evidente que a mensagem cristã se 

adequava às características musicais de cada região.
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Existiram, entretanto, momentos em que sistematizações buscaram cercear as diversidades 

internas das práticas e da produção musical do sistema religioso. Em nome da identidade 

musical do sistema religioso, o clero procurou limitar muitas vezes as influências provenientes 

do entorno desse sistema, promovendo uma operação que Niklas Luhmann (1995) 

denominou fechamento normativo. Este tipo de fechamento é perceptível, por exemplo, no 

Concílio de Trento (1545-1563), quando o decreto “De observandis et evitandis in celebratione 

missae” buscou banir da liturgia tudo o que fosse lascivo ou impuro. Também na chamada 

Restauração musical católica, que ocorreu na segunda metade do século XIX e primeira do XX, 

a representação compartilhada de uma situação de decadência da música sacra teria levado a 

uma sistematização –constante do motu proprio “Tra le Sollecitudini”, promulgado por Pio X 

em 1903– que visava ao banimento das influências consideradas danosas da ópera e da música 

sinfônica. De maneira mais ampla, o próprio sistema religioso realiza aberturas cognitivas e 

fechamentos normativos (Luhmann 1995) que impactam os mais diversos âmbitos da vida 

eclesial. Estes movimentos são conhecidos como autocompreensões.

Os fenômenos de abertura cognitiva possibilitam contatos entre a matriz romana do catolicismo 

e as distintas culturas locais. No tocante aos ritos que propunham, é possível exemplificar com 

as práticas de contato entre missionários e ameríndios nos momentos iniciais do processo de 

dominação da América pelos europeus: a fim de proceder a um proselitismo mais eficiente, 

os jesuítas que tradicionalmente não cultivavam a música em sua congregação se valeram 

deste meio por ser útil no processo de expansão do cristianismo no Brasil (Holler 2007). 

Mais do que modificar seus costumes de maneira funcional, é possível afirmar que houve 

uma interpenetração entre os hábitos dos religiosos europeus e aqueles cultivados pelos 

autóctones, quando os jesuítas chegaram a tocar, no século XVI, instrumentos indígenas, 

tidos como sagrados ou rituais por estes últimos. Neste caso, mais do que “falarem” duas 

línguas diferentes com graus de importância diversos, parece ter se criado uma língua comum, 

misto das práticas musicais europeias e indígenas. Para compreender tal fenômeno, recorre-

se então às noções de língua pidgin e crioula. Ambas são línguas de contato entre diferentes 

grupos humanos, resultantes do contato de línguas diversas, donde ocorreram, não raro, 

simplificações, mas também, nestas resultantes, inovações em relação às línguas originais 

de cada grupo. As línguas de contato sempre existiram, seja com finalidade comercial ou de 

dominação, mas se tornaram mais recorrentes a partir das grandes navegações do século XVI. 

Elas poderiam simplesmente perder a finalidade e serem esquecidas, sendo chamadas neste 

caso de pidgin, ou se preservarem, transformando-se em línguas crioulas. No plano da cultura, 

e até mesmo da produção do conhecimento científico:

Outro modelo linguistico que foi estendido a outras formas de cultura é o da 

“crioulização”. Generalizando estudos sabre o Caribe, os linguistas passaram a 

empregar este termo para descrever uma situação na qual uma língua franca 

ou pidgin anterior desenvolve uma estrutura mais complexa na medida em que 

as pessoas começam a utilizá-la para propósitos gerais ou mesmo a aprendê-la 

coma sua primeira língua. Usando coma base suas afinidades ou congruências, 

duas línguas em contato se modificam e ficam mais parecidas e assim 

“convergem” e criam uma terceira, que frequentemente adota a maior parte de 

seu vocabulário de uma das línguas originais e sua estrutura ou sintaxe da outra. 

[...] Seguindo mas também ampliando este modelo, alguns scholars escreveram a 

respeito da “crioulização” de culturas inteiras. O antropólogo sueco Ulf Hannerz 

descreve culturas crioulas como aquelas que tiveram tempo de “se aproximar 
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de certo grau de coerência” e “podem juntar as coisas de novas maneiras”. 

Vários scholars sugeriram a relevância deste modelo linguístico para o estudo 

do desenvolvimento da religião, da música, do estilo de moradia, vestuário e 

culinária afro-americana. Eles estudaram o processo de convergência cultural 

em locais e períodos específicos, como na Jamaica do século XVII, novamente 

utilizando o termo “crioulização” para se referir à emergência de novas formas 

culturais a partir da mistura de antigas Formas. Pode-se dizer a mesma coisa a 

respeito do Brasil, onde diferentes culturas africanas se fundiram e se mesclaram 

com tradições nativas e portuguesas e produziram uma nova ordem.

O conceito de crioulização começou a ser usado de forma mais ampla para 

discutir as culturas europeias, por exemplo, ou disciplinas intelectuais. Até a 

historia da ciência está começando a ser discutida nestes termos em um trabalho 

que descreve grupos das diferentes “subculturas” da física do século XX (físicos 

experimentais, por exemplo, e físicos teóricos) que se comunicam em uma 

língua mista que poderia ser descrita como um pidgin ou um crioulo científico 

(Burke 2003, 62).

Como se vê, as noções de crioulização e pidgin têm sido usadas para explicar tanto a religião, 

quanto a música. Elas pressupõem também o estudo das relações de poder entre os distintos 

grupos ou parcelas de um mesmo sistema social que estão em contato:

Portanto, as pesquisas sobre as línguas pidgins e crioulas têm reunido evidências 

de que as situações de contato massivo entre línguas que envolvem a aquisição 

de uma segunda língua por uma população de adultos, em situações adversas 

de dominação e sujeição, desencadeiam mudanças que produzem simplificação 

morfológica (Trudgill 2009). Em um espectro mais amplo, pode-se dizer que as 

situações de contato massivo entre línguas produzem simplificação morfológica, 

e a fortiori incremento da transparência, mesmo quando a variedade que se 

forma não é uma língua pidgin ou crioula típica, mas uma variedade da língua 

dominante na situação de contato (Lucchesi 2016, 356).

Nos primeiros tempos da colonização do Brasil, o costume dos jesuítas de tocarem 

instrumentos indígenas a fim de estabelecerem um contato mais eficiente com os nativos 

pode ser compreendido como um fenômeno que se aproxima das línguas pidgin, pois, graças 

à oposição de Pero Sardinha, primeiro bispo do Brasil, a prática foi logo abandonada pelos 

religiosos (Wittmann 2000). Se tivesse se mantido, dela provavelmente se originaria uma 

resultante estável que poderia ser considerada um gênero musical crioulo. É o que parece 

ter ocorrido no caso do Çairé, baile de índios realizado com a anuência dos jesuítas que se 

preserva até o presente nas práticas culturais em algumas regiões amazônicas, como é o caso 

de Santarém, no estado do Pará (em que pesem eventuais descontinuidades desta prática, que 

somente um aprofundado estudo documental poderia atestar ou refutar).

Pudemos ainda atestar a aplicabilidade das ferramentas oriundas da Sociolinguística à 

produção musical do presente, ao estudar o álbum Amazônia Eletrônika – Outra Visão de 

José Jacinto da Costa Kahwage. As composições analisadas mesclaram elementos rítmicos 

da música amazônica próprios do estado brasileiro do Pará a sonoridades e à tecnologia que 

marca a produção musical em âmbito internacional, especialmente o uso de sintetizadores. 
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Por não se tratar de uma simples instalação ou de uma música produzida para uma específica, 

mas de um traço que marca o fazer musical do compositor, observaram-se elementos que 

permitem caracterizar Amazônia Eletrônika – Outra Visão como um repertório crioulo 

(Kahwage e Duarte 2017).

Assim, se vê queo modelo de análise no plano cultural procedente da Linguística que aqui 

pesquisado se revela adequado para pensar as diferentes formas de contato –presentes ou 

pretéritas– entre grupos heterogêneos, tanto em relação às suas culturas, quanto no que diz 

respeito à religião. As práticas musicais resultantes destes contatos figuraram –ou figuram– 

como viaspara a compreensão das relações de poder que subjaz aos diversos grupos. Alguns 

acadêmicos das ciências humanas e sociais assim já procederam, conforme afirmou Peter 

Burke (2003). Isto posto, é possível lançar um olhar sobre o sistema religioso católico, para 

então alcançar suas práticas musicais nos séculos XIX, XX e inícios do XXI, com destaque para 

a primeira metade do século XX.

2. Sistemas religiosos e hibridismos culturais

Abordar a Igreja Católica Romana enquanto um sistema religioso permite observar, por 

um lado, as resultantes da interação dos sujeitos que a integram e, por outro, o papel dos 

indivíduos ou de pequenos grupos em relação aos movimentos hegemônicos, que têm como 

centro irradiador a Sé Romana. Ademais, a opção de tal abordagem evita que se perca de 

vista a inserção da religião no panorama mais amplo da cultura. Neste sentido, por mais que 

os objetivos religiosos sejam a transcendência e se revistam do mistério inerente às crenças 

–nas palavras de Mircea Eliade (2010), a hierofania ou abertura da dimensão material ao 

transcendente–, tais sistemas se encontram em constante comunicação com seu entorno. 

Longe de uma simples absorção dos estímulos exteriores, este processo de comunicação 

pode resultar ou não em trocas. Desta maneira, buscamos compreender as práticas musicais 

do catolicismo romano no Brasil entre 1903 e 2013, recorrendo às abordagens sistêmicas 

provenientes da sociologia, com Niklas Luhmann (1995) e Walter Buckley ([1971]), ao longo 

de nossa pesquisa de doutorado (Duarte 2016b).

Tal pesquisa revelou –a partir da pesquisa documental realizada em setenta cidades,2 em todos 

os estados do país– distintos graus de alinhamento dessas práticas em relação aos modelos 

romanos, determinados, sobretudo, pelo motu proprio “Tra le Sollecitudini” e pela Constituição 

Apostólica “Sacrosanctum Concilium”, em duas fases que têm sido reiteradamente estudadas de 

maneira dualista: pré e pós-Concílio Vaticano II (1962-1965). Percebemos, entretanto, que tal 

abordagem não se revela totalmente adequada, uma vez que parte razoável do repertório que 

era executado nas chamadas missas baixas ou não-solenes –em língua vernácula– se preserva 

até o presente nas celebrações. Outro aspecto que pode ser considerado comum a estas duas 

fases aparentemente opostas diz respeito às missões, ou seja, à atividade de sacerdotes e leigos 

de levarem a outros povos suas crenças e eventuais atritos ou adaptações destas crenças e da 

liturgia que as externa em relação às distintas culturas.

2. Foram visitadas cerca de quinhentas instituições, sendo que em cerca de cento e setenta e cinco delas foi possível 

localizar alguma fonte que servisse ao estudo das práticas musicais, seja no catolicismo romano, seja em outros contextos.
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Nas últimas décadas, a noção de inculturação da liturgia tem sido a tônica de vários discursos 

teológicos católicos, além de se fazer notar nos documentos que determinam as metas do 

sistema religioso, sobretudo no Brasil. Por inculturação entende-se a adaptação da liturgia 

católica romana (rito latino) às distintas culturas locais. Paula Montero (1992, 92) afirmou 

que a Igreja Católica, após o Concílio Vaticano II, passou a “incorporar um sentido mais 

antropológico de cultura”, acatou “como fato inelutável, a diversidade cultural” expressa no 

“pluralismo das formas de conceber religião, a moral e a lei, abrindo mão de priorizar uma 

cultura em detrimento de outras”. Anteriormente ao Concílio e ao destaque dado ao discurso 

acerca da inculturação litúrgica, o papa Pio XII já falava na valorização da índole de cada 

povo particular no fazer litúrgico, em sua Encíclica “Mediator Dei”, de 1947, especialmente 

nos “países em missão”. Há de se observar, nesta ressalva, que o catolicismo oficial assume 

um caráter essencialmente adaptativo nos casos de missões, desenvolvendo novas “línguas” 

para estabelecer comunicação com as distintas culturas locais. O período em que foi redigida 

Mediator Dei é conhecido como Aggiornamento, ou seja, uma grande atualização da Igreja em 

relação à sua autocompreensão anterior, a Romanização, que foi marcada por uma perspectiva 

essencialmente eurocentrista. No que diz respeito à música, o motu proprio “Tra le Sollecitudini”, 

promulgado por Pio X em 1903 prescrevia a universalidade como uma característica da 

música litúrgica: em relação às formas musicais inerentes a cada cultura, “que em certo modo 

constituem o caráter específico da sua música própria”,  ninguém de outra nação, ao ouvi-las, 

deveria sentir, “uma impressão desagradável” (Sobre música sacra 1903). Em outras palavras, 

esta universalidade –que se expressava maximamente no canto gregoriano– tinha caráter 

essencialmente europeu.

Há de se notar que a Romanização se estabeleceu, enquanto autocompreensão, discurso ou 

identidade coletiva compartilhada entre o clero, sobretudo a partir do último quartel do século 

XIX, em um movimento de fechamento normativo do sistema religioso (Luhmann 1995) em 

uma situação na qual seu entorno era bastante desfavorável: os ataques iluministas aos direitos 

até então considerados naturais pela Igreja, que resultaram, sobretudo, na separação oficial 

entre Estado e Igreja em grande parte do Ocidente, resultando no fim da dotação financeira 

estatal, no fim do monopólio do ensino religioso, no surgimento de leis de divórcio, cemitérios 

laicos, perda do foro privilegiado dos clérigos, espoliação de propriedades, especialmente de 

ordens religiosas, etc. (Wernet 1987). A reação representada pela Romanização foi uma espécie 

de busca pelo fortalecimento institucional, por meio da centralização do governo eclesiástico 

em Roma, após a declaração da infalibilidade papal, em 1870, a busca por maior instrução 

e moralização do clero, a valorização dos dogmas e principalmente uma clara oposição dos 

discursos religiosos ao socialismo, ao positivismo, ao espiritismo, à maçonaria e, em menor 

grau, também ao capitalismo, como é possível observar na Encíclica “Rerum Novarum”, de Leão 

XIII, de 1891. Outro aspecto marcante no Brasil foi uma clara fragmentação dos territórios 

abrangidos pela jurisdição eclesiástica dos bispos e prelados, por meio da multiplicação de 

dioceses, o que possibilitava maior controle institucional das práticas religiosas de cada 

região. No plano da liturgia, do mesmo modo que na música, o modelo era europeu, tridentino 

e a maior parte das manifestações da religiosidade popular foi julgada abusiva, profana ou em 

desacordo com os modelos de moralidade romanizados, devendo ser como que expurgada dos 

costumes dos fiéis:

O ultramontanismo tentou, portanto, substituir a realidade presente, 

completamente multifacetada, plural, por uma outra nova, positiva e 

absolutamente única. Estabeleceu uma marca de polaridade entre o velho e 
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o novo, o bom e o mau, o presente e o futuro, o existente e a realidade a ser 

criada. Acreditou na possibilidade de se gerar um homem novo, envolvido na 

neo-espiritualidade tomista, depurado de suas antigas crenças, tidas então como 

atraso e crendices [...] Sem combater diretamente as devoções tradicionais, 

os padres romanizadores limitavam-se a não participar delas e a condenar 

os excessos cometidos durante as suas festas, tais como a dança, a bebida e 

os jogos, bem como criticar o mau uso do dinheiro recolhido pelos devotos. 

Tentativas de eliminar os elementos picarescos populares dos eventos religiosos 

esquadrinhavam-se durante as procissões, as novenas e as romarias (Gaeta 

1997, 194).

Tal processo foi certamente violento, não apenas simbólica, mas também literalmente, 

envolvendo, por vezes, o uso de força policial para a repressão às manifestações do catolicismo 

popular (Duarte 2016b). Outro aspecto relevante para que se fixasse em solo brasileiro este 

catolicismo de feições europeias foi a massiva atuação de ordens religiosas provenientes da 

Europa, que se multiplicaram no Brasil neste período. Tais religiosos também precisaram 

aprender a lidar como os costumes e práticas locais, uma vez que a simples imposição pela 

força não mais fazia sentido em pleno século XX e como a experiência histórica de missionação 

católica no Novo Mundo demonstrava, também era necessário assimilar elementos locais para 

que algum diálogo fosse estabelecido.

3. As práticas musicais na Romanização e na Restauração musical católica

Do ponto de vista temporal, é possível dizer que a Romanização no Brasil se estendeu, enquanto 

autocompreensão da Igreja majoritariamente compartilhada pelo clero, do último quartel do 

século XIX até o Concílio Vaticano II (1962-1965). Antes, porém, o já referido período do 

Aggiornamento, que ocorreu a partir da segunda metade da década de 1940 começava a mudar 

as metas do sistema religioso, o que viria a culminar com o Concílio.

Em relação à música, as metas oficializadas por Pio X em seu motu proprio, em 1903, foram 

fruto de um longo movimento que buscava restaurar a música dos templos ao seu “lugar de 

dignidade”, daí a nomenclatura de Restauração musical católica ou repertório restaurista 

quando se trata das composições alinhadas aos princípios do referido documento. Tais 

princípios pressupunham, dentre outras coisas, o completo afastamento da ópera e da 

música instrumental, a proibição de uma série de instrumentos que remetessem aos teatros 

(piano, tímpano e outros instrumentos de percussão) ou à música ouvida fora dos templos no 

cotidiano, além da oficialização do canto gregoriano como gênero musical da Igreja de rito 

latino e a revalorização da polifonia de Palestrina e seus contemporâneos. Do ponto de vista 

da memória (Candau 2011), é possível afirmar que a proposta restaurista se valia de grandes 

memórias organizadoras a fim de estruturar uma identidade coletiva forte, medieval e unitária, 

que pudesse ser compartilhada por todo o sistema religioso. O resultado prático desta busca foi 

uma produção musical sistemática dentro dos modelos do repertório restaurista: composições 

para vozes iguais (duas ou três vozes masculinas), com acompanhamento instrumental de 

órgão que somente sustentava o canto, sem figuração, ritmos ou clara independência da 

parte instrumental em relação às vozes, sem virtuosismo vocal, mantendo, entretanto, uma 

linguagem musical do período, sobretudo em aspectos harmônicos e utilizando muitas vezes 

temas musicais provenientes do canto gregoriano.
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No Brasil, à exceção de tentativas pontuais de implantação da Restauração musical no Rio 

de Janeiro e no Ceará, em fins do século XIX, é possível dizer que a difusão do repertório 

restaurista –seja por meio de fontes trazidas da Europa, seja no cultivo entre os compositores 

locais– somente se deu após o motu proprio de Pio X, e ainda mais após o Concílio Plenário 

Brasileiro, de 1939, que teve sessões especialmente dedicadas à música de uso litúrgico. Assim, 

foi possível observar a permanência ainda muito intensa, entre as décadas de 1900 e 1920, de 

um repertório de características própria da música de concerto e da ópera do século XIX, 

com uso de grupos instrumentais, acompanhamento figurado, passagens a solo com grande 

ornamentação vocal –e até mesmo cadenza para os solistas– e algumas vezes, até mesmo a 

contrafação de melodias operísticas com textos sacros, revelando uma situação de contato 

entre duas estéticas bastante distintas, ou seja, uma situação de bilinguismo. Há de se notar 

que mesmo após a ampla difusão do repertório restaurista nas paróquias brasileiras, alguns 

costumes locais foram preservados: ao invés do órgão, declarado por Pio X o instrumento 

oficial da Igreja Católica Romana, instrumentações para bandas foram a regra observada em 

acervos do país todo. Salvo raras exceções nas quais grupos de cordas foram usados, o que 

costumeiramente se observou foram instrumentos de sopro de metal e madeira, com uso 

pontual de cordas (Duarte 2016b).

Após o Concílio Vaticano II, e por clara influência do movimento internacional voltado para 

a reforma da música litúrgica Universa Laus, que teve como grande expoente o padre Joseph 

Gelineau, a música católica de função ritual passou a se orientar, no Brasil, por um modelo que 

visava à participação ativa dos fiéis nos ritos, por meio da simplificação das melodias, do uso 

ampliado da língua vernácula e da predileção do uníssono à textura coral. Com a propagação 

da Teologia da Libertação em todos os setores da Igreja, o processo de esquecimento do 

passado pré-conciliar foi acelerado e a busca por uma música litúrgica autóctone, acelerada. 

Se na Encíclica “Mediator Dei” de Pio XII, o pontífice já se referia à assimilação da índole de 

cada povo particular nos cantos litúrgicos, tanto mais esta meta foi buscada a partir da década 

de 1970. Disto resultou a assimilação de ritmos populares no acompanhamento das músicas, 

o regionalismo, expresso, sobretudo, pelo ampliado uso da modalidade nas composições, 

a assimilação do violão e dos instrumentos de percussão nas práticas musicais, com um 

consequente esquecimento do órgão e da música coral.

Diante deste quadro, é possível afirmar que o repertório restaurista em sentido estrito –

representado por composições de Lorenzo Perosi, Licinio Refice, Ignaz Mitterer, J. Ev. Haberl, 

João Batista Lehmann, Johann G. E. Stehle, Pedro Sinzig, Basílio Röwer, Bernardino Bortolotti, 

Furio Franceschini, parte das composições de João Gomes de Araújo, dentre outros– foi legado 

ao esquecimento em face de novas metas musicais institucionalizadas. Deste modo, é possível 

dizer que as missas e demais repertório composto para as funções litúrgicas solenes, em língua 

latina, figurou como uma língua pidgin, pois possibilitou o contato de um repertório europeu de 

acordo com as metas vaticanas, conservando, porém, elementos claramente locais, expressos 

principalmente pelas instrumentações desenvolvidas em cada comunidade, pelas negociações 

em relação à participação feminina em coros mistos e muito provavelmente, pela maneira de 

cantar, com andamentos próprios e com suas próprias pronúncias do latim, misturadas aos 

sotaques de cada região do país. Sua caracterização como pidgin é assim considerada em razão 

da permanência relativamente curta deste repertório nas práticas musicais, o que não ocorreu 

em relação aos cantos religiosos populares.
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Em nossas pesquisas, pudemos perceber que os cantos religiosos populares em língua vernácula 

começaram a ser introduzidos no Brasil na década de 1860, praticamente um século antes do 

Concílio Vaticano II (Duarte 2016a), sobretudo pelos padres da Congregação da Missão, os 

ditos lazaristas, com seu manual Canticos espirituaes colligidos pelos padres da Congregação da 

Missão Brasileira impressos com a approvação do Ex.mo Sr. Bispo de Mariana, de 1867.

O canto religioso popular era, portanto, toda a música vocal escrita em latim ou 

vernáculo que possuísse texto fácil, capaz de expressar a doutrina da fé católica 

em melodias simples, mas que guardassem a gravidade e a dignidade da liturgia. 

Suas características musicais estavam intimamente relacionadas à índole do 

povo que o compôs. Este canto não poderia guardar características profanas 

ou teatrais, pelo contrário, seria tão mais santo quanto se aproximasse do 

cantochão. Poderia ser cantado com acompanhamento instrumental e seu uso 

era estimulado, sobretudo, nas funções litúrgicas não-solenes e em exercícios de 

piedade (Duarte 2016b, 101).

Neste sentido, o contato da música romana com a língua vernácula em terras brasileiras era 

retomado no plano da Igreja institucionalizada, já que em inícios da atuação dos missionários 

europeus junto aos ameríndios o uso do vernáculo era corrente e no plano do catolicismo 

popular, ele sequer se perdeu:

Ora, quando em 1549, os primeiros missionários jesuítas [...] chegaram à Baía 

[sic], é certo e seguro não disporem de qualquer outro repertório poético-

musical que não fosse o que constava do uso diário nas igrejas maiores e menores 

ou seja, dos formulários dos hinos e seus derivados. [...] Num segundo tempo, já 

com a imprensa, as matrizes latinas tradicionais favoreceram as adaptações nas 

línguas vernáculas, tarefa facilitada pela circunstância de se tratar de matéria 

literária e musical não catalogada como litúrgica stricto sensu.

E na sequência do tempo, sem cronistas a apontar-lhe os passos, foram-se 

acumulando os cânticos religiosos em vulgar até à edição de colectâneas que 

surgiram no Brasil muito antes das primeiras publicadas em Portugal.

É o caso dos Canticos Espirituaes compilados pelos Padres da Congregação da 

Missão Brasileira cuja 3a. edição foi impressa no Rio de Janeiro em 1867.

Trata-se de um acervo de 261 cânticos com textos adaptados de variadíssimas 

fontes mas cuja organização estrófica conserva intacto o prestígio das origens 

(Alegria 1992).

Se não há dúvidas de que no plano internacional o Aggiornamento possibilitou o advento de 

composições de uso litúrgico que possuíam características musicais locais, como a Missa Luba, 

composta já na década de 1950, no Congo Belga, pelo franciscano Guido Haazen, e outras, 

fato é que os cantos religiosos populares já propiciavam, ainda que com melodias europeias, 

a ampliação do uso da língua vernácula, sobretudo na chamada paraliturgia, o que incluía 

também as missas não solenes –para as solenes, deveriam ser utilizadas somente obras em 

língua latina (Duarte 2016a). A difusão dos cantos religiosos populares parece indissociável 

dos religiosos europeus que vieram para o Brasil durante a Romanização: lazaristas franceses, 
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verbitas e franciscanos alemães e outros tantos contribuíram para a propagação deste gênero. 

No caso da publicação dos lazaristas, a falta de alinhamento às propostas da Restauração 

musical lhes rendeu críticas posteriores:

Com um pouco de jeito conseguiram até cantar, nas igrejas, melodias profanas, 

e mesmo teatrais, de Pergolesi, Cimarosa, Jomelli, substituindo as palavras 

originais por um texto sacro (Renato de Almeida, História da Música Brasileira, 

pág. 132). E não foram somente os leigos que assim procederam. Os “Cânticos 

espirituais”, coligidos pelos Padres da Missão Brasileira, em edição de Garnier, 

contêm de preferência cantos profanos e de óperas de Mozart, Haydn, Rossini, 

Weber, Bellini, Meyerbeer, Lambelotte, Herman, Nicou-Cheron e outros. 

Bastava o chapéu novo dum texto sacro para tornar “espiritual” uma ária, uma 

cavatina, um coro de ópera (Schubert 1980, 21).

É inegável, entretanto, que a prática dos cantos religiosos populares se tornou absolutamente 

difundida no Brasil, sendo raríssimo não se encontrar em alguma paróquia brasileira que 

ainda preserve fontes musicais pré-conciliares, um volume de Harpa de Sião, coletânea de 

cânticos espirituais editada pelo padre verbita João Batista Lehmann, que se tornou a mais 

representativa do gênero no país. Com uma prática tão intensa –provavelmente tão intensa 

quanto a das missas polifônicas em língua latina, ou mais–, esta memória musical se preservou 

nas práticas do presente. Diversas são as razões que facilitaram tal manutenção: a facilidade 

proporcionada pelo idioma, o fato de o uso da língua vernácula tê-la livrado da oposição ao 

passado que foi inerente à autocompreensão do catolicismo hegemônica nas décadas de 1970 e 

80, ou ainda pelas memórias afetivas dos fiéis, que mantiveram os cantos religiosos populares 

pré-conciliares em suas práticas devocionais. Longe de ser uma grande memória organizadora 

–nos termos de Joël Candau (2011)– que remetesse a algum passado memorável ou a um 

mito de fundação –como era o caso do canto gregoriano e a Igreja medieval–, este repertório 

simples e funcional se preservou nas práticas musicais, sendo possível conjecturar até mesmo 

que alguns cantos religiosos populares publicados na primeira edição de Canticos espirituaes 

dos padres da Congregação da Missão, em 1867, se preservem nas práticas musicais católicas 

até o presente (Duarte 2016a). Deste modo, muito mais do que um simples repertório de 

contato ou “repertório pidgin”, é possível afirmar que os cânticos religiosos populares se 

revelam um repertório crioulo, cujas bases foram dadas por missionários europeus, mas 

que gradativamente se desenvolveu enquanto gênero frutífero no Brasil, se preservando nas 

memórias e práticas musicais dos fiéis até o presente.

Após o Concílio Vaticano II, há de se falar ainda da chamada inculturação litúrgica, ou seja, 

o conjunto de metas da Igreja para aproximar a liturgia romana da índole de cada povo 

particular, o que se reflete também na produção do repertório musical. Isto revela, em certa 

medida, a busca por uma crioulização do repertório. Longe de ser uma proposta inédita, é 

possível afirmar que o cristianismo sempre foi absolutamente adaptativo às distintas culturas, 

o que se observa nas feições indígenas das imagens dos anjos e santos esculpidos nas oficinas 

jesuíticas no Brasil, em anjos de pele negra pintados nas igrejas por artistas mulatos ou ainda, 

muito anteriormente, nas diferenças entre as características musicais do canto gregoriano 

produzido e executado na Gália ou em Roma. Deste modo, não há de se falar em um sistema 

religioso fechado ao seu entorno, mas em constante comunicação com este (Buckley [1971]), 

se adaptando e se recriando a partir dos estímulos dele provenientes (Luhmann 1995). Por 

outro lado, a Romanização tinha uma clara intenção de fechamento a tudo o que poderia 
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ser considerado profano, o que resultou em uma forte repressão às práticas do catolicismo 

popular no Brasil. Disto resultou um silenciamento de práticas musicais próprias do chamado 

catolicismo tradicional brasileiro (Riolando Azzi apud Wernet 1987, 17), um misto de 

catolicismo institucionalizado de modelo tridentino e outro popular, de bases medievais. 

Com o advento da Teologia da Libertação e da busca por uma música litúrgica autóctone, tais 

memórias musicais antes reprimidas retornaram como uma força renovadora, servindo de fonte 

material para a composição de obras litúrgicas (Duarte 2016b). Assim, não é raro se observar 

composições baseadas em benditos cantados na cidade cearense de Juazeiro do Norte e outros 

tantos, em louvações e outras manifestações do catolicismo popular no Hinário Litúrgico da 

CNBB. Há de se observar, entretanto, que tais referências musicais servem de matéria-prima 

para a composição de novos cantos pastorais, mas não são utilizadas de maneira literal na 

liturgia, por serem consideradas pouco adequadas a ela. Assim, mais do que uma efetiva troca 

cultural entre o universo do catolicismo popular e do institucionalizado, é possível observar 

mais uma vez certa diglossia cultural na qual a “língua” cantada nas manifestações populares 

do catolicismo rural é tida como menos importante do que aquela falada nos interiores dos 

templos. 

Curiosamente, o contato com fontes musicais anteriores à Romanização nos permitiu asseverar 

que na década de 1860 uma folia do Divino –manifestação posteriormente combatida por 

diversos bispos romanizadores– foi cantada como intróito em uma missa de Pentecostes, 

revelando, neste caso, uma efetiva assimilação das práticas populares no rito da missa (Duarte 

e Castagna 2016). Nas fontes em questão, a letra da folia do Divino se encontrava no verso 

de partes vocais para vozes masculinas, a saber, do tenor no Responsório I das Matinas de 

Pentecostes, João de Deus de Castro Lobo, sobre o texto Dum complerentur dies Pentecostes 

e do baixo, no Cum Sancto Spiritu do Gloria da Missa em Mi bemol, de José Maurício Nunes 

Garcia. A ausência de partitura da folia, mas tão somente seu registro por meio do texto sugere 

que os cantores tivessem decorado a melodia, levando-nos a supor que os praticantes dos 

cantos das folias nas ruas eram os próprios homens que cantavam no coro. Assim, tem-se, 

de um lado, a música “erudita”, própria do catolicismo institucionalizado, dos padres João de 

Deus de Castro Lobo e José Maurício Nunes Garcia, e de outro, as folias do Divino, populares, 

provavelmente cantadas nas ruas em situações nas quais os cantores iam de porta em porta 

pedir alimentos e pouso para prosseguirem em sua prática devocional de bases medievais. 

Dentro da análise aqui proposta, não é possível falar, neste caso, em diglossia cultural, mas em 

uma situação de um bilinguismo, na qual duas manifestações da religiosidade muito diferentes 

entre si –e as músicas a elas associadas– foram equiparadas no rito católico.

Finalmente, no plano internacional, é possível dizer que, salvo no atual pontificado, a Igreja 

em Roma tende a permanecer, do ponto de vista da música, totalmente europeia, sem absorver 

práticas musicais dos chamados países em missão, ao passo que nestes chamados países a 

instituição ainda busca se adaptar localmente. Mais que um fenômeno de troca, no qual as 

práticas musicais figurariam em pé de igualdade, é possível observar ainda hoje a permanência 

de uma situação de diglossia cultural. Um primeiro passo no sentido oposto parece ter sido 

dado, entretanto, com a execução litúrgica da Misa Criolla de Ariel Ramirez na Basílica de São 

Pedro, nas solenidades de Nossa Senhora de Guadalupe de 2014 (Ministerio de Cultura de la 

Nación 2015).
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Considerações finais

Ao final deste trabalho, deve-se salientar que a interface entre a Linguística e os estudos 

culturais é, de modo algum, um fenômeno inédito, já tendo se estendido inclusive às práticas 

musicais, conforme afirmou Peter Burke (2003). No âmbito da Musicologia, porém, sobretudo 

no Brasil, este nos parece um vasto campo a ser ainda explorado.

Os modelos teóricos provenientes da Linguística, especialmente as noções de diglossia 

cultural, línguas pidgin e crioulas foram e continuam a ser úteis na compreensão de distintos 

processos de trocas culturais que envolvam práticas musicais, seja entre povos de distintas 

culturas, seja até mesmo entre distintas partes de um mesmo sistema social. No estudo das 

práticas musicais de função ritual no catolicismo romano no Brasil, em um panorama de 

distintas autocompreensões institucionais e diferentes metas musicais, é possível afirmar 

que, do ponto de vista do repertório produzido e executado, situações distintas de contatos 

culturais existiram, entre os séculos XIX e XX, e que este quadro segue em transformação, 

podendo ser percebido por meio das práticas musicais.

No primeiro caso aqui analisado a partir dos referenciais desenvolvidos no campo da 

Linguística foi o do repertório restaurista em sentido estrito, ou seja, das missas polifônicas, 

em língua latina, com harmonia e outros aspectos próprios da linguagem romântica, porém 

sem acompanhamento figurado, sem ornamentação vocal e escrito, na maior parte das vezes, 

para coros masculinos a duas ou três vozes. Em que pese o motu proprio de Pio X ter prescrito as 

regras que determinaram a produção de obras nesta linha, sobreviveram no Brasil, sobretudo 

nas três primeiras décadas do século XX, resquícios do repertório do século XIX, revelando, 

neste aspecto uma situação de bilinguismo. Uma vez que o repertório restaurista passou a ser 

assimilado nas práticas musicais brasileiras, o fenômeno se deu com adaptações, sobretudo no 

que diz respeito aos intérpretes (coros mistos) e às instrumentações, nas quais as partituras 

de canto e órgão foram adequadas às realidades locais. Desta maneira, há de se dizer que o 

repertório restaurista figurou, no plano das práticas musicais, como um repertório de contato, 

pois revela uma estrutura proveniente do sistema dominante, mas adaptações locais por parte 

dos grupos que a recebeu. Dado o silenciamento deste repertório restaurista no interior dos 

templos católicos no Brasil após o Concílio Vaticano II, é possível classificá-lo, a partir dos 

referenciais adotados, como um repertório pidgin, pois após um tempo de contato, caiu em 

desuso.

Por outro lado, os cânticos espirituais ou cantos religiosos populares podem ser considerados 

um repertório crioulo, pois, tendo as bases de sua prática lançadas pelos missionários europeus 

atuantes no Brasil a partir da segunda metade do século XIX, se desenvolveram plenamente 

a partir da prática e produção locais, permanecendo, ao contrário das missas polifônicas 

restauristas, na prática musical litúrgica até o presente.

Finalmente, os resultados apontam para um esforço da Igreja institucionalizada no sentido de 

que haja uma crioulização do repertório, que vem se desenvolvendo desde o Aggiornamento 

ocorrido no pontificado de Pio XII, mas que se estabeleceu de maneira definitiva após as 

mudanças oficializadas pelo Concílio Vaticano II. Este objetivo parece ter sido alcançado 

localmente, ainda que com restrições pontuais, como é o caso de certa desigualdade de 

valoração entre as produções autóctones do catolicismo popular, que servem de matéria-

prima para o canto pastoral, mas que ainda são tratadas como pouco adequadas ao uso literal 
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na liturgia. Também no plano internacional, em que pesem os discursos para uma adaptação 

local da liturgia, não é possível afirmar –salvo exemplos pontuais– que tenham existido trocas 

entre a Igreja institucionalizada e as distintas culturas locais. Em outras palavras, na Europa, 

a Igreja Católica permanece europeia. Deste modo, é possível afirmar que os discursos da 

inculturação visam a uma crioulização da liturgia e da música nos planos locais, mas não às 

trocas culturais de maneira global na Igreja Católica, remanescendo, desta maneira, não um 

compartilhamento efetivo entre o sistema religioso e as distintas culturas, mas um modelo que 

revela ainda uma disparidade de valores própria da diglossia cultural.
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Resumen

La Argentina decimonónica ambienta la rivalidad de dos modelos antagónicos de formación 

profesional del músico. Actúa catalizando esa pugna la crisis económica de 1890 y su 

consecuente conmoción política, la Revolución del Parque. Demostraremos que, como secuela 

del trance, el Estado se desentiende por más de treinta años de la educación musical, lo que 

provoca la desaparición del Conservatorio Nacional fundado en 1888, institución ignorada 

por la bibliografía hasta la reciente publicación de documentos presidenciales y ministeriales 

inéditos. Influye decisivamente en estos acontecimientos Alberto Williams, quien, gracias a 

sus cualidades de emprendedor y sus influencias políticas, reemplaza con la institución por él 

fundada las funciones del desaparecido conservatorio de gestión estatal. Pero además impone 

su modelo de enseñanza musical que, al privilegiar la educación de compositores e intérpretes 

resulta opuesto al que impulsó Juan Gutiérrez, materializado en el conservatorio de 1888 bajo 

su dirección, que tendía a formar maestras de solfeo para las escuelas primarias y normales. La 

fundación definitiva del Conservatorio Nacional, en 1924, y la de otras instituciones oficiales 

revierten esta situación hasta provocar la casi desaparición de las instituciones privadas.

Palabras clave: conservatorio, solfeo, música vocal, revolución, docentes, escuela, Estado. 

The 1890 crisis. Dividing line between two opposing models of 
music education in Argentina

Abstract

Two opposite models of music education were set in Argentina during the 19th century. In 

1890, an economic crisis unleashes a political and military uprising known as “Revolution 

of the Park”. We shall demonstrate how, as a consequence of this crisis, the National State 

avoided subsidizing music education for the next thirty years causing the dissolution of 

the National Conservatory founded in 1888, an institution ignored and disregarded in the 

bibliography until the recent publication of presidential documents. At the same time an 

antagonistic project based on private profit-making institutions was established. Alberto 
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Williams´ viewpoint oriented towards educating only composers and performers was not 

absent from that situation. Williams, with his entrepreneurial skills and political influences, 

could hold his conservatoire as an opposite model to the one that Juan Gutiérrez and the 

Nation State embodied in the National Conservatory established in 1888 oriented to train 

music teachers in vocal music and solfège for elementary and high school education. This 

institution was a pioneer of a paradigm that was going to be successfully established in 1924 

with the definitive foundation of the National Conservatory of Music and other official music 

schools, leading to the decline of private musical institutions.

Keywords: conservatoire, solfège, vocal music, revolution, teachers, school, State.

Introducción

La fundación del Conservatorio Nacional de Música y Declamación en 1924 vino a llenar la 

carencia de una institución oficial para formar músicos artistas y músicos docentes. En efecto, 

desde 1886 existía en el seno de la Universidad de Buenos Aires la Facultad de Filosofía y 

Letras, y en 1905 nacía la Academia Nacional de Bellas Artes como nacionalización de los 

talleres de la Sociedad Estímulo de Bellas Artes de Buenos Aires. Se cubría de esta manera la 

formación en disciplinas artísticas, como así también la titulación de docentes para enseñanza 

primaria y secundaria de tales especialidades curriculares. Por otra parte, y en el plano 

estrictamente pedagógico, se crea en 1904 el Instituto Nacional del Profesorado Secundario 

para proveer las cátedras en los establecimientos de ese nivel de la enseñanza.1 No obstante, 

la música, como asignatura curricular de la escuela primaria y secundaria, no tenía institución 

oficial alguna, estatal o privada, que concediera la titulación para cubrir los cargos docentes 

respectivos, como sí la poseían el resto de las asignaturas que formaban parte del plan de 

estudios de la enseñanza estatal.

Podemos colegir que la carencia de docentes de música formados adecuadamente era cubierta 

con titulados de conservatorios privados. Así surge del aviso publicitario del Conservatorio 

Beethoven aparecido en la revista Tárrega (A.A.V.V. 1924, 8) que puede observarse en la figura 

1. 

Figura 1 / Aviso publicitario del Conservatorio Beethoven.2

1. A comienzos del siglo XX Ricardo Rojas, decano de la Facultad de Filosofía y Letras, le escribe al ministro de Justicia 

e Instrucción Pública solicitándole siga cubriendo las cátedras de filosofía, letras e historia con egresados de su facultad, 

como venía haciéndolo antes de la fundación del Instituto Nacional del Profesorado Secundario (INPS). La facultad y 

el INPS sostuvieron una cierta rivalidad en las primeras décadas del siglo XX, pues satisfacían una demanda similar 

(Buchbinder 1997, 41).

2. Tomado de la colección de la revista Tárrega perteneciente al proyecto “La música en la prensa periódica argentina”. 

Equipo de Investigación UBACyT F-831, bajo la dirección de Silvina Luz Mansilla.
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Cabe consignar que este aviso apareció en la revista Tárrega el mismo año de la definitiva 

fundación del Conservatorio Nacional de Música, por lo que se puede inferir que los 

conservatorios privados ya habían comenzado a ocuparse de la formación para la docencia 

general de sus alumnos, tal vez adelantándose a la competencia que sufrirían ante la inminente 

creación de una institución oficial. No solo proveía de docentes aquel conservatorio, sino 

también otros numerosos establecimientos de gestión privada. Entre ellos sobresalía el 

Conservatorio de Música de Buenos Aires que dirigía Alberto Williams. Esa institución 

obtuvo un reconocimiento oficial en 18933 y aunque le fue revocado luego de dos años, siguió 

publicitándolo hasta, por lo menos, el año 1896. Esa impostura era viable al amparo de la 

inexistencia de un conservatorio oficial y ante la cuantiosa demanda de titulados por parte de 

escuelas primarias dependientes del Consejo Nacional de Educación y las escuelas nacionales, 

normales, liceos, colegios, etc.

Hasta años muy recientes la musicología histórica, según puede comprobarse recorriendo la 

bibliografía correspondiente, atribuyó la carencia de profesores de música para la educación 

general a la ineptitud y desidia del Estado y al poco interés de la sociedad argentina en general 

y porteña en especial a considerar debidamente el arte musical. Sin embargo, la publicación 

en 2015 de documentos oficiales que demostraron la fundación en 1888 del Conservatorio 

Nacional por vía de decreto presidencial4 desmintieron aquella desidia del Estado. Tal instituto 

tenía el fin de formar, conforme lo demostraremos más adelante, maestros y maestras de 

música para la enseñanza primaria (Massone y Olmello 2015, 16-17). La relativamente 

efímera vida de la institución se debió a la competencia desleal a que fue sometida por el 

Conservatorio de Música de Buenos Aires y a la acción de su propietario y director Alberto 

Williams que aprovechándose de la parvedad de recursos del Estado argentino después de la 

crisis del noventa y la Revolución del Parque, impuso su propio proyecto institucional que 

resultaba absolutamente antagónico con relación al estatal.

La formación inadecuada para la docencia de la música en escuelas primarias que impartían 

los conservatorios privados, años antes de la definitiva fundación del Conservatorio Nacional 

en 1924, fue señalada en estos términos por José María Roldán,5 profesor de música en la 

educación general:

3. Hemos buscado el decreto que otorga el reconocimiento antes, en y después de la fecha mencionada en la norma que 

lo hace cesar, sin encontrarlo. Debe enfatizarse que la presidencia de Luis Saenz-Peña fue muy débil, sucediéndose en 

su mandato numerosos cambios de gabinete. Tal fecha corresponde al período que corre desde el 24 de marzo de 1893 

hasta el 26 de junio del mismo año, cuando ocupó el ministerio de Justicia, Culto e Instrucción Pública, Amancio Alcorta, 

tío de Williams. Es sugestiva la ausencia del documento en tres colecciones gemelas: la del Archivo General de la Nación 

(AGN), la de la Biblioteca Nacional de Maestros (BNM) y la de la Biblioteca del Congreso de la Nación (BC). Sin embargo, 

el 15 de enero de 1894 aparece en el Monitor de la Educación Común, publicación del Consejo Nacional de Educación, 

la información dando cuenta de que el gobierno nacional había “tomado bajo su protección al Conservatorio de Música 

de Buenos Aires, que bajo los mejores auspicios han fundado entre nosotros los señores Alberto Williams, Edmundo 

Pallemaerts y Julián Aguirre” (1894, 629). Llama la atención que no hayamos podido encontrar el decreto mencionado, 

pero sí conste en esta publicación del Consejo Nacional de Educación la ambigua afirmación “el gobierno toma bajo su 

protección”.

4. El decreto fue emitido por el Presidente de la Nación, Miguel Ángel Juárez Celman, acompañado en la firma por el 

ministro de Culto, Justicia e Instrucción Pública, Filemón Posse. En la misma norma dota a la institución de útiles y todos 

los elementos para su funcionamiento, incluido el alquiler de la sede, designándose el cuerpo de profesores y su director, 

Juan Gutiérrez.

5. Es notable cómo las premisas que expone este personaje –del cual no se tienen otras noticias que las obtenidas por 

Diego Prigollini (2013, 182; 2015, 211-213) y la que proviene de los artículos que citamos– concuerdan con las que, 

luego demostraremos, guiaron la fundación del Conservatorio Nacional de 1888.
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Es lastimoso que nuestra escuela sufra la necesidad del docente con adecuada 

preparación didáctica. Por cierto que él, a su vez, no la recibió en su período de 

estudiante; pero tampoco el gobierno ha hecho nada en tal sentido, como era de 

su deber […]  Entre nosotros, el profesor de música con cátedra en los institutos 

nacionales, debe redondear su preparación para encontrarse en condiciones de 

apto docente, mediante su propio esfuerzo […] El profesor argentino ha debido 

formar su carrera con sus propios recursos, de donde resulta una injusticia ciertas 

exigencias del gobierno para con él; mas esto no obsta para que complemente su 

preparación de maestro por los tantos medios que la cultura pone al alcance de 

su buena voluntad (1915, 208).

A continuación menciona, como recursos auxiliares a los que recurre para completar su 

formación como docente, diversos textos, conferencias, conversaciones con colegas y la 

observación, entre otros. Más adelante se refiere a que muchos profesores de música buscan 

entre sus alumnos de la escuela primaria talentos musicales, atribuyendo tal errada conducta 

a su formación en instituciones no orientadas al fin pedagógico:

[…] quieren ver en cada criatura un pequeño Mozart, un Kreutzer extraordinario, 

un Sarasate único, porque no han llegado a pulsar la misión precisa de la 

escuela, confundiendo principios y finalidades […] Una escuela primaria no 

es un conservatorio de música […] La metodología empleada en la escuela 

por los profesores especiales, está calcada en los medios puestos en uso por 

los conservatorios donde ellos estudiaron, pero como en esos establecimientos 

no se prepara al alumno para ser maestro sino ejecutante, esa rama del arte de 

enseñar ha merecido una secundaria preferencia cuando no una total omisión, y 

de ahí la precaria idoneidad del actual músico-maestro (1915, 209).

Esta afirmación de Roldán en el año 1915 enfatiza la carencia de formación pedagógica para la 

enseñanza musical general que tenían los egresados de los múltiples conservatorios privados6 

de esa época y la ausencia total del Estado en esa ineludible obligación, a pesar de que parece 

inferirse del texto que aquel exigía determinadas condiciones para un apto docente. Es necesario 

mencionar que el mismo Roldán había escrito y publicado una carta al ministro de Instrucción 

Pública, Rómulo S. Naón, en el año 1909 reclamándole la creación de un Conservatorio 

Nacional de Música de gestión estatal. También las autoridades de la Asociación Wagneriana,7 

preocupadas por tal privación, en 1919, y con el fin de crear conciencia en la comunidad, 

iniciaron una encuesta solicitando que personalidades del mundo musical de nuestro medio y 

del exterior opinaran sobre tal necesidad.

El silencio en la bibliografía

La bibliografía ignoró las fuentes señaladas anteriormente y por ende soslayó el problema: 

6. Arturo Rubinstein con motivo de su primera visita a Buenos Aires, afirma que Pablo Casals y Harold Bauer, quienes la 

visitaron pocos años antes que él, la llamaron una “conservatropolis” (1980, 8) (comillas en el original).

7. Asociación creada en 1912, fue la más antigua de las sociedades de conciertos creadas en el siglo XX en Buenos Aires, 

promoviendo además diversos premios, becas y cursos.
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Mario García Acevedo no hace referencia al Conservatorio Nacional fundado 

en 1888, aunque se refiere in extenso a la Escuela de Música de la Provincia 

de Buenos Aires, fundada en 1874, destacando a Juan Gutiérrez como “uno 

de los primeros metodólogos argentinos en materia de enseñanza musical”, 

pero sin mencionarlo como director del conservatorio (1961, 32). Juan Pedro 

Franze (1965, s/d) se refiere a esta escuela señalando que el gobierno la había 

clausurado en 1882,8 y que Williams realizaba en el plano privado aquello que el 

gobierno ya no propiciaba (Massone y Olmello 2015, 4-5). 

Franze ignora, de esta manera, los esfuerzos que había llevado a cabo el Estado en esa década. 

Por otra parte, el compositor e investigador Rodolfo Arizaga menciona que “en 1878, Juan 

Gutiérrez promovió la creación del Conservatorio Nacional de Música con subvención 

oficial, que recién inauguró sus clases en 1888” (1971, 122). Los biógrafos de Williams, 

Jorge Pickenhayn (1979, passim) y Vicente Aníbal Risolía, confunden las instituciones, 

desconociendo también las normas oficiales. Este último autor llega a afirmar que “el instituto 

[fundado por Williams] estaba destinado a llenar un vacío inexplicable” (1944, 92).9

El normalismo 

Con la sanción de la Constitución Nacional en 1853 y la consiguiente organización nacional, el 

de la instrucción pública era uno de los dilemas más acuciantes, en especial cuando esta debía 

impartirse en un dilatadísimo territorio. La magnitud del problema se evidenció al asumir la 

presidencia Domingo Faustino Sarmiento, en 1868, y comprobar que el 74% de la población 

era analfabeta. Para resolverlo, el Estado argentino articuló acciones muy enérgicas. Una de 

ellas, quizás la más importante, fue promover la construcción de escuelas. En ese sentido 

Julio Argentino Roca, presidente de 1880 a 1886, fue el más fecundo, pues quintuplicó el 

número alcanzado por Sarmiento en inauguraciones y triplicó el de Nicolás Avellaneda, sus 

antecesores inmediatos (Massone y Olmello 2015, 5; Galasso 2011, I, 602). Ese esfuerzo 

edilicio debía acompañarse con la formación de maestros, puesto que la proliferación de 

escuelas los requería en número creciente. En tal dirección, en 1870 Sarmiento crea la Escuela 

Normal de Paraná sobre la base del colegio de esa ciudad, a fin de constituir un centro matriz 

de formación de maestros. Las fundaciones se irán sucediendo de manera tal que veintiocho 

años después ya estaban funcionando treinta y ocho escuelas normales en todo el país que 

proveían de docentes a la ingente demanda que provocaban las numerosas escuelas primarias 

recién creadas. Dentro del claustro docente de esos institutos fue surgiendo una tendencia 

que, por su origen, se llamó normalismo y que impregnó la pedagogía argentina durante 

muchas décadas. En la constitución de la mencionada corriente tuvo un rol protagónico 

la ya mencionada Escuela Normal de Paraná, cuyo primer director fue George Stearns, un 

norteamericano que inició sus actividades acompañado por un claustro docente integrado 

en su totalidad por maestras de aquella nacionalidad. Por ello, José Alfredo Ferreira10 afirma:

8. En ese año deja de funcionar la Escuela de Música de la Provincia de Buenos Aires.

9. Este último párrafo resulta casi sarcástico atendiendo a las acciones que llevó a cabo Williams en relación con el 

conservatorio recién fundado.

10. José Alfredo Ferreira (1863-1938) nació en Esquina, provincia de Corrientes. Se enroló temprana y explícitamente 

en la corriente positivista, tanto en lo filosófico como en lo pedagógico, y se asoció a los egresados de la Escuela Normal 

de Paraná para llevar adelante la mejora y reforma de las instituciones educativas de nivel primario y secundario de la 

época (Universidad Pedagógica Buenos Aires UNIPE 2011).
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Fue [La Escuela Normal de Paraná] una escuela de Boston trasplantada en las 

soledades de la América del Sur, y simboliza en nuestro país un hecho cardinal 

de esos que inconfundiblemente empujan la perenne mutación de las cosas. 

Descúbrese en la historia de la tierra y de los seres ciertas instituciones, lugares 

o doctrinas reconocidos como comprensiones resumidas que encierran el 

secreto de maternidades sucesivas. Nuestra escuela fue norteamericana por 

sus directores, por sus regentes, por su mobiliario y útiles, por la traducción 

de sus libros ingleses, por su táctica escolar militarizada y uniforme, por sus 

procedimientos y doctrinas (Portnoy 1937, 125).

Luego de cuatro años de labor, Stearns se trasladó a Tucumán para fundar otra escuela normal 

en esa ciudad. En su reemplazo se encargó la dirección del establecimiento al español José 

María Torres quien completó el perfil característico de la institución que había iniciado 

Stearns. Lo acompañó en esa tarea Pedro Scalabrini, en calidad de profesor y director de 

estudios. A pesar del enrolamiento de Torres y Scalabrini en el positivismo, el normalismo 

no se constituyó como una ideología pedagógica hegemónica dentro de esa corriente. En 

efecto, en el seno del normalismo argentino, el positivismo estaba fuertemente matizado por 

el espiritualismo, tendencia esta que tenía su origen en la filosofía de Karl Krause.

Debemos considerar que el positivismo fue la ideología dominante en la Argentina finisecular, 

y:

Recordemos que parte de la razón y la verificación experimental, lo cual 

significa respeto desmesurado por la ciencia y una enemistad sin resquicios 

para con la metafísica, dentro de la cual está incluida naturalmente la religión 

y su consecuencia social más inmediata, la moral. El vacío ético es llenado, en 

consecuencia, por una valorización del individuo según las premisas racionales. 

En el fondo, el positivismo enfatiza fundamentalmente el individualismo y, a 

partir de este, la propiedad privada, su máxima creación histórica, pero también 

la actitud de libre examen, de desprejuicio respecto a la masa de creencias 

acumuladas durante siglos de conducta irracional y anticientífica. Este nuevo 

iluminismo según el cual la ciencia puede todo, reencuentra la fórmula antigua 

del progreso indefinido. Por ella las sociedades encuentran justificadas sus 

esperanzas y los individuos un papel que cumplir. La confianza en una eternidad 

inverificable y en la razón sirve para encubrir la otra cara del maquinismo 

capitalista que empieza a ser imperialista; encubre, en suma, la ferocidad de 

la burguesía y la creencia en su papel manifiesto, ejerciendo la dictadura de la 

sociedad (Olmello y Weber 2017, 7).

La huella del positivismo en el normalismo se detecta en el cientificismo aplicado a todos 

los contenidos del aula y en los criterios de evaluación de los rendimientos de aprendizaje, 

cuantificados y meticulosamente registrados. Por otra parte, la creencia en el progreso 

indefinido se manifiesta en el enaltecimiento del maestro como portador de la luz de la razón 

que promueve ese progreso. En línea con tal ensalzamiento, se denigra la educación que le 

brindan a los niños sus padres, desvalorizándola:

Mediante una enseñanza hábilmente dirigida y continuada, se los lleva a 

comprender su “superioridad” [de los niños] sobre los padres y a hacerles 

olvidar o avergonzar de sus orígenes modestos. Formar una aristocracia obrera, 
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arribista y adicta, es una de las intenciones más claras de la enseñanza popular 

dentro de la burguesía (Ponce 1974, 158).

Por otra parte, pedagogos positivistas como Rodolfo Senet planteaban la escuela como el lugar 

donde se producía la adaptación del niño a la sociedad desde la perspectiva del darwinismo 

social. De esta manera, crea la oposición adaptado/delincuente y derivados de esa dicotomía 

indisciplina = delincuencia = enfermedad; y buena conducta = capacidad ética = adaptación 

= salud. Así mismo se atendía al higienismo y a las consecuencias del alcoholismo, la sífilis, 

etc. que procuraba evitar con un control estricto de la sexualidad y la alimentación. También 

Víctor Mercante, pedagogo formado en la Escuela Normal de Paraná impulsó la clasificación 

antropomórfica de los alumnos, tendiente a establecer el arquetipo físico del buen alumno 

(Puiggrós 2003, 97-98). Estas características se plasmaron en una escuela centrada en el 

saber absoluto del maestro. Este, en efecto, lideraba en la escuela la lucha de la civilización 

contra la barbarie.11 Tal modelo autoritario ejercía un control sobre los niños que, al entrar 

en la escuela, debían ser formados independientemente de la voluntad de los padres e 

incluso contrariándola. Como ya se ha señalado, tal modelo pedagógico positivista estaba 

matizado por una corriente que, nacida en España, tuvo mucho arraigo en el Río de la Plata: el 

krausismo. Tal corriente de corte espiritualista impulsaba la libertad de cátedra y la enemistad 

con todo dogmatismo. La figura más destacada de ese movimiento fue Carlos Vergara, quien 

rechazaba todo autoritarismo y dirigismo. Formado en la Escuela Normal de Paraná, ocupó 

distintos cargos de supervisión en el Consejo Nacional de Educación hasta que fue nombrado 

director de la recién creada Escuela Normal de Mercedes, siendo su vicedirector José Alfredo 

Ferreira, quien pronto se apartaría del cargo a causa de las divergencias que los separaban. En 

esa institución Vergara implementa criterios pedagógicos que, en línea con el espiritualismo,  

otorgan a los alumnos un rol protagónico en el proceso de enseñanza-aprendizaje. En 

efecto, los propios educandos pueden elegir los temas, discutirlos y arribar a sus propias 

conclusiones, independientemente de la bibliografía, que consecuentemente se desmitifica. 

También permite la libre circulación de los alumnos y la libertad en la asistencia y los horarios. 

Para desterrar el autoritarismo condena toda reprobación de actitudes o conductas de los 

educandos, ya sea verbal o gestual. En ese sentido las inconductas deben ser juzgadas por el 

grupo áulico en su totalidad.

El modelo de Boston y la introducción de la música en la enseñanza primaria de la 
Argentina

A comienzos del siglo XIX, la música deviene medular en el mundo cultural europeo. No es 

ajeno a este fenómeno Johann Gottfried Herder cuyas ideas en el marco del Volksgeist12 asignan 

a la música una expresión privilegiada. La posterior expansión del movimiento romántico 

generaliza ese rol central. Por ello no es casual la difusión de la educación musical escolar en 

el marco de la filosofía de Jean-Jacques Rousseau y su aplicación didáctica, desarrollada por 

Johann Heinrich Pestalozzi, dado que:

11. Tal antinomia fue acuñada por Domingo Faustino Sarmiento en su Facundo, siendo establecida duraderamente entre 

las clases dominantes y la sociedad en general.

12. Espíritu del pueblo.
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En su pensamiento pedagógico la música ocupa un importante lugar como medio 

para suscitar sentimientos nobles a través de la formación del gusto, resultando 

muy eficaz para la educación por sus valores morales, ya que debidamente 

cultivada es capaz de vencer los impulsos bajos e indignos del ser humano 

(Valles del Pozo 2009, 226).

Pero es en Boston donde sistemáticamente se introdujo la enseñanza de la música en la escuela 

primaria oficial. Contribuyó a tal establecimiento la visita que realizó William C. Woodbridge 

en 1830 a Europa, donde tomó contacto con la tarea desarrollada por Nägeli en Suiza y con 

esfuerzos similares llevados a cabo en Alemania. De regreso a Boston dictó una conferencia 

llamada La música vocal como una rama de la educación común, ilustrada con coros dirigidos 

por Lowell Mason, quien venía desarrollando una fructífera tarea educativa musical en esa 

ciudad (Birge 1938, 39; Seward 1885, 12-13). Tal prédica se continuó con una nota firmada 

por Woodbridge, Mason y otros ciudadanos notables solicitando la inclusión de la música 

en la enseñanza primaria. Las razones que esgrimían para imponerla apuntaban a distintos 

aspectos formativos:

• En lo Intelectual: desde la Edad Media se consideraba a la enseñanza de la 

música como disciplina intelectual, puesto que tenía su lugar en el Quadrivium, 

las cuatro mayores entre las siete artes liberales junto a la geometría, aritmética 

y astronomía.

• En lo Moral: se arguye que la práctica de la música vocal genera naturalmente 

sentimientos de felicidad, alegría y tranquilidad.

• En lo Físico: el ejercicio de la música vocal, cuando se practica razonablemente 

expande el pecho y por tanto fortalece los pulmones y los órganos vitales.

• En el aprendizaje de la lengua: mejora la pronunciación, pues como las vocales 

son sonidos susceptibles de entonarse, el canto facilita su modulación correcta, 

alcanzando por proximidad tal beneficio a las consonantes (Birge 1938, 41-42).

Por otra parte, se anticipan a objeciones tales como que no todos los niños están capacitados 

para cantar y la refutan citando a Roger Ascham, un humanista de la era isabelina (fue 

preceptor de la que sería Isabel I) que afirmaba que todos, aun los menos dotados, pueden 

aprender a cantar. También discurren sobre la capacidad que tiene la música para distraer de 

otras actividades de aprendizaje. Para ello traen a consideración el pensamiento de John Locke, 

quien consideraba beneficiosa la alternancia entre los distintos tipos de actividades que puede 

encarar el niño. En el ambiente del aula, la música permite una distracción provechosa para los 

educandos, ya que, lejos de ser una disipación de la atención, permite cobrar nuevas fuerzas 

para continuar el aprendizaje. Por último, considerando la obligación de realizar actividades 

religiosas en la escuela, aseguran que las prácticas de devoción serán más perfectas si se 

llevan a cabo a través de la música. Como consecuencia de esta solicitud, el alcalde de Boston 

decide establecer una escuela primaria en donde se enseñe música con carácter experimental 

y posteriormente se encarga a una comisión que evalúe los resultados de ese ensayo. El 

informe de esa junta es concluyente, pues valora la experiencia como altamente positiva 

dado que el influjo benéfico fue ampliamente comprobado. Aun los niños que al principio 

no reconocían una nota de otra, en poco tiempo cantaban la escala completa. Las ventajas se 
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extendían al aspecto social pues el coro favorecía la sociabilización, la disciplina y el orden. 

Como consecuencia de tales conclusiones en 1838 se generaliza la introducción de la música 

vocal en la instrucción primaria general conforme a las líneas trazadas por Lowell Mason. Tal 

política es imitada en otros estados de la nación.

Es de singular importancia para la educación argentina la inclusión de la música en el currículum 

de la escuela primaria de Boston y luego en buena parte de los Estados Unidos en fecha tan 

temprana como 1838. En efecto, la conformación del sistema educativo en la Argentina estuvo 

signada por la influencia del norteamericano y el centro matriz de la formación docente, la 

Escuela Normal de Paraná,13 se constituyó a partir de la docencia bostoniana, ya que como 

queda dicho, la totalidad del claustro docente y directivo estaba integrado por maestros de 

ese origen.

La música vocal en el currículum de la ley 1420

Como ya se ha señalado, la primera presidencia de Julio Argentino Roca fue pródiga en 

realizaciones en el plano de la educación primaria. Sus acciones en ese terreno partieron 

del censo de población escolar que mandó levantar al asumir la presidencia. Tal compulsa le 

reveló que, a pesar del constante aumento de instrucción pública, solo el 26% de la población 

escolar recibía enseñanza primaria. Asumiendo que para remediar la situación era necesaria la 

redacción de una ley que afirmara las bases de una instrucción primaria general y obligatoria, 

convoca a un Congreso Pedagógico en 1882 a fin de discutir los términos de la futura norma. 

En sus sesiones tuvieron preeminencia las posiciones de la Iglesia Católica que, a partir de 

la encíclica Mirari Vos, rechazaba toda separación entre la iglesia y el Estado, condenando 

en consecuencia la educación laica. Disconforme con las conclusiones del congreso en lo 

atinente a lo religioso, el ministro respectivo, Eduardo Wilde, impulsó la ley de instrucción 

primaria obligatoria, gratuita, gradual y laica que, luego de intensos debates parlamentarios 

y periodísticos, terminó sancionándose en 1884, correspondiéndole el número 1420. Se 

considera laica pues, aunque no se prohíbe la enseñanza religiosa, esta debía ser fuera del 

horario y con autorización de los padres. Limitó además el rol de las escuelas parroquiales, 

con lo cual el gobierno terminó granjeándose la antipatía de la Iglesia Católica, lo que provocó 

un conflicto con la Santa Sede y el retiro del nuncio papal. Por la misma causa, destacados 

políticos como Pedro Goyena y José Manuel Estrada pasaron a la oposición y participarían 

posteriormente en la Revolución del Parque. Los contenidos de la enseñanza están enumerados 

en el artículo 6º, capítulo Iº:

El mínimum de instrucción obligatoria, comprende las siguientes materias: 

Lectura y Escritura; Aritmética (las cuatro primeras reglas de los números 

enteros y el conocimiento del sistema métrico decimal y la ley nacional de 

monedas, pesas y medidas); Geografía particular de la República y nociones 

de Geografía Universal; de Historia particular de la República y nociones de 

Historia General; Idioma nacional, moral y urbanidad; nociones de higiene; 

nociones de Ciencias Matemáticas, Físicas y Naturales; nociones de Dibujo y 

13. En el programa de estudios del departamento de aplicación de la escuela, en el cual los futuros maestros llevaban a 

cabo las prácticas de la enseñanza indispensables para su futura profesión, aparece canto en los seis niveles establecidos 

para la educación primaria.
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Música vocal;14 Gimnástica y conocimiento de la Constitución Nacional, para 

las niñas será obligatorio, además, los conocimientos de labores de manos y 

nociones de economía doméstica. Para los varones el conocimiento de los 

ejercicios y evoluciones militares más sencillas, y en las campañas, nociones de 

agricultura y ganadería (Congreso Nacional 1883, 12).

La formación de músicos y educadores musicales en la Argentina

Antes de la fundación del Conservatorio Nacional de 1888 hubo tibios intentos de establecer 

instituciones de enseñanza musical con apoyo oficial. El primer antecedente lo encontramos 

en la Escuela de Música y Canto fundada por José Antonio Picassarri15 en Buenos Aires en 

1822. En ella el maestro principal fue su sobrino de apenas catorce años, Juan Pedro Esnaola, tal 

vez el compositor y pianista más importante de la primera generación de músicos argentinos 

posterior a la independencia. Bernardino Rivadavia, quien era ministro de gobierno de Martín 

Rodríguez, apoyó la escuela dándole un edificio para funcionar y becando a varios jóvenes 

de ambos sexos. El precedente más importante lo encontramos recién en 1875, cuando se 

funda la Escuela de Música y Declamación de la provincia de Buenos Aires. En ella Juan Pedro 

Esnaola es nombrado presidente de la comisión asesora y Nicolás Bassi director de la Escuela. 

En un intento por darle sustento, continuidad y difusión a la flamante institución se nombran 

vocales a personalidades tales como los escritores Miguel Cané y Eugenio Cambaceres, al 

propietario de la casa editorial de música Gabino Monguillot y al director de La Gaceta Musical, 

Julio Nuñez, entre otros. Williams fue uno de los egresados de esta escuela. El semanario 

La Gaceta Musical le dedicó una amplia cobertura en sus publicaciones desde 1875, dada la 

presencia de su director en la comisión asesora de la escuela. La bibliografía concuerda en 

que dejó de funcionar hacia 1882 y sin dudas fue la escuela de música de gestión estatal más 

importante antes de la fundación del Conservatorio Nacional en 1888.

La designación de Juan Gutiérrez al frente de esta institución no parece casual, dada su 

experiencia como impulsor y promotor de la enseñanza musical y su dedicación a la creación 

de una institución gratuita para tales fines. Lamentablemente, no podemos determinar el 

derrotero de los conservatorios de Gutiérrez anteriores a 1888 debido a que la bibliografía 

existente está plagada de errores y contradicciones. En efecto, Gesualdo (1961), Cutolo 

(1969) y Benaros (1961) se basan en un artículo de Raúl H. Castagnino (1958) publicado en 

el diario La Prensa.16 Este artículo que, como ya mencionamos, nutre toda la historiografía 

musical posterior acerca de los conservatorios de Gutiérrez, además de no ofrecer fuente 

alguna para verificar sus afirmaciones instaló numerosos errores.17

14. El subrayado es nuestro. Debe destacarse la identidad en la denominación que designa la educación musical con la 

aplicada en Boston en 1832: música vocal.

15. José Antonio Picassarri Olózaga (1769-1843) nació en Guipúzcoa, España. Aún niño se trasladó a Buenos Aires, 

donde se ordenó sacerdote y fue maestro de capilla de la catedral. Debió abandonar la ciudad acusado de colaborar con la 

flota española que sitiaba la ciudad debido a las hostilidades de la guerra de independencia que libraba el Río de la Plata 

con su antigua metrópoli. Regresado a España lo acompañó su sobrino Juan Pedro Esnaola, a fin de realizar estudios. En 

1822 vuelven ambos gracias a la Ley de Olvido (Gallardo 1960, 35-36).

16. Raúl H. Castagnino. 1958. “Euterpe en el ochenta porteño. Aportes de una generación de músicos a la cultura 

argentina”. La Prensa. 6 de abril.

17. Por ejemplo, confunde un supuesto conservatorio fundado por Gutiérrez en 1880 con el de Williams fundado trece 

años después. Asimismo, señala que el pianista y compositor Luis Bernasconi, que falleció en 1885, fue secretario de ese 
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El Conservatorio Nacional de 1888

A diferencia del de 1924, el conservatorio creado en 1888 estaba orientado a la formación 

de docentes para dictar música vocal, asignatura curricular del plan de estudios de las 

escuelas primarias creadas conforme a la ley 1420. ¿Por qué tuvo que repetir la fundación 

otro presidente, Marcelo T. de Alvear, ante la acuciante carencia de músicos formados para la 

docencia y la falta de un instituto oficial que cumpliera esa misión, si esa institución existía 

desde 1888? Un texto de Alberto Williams, que a pesar de su extensión citaremos completo, 

expone una de las razones que responden al interrogante planteado:

[…] La prueba fue dura y contundente. A los 25 años de edad volvía yo de París, 

lleno de ilusiones y confiado en los progresos de mi patria me lanzaba con juvenil 

ardor a la palestra y después de dos recitales de piano, de tocar en los salones 

de nuestra alta sociedad, de dirigir un concierto sinfónico donde figuraba mi 

primera obertura, y de lanzar dos mil prospectos a todos los vientos, reclamando 

subscriptores para dar a la estampa mis producciones inéditas, consiguiendo 

solo tres firmas de subscripción, mi desaliento y decepción fueron tan grandes, 

ante tan grande indiferencia, que me encontré en un tris de irme con la música a 

otra parte. Mi tío Amancio Alcorta me contuvo, prometiéndome hacer empeños 

para ponerme al frente del Conservatorio Nacional que por aquel entonces 

dirigía Don Juan Gutiérrez. Lo cual no se realizó a solicitud mía, prefiriendo 

establecer una institución particular, contando con un núcleo de profesores que 

actuaban bajo la dirección de Gutiérrez los que al saber mi decisión, por motu 

proprio, se apresuraron a poner en juego sus vivezas y a llevarse a los alumnos 

de aquel desventurado maestro, a quien dejaban con un palmo de narices. 

[…] Dichos alumnos fueron los primeros en matricularse en el Conservatorio 

de Música de Buenos Aires. […] Si hemos de dar al Conservatorio de Buenos 

Aires un fundador que me haya precedido es justo declarar que ese ha sido el 

maestro Don Juan Gutiérrez de cuya institución vinieron los primeros alumnos 

y maestros fundadores (1947, 207-208).

El tío que menciona no es otro que Amancio Alcorta, ministro de Justicia, Culto e Instrucción 

Pública de Juárez Celman e integrante de los elencos ministeriales de los gobiernos siguientes 

hasta su muerte en 1902. Este le ofrece la dirección que ejercía Gutiérrez, no obstante la 

rechaza, pues quiere fundar un conservatorio privado, pero como carece de profesores y 

alumnos considera más útil obtener del Conservatorio Nacional ambos claustros, dejando al 

infortunado maestro con una cáscara vacía. Hay en aquella calificación un toque de cinismo 

pues la causa del infortunio era él mismo. Quizás un prurito ético lo asalta en el párrafo final 

cuando lo reconoce como fundador predecesor18 de su conservatorio.

En efecto, advirtamos:

La oblicua interpretación que, en el párrafo precitado lleva a cabo Williams de sus 

propios actos, pues considera a Gutiérrez, antecesor de su propio conservatorio 

conservatorio hasta 1890 cuando lo reemplazó Julián Aguirre apenas regresado de Europa. Sin embargo, Julián Aguirre 

fue secretario del conservatorio fundado por Williams y nunca tuvo relación con instituciones de Gutiérrez.

18. Involuntario.
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privado. Sin embargo, el infausto Gutiérrez parece haber pensado en un 

conservatorio muy diferente al de él. En efecto, el Conservatorio Nacional había 

sido creado como una institución oficial para formar docentes. Así se desprende 

del antedicho El Arte del Solfeo, 19 obra en la que Gutiérrez nos relata que a poco 

de andar el Conservatorio Nacional había formado ya dieciséis profesoras de 

solfeo. A contrario sensu el Conservatorio de Música de Buenos Aires, que funda 

Williams en 1893, se orienta a formar intérpretes, desentendiéndose, entonces, 

de la formación necesaria para la enseñanza de la música en la educación general 

(Massone y Olmello 2015, 17-19).

Demostrando la preocupación del Estado nacional por proveer de docentes de música para 

las escuelas primarias, en el mismo año que crea el Conservatorio Nacional se hace cargo del 

Instituto de Música ubicado en la ciudad de Córdoba, de anterior jurisdicción provincial, pues:

Con fecha 25 de enero de 1884 se creó el Instituto Musical […] y se nombró 

director del mismo a Gustavo van Marcke. Un mes después por decreto del 

21 de febrero de 1884 el poder ejecutivo de Córdoba nombró sub-director del 

Instituto a Francisco Amavet. Durante un año fue sostenido en partes iguales 

por la provincia y la municipalidad de Córdoba, esta última dejó de aportar su 

parte en 1885. A partir de allí la provincia se hizo cargo del presupuesto del 

Instituto en su totalidad. Este instituto se nacionalizó por decreto del 2 de marzo 

de 188820 (Massone y Celentano 2016, 41).

Deducimos que esta institución contribuía a la formación de docentes para la educación 

general, pues en el catálogo del sub-director Amavet aparece una cantidad importante de 

obras de música coral y vocal de nivel escolar.21 Habíamos considerado una de las causas para 

la desaparición del Conservatorio Nacional de 1888 las acciones de Williams para imponer su 

conservatorio. La otra es revelada por la memoria presentada en ocasión de la apertura, en 

1892, de las sesiones del Congreso Nacional por el ministro de Justicia, Culto e Instrucción 

Pública Juan Balestra:

La ley de Presupuesto para el corriente año borró las partidas que en los 

anteriores destinaba a costear el Instituto Nacional de Música de Córdoba, y 

ha limitado a una subvención de 500 pesos mensuales el gasto que antes se 

hacía en la conservación de un Instituto análogo en esta Capital. El ministerio 

de Instrucción Pública, cumpliendo la voluntad de la ley, y buscando, al 

propio tiempo, que estos Establecimientos no cerraran sus puertas y siguieran 

prestando los servicios públicos á que respondían, autorizó al Gobierno de la 

Provincia de Córdoba para usar de los elementos que formaban el Instituto 

Nacional de Música y organizar con ellos, como ya se ha hecho, un Instituto 

19. Obra publicada por Gutiérrez para uso en el Conservatorio Nacional que él dirigía. Está dedicada a su discípula María 

Elena Albornoz, una de las primeras egresadas de dicha institución.

20. En lo atinente a los fondos necesarios para los sueldos de los profesores y el alquiler del edificio: “El gobierno nacional 

prestó todo su apoyo económico, incluso financió un viaje a Europa de van Marcke para la compra de: instrumentos, 

tratados de armonía, música, muebles y demás elementos necesarios para el servicio de dicho instituto” (Moyano López 

1941, 70). 

21. El equipo de investigación correspondiente al proyecto Generaciones Olvidadas, radicado en el DAMus-UNA y 

dirigido por Manuel Massone, recibió de sus descendientes numerosas obras de ese carácter.
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Provincial en que se da actualmente la misma enseñanza que antes. […] Ha 

dejado también en poder del antiguo Director del Conservatorio de Música de 

esta Capital, todos los instrumentos y útiles que la Nación adquirió para plantear 

ese Conservatorio, haciéndole, a la vez, entrega de la subvención votada para 

ayudar a su sostenimiento. […] Así se ha conseguido que los Institutos de 

Córdoba y de Buenos Aires continúen dando, con poca diferencia, la misma 

enseñanza y rindiendo, por consiguiente, el mismo servicio público (Ministerio 

de Justicia, Culto e Instrucción Pública 1892, 85).

Es decir que el gobierno nacional devuelve a la provincia de Córdoba un instituto del que se 

había hecho cargo cuatro años antes, desentendiéndose completamente de su sostenimiento. 

Lejos de cumplir con lo declamado, el ministro con una notable desenvoltura anuncia la 

defección del Estado en seguir sosteniendo la enseñanza musical, a pesar de considerarla 

un servicio público.22 Tal renuncia significa prácticamente el principio del fin de ambas 

instituciones. Para entender una restricción presupuestaria del Estado nacional que acarreó 

tales consecuencias, debemos describir el contexto político-económico del momento.

La crisis del noventa y la Revolución del Parque

El ascenso en 1880 de Julio Argentino Roca a la Presidencia de la Nación constituyó un hito en 

la consolidación del Estado nacional. En efecto, se cierra entonces un período atravesado por 

guerras civiles motivadas por tendencias opuestas en lo atinente a la forma de organización 

política que debía adoptar el país y al estatus que tendría en ese contexto la ciudad de Buenos 

Aires. La clausura de esas cuestiones, sumada a la incorporación de vastísimas extensiones de 

tierra arrebatadas a distintos pueblos originarios, favoreció la apertura de un ingente flujo de 

capitales y mano de obra inmigrante. Ambos factores permitieron desarrollar intensamente 

la infraestructura ferroviaria y portuaria que había crecido con lentitud desde la caída de 

Juan Manuel de Rosas como gobernador de la provincia de Buenos Aires y encargado de las 

relaciones exteriores de la república en 1852. Se abrió así una etapa de acelerado desarrollo 

de una economía de carácter agro-exportador que culminó el proceso de destrucción de las 

industrias locales, salvo las privilegiadas a través de acuerdos con las élites provinciales de 

Cuyo con la vitivinicultura y de Tucumán con la industria azucarera (Halperin Donghi 1985, 

passim).

Finalizado el mandato de Roca asume la presidencia Miguel Ángel Juárez Celman que continúa 

la política de su antecesor, pero que al tomar ciertas medidas monetarias y financieras 

favorece la fuga de capitales, la especulación y la consecuente corrupción. De esta manera, 

la deuda externa en especial con la banca inglesa empieza a hacerse insostenible por lo que 

la Argentina entra en una virtual cesación de pagos. Paralelamente el gobierno nacional que 

había heredado una base política considerable entre los grupos dominantes, empieza a perder 

una buena parte de esos apoyos, en especial cuando Juárez Celman propone la candidatura de 

Ramón Cárcano como su sucesor. Para dimensionar este hecho hay que tener en cuenta que 

22. Pues, según el decreto del 15 de marzo de 1888 del presidente de la república, Miguel Juárez Celman, y refrendado 

por su ministro de Justicia, Culto e Instrucción Pública, Filemón Posse, se le asigna al director un sueldo de $300 y a cada 

profesor $100, con lo cual el magro subsidio solo alcanzará para sufragar los sueldos del director y dos profesores, sin 

poder saberse cómo se cubriría el resto de los ingentes gastos.



desde 1853 a 1916 la imposición de esa candidatura importaba el seguro triunfo en la elección, 

pues los presidentes argentinos, aunque eran elegidos por un nominal voto popular, este estaba 

amañado por el fraude. Esa oposición se fue incrementando al calor de la crisis económica 

que prometía, en el peor de los casos una intervención militar inglesa para cobrar la deuda 

(Rapoport 2006, 2-4). Se crea entonces la Unión Cívica que reunía en su seno diversas figuras 

de importante actuación previa y principalmente posterior, como Hipólito Irigoyen, Marcelo 

Torcuato de Alvear, Juan Bautista Justo, Bartolomé Mitre, Lisandro de la Torre y Leandro 

N. Alem, entre otros. Finalmente, la Unión Cívica reunió apoyos en el ejército y la marina, 

y con la participación de civiles inicia la revolución, tomando el Parque de Artillería en la 

ciudad de Buenos Aires. Se reclamaba la renuncia de todas las autoridades nacionales para 

instaurar en su reemplazo un gobierno provisional presidido por Alem para posteriormente 

llamar a elecciones libres de fraude. Luego de tres días de lucha los sublevados se rinden pero 

obteniendo a cambio la amnistía general y la renuncia del presidente Juárez Celman. De esta 

manera el vicepresidente Carlos Pellegrini asume la presidencia para completar los dos años 

restantes del mandato.23

Ante la apremiante situación financiera, Pellegrini impulsa una serie de medidas tendientes 

a estabilizarla. En ese sentido obtiene nuevos préstamos para saldar la deuda con la banca 

inglesa y emite un empréstito obligatorio a los ciudadanos más ricos promoviendo, además, 

una política de austeridad que incluye el despido de empleados públicos y el cierre o reducción 

de la plantilla laboral de diversas instituciones. Entre ellas están las aplicadas al Conservatorio 

Nacional y al Instituto de Música de Córdoba a que hace referencia la memoria mencionada 

anteriormente. De esta manera los establecimientos de formación musical quedaron en la 

misma condición que otros institutos de formación artística privados con subvención estatal, 

como la Escuela de Bellas Artes de Buenos Aires,24 es decir prácticamente librados a su suerte. 

En consecuencia, el Conservatorio Nacional, en un estado de labilidad institucional tal, no pudo 

resistir el embate de las acciones antes mencionadas de Williams, que gracias a su capacidad 

e inteligencia supo aprovechar la oportunidad al máximo, convirtiendo su institución en un 

verdadero imperio pedagógico que le proporcionaría enormes ganancias. Arturo Rubinstein 

describe en ocasión de su primer viaje a Buenos Aires en 1917:

A su vez, se convirtió [Williams] en un genio comercial a la manera de los 

grandes hacedores de dinero norteamericanos […] Seleccionando sus mejores 

alumnos, los mandaba a las grandes ciudades de las provincias, Rosario, Córdoba, 

Mendoza y otras para abrir “Conservatorios Alberto Williams” [sic] y, una vez 

establecidos, debían aportarle a él buenos porcentajes de sus ganancias. 

23. Es opinión casi unánime de los historiadores que la revolución fue traicionada por su comandante militar, Luis María 

Campos, de adhesión política a Mitre, gracias a un acuerdo secreto con Roca a fin de desplazar a Juárez Celman, pero sin 

permitir que Alem alcanzara la presidencia y desbaratara la continuidad del grupo que estaba en el gobierno desde 1880. 

Norberto Galasso, apoyándose en diversos autores, ve en la Revolución del Parque la operación de una facción porteña 

de los grupos dominantes para desplazar a los provincianos del gobierno. No parece casual la resistencia que Alem, jefe 

de la sublevación del 90, opuso en el senado de la provincia de Buenos Aires a la federalización de la Ciudad de Buenos 

Aires, finalmente consagrada en 1880, un reclamo medular del interior desde los inicios de la república (Galasso 2011, 

II, 19-20).

24. Como consecuencia de esa reducción de presupuesto, la Escuela de Bellas Artes de Buenos Aires experimentó una 

penuria tal que solo pudo evitar su cierre gracias a la renuncia a su estipendio de la totalidad del claustro de profesores 

(Manzi s/f, 25-27). Debe enfatizarse que se reducía así a una mínima expresión la formación estatal para las asignaturas 

curriculares de la ley 1420, educación vocal y dibujo.

46
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Encontré, a mi llegada, un verdadero imperio conservatoril (1980, pág. 7) 

(traducción propia).25

El conservatorio de Williams, como hemos dicho, responde a uno de los modelos de formación 

profesional de músicos que resultó a la postre hegemónico en el escenario musical argentino 

hasta la creación definitiva del Conservatorio Nacional, aunque luego continuó teniendo 

predicamento ya en su seno, configurando hasta épocas muy recientes una dicotomía sin 

resolver con el paradigma que orientó al conservatorio de 1888.

El dilema de la formación de músicos-artistas o músicos-educadores

Es necesario completar la descripción del contexto para comprender la naturaleza de estos 

modelos antagónicos subyacentes en el Conservatorio Nacional de 1888 y en el de Williams. 

Gutiérrez había estudiado la enseñanza del solfeo pues la consideraba una herramienta 

fundamental para la iniciación musical y la formación de los educadores musicales. Ese interés 

lo había llevado a viajar a España, perfeccionándose allí hasta convertirse en un eximio solfista. 

Munido de esa capacitación, durante años intentó que el Estado sostuviera una institución 

que formara docentes de música para dictar música vocal en la educación general dado que 

su formación y perfeccionamiento personal habían sido consagrados a prepararse para ese 

objetivo. Él mismo refiere en el prólogo de su libro escolar Arte del solfeo:

Estudiando yo bajo la dirección de aquellos eminentes maestros (Hilarión 

Eslava, D. José Aranguren y D. José Pinilla y Pascual), medí el camino a recorrer 

que era muy largo y entonces decidí desterrarme a una aldea de España, Santa 

Cruz de Mudela. Donde permanecí aislado hasta hacerme un completo solfista 

por el sistema que me sirvió de propia enseñanza y que forma actualmente la de 

los discípulos del conservatorio que dirijo, por el cual ya se han diplomado las 

primeras diez y seis profesoras de solfeo (Gutiérrez 1891, 1-3).

Esta consideración por el solfeo e interés por la enseñanza general de la música por parte de 

Gutiérrez reflejan una tendencia de la época, atestiguada por la aparición en aquellos años de 

numerosos textos teóricos y prácticos con idénticos objetivos:26

• En 1882 aparece la Gramática Musical de Josefina B. de Farnesi, quien era 

profesora de canto de la Escuela Normal de Paraná. Reza la portada de este libro: 

“Obra aprobada por el Superior Gobierno Nacional, arreglada especialmente 

para los colegios donde se enseña el canto, sin previo estudio de un instrumento” 

(Farnesi 1882).

• En 1884 el compositor español Gabriel Diez, radicado en la Argentina desde 

1870, publica en Nueva York su Teoría de la Música por la Imprenta de Thompson 

25. “As well, it developed that he was a commercial genius not unlike the great North American moneymakers. Selecting 

the best of his pupils, he would send them out to the larger provincial towns such as Rosario, Córdoba, Mendoza, and 

others to open ‘Alberto Williams Conservatories’ and, once established, they would provide him with a good percentage 

of the receipts. I found, on my arrival, a veritable conservatory empire”.

26. En época tan reciente como mediados de la década de 1960 el solfeo era central en la asignatura de cultura musical de 

los colegios secundarios, conforme la experiencia del autor de mayor edad del presente artículo.
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y Moreau. Gabriel Diez tuvo destacada actuación en la enseñanza general de 

la música en nuestro país, escribiendo canciones escolares y métodos teóricos 

(Diez 1884).

• En 1886 se publica tal como aparece en la portada: Teoría de la Música. Arreglada 

al programa oficial para las escuelas comunes por Francisca S. de Martínez. Maestra 

normal. Ex directora de la escuela superior graduada del Uruguay (Martínez 1886).

• De la misma época: Nuevo método de Solfeo, por F. G. Guidi, adoptado por el 

Consejo Nacional de Educación para uso de las escuelas graduadas de la Capital 

(Guidi 1880).

• Ídem anterior: Compendio de la Nueva Teoría, por Juan Gutiérrez. Director 

y fundador del Conservatorio Nacional de Música. Texto aprobado por el 

Honorable Consejo Nacional para uso de las Escuelas de la República Argentina 

(Gutiérrez 1891).

• Ídem anterior: Nuevo método teórico-práctico de Lectura Musical y de Solfeo, de 

Juan Gracioso Panizza (1877).

Por otra parte, en 1888 una comisión de textos de música, dibujo y ciencias naturales presenta 

al Consejo Nacional de Educación un informe recomendando los siguientes textos para la 

enseñanza de la música en la Escuela Elemental y Superior:

[…] Abecedario musical por J.G. Panizza, para los grados segundo y tercero. 

Carteles [sic] del señor Gabriel Diez para las clases, como gramática y preparación 

a los siguientes métodos de solfeo: método de solfeo del señor Guidi, y método de 

solfeo elemental y progresivo del señor Gabriel Diez para los grados superiores. 

Esta comisión encuentra en este último una buena preparación para en caso de 

adoptarse en las Escuelas Normales el gran Método de solfeo de don Hilarión 

Eslava (1888, 704-6).

Estos antecedentes demuestran que existía una necesidad de docentes de música y material 

didáctico para llevar a cabo su tarea en los institutos y escuelas que se multiplican después de la 

sanción de la ley 1420. Por ello el ministro de Justicia e Instrucción Pública, Juan Carballido, se 

enorgullecía en 1891 al presentar su informe anual al Congreso Nacional de haber promovido 

en el Conservatorio Nacional, en tres años de existencia la titulación de maestras de solfeo 

habilitadas para enseñar en las escuelas primarias y normales. En ese sentido expresa:

[…] lo he visitado personalmente, he asistido a los exámenes de fin de curso 

y puedo hacer constar la buena marcha que sigue y los halagüeños resultados 

obtenidos en las pruebas públicas. […] El Ministerio ha estendido [sic] ya un buen 

número de diplomas á Señoritas que, habiendo terminado con éxito completo 

los estudios que marca el Plan respectivo, han recibido el título de Profesoras de 

Solfeo, que las habilita para dar esta enseñanza en todas las Escuelas Primarias y 

Normales de la República (1891, s/p).
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Este texto evidencia con claridad cómo el Conservatorio Nacional de 1888 respondía 

cabalmente al modelo formativo de docentes de música inscripto en el ambicioso proyecto 

de la ley 1420 para eliminar el analfabetismo en la Argentina. La elección de Gutiérrez como 

director obedece no solo a sus gestiones directivas anteriores, sino también a sus antecedentes 

absolutamente identificados con los postulados de esa ley, llave maestra del plan. En cambio, 

Williams tenía como modelo el Conservatorio de París: de él toma el concurso de entrada y 

egreso, la elaboración de métodos propios de enseñanza, el otorgamiento de premios para 

cada año y cada asignatura27 y la formación profesional orientada a educar intérpretes y 

compositores, dejando de lado la preparación para ejercer la docencia en la educación musical 

general. Sin embargo, la mayoría de sus egresados tuvieron que cumplir durante varias décadas 

una función para la cual no estaban preparados, al no contar con otra salida laboral.

Por otra parte, el conservatorio de Williams fue siempre una institución con fines de lucro. 

Por ello, en última instancia las decisiones de su director tenían un fin económico. No solo 

fundó la casa matriz de la institución, la editorial que proveía los textos a los alumnos, que 

a su vez estaban revisados por él, sino que también llegó a tener más de 160 sucursales a lo 

largo de todo el país que tributaban a la casa central. Aunque desde las postrimerías del siglo 

XIX hasta las primeras décadas del siglo XX a través de su tarea pedagógica formó destacados 

compositores e intérpretes, su nivel académico fue descendiendo rápidamente a partir de la 

creación de conservatorios y escuelas de música de gestión estatal. Por ello, aunque cerró 

definitivamente a comienzos del siglo XXI, ya en 1985 era para el pianista y compositor 

Roberto Caamaño una “institución olvidada”.28

Conclusiones

La fundación del Conservatorio Nacional en 1888 se inscribe en un ambicioso proyecto de 

educación pública que, iniciándose en la presidencia de Domingo Faustino Sarmiento, tuvo un 

impulso decisivo en la de Julio Argentino Roca con la sanción de la ley 1420. En el currículum 

que establece esa norma se incluye la asignatura de música vocal en todos los grados del ciclo, 

en consonancia con el sistema educativo norteamericano que el argentino, en especial en su 

etapa formativa, tomó como guía. Consecuentemente, las escuelas normales como centros de 

formación docente para la escuela primaria, imparten la materia para los futuros maestros. 

Conforme a una tendencia pedagógica de la época, la docencia de la materia de música vocal 

debía ser cubierta por solfeístas. Así, el Conservatorio Nacional de 1888 fue dirigido por 

un especialista en solfeo, Juan Gutiérrez. A poco de funcionar, de la institución egresaron 

numerosas maestras de solfeo que ingresaron rápidamente al sistema educativo general, que 

generaba continuamente nuevas vacantes.

Sin embargo, la Crisis del 90 y su consecuencia política inmediata, la Revolución del 

Parque, provocaron la asunción de un nuevo presidente que impuso severas restricciones 

presupuestarias al Conservatorio Nacional y al Instituto de Música de Córdoba,29 que tenía 

27. Williams establece, tal la costumbre parisina, diversos concursos y premios dentro del conservatorio, el más 

importante, que suma al honor la cantidad de “500 $ m/n” lleva el nombre de su abuelo, “Premio Amancio Alcorta” 

(Prigolini 2013, 172-3).

28. Comunicación personal realizada en el año 1985.

29. No parece casual la ubicación de tales entidades educativas en las dos únicas ciudades argentinas que poseían 

universidad.
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objetivos similares. Tal coyuntura fue aprovechada por Alberto Williams que, en el momento 

de mayor debilidad del sistema estatal para la formación profesional del músico, fundó su 

conservatorio con una dirección divergente de aquellas dos instituciones. Siendo un proyecto 

enderezado a la rentabilidad económica, fue manejado por Williams con astucia y eficacia 

merced a sus contactos políticos, materializando así una competencia desleal que culminó con 

el debilitamiento y posterior desaparición de instituciones de gestión estatal. El conservatorio 

de Williams y otros privados que proliferaron no suplían debidamente la carencia de 

conservatorios estatales, pues, como fue denunciado en forma reiterada, no apuntaban a la 

formación requerida para la educación común. En la década de 1920 ya son unánimes las 

voces que reclaman la refundación del conservatorio, circunstancia que se materializa en el 

Conservatorio Nacional de Música y Declamación creado en 1924.
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Resumen

A partir del análisis de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso (SMSMV), este 

artículo propone incorporar la perspectiva del trabajo a los estudios musicales, entendiendo 

de esta forma a los músicos como trabajadores que en ciertos momentos de la historia se 

han organizado para mejorar sus condiciones de vida y laborales. Esto implica comprender la 

música en su múltiple dimensión musical, histórica, económica y social.

Este artículo propone una breve reconstrucción socio-histórica de la trayectoria de esta 

Sociedad de músicos, pero también, al mirarla a través del prisma del músico como trabajador, 

plantea que esta organización jugó un rol importante tanto en la educación y provisión de 

músicos para las industrias musicales como en el desarrollo del movimiento obrero de la 

época.

A partir del caso de estudio de los músicos-trabajadores y organizados de Valparaíso de 

fines del siglo XIX e inicios del XX, buscamos responder cómo estos músicos se definieron 

a sí mismos, y por qué crearon y se congregaron en una organización como esta; cómo sus 

prácticas laborales afectaron el modo en que se organizaron; y, por último, qué tan involucrados 

estuvieron con el movimiento mutualista del que fueron parte. 

Palabras clave: organización, música y trabajo, Valparaíso, mutualismo. 

1. Esta investigación surge a partir de dos proyectos: de la tesis doctoral de Eileen Karmy, coautora de este artículo, y del 

proyecto de investigación, visibilización y creación del archivo digital Memoria Musical de Valparaíso, cuyos resultados 

y documentos están disponibles desde diciembre de 2015 en el sitio www.memoriamusicalvalpo.cl.
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Musicians as workers. A case study of the Musicians’ Mutual Aid Society of Valparaíso 
(1893-1930) 

Abstract

From the analysis of the Musicians’ Mutual Aid Society of Valparaíso (or SMSMV) this article 

proposes to include the perspective of labour to music studies, understanding musicians as 

workers that have gathered in organisations to better their life or working conditions. This also 

means to understand music in its multiple dimension, including musical, historic, economic 

and social. 

This article proposes a brief reconstruction of the history of this Society of musicians, but, by 

analysing it through the prism of musicians as workers, it argues, at the same time, that this 

organisation played a key role towards the education and provision of musicians for the music 

industries and in the development of the labour movement of the time. 

From the case study of the working and organised musicians of Valparaíso from the late 19th 

and early 20th centuries, this article seeks to answer how these musicians defined themselves; 

why they created and organisation like this one; how their work affected the way they 

organised themselves; and to what extent they were linked to the mutualist movement.

Keywords: social organization, music and work, Valparaíso, mutualism. 

“Yo soy un trabajador de la música, no soy un artista. El pueblo 

y el tiempo dirán si yo soy artista. Yo, en este momento, soy 

un trabajador. Y un trabajador que está ubicado con conciencia 

muy definida” (Víctor Jara 1973).

Introducción

La historiografía musical chilena no ha abordado de manera profunda ni analítica a las 

organizaciones sociales que han agrupado a músicos por sus condiciones laborales.2 Por el 

contrario, su tratamiento ha sido fragmentado y superficial. Los escasos estudios que han 

tomado en cuenta a estas organizaciones lo han hecho como parte del análisis de la historia 

de la industria de la música chilena, no tratando específicamente sobre el trabajo musical y su 

organización social. A partir de esto es que proponemos aportar a la bibliografía musicológica 

chilena con la presente publicación sobre la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de 

Valparaíso (SMSMV), organización que reunió a músicos preocupados por sus condiciones 

2. Entendemos la historiografía musical chilena de la misma forma que Víctor Rondón, como “aquella producción escrita 

y publicada por autores nacionales dentro o fuera de nuestro territorio, pero cuyos ejemplares se encuentran disponibles 

públicamente en el sistema nacional de bibliotecas” (2016, 118).
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de vida y de trabajo, siendo además esta organización la base del primer sindicato de músicos 

que se creó en Chile. 

En este artículo planteamos que abordar la historia de las organizaciones de músicos 

permite reflexionar respecto a su particular condición de trabajadores,3 por estar ubicadas 

en una situación pivote entre la historia de las industrias musicales y la historia del 

movimiento obrero. Estas organizaciones de músicos han desarrollado un rol crucial pero 

escasamente explorado, tanto en la historia de la música como en la historia laboral de Chile. 

Específicamente, este artículo trata de un estudio de caso que, si bien es solamente uno entre 

muchos en la historia musical chilena, creemos representativo y un antecedente crucial a 

tomar en cuenta para futuras investigaciones en la materia, principalmente por ser una de las 

primeras organizaciones mutuales de músicos del país –la primera en el puerto de Valparaíso– 

vinculadas al contexto de la Cuestión Social.4

El punto de partida de este trabajo se sitúa en el año 2012, haciendo una investigación sobre 

músicos que formaron las primeras orquestas de tango en Valparaíso.5 En este proceso nos 

encontramos con los archivos que documentan la historia de la Sociedad Musical de Socorros 

Mutuos de Valparaíso y del Sindicato de Músicos de la misma ciudad. La conexión entre 

ambas organizaciones se hizo evidente: gran parte de los músicos que hacían tango entre los 

años 1950 y 1973 (que era el período en el cual adscribimos aquella investigación) eran socios 

del Sindicato de Músicos de Valparaíso. Muchas preguntas nos surgieron en ese entonces: ¿por 

qué asociarse a un sindicato de músicos? ¿Cuál era la relación entre el Sindicato de Músicos y 

la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso? ¿Quiénes eran los músicos que fueron 

parte de estas organizaciones? y finalmente, ¿cuál es la relevancia de este hallazgo hoy en día?

A través del estudio de caso de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso, 

este artículo propone como foco de análisis la perspectiva del trabajo, es decir, entender 

a los músicos como trabajadores que desarrollan un oficio, muchas veces remunerado, en 

relación a un marco legal, y no solamente como artistas creativos. De esta forma, planteamos 

que la organización musical ha sido fundamental en la mejora de las condiciones de vida 

y trabajo de los músicos, no obstante ser un tema escasamente explorado. Con el análisis 

de la historia de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso, daremos cuenta de 

cómo esta organización ayudó a la mejora de las condiciones de vida y trabajo de los músicos 

y discutiremos en qué medida podemos entender a los músicos que fueron parte de esta 

organización como trabajadores. 

3. Hacemos uso del concepto de músicos-trabajadores para enfatizar la condición de trabajadores de cierto tipo de 

músicos que, como se explicará más adelante en el artículo, corresponde a aquellos que de una u otra forma buscan 

recibir una remuneración a cambio de su quehacer musical. Con el uso de este concepto buscamos también enfatizar 

teóricamente la diferencia con aquellos músicos que entienden su quehacer como una práctica netamente artística sin 

buscar una remuneración a cambio.

4. Este concepto aparece en Europa durante el proceso de la Revolución Industrial. En Chile fue aplicado por Augusto 

Orrego Luco, quien lo utilizara para referirse a las condiciones generadas por el contexto económico capitalista: “[…] los 

cálculos más modestos nos revelan que el sesenta por ciento de los niños mueren antes de los siete años. Esa espantosa 

mortalidad es resultado de condiciones sociales y económicas. La miseria y las preocupaciones contribuyen igualmente 

a producirlas” (Orrego 1884, 33). A esto se suma el crecimiento urbano producto de la migración campo-ciudad y los 

niveles de analfabetismo y otras carencias que afectaban a la población más desprotegida.

5. Ver Molina y Karmy 2012.
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I. Músicos como trabajadores

Pensar a los músicos como trabajadores no es una propuesta nueva, puesto que esta perspectiva 

está presente desde los estudios sobre el trabajo artístico desarrollados por Howard Becker 

(1951) y Jacques Attali (1985). Sin embargo, su aplicación al contexto chileno, y especialmente 

desde una mirada crítica de la historia de la música en interrelación con las industrias 

musicales, no ha sido tal. Investigaciones sobre la historia de la música popular en Chile han 

mencionado la existencia de algunas organizaciones de músicos en el marco de las disyuntivas 

que la implementación de nuevas normativas y tecnologías han generado, pero sin abordar a 

los músicos como trabajadores ni hacer un análisis profundo sobre estas organizaciones. 

Un ejemplo es el estudio realizado por Karmy, Brodsky, Facuse y Urrutia (2014) en el que se 

analiza el rol que han tenido las políticas públicas, específicamente en materia de cultura y 

legislación laboral, en las condiciones de trabajo de los músicos en Chile. Este es un estudio 

exploratorio que, si bien recopila testimonios de músicos en relación a su situación laboral, 

está más focalizado en las políticas públicas que afectan el trabajo de los músicos, que en 

un análisis propiamente tal del músico como trabajador. Un segundo ejemplo corresponde 

al libro Historia Social de la Música Popular en Chile de González y Rolle (2005) que en el 

capítulo sobre industria musical hacen referencia a algunos de los sindicatos de músicos que 

se crearon en el país durante los años 30 y 40 (2005, 266-267), contribuyendo a visibilizar la 

existencia de dichas organizaciones en la bibliografía sobre la historia de la música en Chile. 

Sin embargo, confunden el que mencionan como Sindicato de Músicos Profesionales, fundado 

en 1931, con el Sindicato Profesional de Músicos de Valparaíso y no explicitan que, si bien fue 

fundado en ese año, su existencia está precedida por la SMSMV, desde donde surgieron los 

socios fundadores del sindicato en 1931.6

Investigaciones sobre la historia de ciertos géneros musicales populares han abordado a 

algunos músicos-trabajadores, a partir tanto de la relación que algunos exponentes de los 

géneros musicales en cuestión tuvieron con las organizaciones gremiales o sindicales de 

músicos, como del análisis de un quehacer musical específico. Tal es el caso de la Historia 

del Jazz en Chile, que da cuenta de varios músicos que fueron actores fundamentales de las 

organizaciones musicales porteñas, como es el caso de Pablo Garrido, tratado como el gran 

impulsor del jazz en Chile, pero cuya participación como mutualista y sindicalista es omitida, 

puesto que se enfatiza en el estudio del género (Menanteau 2006). La monografía sobre la vida 

de Valentín Trujillo (Osses 2013), sirve también de antecedente, pese a que curiosamente 

aborda en solamente un par de páginas su amplia trayectoria como sindicalista. Los libros 

sobre la música en el teatro de Martín Farías (2012, 2014) recopilan testimonios que abordan y 

analizan el particular quehacer del músico de la escena teatral, analizando las particularidades 

del oficio y sus estrategias de creación. Incluso da cuenta de compositores, bien conocidos y 

estudiados por sus contribuciones a la música docta, pero cuyo trabajo como compositores de 

música para la escena no ha sido tratado por la musicología local. El libro sobre la historia de la 

cumbia en Chile (Ardito, Karmy, Mardones y Vargas 2016) aporta testimonios de músicos que 

fueron dirigentes del Sindicato Profesional Orquestal (de Santiago), explicitando la relevancia 

6. El que el Sindicato Profesional de Músicos de Valparaíso haya surgido desde el interior de la SMSMV se explicita en 

las publicaciones Karmy 2015, Karmy 2017a, Karmy 2017b, derivadas del hallazgo que se hizo en el marco del proyecto 

Memoria Musical de Valparaíso de los autores de este artículo, consistente en la revisión y digitalización de los archivos 

de la SMSMV almacenados en la oficina del actual SIMUPROVAL.
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y utilidad de una organización como esta en el contexto en que la cumbia se enraizó en 

Chile. De manera similar, pero directamente ligado a la organización que en este artículo nos 

convoca, el libro sobre orquestas de tango en Valparaíso (Molina y Karmy 2012) da cuenta de 

la existencia y relevancia que el Sindicato Profesional de Músicos de Valparaíso tuvo para el 

desarrollo profesional y laboral de los músicos porteños, presentando además el antecedente 

de la SMSMV.

No podemos desconocer el significativo aporte de todas estas investigaciones sobre la historia 

de la música en Chile, que, sin embargo, al estar enfocadas en la historia o estudio de un género 

en particular, no han tomado en cuenta las interacciones presentes entre actores, fuerzas 

económicas y lógicas de organización. Pensamos que un análisis de los músicos organizados, 

en tanto artistas y trabajadores, contribuye a comprender las problemáticas en las que se han 

visto implicados estos músicos, pero también a visibilizar el aporte y las tensiones que estas 

organizaciones han tenido en el desarrollo de un marco legal laboral en el país.

Respecto a la perspectiva del músico como trabajador, hay investigaciones anteriores, 

realizadas en otras latitudes, que ofrecen metodologías a seguir para analizar la historia de 

las organizaciones de músicos en Chile. Estos estudios han demostrado la relevancia de estas 

organizaciones para la definición de un oficio o profesión musical. Por ejemplo, Ehrlich hace 

la distinción entre “caballeros” (Gentlemen) e “instrumentistas” (Players), siendo los primeros 

quienes se han agrupado en asociaciones profesionales para difundir la música, y los segundos 

en organizaciones de perfil laboral para mejorar sus condiciones de vida y trabajo (1985, 

121-163). Por otro lado, David-Guillou (2009) distingue entre organizaciones de aficionados 

y profesionales, enfatizando que en Europa y Estados Unidos las organizaciones de músicos 

han priorizado una membresía de profesionales más que de aficionados. Es importante 

contrastar estos estudios con el caso chileno mediante un análisis de la membresía de estas 

organizaciones de músicos de Valparaíso. En primer lugar, podemos decir que sus socios 

fueron músicos hombres, al menos hasta la segunda década del siglo XX, cuando la primera 

mujer pudo asociarse. En segundo lugar, aunque los músicos se desenvolvían en diversas 

actividades, fueron principalmente instrumentistas que trabajaban en distintos géneros y 

estilos musicales, aunque también algunos compositores, directores de orquesta y profesores. 

Es importante también establecer puntos de encuentro y desencuentro entre los músicos que 

se asociaron en este tipo de organizaciones y los trabajadores de otras áreas (de producciones 

materiales o de servicios industriales), tanto en sus nociones respecto al trabajo, como en el 

tipo de organización social a la que se vincularon. En este sentido, siguiendo la definición de 

Williamson y Cloonan, entendemos a los músicos como “un tipo particular de trabajadores 

que buscan empleo pagado. Estos pueden ser creadores, intérpretes, celebridades y estrellas 

pero lo que importa en este respecto es que son personas buscando tener empleo […] en 

música” (2016, 8).7 El término “músico” abarca un amplio rango de personas que tocan 

uno u otro instrumento, y/o cantan, dentro de una amplia variedad de géneros musicales. 

Pueden ser personas con o sin estudios musicales formales o informales; que tocan solos o en 

conjuntos; que pueden componer o no hacerlo; pero lo que nos concierne en este estudio es 

su estatus de trabajadores buscando empleo como músicos (Williamson y Cloonan 2016, 8). 

El empleo puede ser a tiempo completo o parcial, regular o inestable, asalariado o no, e incluso 

complementado con otros empleos, tanto musicales como de otros oficios o profesiones. 

7. Traducción propia del original en inglés.
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Incorporando la perspectiva del trabajo en el análisis de los objetivos de la Sociedad Musical 

de Socorros Mutuos de Valparaíso y su accionar en pos de sus socios, es que podemos delinear 

la situación laboral de los músicos que fueron parte de esta organización. 

II. La ciudad puerto entre la bullente vida artística y la cuestión social

Después de la Independencia y hasta 1914 la ciudad de Valparaíso fue el principal puerto 

de Sudamérica y un centro económico estratégico de las comunicaciones internacionales 

entre Gran Bretaña, el océano Pacífico occidental y Asia. La etapa de estabilidad política y de 

crecimiento económico que vino después de la independencia de España atrajo a cientos de 

extranjeros que se asentaron en Valparaíso. En un corto tiempo, esta ciudad se transformó en 

un importante centro económico que proveyó al Cono Sur, California y Australia. Después 

de la Primera Guerra Mundial y la apertura del canal de Panamá, la situación económica 

de Valparaíso cambió radicalmente, pues dejó de ser paso obligado de las comunicaciones 

internacionales y las crisis del movimiento obrero le afectaron tremendamente.8

Su condición de puerto ha sido relevante en el desarrollo económico y cultural de la ciudad. 

Para ejemplificar esta idea, recurrimos al concepto de “Sailortown” o “ciudad de navegantes” 

que Sara Cohen usa para describir el área del puerto de Liverpool. Esta idea “establece muchos 

de los clichés representacionales identificados con transitoriedad, alcohol, prostitución y lo 

foráneo que se vuelve universal en las grandes ciudades puertos alrededor del mundo (Belchem 

2008, 2).9 Siguiendo esta idea, podemos plantear que durante estos años, Valparaíso fue “un 

‘espacio de diáspora’, una zona de contacto entre diferentes grupos étnicos, con diferentes 

necesidades e intenciones, como transeúntes, forasteros o asentados” (Cohen 2012, 9);10 en 

otras palabras, un lugar de llegada y partida de migrantes desde y hacia distintas partes del 

mundo. Su proximidad con Santiago fue también relevante para que músicos internacionales 

en Chile se presentaran tanto en la capital como en Valparaíso, disfrutando ambas ciudades 

un acceso similar a la industria musical de la época (Pereira Salas 1957, 112). Además de las 

obvias conexiones e intercambios internacionales que tiene una ciudad puerto, Valparaíso 

estaba conectado también con Argentina, por el tren transandino inaugurado en 1910, el cual 

mantenía abierto un flujo migratorio de músicos viajando a Chile y viceversa (González y 

Rolle 2005, 485).

Al mismo tiempo, Valparaíso fue testigo del surgimiento del movimiento obrero que en la 

primera década del siglo XX comenzaba a tomar fuerza a lo largo de Chile. Tal como en otros 

países, en Chile el movimiento obrero nació relacionado al proceso de urbanización y una 

incipiente industrialización que se inició a fines del siglo XIX, en el marco de la Cuestión 

Social, que afectó principalmente a las clases trabajadoras. La mayoría de los trabajadores 

8. La apertura del canal de Panamá y la Primera Guerra Mundial impactaron fuertemente en la economía del puerto de 

Valparaíso. Esto, junto a la crisis de la industria salitrera a nivel nacional por la abrupta pérdida del mercado internacional 

debido a la invención del salitre artificial, tuvo como consecuencia un desempleo generalizado y la pérdida de bienestar 

de las clases medias y proletarias. Especialmente los grupos obreros que dependían de la explotación del salitre se 

encontraron en una nueva situación, migrando en condiciones precarias a centros urbanos del país, como Valparaíso, 

en busca de nuevos trabajos. Al mismo tiempo, las demandas obreras por mejoras en sus condiciones laborales eran 

acalladas con violencia por parte del Estado y sus fuerzas armadas (DeShazo 1983; García y Muñoz 2015).

9. Traducción propia del original en inglés.

10. Traducción propia del original en inglés.
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no tenía ningún tipo de protección social y la población en general estaba expuesta a varias 

enfermedades (Grez 1994). Esta situación, sumada a que el Estado no aseguraba ningún 

tipo de condiciones de seguridad social, llevó a que los trabajadores buscaran mejorar su 

situación mediante la organización social entre clases trabajadoras y la emergente clase media 

(Barr-Mejel 2001, 5). Así surgieron tres tipos de organizaciones: sindicatos, sociedades de 

resistencia –anarquistas– y sociedades de socorro mutuo. Los sindicatos y sociedades de 

resistencia suponían una orientación política explícita, estaban vinculadas a ideas socialistas y 

anarquistas, y aspiraban al cambio social, mientras que las sociedades mutualistas tenían una 

orientación fundamentalmente práctica. Sobre este último tipo ahondaremos especialmente 

a partir del caso de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso. El mutualismo es 

definido por Illanes:

[…] como un sistema de organización y vinculación societaria autónoma y 

propia de la clase artesana y obrera en función de la subsistencia biológica-

corporal y del desarrollo intelectual, social y material de sus miembros entre sí 

(2003, 293).

El mutualismo tomó como punto de origen los ideales sostenidos por la Sociedad de la 

Igualdad, que desde 1850 agrupó a personas de sectores populares e intelectuales interesadas 

en promover cambios profundos en la sociedad bajo principios inspirados por las revoluciones 

europeas de 1848 y buscando establecer alianzas sociales y políticas.11 Las sociedades 

mutualistas se articularon, así, como motor de cambio y protección social entre distintos 

grupos de trabajadores que componían el entramado social y cultural. 

El principal objetivo de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso o SMSMV fue la 

asistencia mutua, ofreciendo, por ejemplo, servicios de médico y farmacia a sus asociados, junto 

con un pago mínimo diario cuando el músico se veía impedido de trabajar por enfermedad. La 

SMSMV ofrecía también el pago del funeral de los socios fallecidos, considerando los gastos 

en que una familia debía incurrir luego del fallecimiento. La forma en que se organizaron 

y definieron sus acciones fue detallada en los estatutos que ellos mismos establecieron y 

fueron modificando con los años. Esto no solo muestra que los socios adhirieron a las reglas 

de su organización, sino que también fueron ellos mismos quienes definieron sus principales 

necesidades y reglamentaron lo que esperaban que la Sociedad hiciera por ellos. Consideramos 

además muy importante que la SMSMV proveyó también a sus socios la oportunidad de vivir 

la democracia, especialmente en un contexto político oligárquico, como una organización 

auto-regulada y auto-organizada, en un tiempo en que muchos de estos músicos no podían 

votar en las elecciones generales del país.12

En suma planteamos que la Sociedad Musical de Socorros Mutuos y el Sindicato Profesional 

de Músicos de Valparaíso estaban constituidos por actores culturales tanto oriundos de 

11. En la primera reunión de la sociedad, en 1850, participaron: Santiago Arcos, Francisco Bilbao, Eusebio Lillo, Laureano 

Piña, Manuel Recabarren, José Zapiola (músico), Ambrosio Larracheda (sombrerero), Rudecindo Rojas (sastre), Cecilio 

Cerda (sastre) y Manuel Liucares (zapatero) (Illanes 2003, 274).

12. En 1874 se amplió el derecho a voto a todos los hombres mayores de 21 años que supieran leer y escribir. Ya que 

por esos años el nivel de analfabetismo en la población chilena era mayor que el de los alfabetizados, gran parte de 

la población quedaba fuera de la participación electoral. A esto se suma la exclusión de la mujer en estos procesos. 

Recién en 1934 se permitió a las mujeres ejercer el derecho a voto en las elecciones municipales y en las elecciones 

presidenciales, aunque su participación solo fue posible desde 1949 (Memoria chilena s/f).
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Valparaíso como de grupos migratorios que fueron construyendo comunidad en la ciudad, y 

también por músicos de origen popular y de la emergente clase media (no aristocrática) que 

hacían de la música su trabajo cotidiano. Al mismo tiempo, situamos la relevancia de estas 

organizaciones de músicos-trabajadores en constante diálogo con las industrias de la música y 

con el desarrollo de la legislación en cultura y trabajo que comenzó a crearse en Chile durante 

las primeras décadas del siglo XX.

III. La Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso

La Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso, o SMSMV, fue fundada el 5 de 

diciembre de 1893 por cuarenta músicos de la provincia teniendo como objetivo “especial el 

socorro mutuo entre los asociados”.13 Al ser una sociedad organizada por y para los músicos 

optaron por mantener una membresía abierta a “músicos, aficionados y artistas en el arte 

de la música”,14 en vez de preferir en sus filas solo a músicos profesionales, compositores 

o instrumentistas de cierta cualidad, como hacían otras organizaciones, como los gremios 

cerrados a un oficio específico. Por ejemplo, a diferencia de otras organizaciones de músicos 

de la época, esta no buscó que los postulantes debieran rendir algún tipo de examen o acreditar 

conocimientos musicales para obtener la membresía. Esto hacía que la Sociedad estuviera 

abierta a cualquier persona que cumpliera con los requisitos estipulados en los estatutos.

Los requisitos de la SMSMV fueron cambiando con el tiempo. En sus primeros años se 

exigía solamente que el postulante fuera “patrocinado por un miembro de la sociedad que 

haya pertenecido a ella a lo menos seis meses; tener domicilio fijo en el departamento a la 

fecha de su presentación”.15 Con esto se buscaba que los nuevos socios fueran recomendados 

internamente y que conocieran las normativas y objetivos de la organización, pero también 

garantizar que fuera una persona idónea para la organización y sus objetivos de ayuda 

mutua. Se esperaba también que los socios fueran personas activas y comprometidas con 

la organización, que adscribieran a los valores de la fraternidad, siguieran los objetivos de 

la asistencia mutua y respetaran a sus pares. Al ser una organización mantenida y cuidada 

exclusivamente por sus propios miembros, la admisión de personas nuevas era un aspecto en 

que los socios tenían especial cuidado. En el artículo sexto de sus estatutos los socios de esta 

organización establecieron que en ningún caso podría ser admitido alguien que tuviera alguna 

de las siguientes tres condiciones:

1° La persona que por la justicia ordinaria haya sido castigado con pena aflictiva 

e infamante; 2° El que tenga contraído el hábito de la embriaguez u otro vicio 

que sea pernicioso y degradante; y 3° El que padezca de enfermedad crónica 

contagiosa o incurable.16

13. Artículo 1° de los Estatutos de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos, De la Sociedad En General (SMSMV, Libro 

de Reuniones Generales de la Sociedad, un 5 de diciembre de 1893 hasta el 25 de enero de 1904. MS, reunión del 2 de 

febrero de 1894).

14. Ibídem.

15. Artículo 5° de los Estatutos de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos, De la Sociedad En General (SMSMV, Libro 

de Reuniones Generales de la Sociedad, un 5 de diciembre de 1893 hasta el 25 de enero de 1904. MS, reunión del 2 de 

febrero de 1894).

16. Artículo 6° de los Estatutos de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos, De la Sociedad En General (SMSMV, Libro 

de Reuniones Generales de la Sociedad, un 5 de diciembre de 1893 hasta el 25 de enero de 1904. MS, reunión del 2 de 

febrero de 1894).
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Es necesario entender estas restricciones en el contexto de la época, pues respondían a que los 

recursos económicos de la Sociedad iban dirigidos a cuidar la salud de sus propios miembros, 

o bien, a ayudar a la familia de algún socio que falleciere. De la misma manera, ser aceptado 

como socio no aseguraba la permanencia indefinida en la organización, pues ello estaba 

sujeto al comportamiento y responsabilidad de cada uno. Si bien la SMSMV buscaba ampliar 

la cantidad de miembros en sus filas, cosa que logró exitosamente durante su primer año de 

funcionamiento, también esperaba un comportamiento intachable por parte de cada uno los 

socios. En este sentido, el artículo décimo de los estatutos de la Sociedad explicitaba que cada 

socio tenía la obligación de:

1° Efectuar el pago de sus cuotas con la debida anticipación y exactitud; 2° 

Aceptar los cargos y comisiones que se les confíe, siempre que para ello no 

tengan inconvenientes graves, o razones fundadas para escusarse [sic]; 3° 

Desempeñar sus comisiones con prontitud, esmero y diligencia; 4° Formar 

parte en los conciertos que organice la sociedad y en la misa de honras de cada 

socio que fallesca [sic], siempre que el Director exija su cooperación, o ésta 

fuere menester; 5° Respetar los estatutos y reglamentos de la sociedad, y acatar 

todo acuerdo tomado por el Directorio o en junta general, siempre que para la 

aprobación se hayan llenado los requisitos legales; y 6° Propender, en fin, por 

todos los medios posibles al engrandecimiento y adelanto de la institución.17

Con el cumplimiento de estos seis requisitos se buscaba que los socios de esta organización, no 

solo mantuvieran cierta disciplina, sino que también fueran personas activas y colaboradoras 

para con la organización. Recordemos que este tipo de organizaciones funcionaba y se 

mantenía única y exclusivamente por la participación y compromiso de sus propios socios. 

Al ser una organización voluntaria y de ayuda mutua, eran los mismos socios quienes debían 

buscar que la SMSMV creciera y se desarrollara como institución. 

Al ser una sociedad de socorro mutuo, siguió el modelo de las mutuales en que venían 

agrupándose los trabajadores urbanos desde mediados del siglo XIX en Chile,18 las cuales 

ya hacia fines del siglo eran parte importante del movimiento obrero. Si bien este tipo de 

organizaciones buscaba mejorar la condición de vida de sus asociados, por estos años 

el mutualismo significaba más que el simple socorro mutuo, puesto que varias de estas 

organizaciones proyectaban iniciativas de educación popular, cooperativas, e incluso algunas 

demandas obreras, prefigurando la acción sindical del siglo XX (Grez 1994, Illanes 2003). Por 

ejemplo, la SMSMV creó una academia musical en 1916, dirigida por el socio de nacionalidad 

17. Artículo 10° de los Estatutos de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos, De la Sociedad En General (SMSMV, Libro 

de Reuniones Generales de la Sociedad, un 5 de diciembre de 1893 hasta el 25 de enero de 1904. MS, reunión del 2 de 

febrero de 1894).

18. En 1885 la Sociedad de Artesanos La Unión de Santiago había propuesto la coordinación permanente de las sociedades 

obreras del país, para lo cual se llevó a cabo un Congreso Obrero en el que se planteó la voluntad de unificación del 

naciente movimiento obrero, se diagnosticó la necesidad de protección de la industria nacional y se definió la búsqueda 

del establecimiento de cooperativas, mutuales y cajas de ahorro. Con la fundación en 1887 de las primeras sociedades 

de socorros mutuos de mujeres en Valparaíso y Santiago, comenzaba una nueva fase del mutualismo chileno, al tiempo 

que los trabajadores empezaban a tener una mejor disposición para la participación de mujeres en las organizaciones 

populares. A fines de esta década, la red de organizaciones populares cubría casi todas las ciudades del país y casi todos 

los oficios de los trabajadores. Buscando mejorar la coordinación entre estas organizaciones populares, en miras de 

aumentar su eficacia, se creó la Liga de Sociedades Obreras, el 5 de agosto de 1888 en Valparaíso (Grez 2007, 611, 615).
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uruguaya, compositor y director de orquestas, Segundo A. Acha,19 tanto para la recreación y 

desarrollo intelectual de sus miembros como para la de otras personas de la provincia, que 

pese a que no disfrutaban del estatus de socios, sí podían participar de estas instancias. 

Un hallazgo relevante en nuestra investigación fue leer, en el acta fundacional de la Sociedad 

Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso, los nombres de sus fundadores y del primer 

directorio electo, compuesto por los siguientes socios: Pedro Césari como presidente; Alberto 

Vial, vicepresidente; Evaristo Gómez, como tesorero; Ricardo López Mellafe, como secretario; 

y Francisco Soto, José Domingo Lazo, Domingo Márquez, Manuel Basulto, Manuel Urizar y 

Miguel Urizar, como directores. Muchos de estos nombres se mantienen presentes por largos 

años en las actas de la organización, tanto por asumir un rol de líderes sociales, como pasando 

a la posteridad como modelo a seguir por quienes se incorporarían más tarde. Tal es el caso 

del maestro italiano Pedro Césari, uno de los cuarenta músicos que fundó la Sociedad Musical 

de Socorros Mutuos de Valparaíso, quien fuera presidente del directorio durante su primer 

año de funcionamiento, pero que regresó a Italia prontamente, donde falleció en 1902. Sin 

embargo, su legado se mantuvo y vemos que, a fines de los años veinte, los socios de la SMSMV 

conservan un retrato de Pedro Césari, a quien recuerdan como uno de los fundadores.20

IV. Pedro Césari, el maestro mutualista

Encontrarnos con el nombre de Pedro Césari entre los documentos de la SMSMV fue una 

gran sorpresa. Esto porque la mayoría de los nombres que aparecen registrados en estos 

documentos son poco conocidos por la historiografía local. Pedro Césari es de alguna forma 

un caso emblemático, puesto que, al contrario de muchos de sus pares de la SMSMV, sí es 

mencionado en la historiografía musical chilena, fundamentalmente como compositor, 

director de orquestas y maestro de canto, pero no ha sido reconocido por su contribución 

al mutualismo musical en Chile. Tal es el caso del libro clásico de Eugenio Pereira Salas 

(1957) en el que aborda al maestro Pedro Césari, destacando sus contribuciones como 

director, pedagogo y compositor. Pereira Salas describe, por ejemplo, la importante tarea que 

desempeñó Césari para resolver el “problema del diapasón normal que impedía el trabajo 

conjunto entre orquestas de cuerdas y bandas” (1957, 271), sistema que fue adoptado por el 

gobierno de Chile en 1893. También destaca sus marchas militares e himnos patrios, y su rol 

de educador y director de orfeones, pero omite el hecho de que fue uno de los fundadores y 

primer presidente de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso, en 1893. 

Esta misma omisión es continuada por las posteriores publicaciones biográficas y monográficas, 

tanto sobre Pedro Césari como sobre orquestas y orfeones, como es el caso, por ejemplo, del 

libro de Guarda e Izquierdo (2012) que sitúa a Césari como director de orquestas y orfeones, 

y el de González y Rolle (2005) que trata tanto al maestro Césari como al orfeón que dirigía, 

omitiendo también la existencia de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso, 

a la que estos músicos pertenecían. La única excepción a esta tendencia es el capítulo de 

Isabel Césped (2016) que menciona a Césari como parte de la directiva de la SMSMV, aunque 

desconoce que fue uno de sus fundadores y, pese a que da cuenta de la versatilidad de su 

quehacer musical, no profundiza en su condición de trabajador de la música.

19. Compositor de, entre otras obras, la marcha militar para piano “Sucesos”, dedicada a la revista de Valparaíso del 

mismo nombre con motivo del primer aniversario de su fundación, en septiembre de 1903.

20. SMSMV, Inventario, 1 de marzo 1928, p. 2. MS.
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Más allá de las razones que haya habido para la omisión de la figura de Pedro Césari como 

mutualista, creemos relevante destacar la importancia de su rol en la creación de la primera 

mutual de músicos en Valparaíso. Este hecho, no solo sitúa la figura de Césari en un rol hasta 

ahora desconocido u omitido por la historiografía chilena, sino que también nos ayuda a 

comprender las características de esta organización y, al mismo tiempo, a delinear el perfil de 

los músicos que fueron parte de esta organización mutual de la ciudad puerto. Por ejemplo, 

el hecho de que Césari haya sido italiano releva las características de internacionalismo del 

puerto de Valparaíso en esa época, tanto como punto de llegada y partida de músicos y música, 

como también de encuentro e intercambio de ideas desde distintas latitudes. Se ha publicado 

sobre la vida musical que Pedro Césari tuvo en Italia antes de radicarse en Valparaíso, pero 

poco sabemos de sus vínculos con organizaciones mutuales de la época. Sin embargo, podemos 

plantear que su rol fue crucial para la formación de esta organización mutual. Por una parte, 

sabemos que en la Italia de mediados del siglo XIX el mutualismo era una corriente fuerte, 

desde donde se propagó a otras latitudes, siendo una de ellas Chile; por otra, y en palabras de 

su bisnieta, sabemos que “su hijo Augusto, fue un socialista. Tal vez su padre [Pedro Césari] 

también fue ese tipo de persona ‘ante litteram’” (Settimi 2017).

En segundo lugar, como conocemos la trayectoria musical de Césari, su figura nos ayuda a 

perfilar la membresía de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos, especialmente cuando no 

hay suficiente información disponible sobre el común de los socios. Para esto es necesario, 

en primer lugar, asumir que Césari no fue un socio común y corriente, por lo tanto, sus 

características no son necesariamente extrapolables al resto de los asociados. En este sentido, 

podemos plantear que Césari, según la conceptualización de Ehrlich era un “caballero” más 

que un “instrumentista”, sin embargo, agregaríamos, un “caballero” con conciencia social 

que se interesó por crear una Sociedad de estas características en vez de una asociación de 

profesionales que buscara difundir el arte musical, sin considerar la situación de los mismos 

músicos.21

En segundo lugar, es necesario tomar en cuenta la amplia y diversa trayectoria que tuvo 

Césari en la escena musical de la época, realizando labores en paralelo y no fragmentadas 

por las categorías de géneros o escenas musicales. Este es un aspecto que puede dar luces 

sobre cómo se entendía el quehacer musical en esa época, incluso para un músico no común 

como él. Por ejemplo, las obras que escribió para canto y piano tienen mucha relación con sus 

labores de instructor de bel canto. Del mismo modo, su rol como director de orfeones y bandas 

dialogaba también con su faceta de compositor, ya que creó diversos himnos patrióticos y 

marchas para ser interpretados por este tipo de formaciones instrumentales.22 Investigaciones 

anteriores, tales como Césped (2016), González y Rolle (2005) y Pereira Salas (1957) han 

dado cuenta de la variedad de roles de Césari, pero más bien como un aspecto a destacar de su 

trayectoria más que como una característica común de los músicos-trabajadores de la época. 

La relevancia de entender estas labores de manera dialogante, es que ello enfatiza su rol de 

21. Entre las asociaciones preocupadas por difundir un tipo particular de música más que por las condiciones de vida 

de sus asociados encontramos, por ejemplo, a la Sociedad de Música Clásica, fundada en 1879; la Sociedad Cuarteto, 

de 1885; el Club de la Unión de Valdivia, de 1878; y la Sociedad Reformada de Valparaíso, de 1881. Siguiendo estas 

tendencias, encontramos a la Sociedad Unión Musical y a la Sociedad Bach, ambas fundadas en Santiago en 1924 (Castillo 

2015, 11, 15).

22. Pedro Césari destacó como compositor de diversas obras, tales como los himnos patrióticos “Himno a los Vencedores”, 

de 1884, y “Canto a Prat”, de 1886; marchas como “Honor i Gloria”, de 1891; y diversas piezas para canto y piano, como 

el vals “Adiós a Valparaíso”.
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trabajador de la música, más que el de artista en su dimensión más abstracta. Considerar su 

condición de trabajador de la música, en tanto compositor, director y profesor, nos ayuda a 

comprender el hecho de que haya liderado un movimiento para crear una de las primeras 

sociedades de músicos de socorros mutuos del país. Tal como plantea Fernanda Vera, este 

modo de entender el quehacer musical era común durante todo el siglo XIX, entendiéndose 

de manera más integral a como se comprende hoy. Estos músicos desarrollaban su trabajo a 

través de distintos géneros musicales, como compositores e intérpretes, pero siempre con una 

retribución económica de por medio.

El músico profesional del siglo XIX era quien, con fines de generar medios 

de subsistencia, interpretaba diversos instrumentos, componía repertorio 

funcional, arreglaba música para diversos fines y formatos instrumentales, 

ejercía la docencia de manera particular o en establecimientos educacionales y 

participaba en conciertos. Este músico vivía de la ejecución musical, siendo la 

creación una faceta más de su quehacer. El proceso creador era más visto como 

un aspecto inherente a dicha actividad, además de ser un proceso totalmente 

funcional a su desempeño en sociedad. Por esto, no debe extrañar que muchos 

aficionados y aficionadas también editaron sus propias composiciones (Vera 

2015, 104).

Al momento de fundar, junto con otros músicos, la Sociedad Musical de Socorros Mutuos 

en diciembre de 1893, Césari dirigía el Orfeón Municipal de Valparaíso. Esta era una banda 

de instrumentos de vientos y percusión que tocaba principalmente en los espacios públicos, 

como plazas, y calles, para animar festividades y entretener al público en espacios de 

sociabilidad como en las llamadas retretas de los domingos (González y Rolle 2005, 273-276). 

Los instrumentos musicales de los orfeones eran relativamente asequibles y el repertorio que 

tocaban se componía mayoritariamente de música popular más que de música militar.23

Figura 1 / Orfeón Municipal de Valparaíso, dirigido por Pedro Césari (Pereira Salas 1957, 296).

23. Había distintos tipos de orfeones en Chile entre mediados del siglo XIX y bien entrado el siglo XX, como los orfeones 

municipales (apoyados por las Municipalidades de las principales ciudades), los orfeones de inmigrantes (formados 

mayormente por los colonos europeos que se instalaron en Chile por esos años), y los orfeones de las Federaciones 

obreras.
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Este tipo de bandas contribuyó al desarrollo de espacios públicos para la sociabilidad, donde 

la gente se reunía a escuchar música y bailar, especialmente en los paseos del domingo. La 

música que tocaban estos orfeones incluía himnos patrióticos y marchas militares y civiles, 

pero también mucha música popular para bailar. Estas bandas fueron espacios fundamentales 

de educación musical, especialmente para las clases trabajadoras y la emergente clase media, 

en una época en que la educación musical formal estaba reducida al Conservatorio Nacional, el 

cual no solo era una institución más bien elitista, sino que además estaba ubicado en Santiago. 

Al año siguiente de creada esta sociedad mutual de músicos, en 1894, el Orfeón Municipal de 

Valparaíso destacó bajo la dirección de Pedro Césari en la Exposición de Minería en Santiago. 

No nos parece casual que Césari haya al mismo tiempo dirigido un orfeón municipal y formado 

una sociedad de socorros mutuos de músicos. Este hecho da cuenta de que, pese a que Césari 

estuviera imbuido en varias otras tareas de la vida musical en Chile, su labor como orfeonista 

estuvo relacionada al trabajo con músicos de origen popular más que de elite y que vivían de 

la música (a los que podemos entender como profesionales según el planteamiento de Vera) 

aunque no tuvieran estudios profesionales musicales. Siguiendo lo planteado por González 

y Rolle (2005, 247-280), los orfeones y bandas militares tenían una función relevante en 

la educación y difusión musical, tanto para los músicos que no contaban con los recursos 

para asistir al Conservatorio o tomar clases particulares, como para el público general que 

disfrutaba de sus retretas en calles y plazas de las principales ciudades del país. Los orfeones 

jugaron un rol primordial en la educación musical de la época, puesto que en ellas se reunían 

músicos aficionados, de origen obrero o clase media, que tocando en estas bandas podían 

aprender música y, además, optar a una concreta opción laboral. 

Si bien no es posible asegurar que los músicos fundadores de la mutual porteña hayan sido 

solamente integrantes del Orfeón Municipal de Valparaíso, pues en las actas no se registraron 

estos detalles, lo más probable es que una gran mayoría haya trabajado en este tipo de orfeones, 

al menos en sus primeros años de funcionamiento. Esto no responde solamente a que uno de 

sus fundadores haya sido el director de orfeones Pedro Césari, sino también a que los orfeones 

eran orquestas populares en esa época, que proveían trabajo a los músicos y a la vez eran 

espacios que permitían el acceso al estudio y a instrumentos musicales. Por otro lado, en 

febrero de 1894 los socios escogieron por votación a mano alzada ofrecer la membresía en la 

SMSMV a los músicos del Orfeón Municipal de Valparaíso que habían tocado en un concierto 

en el Parque Municipal de Viña del Mar para reunir fondos para la SMSMV.24 Esto no solo 

contribuyó a ampliar el número de socios de la organización social, sino que también nos 

muestra un perfil de los músicos que formaban parte de ella en sus primeros años: el músico 

orfeonista.25

De este modo, podemos plantear que el maestro italiano Pedro Césari además de compositor, 

instructor de canto y director de orquestas y orfeones, como destaca la bibliografía local, fue 

un líder mutualista que no solo fundó la primera mutual de músicos del puerto de Valparaíso, 

24. Este concierto fue dirigido por el hijo de Pedro Césari, David Césari. Fue anunciado en la prensa local, invitando a 

la comunidad a asistir, explicitando que sería “a beneficio de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos” cuyos boletos de 

entrada se venderían en el mismo local. “Concierto en el Gran Hotel de Viña del Mar”. 1894. El Mercurio, Valparaíso, 5 

de febrero.

25. En las reuniones del 9 y del 16 de febrero de 1894 se registró que los músicos del Orfeón Municipal de Valparaíso 

que aceptaron la membresía fueron: Santiago Michelle, Viviano Luna, Juan Balteo, Juan Alberto Sandoval, Francisco 

Libano, Jorje [sic] Zovler, Bernardino Navarro, Bartolomé Ampuero y Nicasio Zúñiga (SMSMV, Libro de Actas de Juntas 

Generales desde la Inauguración de la Sociedad un 5 de diciembre de 1893 hasta el 25 de enero de 1904. MS).
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sino que también dirigió sus primeros meses de funcionamiento. Esto significa que, pese a 

que no era un músico común “instrumentista” sino que un “caballero”, según la definición 

de Ehrilch –es decir, un músico destacado y privilegiado en el contexto chileno–, tenía una 

vocación social y un interés en mejorar las condiciones de vida de sus colegas músicos de la 

provincia de Valparaíso.

V. Los músicos mutualistas de Valparaíso

Analizar los documentos que registran reuniones, asambleas y nombres de socios 

pertenecientes a la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso nos permite conocer 

el aporte del músico como actor social tanto desde su trabajo musical como desde su rol como 

mutualista. Nos ayuda también a dilucidar quiénes fueron los socios de esta organización, y 

delinear ciertas características comunes del trabajo, el origen social y las condiciones de vida 

de los músicos asociados a esta organización.

En un comienzo, una gran proporción de los miembros de la SMSMV tocaba en orfeones, 

pero también en fiestas privadas, teatros y locales de baile. El cine silente fue un importante 

lugar de trabajo para los músicos de la SMSMV, especialmente en una época en que Valparaíso 

disfrutaba de ser un lugar central para el desarrollo del cine nacional, donde a inicios del 

siglo XX, se estrenaron las primeras producciones cinematográficas chilenas. Un ejemplo 

corresponde al organista y pianista Paul Salvatierra: desde fines de la década de 1910 

trabajaba en los teatros Alhambra, Brasil y Setiembre y fue uno de los pocos músicos que 

acompañaba películas mudas destacado por la prensa local.26 En 1924 asumió el cargo de 

secretario de la SMSMV y fue felicitado por el directorio de ese año por su compromiso para 

con la organización.27 También formaron parte de la organización compositores, directores 

de orquesta e instrumentistas que además trabajaban como profesores dando clases de 

instrumento, canto o composición, como es el caso de Pedro Césari, pero también de Ricardo 

López Mellafe y del ya mencionado Segundo A. Acha. 

Figura 2 / Teatro Nacional ensayando “El pago de una deuda” de la compañía de Pepe Vila.28

26. Por ejemplo, el maestro Salvatierra es especialmente destacado en las siguientes notas de prensa: “Noticias de la casa”. 

1917. Cine Gaceta 7, 15 de diciembre y “Progreso del teatro en Brasil”. 1919. La Semana Cinematográfica 66, 7 de agosto.

27. SMSMV, Libro de Juntas Generales del Directorio de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso de 1904 

a 1953. MS.

28. “El pago de una deuda”. 1908. Sucesos 306, 16 de julio.
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Hemos hablado de músicos y socios en masculino, puesto que la inclusión de las mujeres a 

la SMSMV no ocurrió hasta bien entrado el siglo XX. La primera mujer que postuló como 

socia fue la señora Carolina Zúñiga de Vergara, patrocinada por el entonces presidente Pedro 

Césari, en febrero de 1894. La solicitud quedó registrada de la siguiente manera en las minutas 

manuscritas de esta reunión, junto a la respuesta de los demás socios: 

El señor Presidente, que recién se reincorpora a la sala, propone como socia a 

la señora Carolina Zúñiga de Vergara, pero no estando aún decidido si podrá 

admitirse señoras en la sociedad, quedó la propuesta para segunda decisión.29

Sin embargo, esta segunda decisión no ocurrió, por lo que la señora Carolina Zúñiga de 

Vergara ni ninguna otra mujer fueron incorporadas a la Sociedad Musical de Socorros Mutuos 

de Valparaíso hasta la segunda década del siglo XX con la creación de la Sección Orquestal de 

la SMSMV, en 1925, a través de la cual ingresó un número significativo de mujeres, incluyendo 

a Rosa Fürth de González en 1927, quien fuera la primera mujer electa para cumplir un 

cargo en el directorio de la SMSMV, en febrero de 1937, cuando asumió como subtesorera.30 

Anteriormente, las mujeres que participaban de la SMSMV eran las viudas o hijas de los socios 

fallecidos que recibían los beneficios sociales, o bien aquellas que entraban a estudiar a la 

Academia Musical de la misma institución, creada en 1919.31 Es decir, eran beneficiarias más 

que actoras activas de la organización, a diferencia de los socios del género masculino. 

Si bien este tipo de exclusiones para la mujer eran comunes en la sociedad de la época, no eran 

ley para las organizaciones mutualistas, puesto que otras organizaciones de socorros mutuos 

ya contaban con mujeres entre sus miembros, especialmente después de la fundación de la 

Sociedad de Obreras en Valparaíso en 1887, la Sociedad de Socorros Mutuos “Igualdad Obrera”, 

fundada en la misma ciudad en 1890, y la Sociedad de Obreras de Iquique, establecida en 

Iquique en 1890 (Grez 2007, 611-615). Con estas organizaciones se dio pie a una nueva fase del 

mutualismo chileno, al tiempo que los trabajadores comenzaban a tener una mejor disposición 

respecto a la participación de mujeres en las organizaciones populares. Sin embargo, esto no 

significó una aceptación de igual a igual de la mujer en las organizaciones obreras, y menos su 

incorporación en las mutuales de todos los oficios. Esta aceptación respondía más a la idea de 

la existencia de labores “de mujeres” y labores “de hombres”, especialmente en un contexto de 

industrialización en que las mujeres se incorporaban a nuevas ocupaciones urbanas (Morant 

et al. 2016, 550). Así, las mujeres eran aceptadas dentro de las organizaciones de costureras, 

por ejemplo, pero no en las organizaciones del oficio musical. 

Tal como encontramos una diferencia entre oficios tradicionalmente entendidos como 

“femeninos” y oficios “masculinos”, encontramos también la diferencia entre el quehacer 

musical como pasatiempo de aficionados y el quehacer musical como fuente de ingresos, es 

decir, como trabajo. En este sentido, las mujeres que se dedicaban a la música a modo de 

29. Reunión del 16 de febrero de 1894  (SMSMV, Libro de Reuniones Generales de la Sociedad un 5 de diciembre de 1893 

hasta el 25 de enero de 1904. MS).

30. Ella era la esposa del socio Abraham González –quien oficiaba de Presidente del directorio de la SMSMV en 1937– y 

en 1908 había sido directora de orquesta en las fiestas del Centro Balmaceda (“En el Centro Balmaceda”. 1908. Sucesos 

297, 14 de mayo).

31. Por ejemplo, en la reunión del 18 de enero de 1919, se registró que cinco mujeres tocaron piezas musicales que 

habían aprendido en la Academia Musical de la SMSMV (SMSMV, Libro de Juntas Generales del Directorio de la Sociedad 

Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso de 1904 a 1953. MS).
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entretenimiento doméstico provenían principalmente de las clases acomodadas, por lo que no 

necesitaban asociarse a una organización de ayuda mutua, y, en vez, participaban activamente 

en asociaciones o clubes sociales que buscaban el entretenimiento o la asistencia a las clases 

más desventajadas.

En síntesis, el rechazo de la membresía a Carolina Zúñiga de Vergara, nos indica importantes 

informaciones. En primer lugar, al querer ella ingresar a una organización de ayuda mutua, 

nos indica que trabajaba en el oficio de la música, cosa que podemos respaldar con el hecho de 

que en el año 1907 figura como profesora de canto en liceos de Concepción y Talcahuano.32 

En segundo lugar, este hecho nos da ciertas luces respecto a la clase social de Carolina Zúñiga 

de Vergara, quien probablemente pertenecía a la clase media que estaba formándose en los 

principales centros urbanos del país. Tres indicios comprueban esta idea: i) el oficio al que 

ella se dedica –la música–, que contrasta con otros de tradición obrera como, por ejemplo, 

la costurería; ii) su intención de asociarse a una organización de carácter mutual descarta su 

pertenencia a un sector acomodado de la sociedad, en que no necesitara del apoyo social y 

económico que esta organización le podía ofrecer; y iii) su interés intelectual y político, que la 

lleva a participar en el primer congreso femenino internacional, realizado en Buenos Aires en 

mayo de 1910 (Asociación Universitarias Argentinas 1911, 29).

 

Durante gran parte de la historia de la SMSMV las trabajadoras del sector musical quedaron 

excluidas como socias de esta organización. Por varios años no se registran nuevas propuestas 

de incorporar mujeres, ni tampoco solicitudes de ninguno de los asociados para que se 

volviera a discutir el tema. En este sentido, el intento de Césari por incorporar a una mujer 

como una socia más de la organización no solo quedó truncado, sino que también figura como 

un precedente en la historia de esta organización de músicos de Valparaíso. Luego de este 

acontecimiento se subentenderá la prohibición de la entrada de mujeres a la organización 

como una decisión no registrada en los libros de actas de esta Sociedad. Esto se explicita 

en 1913 cuando se hace una modificación en los estatutos que crea la categoría de “socios 

pasivos”, que correspondía a:

todos los varones menores de 16 años y mayores de 8, hijos de los socios que 

hayan cumplido su noviciado, siempre que sean presentados y patrocinados por 

sus padres o apoderados y que esos asuman toda responsabilidad hasta que sus 

hijos o pupilos cumplan la edad de 16 años, después de la cual pasarán a ser 

socios activos, previo acuerdo del Directorio.33

Desde su fundación hasta mediados de los años veinte, las mujeres que son mencionadas en 

los registros de la SMSMV corresponden tanto a las cónyuges o hijas de los asociados fallecidos 

que reciben la ayuda social como a las estudiantes de la Academia Musical y otras intérpretes 

que tocaban o cantaban en representación de la SMSMV en las celebraciones anuales de Santa 

Cecilia que organizaba esta institución en Valparaíso. Es decir, hasta cuando comienza la etapa 

de crisis del mutualismo, las mujeres figurarán solo como beneficiarias de la institución y no 

como trabajadoras partícipes y creadoras de la organización social.

32. Asociación de Educación Nacional. 1907. La revista de la Asociación de Educación Nacional, s/f.

33. Artículo 3° de la reforma de estatutos realizada en 1913 (SMSMV, Libro de Juntas Generales del Directorio de la 

Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso de 1904 a 1953. MS.).
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En resumen, y siguiendo lo planteado en un artículo anterior (Karmy 2017a), una gran 

proporción de los músicos mutualistas trabajaba como intérprete en fiestas, espacios 

públicos, en locales de baile, teatros y cine silente. Sin embargo, como hemos planteado, 

esta organización también congregó a profesores, directores y compositores que ejercían 

tanto de manera particular, como en los mencionados orfeones y orquestas de aficionados. 

Retomando la conceptualización de Ehrlich (1985), la SMSMV agrupó tanto a instrumentistas 

sin educación musical formal (Players) como a músicos de más alto estatus en el contexto 

chileno, entendidos como “caballeros” (Gentlemen), como el caso de Pedro Césari. 

VI. Crisis del mutualismo y transición al sindicalismo: ¿músicos o trabajadores? 

Desde mediados de los años veinte, con la implementación de las leyes sociales de 1924 y la 

nueva Constitución de 1925, comenzó la etapa de declive del mutualismo, que venía siendo 

objeto de serios cuestionamientos por parte de las clases trabajadoras desde mediados de la 

década anterior con la popularización del socialismo y el anarquismo entre las organizaciones 

obreras (Rojas 1993, 29). Tal como plantea Grez (1994, 309), el mutualismo tuvo su etapa de 

esplendor entre los años 1891 y 1924 comenzando su crisis luego de la instauración de las leyes 

sociales. Siguiendo la misma tendencia, la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso 

comenzó a verse afectada por esta crisis, pero su decaimiento como organización no llegaría 

sino hasta el final de la década, cuando se hizo efectivo el decreto de ley de sindicalización en 

1928 (Rojas 1993, 69) y los mismos músicos mutualistas sientan las bases para lo que serían, 

en 1931, los estatutos del primer sindicato de músicos en Chile, el Sindicato Profesional de 

Músicos de Valparaíso, hoy conocido como SIMUPROVAL. 

En las actas de la SMSMV es posible ver el decaimiento de su actividad después de 1924 

con, por ejemplo, la suspensión de once asambleas por falta de quorum entre 1925 y 1928, 

y la disminución de la participación de socios de 94, en mayo de 1926, a 31, en diciembre 

de 1927. En este contexto de crisis generalizada del mutualismo, los músicos de la SMSMV 

buscaron diferentes opciones para mejorar el estado de su organización social y proyectarla 

hacia el futuro, tanto para aumentar el número de socios como para aliarse a organizaciones 

de similares características. Sin embargo, debido a su particularidad como trabajadores de la 

música, la pregunta que surge aquí es si las acciones que tomaron respondían a su condición de 

trabajadores, a su condición de músicos, o a ambas. Para ello resulta crucial saber, por un lado, 

las características y objetivos de las acciones que tomaron, y si iban, por ejemplo, enfocadas 

a las industrias de la música o al contexto laboral. Por otro lado, es importante conocer 

las características, membresía y objetivos de las organizaciones con las que se vincularon, 

por ejemplo, si eran sociedades obreras o asociaciones de artistas. Todo ello nos ayudará a 

comprender a los socios de la SMSMV como trabajadores, como músicos, o como un tipo 

particular de trabajadores de la música. 

Dentro de las acciones concretas que tomó la SMSMV para mejorar la situación de su 

organización, el 28 de agosto de 1925, crea una Sección Orquestal con la cual busca aumentar 

el número de miembros, apuntando al objetivo del “socorro mutuo entre los socios” pero 

también el de “promover el arte musical”.34 Esta acción contribuyó directamente al incremento 

34. SMSMV, Libro de Juntas Generales del Directorio de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso de 1904 

a 1953. MS.
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de socios y de fondos en la SMSMV, ya que a fines de 1925 se registraron 67 nuevos socios y 

la SMSMV recibía el 1% de las ganancias que esta obtenía. Además, como la Sección Orquestal 

estaba abierta tanto a hombres como a mujeres, su establecimiento posibilitó por primera 

vez la incorporación formal de mujeres a la SMSMV. Este aumento en el número de socios 

respondió también al cambio en la idea respecto a la aceptación de mujeres en las filas de la 

Sociedad.35

Respecto a las conexiones y acuerdos que la SMSMV estableció con otras organizaciones, 

es importante destacar que lo hizo con gremios tanto de la misma provincia como de otras 

ciudades del país, y tanto con sociedades de obreros como de artistas.36 Desde su fundación, 

la SMSMV procuró vincularse con otras organizaciones mediante correspondencia e 

invitaciones a las actividades correspondientes a cada institución. Llama la atención que en su 

primer periodo estuvo vinculada en mayor medida con organizaciones de socorro mutuo que 

reunían a trabajadores de diversas ramas –no necesariamente músicos–, tales como tipógrafos 

y costureras, con quienes los músicos de la SMSMV compartían no un oficio, sino condiciones 

de vida. Después de la promulgación de las leyes sociales y del comienzo del declive del 

mutualismo, la SMSMV buscó nuevamente establecer acuerdos con organizaciones afines, 

manteniendo su larga tradición de intercambios, pero también innovando al acercarse –más 

que antes– tanto a instancias abiertamente políticas como a instituciones relacionadas con las 

industrias del entretenimiento, como, por ejemplo, el Sindicato de Empleados de Hoteles y 

Ramos Similares y el Santiago Wanderers Fútbol Club, con quienes estableció intercambios 

durante 1925.37

Figura 3 / Estandarte Unión Teatral, obsequiado por Sr. A. Padovani.38

35. SMSMV, Libro de Pagos de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso de 1922 a 1974. MS.

36. Algunas de las organizaciones con las que la SMSMV se vinculó en 1925 fueron: la Sociedad Femenina de Protección 

Mutua, la Sociedad de Jubilados de la Marina y Ejército de Chile y la Sociedad de Señoras Cerro Yungay.

37. SMSMV, Memoria Anual de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso, 1925. MS.

38. “Valioso obsequio”. 1908. Sucesos 309, 6 de agosto.
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Llama la atención el vínculo que la SMSMV estableció con la Sociedad Unión Teatral, una 

sociedad de socorros mutuos de trabajadores teatrales. Este vínculo surgió porque el socio 

Sabino Villarroel, músico que trabajaba en orquestas en teatros y director de la Sección 

Orquestal de la SMSMV, era también socio de la Unión Teatral. Este hecho nos ofrece dos 

informaciones clave: i) los socios de la SMSMV no tenían exclusividad de membresía y por 

lo tanto, podían ser miembros de más de una organización; ii) si los socios podían ser parte 

de dos o más organizaciones, implica, por una parte, que tenían dos o más trabajos distintos 

(en la música y en otro oficio) y por otra parte, su trabajo de músicos permitía que estuvieran 

conectados con distintas ramas, como era el caso de Villarroel, quien desde la música podía 

participar tanto en este campo como en el del teatro al mismo tiempo.

Este vínculo con la Sociedad Unión Teatral llevó a la SMSMV a participar directamente en una 

instancia política por primera vez en su historia, asistiendo en 1925 al Congreso Mutualista, 

cuyas conclusiones “determinarían probablemente la reforma tan deseada de la ley 4.054, por 

perjudicar según opinión pública, muy directamente a las Sociedades de Socorros Mutuos”.39 

Es importante tener en mente que las organizaciones mutualistas reclamaban contra la citada 

ley diciendo que las afectaba directamente ya que el objetivo de estas organizaciones era el 

de proveer socorro mutuo a sus miembros, y cuando esta asistencia comenzó a ser entregada 

por el Estado, debido a esta ley, las sociedades mutualistas perdieron su razón de ser. Al 

año siguiente la SMSMV participó nuevamente de una instancia similar, al ser representada 

por Sabino Villarroel en la elección del comité local de Instituciones Mutualistas sobre la 

ley 4.054 de seguro obligatorio, la cual fue altamente resistida por el movimiento obrero y 

particularmente por el mutualismo. 

Otro intercambio importante que estableció la SMSMV ocurrió en junio de 1926 y se dio 

con la Sociedad Unión Musical, una asociación de músicos de Santiago que buscaba difundir 

el arte musical y cuyos objetivos no tenían nada que ver ni con las condiciones de vida 

ni de trabajo de sus asociados, ya que no era una sociedad de socorros mutuos como la 

SMSMV. Este intercambio se hizo por medio de la Sección Orquestal que se había creado el 

año anterior y seguramente fue facilitado por Pablo Garrido, quien era socio de la SMSMV 

desde 1924, secretario del directorio y además alumno y amigo de varios músicos del 

Conservatorio Nacional que pertenecían a la Unión Musical. Este acuerdo se realizó por una 

situación particular en que el músico José Devia, socio de la asociación de Santiago, falleció 

en Valparaíso y los músicos santiaguinos solicitaron a los porteños poder sepultar el cuerpo 

del socio fallecido en el mausoleo social que la SMSMV tenía para la sepultura de sus propios 

socios. 

Es relevante mencionar que algunos de los músicos de Santiago que firmaron este acuerdo 

fueron Armando Carvajal, Pedro Humberto Allende y Alfonso Leng, es decir, compositores e 

intérpretes ligados al Conservatorio Nacional y a la Sociedad Bach. Esto nos hace preguntarnos 

por las implicancias –además de la solución práctica que ofrecía este acuerdo– del intercambio 

entre estas dos organizaciones. Entendemos que ambas organizaciones tenían objetivos 

distintos y, por tanto, convocaban a músicos de distintas características. Creemos que la 

diferencia fundamental residía en la conceptualización de la música como arte o como trabajo 

y en este sentido, el rol de Pablo Garrido fue fundamental. Como activista por la mejora de 

las condiciones laborales de los músicos que se definía a sí mismo como un trabajador de 

39. SMSMV, Memoria Anual de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso, 1925. MS.
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la música,40 pero que al mismo tiempo era parte del círculo de músicos del Conservatorio, 

Garrido estableció puentes conectores entre los músicos de la capital y los de la provincia 

y de diversos géneros musicales y pertenecientes a distintos tipos de organizaciones, tanto 

aquellas que buscaban mejorar las condiciones de vida de los músicos como las que buscaban 

promover ciertos estilos musicales. 

También en 1926, la SMSMV se unió a la Liga de Sociedades Obreras de Valparaíso, que se 

había fundado en 1888 como una cohesión de obreros de Valparaíso y que había invitado a 

la SMSMV a unirse en 1908, invitación que no había sido aceptada hasta entonces, en plena 

crisis del mutualismo. Esta acción puede ser vista como un movimiento político por parte de 

la SMSMV, sin embargo, como plantea Ramírez Necochea, esta Liga estaba

muy lejos de inspirarse en los propósitos reivindicativos que, en la época de su 

formación, animaban a los obreros; fue un organismo puramente mutualista; 

poseyó sus méritos y sus defectos; entre estos, su relativa insensibilidad a las 

luchas que aguerridamente libraban los trabajadores de Valparaíso y de todo el 

país (1956, 258).

En este sentido, sostenemos que la SMSMV al unirse a esta Liga no buscaba una acción 

reivindicativa del mutualismo como movimiento político, sino que más bien una solución 

pragmática en un momento de crisis generalizada. Los socios de la SMSMV querían saber 

cómo enfrentar el nuevo marco legal y para ello, la Liga parecía una institución importante 

donde establecer redes y obtener información en la materia, lo cual los motivó a participar por 

primera vez en una instancia política y pública.

Sin embargo, estos intentos de mejorar la situación de la SMSMV no fueron fructíferos del 

todo, pues no era solamente la SMSMV la que pasaba por un momento de crisis, sino que era 

todo el movimiento mutualista el que debía enfrentar un marco legal distinto que amenazaba 

su propia existencia. En 1928 los músicos mutualistas redactaron el borrador de los estatutos 

del Sindicato Profesional de Músicos de Valparaíso, que se fundó el 1º de diciembre de 1931, 

con el objetivo de mejorar no las condiciones de vida de los músicos como fue en el caso 

de la SMSMV, sino que sus condiciones de trabajo. Sin embargo, muchos de los objetivos 

de la SMSMV fueron asumidos por el Sindicato, ya que así lo estipulaba la nueva ley de 

sindicalización, especialmente aquellos que tenían que ver con el ahorro y la previsión social. 

Pero, a diferencia del mutualismo, que se ocupaba del bienestar y socorro mutuo entre los 

asociados, el Sindicato centró su foco en los nuevos marcos legales que comenzaban a regir, 

volviéndose un interlocutor válido entre empleador y empleado, necesitando definir el marco 

laboral legal del oficio de la música. En este proceso, fue crucial el aporte de Pablo Garrido, 

quien desde mediados de los años veinte venía fomentando la unidad y la participación 

social de los músicos no solo en la región, sino en todo el país. En este punto, nuevamente 

nos encontramos con el nombre de un músico relativamente conocido por la historiografía 

40. Por ejemplo, en el artículo “Los autores musicales” publicado en El Mercurio de Valparaíso el 6 de junio de 1928, Pablo 

Garrido hace un reclamo respecto a la falta de regulación de pagos por derechos autorales a los músicos, entendiendo que 

los compositores de cualquier tipo de música (tanto clásica como popular), deben recibir un pago por sus obras. En mayo 

de 1930 publica en El Mercurio un artículo respecto a la nueva orquesta Sinfónica que se había creado en Antofagasta, 

en el que plantea que “un músico labora tal como un médico, un abogado o un oficinista –y considérese también que sus 

labores son de índole artística e intelectual”. Y, por último, en la carta que le escribe a Hugues Panassié el 19 de enero de 

1939, al presentarse se define como un músico profesional –es decir, que vive de la música–.
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musical chilena, pero cuyo rol como mutualista y sindicalista, al igual que en el caso de Pedro 

Césari, no ha sido puesto en relieve, invisibilizando o matizando este rol. La pregunta que 

surge de esta constante es ¿por qué? ¿Cuáles son las consecuencias de situar a los músicos 

como líderes mutualistas o sindicalistas? ¿Acaso pensar a los músicos como trabajadores los 

hace menos artistas?

Conclusión 

En este artículo nos planteamos como propósito discutir la noción del músico como trabajador, 

ya que creemos que incorporar esta perspectiva ayuda a comprender la historia de la música de 

una manera más completa. Al mismo tiempo, esta perspectiva ayuda a entender a los músicos 

de una manera más integral, no solamente como artistas creativos, sino también tomando en 

consideración su estatus como trabajador en búsqueda de empleo y de mejoras de su situación 

de vida y de trabajo. En este sentido es que las organizaciones que congregaron a músicos 

que trabajan en el campo musical se vuelven importantes, tal como es el caso de la Sociedad 

Musical de Socorros de Valparaíso o el Sindicato de Músicos de la misma ciudad.

 

A través del estudio de caso de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso, 

propusimos como foco de análisis la perspectiva del trabajo, entendiendo a los músicos 

como trabajadores en el amplio sentido de la palabra. De esta forma, evidenciamos que la 

organización de músicos, como esta sociedad de socorros mutuos, ha cumplido un rol crucial 

pero poco explorado en la mejora de sus condiciones de vida y trabajo. Con este caso de 

estudio dimos cuenta de cómo la SMSMV ayudó a la concreción de los objetivos mencionados, 

mediante la entrega de servicios sociales que antes de 1924 no eran provistos por el Estado, 

tales como servicios de salud, pensión y sepultura. Por otro lado, esta Sociedad daba también 

la posibilidad de experienciar la democracia en el contexto de un sistema político oligárquico, 

en cuyo marco, varios de los socios de esta organización no podían participar de las elecciones 

nacionales. Y, finalmente, la Sociedad aportaba al desarrollo intelectual y recreativo no solo de 

los miembros sino que de toda la comunidad, a través de instancias como la Academia Musical.

Nos preguntamos también cuáles eran las características de los socios que fueron parte 

de esta organización y en qué medida los podemos entender como trabajadores. Según lo 

analizado en los archivos, dijimos que los músicos que pertenecieron a la SMSMV eran en su 

gran mayoría hombres que trabajaban en la música ya fuese como compositores, directores de 

orquesta, profesores o instrumentistas. Destacamos el caso de los músicos orfeonistas de fines 

del siglo XIX y de los músicos de cine silente de inicios del siglo XX. Respecto a la clase social, 

planteamos que eran mayoritariamente pertenecientes a la incipiente clase media que se 

formaba desde fines del siglo XIX en los principales centros urbanos del país. El componente 

migratorio que caracterizaba a una ciudad puerto como Valparaíso otorgó a la membresía 

un carácter particular, con socios oriundos de diversas latitudes, como el caso del fundador 

italiano Pedro Césari. Aquí, la figura del músico integral, realizando diversas labores al mismo 

tiempo y en distintos géneros musicales será una constante tanto en la SMSMV, como en los 

músicos sindicalizados a partir de la tercera década del siglo XX en Valparaíso.  

Finalmente, consideramos de suma importancia incluir en el análisis de la historia musical 

la dimensión del músico como trabajador, como parte de un gremio y como actor social 

inserto en el medio en que se desenvuelve. Esto permite tener una visión más integral del 
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músico en su contexto, no tan solo desde la mirada artística y de un análisis estético del 

arte musical escindido del mundo social que, en definitiva, incide en y responde a cómo el 

músico se ve a sí mismo desde su trabajo. También permite comprender a la música en sus 

múltiples facetas, incluyendo su perspectiva industrial (laboral y económica), visibilizando 

las relaciones laborales al interior del campo musical y evidenciando las desigualdades y 

conflictos dentro del mismo campo, abriendo nuevas perspectivas y entregando más voces al 

relato historiográfico de la música en Chile.
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Resumen

Se propone un modelo teórico-metodológico que se estructura en tres áreas de estudio: el 

perfil institucional general, el perfil institucional musical y el juicio evaluativo. Sobre esta 

base se analiza el proceso de permanencia y cambio de la circulación, preservación, recepción 

y valoración de 32 obras sinfónicas compuestas entre 1922 y 1952 por los compositores 

chilenos Próspero Bisquertt Prado (1881-1959), Domingo Santa Cruz Wilson (1899-1987), 

Jorge Urrutia Blondel (1903-1981) y René Amengual Astaburuaga (1911-1954). Se toman 

como referencia dos paradigmas para el análisis: el monoinstitucional, que corresponde al 

período de supremacía de la Universidad de Chile hasta los inicios de la década de 1970, y el 

multiinstitucional, que toma en consideración la importancia creciente que, a contar de las 

décadas de 1970 y 1980, cobran en el cultivo de la música en Chile otras universidades estatales 

y privadas e instituciones artísticas. Se identifica un período de crisis de la Universidad de 

Chile hacia fines de la década de 1970, como resultado de los cambios profundos que producen 

en su interior las medidas impuestas por la Dictadura Militar con posterioridad a 1973.

Palabras clave: Universidad de Chile, crisis, música sinfónica nacional, Instituto de Extensión 

Musical.

The Institutional Crisis of the University of Chile as pertaining to the Circulation, 
Preservation, Reception and Valuation of Chilean Symphonic Music: A Theoretical and 
Methodological Proposal
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Abstract

A theoretical and methodological model is proposed. It is made up of three areas of study –the 

general institutional profile, the musical institutional profile and the evaluating judgment. 

On this basis, the process of permanency and change of 32 symphonic works is analyzed, in 

terms of their circulation, preservation, reception and valuation. These works were written 

between 1922 and 1952 by the Chilean composers Próspero Bisquertt (1881-1959), Domingo 

Santa Cruz (1899-1987), Jorge Urrutia (1903-1981), and René Amengual (1911-1954). Two 

paradigms are taken as a reference for the analysis –the mono-institutional and the multi-

institutional. The first one is related to the period of supremacy of the University of Chile 

up to the beginnings of the 1970’s. The second one considers the growing importance that, 

starting in the 1970’s and 1980’s, other state and private universities along with other artistic 

institutions take in terms of sponsoring the musical activity in Chile. A period of crisis of 

the University of Chile is identified, starting in the late 1970’s because of the drastic changes 

imposed by the military dictatorship after 1973.

Key words: University of Chile, crisis, Chilean symphonic music, Instituto de Extensión 

Musical.

Introducción

Desde una perspectiva general, en el período comprendido desde 1910 hasta fines de 

la década de 1940 se establecieron las bases en América Latina para el cultivo de la así 

denominada música de arte dentro de la perspectiva nacional de cada país. Se podría hablar 

de una modalidad de desarrollo hacia adentro, que se tradujo en la creación de instituciones 

públicas de alcance nacional impulsadas por figuras de un fuerte liderazgo aglutinador, como 

fuera el caso de Carlos Chávez en México, Amadeo Roldán en Cuba, Andrés Pardo Tovar y 

Guillermo Uribe Holguín en Colombia, Carlos Sánchez Málaga, Andrés Sas y César Arróspide 

de la Flor en Perú, Lauro Ayestarán en Uruguay, Carlos López Buchardo y Alberto Ginastera 

en Argentina, y Domingo Santa Cruz en Chile.

En este período se plasmaron las instituciones que moldearon el quehacer musical del Chile 

contemporáneo, dentro de una fase de la historia del país que, de acuerdo a los historiadores 

Cristián Gazmuri y Rafael Sagredo, se extendió entre los años 1925 y 2000 (Sagredo y Gazmuri 

2005, 5). El punto de inicio de este proceso de institucionalización correspondió al año 1928, 

durante una década en que se produjo un cambio profundo en Chile en el que confluyeron 

factores históricos, políticos, económicos, estéticos y musicológicos, por mencionar los 

principales. En lo que a la música concierne, se tradujo inicialmente en la reforma del 

venerable Conservatorio de Música y Declamación (creado en 1849), por iniciativa de un 

grupo de personas que ejercían las más variadas actividades y que estaban dirigidas por don 

Domingo Santa Cruz. Como resultado se produjo la incorporación del Conservatorio a la 

Universidad de Chile, una medida que marcó el inicio del proceso de institucionalización de 

la música al interior de esta universidad.

Este proceso de institucionalización de la música, que se extendió entre 1928 y 1947, 

consistió en la creación de instancias y mecanismos institucionales cuyo objetivo prioritario 

Merino y  Garr ido.  “La cr is is  inst itucional  de la  Univers idad de Chi le  y  la  c irculación,  preservación. . .”.  Resonancias  22 (42):  79-113.



81

ARTÍCULOS

fue promover de manera vigorosa la formación, el cultivo y la comunicación de la obra de 

los compositores del país y de los músicos chilenos en general. Entre 1948 y los inicios de la 

década de 1970, se produjo la proyección sistemática de la música y de los músicos nacionales 

hacia un público amplio, activo, crítico y no concentrado en el circuito de una sola clase 

social, lo que se vinculó con los rasgos identificados por la sociología como distintivos de la 

modernización cultural chilena y latinoamericana.2

Este proceso de institucionalización de la música se enmarcó a su vez en los cambios profundos 

que se implementaron en Chile durante la década de 1920, a raíz de la crisis del sistema 

político que imperara en el país después de la Guerra Civil de 1891. Los presidentes Arturo 

Alessandri Palma (1920-1924) y Carlos Ibáñez del Campo (1927-1931) fueron las cabezas 

políticas señeras de estos cambios, que culminaron en transformaciones de envergadura en 

la institucionalidad chilena del siglo XX, donde la Universidad de Chile juega un importante 

papel. Este sistema entró en crisis con posterioridad al 11 de septiembre de 1973, con el 

derrocamiento del presidente constitucional, Salvador Allende Gossens, y el establecimiento 

de la Junta de Gobierno Militar.

En lo político, se estableció entre 1973 y 1990 un sistema autoritario represivo basado en 

la doctrina de la seguridad nacional que produjo la detención, muerte, desaparición y exilio 

de muchos ciudadanos, algunos de ellos músicos. En lo económico y político se introdujo 

un cambio drástico que modificó el papel del Estado como el agente activo principal del 

desarrollo económico y político que se había iniciado en la década de 1920. Se pasó al 

llamado “Estado subsidiario”, que dio prioridad en esta función a los agentes económicos 

privados y al mercado, y disminuyó la participación estatal directa en la actividad económica. 

Paralelamente se estableció la apertura del país hacia el resto de los países del mundo en 

términos de comercio exterior, lo que produjo una inserción distinta de Chile en el contexto 

de la economía mundial.3

Con algunas transformaciones, los cambios señalados en lo económico y político se mantuvieron 

hasta el día de hoy en el país. La fuerte reducción del aporte estatal a los organismos públicos 

a partir de 1980, implicó una transformación de la Universidad de Chile y la reorganización 

de todo el sistema de educación superior nacional. La Universidad de Chile, al igual que las 

restantes universidades estatales, tuvo que generar la capacidad de allegar recursos propios a 

través de mecanismos tales como el cobro por el servicio docente de pre y postgrado, para 

continuar, aunque de manera disminuida, con su quehacer académico y cultural. Además, 

entre 1973 y 1990 se inició el sistema universitario privado, con la creación en 1982 de las 

universidades Diego Portales, Central y Gabriela Mistral, un cambio que se hizo extensivo al 

sistema de educación técnico-profesional.

Estos cambios estructurales a su vez produjeron un cambio de paradigma institucional 

en el cultivo de la música en Chile, que también se ha mantenido hasta el día de hoy. El 

paradigma monoinstitucional radicado en la Universidad de Chile hasta 1973 se transformó 

en un paradigma multiinstitucional, que, a contar de las décadas de 1970 y 1980 abarcó a 

otras universidades estatales, a universidades privadas y a otras instituciones y organismos 

musicales.

2. A este respecto ver Brunner 1990, 34, 35.

3. Sobre este período ver “Chile contemporáneo: 1973-1990” en Krebs 2005, 341-417.
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Propósitos

El principal propósito de este trabajo es realizar una primera aproximación global a la 

historia de la Universidad de Chile que integre tanto los paradigmas monoinstitucional como 

multiinstitucional sobre la base de un modelo teórico-metodológico de estudio. Se establecen 

dos períodos históricos como ejes diacrónicos: el primero de ellos entre las décadas de 1940-

1960, y el segundo desde la década de 1970 hasta la actualidad. El primer período corresponde al 

surgimiento y apogeo del paradigma monoinstitucional, mientras que el segundo corresponde 

al momento histórico de crisis de este paradigma y su gradual substitución por el paradigma 

multiinstitucional que prevalece en la actualidad en el país.

Para demostrar este proceso de permanencia y cambio se analizará una muestra de obras 

sinfónicas, escritas entre 1922 y 1952, por cuatro compositores chilenos: Próspero Bisquertt 

Prado (1881-1959), Domingo Santa Cruz Wilson (1899-1987), Jorge Urrutia Blondel (1903-

1959) y René Amengual Astaburuaga (1911-1954). Los títulos se entregan en las tablas I, II, 

III y IV (que figuran como apéndice).

Desde el punto de vista de sus obras sinfónicas, cada uno de estos creadores representa 

diferentes momentos de la música chilena entre 1922 y 1952. No obstante, el foco del trabajo, 

más que en las obras mismas, se pondrá, de acuerdo al modelo teórico-metodológico, en el 

estudio de su circulación, preservación, recepción y valoración en relación con la vinculación 

de los compositores con la Universidad de Chile. De manera preliminar, se pretende abordar 

el grado de correspondencia entre la valoración de estas obras en la historiografía tradicional 

de la música chilena y su permanencia en términos de su comunicación al público desde una 

perspectiva actual.

La circulación se ha determinado mediante una revisión de la colección de programas de 

mano que se conservan en la Sección Musicología de la Facultad de Artes de la Universidad de 

Chile. Para establecer la preservación se ha utilizado un catálogo sistemático de la colección de 

partituras y partes que se conservan en el Archivo Musical de esta Facultad. Para la recepción 

y valoración se ha recurrido prioritariamente a La creación musical en Chile, 1900-1951 de 

Vicente Salas Viu (ca. 1951), fuente fundamental de referencia para el estudio del tema, junto 

al abundante material que figura en la Revista Musical Chilena.

Modelo teórico-metodológico

El desafío teórico que conlleva el estudio de la circulación y recepción de la música ha puesto 

sobre el tapete la necesidad de una reflexión sobre el concepto mismo de institución. Es así 

que Carl Dahlhaus ha escrito que “el que la recepción de las obras musicales deba ser apoyada 

institucionalmente para no quedar en algo casual y, por lo tanto, transitorio, es un lugar común 

de la sociología de la música” (Dahlhaus 1997, 123).

Hace más de cincuenta años Alphons Silbermann hizo notar que la institución “es el medio más 

altamente organizado y más firmemente establecido al servicio de las necesidades humanas 
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básicas” (Silbermann 1963, 130). En tal sentido, el gobierno, la moral, la familia, la educación, 

la ciencia y otras son, de acuerdo a Silbermann, instituciones (Silbermann 1963, 153).4

En un tono más específico, Kurt Blaukopf ha señalado que una institución musical es “una 

organización, una asociación, un cuerpo corporativo o un establecimiento creado con 

el propósito de proporcionar al público en general el acceso a interpretaciones de obras 

musicales” (Blaukopf 1972, 35). Por su parte, Omar Corrado ha acuñado el término “espacio 

institucional”, como un factor decisivo “en la conformación y perpetuación de las normas y 

los valores que presiden el canon” (Corrado 2004-2005, 24).

El pensador chileno Fernando Flores ha aportado ideas muy interesantes sustentadas en la 

“conversación para la acción” como el sustento de una institución.5 Al acotarlas al terreno 

de la música, se podría plantear que una institución se conforma sobre la base de redes de 

conversaciones establecidas y socialmente aceptadas, que conducen a la materialización de 

acciones recurrentes en la creación, circulación, recepción, valoración y preservación de la 

música, de modo de abarcar a organismos de carácter tanto duradero como efímero.

El modelo teórico-metodológico del proyecto Fondecyt N° 1160102 se estructura en tres 

grandes áreas de estudio de la institución: el perfil institucional general, el perfil institucional 

musical y el juicio evaluativo.

El perfil institucional general abarca el estudio de la trama simbólica e imaginario institucional, 

por una parte, y la trayectoria histórica de la hegemonía y poder institucional, por la otra. Una 

institución se distingue de otra por lo que profesa, por lo que la convoca, por su destino, lo que 

se representa mediante redes de símbolos, que le sirven de sustento. Las redes de símbolos 

–sistemas o universos simbólicos– son instrumentos de conocimiento, comunicación y 

acción, “estructuras estructuradas” al decir de Pierre Bourdieu (Bourdieu 2011, 67-68). En 

cuanto a lo imaginario, Cornelius Castoriadis reconoce que en todo hecho simbólico hay un 

componente imaginario, lo que define como algo “inventado” o sacado de la realidad; como 

un invento parcial o total, “en el que unos símbolos ya disponibles están investidos con otras 

significaciones que las suyas ‘normales’ o canónicas” (Castoriadis 2013, 204). De este modo, 

las instituciones como redes simbólicas, socialmente sancionadas, combinan de manera 

proporcional, sus componentes imaginarios y funcionales (Castoriadis 2013, 211). Las redes 

simbólico-imaginarias constituyen sistemas de poder, cuya hegemonía tiene una trayectoria 

histórica en función de las condiciones objetivas de la sociedad en la que las instituciones se 

insertan.

El perfil institucional musical abarca de manera integrada la poiesis,6 el estreno, la circulación, 

la recepción, la valoración y la preservación de la música. La circulación considera la frecuencia, 

modalidades y patrones con que la obra del compositor se proyecta socialmente y se comunica 

4. Ver además Silbermann (1963, 115) acerca del carácter efímero que tienen las asociaciones socio-musicales que 

aglutinan grupos con intereses comunes.

5. Al respecto, se pueden señalar las siguientes dos ideas formuladas en Flores 1994, 45: “Las conversaciones para la 

acción son aquellas mediante las cuales logramos que las cosas se hagan”, y p. 53: “Una organización es un lugar donde 

se producen conversaciones”.

6. El término “poiesis” se refiere a la creación de la obra musical por un compositor, que puede estudiarse en términos 

de estilo y estética.

ARTÍCULOS



84

a diferentes audiencias del país o del extranjero, en conciertos públicos, o mediante ediciones 

de partitura, fonogramas, y registros informáticos. La recepción analiza la respuesta social 

tanto específica como genérica de investigadores, críticos, músicos, estudiosos y público en 

general, respecto de obras específicas o del corpus creativo de un compositor, por medio 

de discursos acerca de la música desde la perspectiva del hecho y desde la perspectiva del 

valor, siguiendo la tipología de Charles Seeger.7 La preservación se refiere a la obra de un 

compositor que se conserva en forma de partituras manuscritas o impresas, registros sonoros 

o registros audiovisuales, y documentos existentes en archivos de acceso público, como el 

Archivo de Música de la Biblioteca Nacional o los depósitos que mantiene la Facultad de Artes 

de la Universidad de Chile.

El juicio evaluativo integra las conclusiones que se desprendan del estudio del perfil institucional 

general y el perfil institucional musical. En un plano específicamente musicológico aborda el 

perfil general de los patrones de circulación y recepción de la música y la valoración de las 

obras en términos de su permanencia, como una aproximación a explicar por qué algunas de 

ellas perviven en el tiempo, otras quedan en la penumbra y no pocas pasan al completo olvido.

Perfil institucional general. Trama simbólica, imaginario institucional, trayectoria 
histórica de la hegemonía y poder de la Universidad de Chile

Durante la vigencia del paradigma monoinstitucional, la trama simbólica e imaginario 

institucional se enmarcó en una ley de la República, que lleva el N° 6696. Fue una declaración 

única y explícita acerca de la misión institucional, que consideró, entre otros puntos, la 

comunicación de la obra de los compositores nacionales. Entre los fines esenciales del Instituto 

de Extensión Musical, esta ley estableció:

Atender a la formación y mantenimiento de una Orquesta Sinfónica, un Cuerpo 

de Baile y de entidades adecuadas para ejecutar música de cámara o cualquier otra 

actividad musical. Proveer los elementos necesarios para dar permanentemente 

espectáculos musicales, como ser conciertos sinfónicos, óperas o ballets en todo 

el territorio de la República. Estimular la creación de obras nacionales, mediante 

concursos anuales de composición, y difundir su conocimiento. Fomentar, por 

medio de subvenciones, las iniciativas musicales del país (Salas Viu ca. 1951, 

56).

Determinó como fuentes de financiamiento los ingresos propios, además de los recursos 

generados por un impuesto de un 2.5% sobre las entradas de los cines, los que en la década de 

1940 se encontraban en su apogeo como una instancia de sociabilidad con el florecimiento del 

cine sonoro (Salas Viu ca. 1951, 57).

Esta ley fue derogada de facto en la época de la dictadura, en los inicios del paradigma 

multiinstitucional, y no se sustituyó por nada similar.8 En subsidio, surgieron planteamientos 

explícitos acerca de la comunicación de la música de los compositores chilenos, que 

7. Ver Seeger 1977a, 1977b, 1977c y 1977d.

8. Merino 2006 y 2011, 41-42, donde aborda la situación de la extensión profesional de la música dentro de la Universidad 

de Chile en el marco de las políticas económicas vigentes en el país. 
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rolan en declaraciones públicas que formularan algunos organismos durante el período 

multiinstitucional, como el Teatro Municipal de Santiago,9 la Orquesta Clásica de la Universidad 

de Santiago,10 la Orquesta Sinfónica de Concepción11 y la Orquesta Filarmónica de Temuco.12

En consecuencia, la hegemonía y poder institucional no se concentró en un solo organismo, 

sino que se diseminó en varias instituciones que se preocuparon, junto a la Universidad de 

Chile, de promover la circulación de la música de los compositores nacionales dentro del país, 

de acuerdo a los recursos que contemplaron en sus respectivos presupuestos organizacionales. 

Desde una perspectiva histórica, se produjo un tránsito desde un sistema centralizado a otro 

descentralizado, el que todavía se encuentra en una etapa de consolidación en términos de 

abordar el desafío de la masificación de un arte musical de alta complejidad que esté al alcance 

de toda la ciudadanía.

Sobre la base de los cuatro modelos fundamentales identificados por Hally Hillman Chartrand 

y Claire McCaughey (1989), Arturo Navarro afirma que el Estado Arquitecto es el que mejor 

caracterizaría a Chile durante la primera mitad del siglo XX (Navarro 2006, 38). Chartrand 

y McCoughey (1989) observan que, como un rasgo característico de este modelo, el artista 

se consolida a través de su vinculación con asociaciones profesionales e instituciones, y goza 

de financiamiento público directo.13 Dentro del modelo chileno esta vinculación se hizo con 

instituciones. En tal sentido, la ley 6696 cumplió la función de una política cultural, continuada 

después de 1973 por las declaraciones de las otras instituciones a que se ha hecho referencia. 

Perfil institucional musical

Relación de los compositores con la institucionalidad

En el marco de la investigación en curso (ver nota 1), se ha podido determinar que la vinculación 

de los compositores con la Universidad de Chile entre 1928 y 1973 se vertebra en cuatro 

categorías: (a) mayor, (b) intermedia, (c) menor, y (d) marginal. Los cuatro compositores 

incluidos en la muestra pertenecen a la primera de estas categorías. Desde la perspectiva de 

género, todos ellos fueron varones al igual que la gran mayoría de figuras vinculadas con la 

Universidad de Chile entre 1928 y 1973. En el caso de los cuatro compositores en estudio, su 

biografía se desarrolló prácticamente en su totalidad bajo el alero institucional, cumpliendo en 

grados variables tareas de dirección, administración y docencia.

Bisquertt fue administrador del Instituto de Extensión Musical entre 1940 y 1945 (Salas Viu 

ca. 1951, 159). Santa Cruz se desempeñó como profesor y decano interino de la Facultad de 

Bellas Artes en 1932 y como decano en propiedad entre 1933-1953, lo que incluye el período 

en que la Facultad cambió su denominación a Ciencias y Artes Musicales como resultado de la 

9. Ver Política cultural Teatro Municipal de Santiago, recuperada en formato pdf en http://www.municipal.cl/IMAGENES/

doc/2015-Politica_Cultural.pdf (Acceso: 13 de febrero de 2017).

10. Ver http://www.usach.cl/orquesta-universidad-santiago (Acceso: 7 de marzo de 2017).

11. Ver http://www.corcudec.cl/musica-chilena (Acceso: 13 de febrero de 2017). Ver además Merino 2015.

12. Ver http://www.teatromunicipaltemuco.cl/elencos-estables/ (Acceso: 13 de febrero de 2017).

13. Un recorrido histórico de la gestión cultural desde el feudalismo al Estado moderno, así como un análisis detallado de 

las principales políticas culturales del mundo, puede consultarse en Miller y Yúdice 2004.
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división efectuada en 1948. En 1962 Santa Cruz fue nuevamente elegido decano y desempeñó 

el cargo hasta 1968. Urrutia asumió como secretario del Conservatorio Nacional de Música 

después de la reforma de 1928; posteriormente fue designado profesor de este organismo y 

cumplió además las funciones de miembro de la Junta Directiva del Instituto de Extensión 

Musical y secretario de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales (Salas Viu ca. 1951, 459). 

Amengual fue profesor y director del Conservatorio, además de secretario del Instituto de 

Extensión Musical y miembro de su Junta Directiva (Salas Viu ca. 1951, 131).

Relación entre poiesis y circulación

La circulación de la obra musical de Bisquertt se inició a comienzos del siglo XX (Merino 

2014, 40, 47). Por su parte, la circulación de la obra de Santa Cruz y Urrutia Blondel se inició 

entre fines de la década de 1910 y el transcurso de la década de 1920, mientras que la de 

Amengual se inicia en la década de 1930. 

Para acotar la circulación al género sinfónico que constituye la muestra que se abordará en 

este artículo, se entrega un cuadro comparativo en la tabla N° 1, con la indicación del total de 

las obras que han sido catalogadas de cada uno de estos cuatro compositores, la incidencia de 

la música sinfónica en el total del corpus creativo y el porcentaje de las obras sinfónicas que 

han sido estrenadas (ver tabla N° 1).

Compositor Total de obras 

catalogadas

Música para 

orquesta

Música para voz 

(voces), coro y 

orquesta

Razón                 

estreno-

circulación

René Amengual Astaburuaga 

(1911-1954)

29 obras 3 obras = 10.3%  3 obras = 100%

Próspero Bisquertt Prado 

(1881-1959)

53 obras 18 obras = 34%  9 obras = 50%

Domingo Santa Cruz Wilson 

(1899-1987)

42 obras 8 obras = 19%  8 obras = 100%

  5 obras = 11.9% 3 obras = 60%

Jorge Urrutia Blondel 

(1903-1981)

76 obras 12 obras = 15.8%  7 obras = 58.33%

Tabla N° 1 / Razón entre poiesis y circulación por compositor.14

La incidencia de la música sinfónica oscila entre un 10.3% en la obra de Amengual y un 34% 

en la obra de Bisquertt, mientras que el porcentaje de estrenos oscila entre un 50% en el caso 

de Bisquertt y un 100% en el caso de las obras para orquesta de Santa Cruz y Amengual. Estos 

números se pueden cotejar con aquellos que entrega Roberto Escobar en la estadística de la 

14. Con la excepción de las tablas Nº 2 y 3, que incorporan guarismos publicados anteriormente, todas las restantes han 

sido elaboradas por los autores del trabajo.
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música chilena compuesta entre 1900 y 1968, que se sintetizan en la tabla N° 2, y aquellos 

señalados por Luis Merino para el período comprendido entre 1948 y 1969, que se entregan 

en la tabla Nº 3.

Cifras globales

(Escobar 1971, 242)

Universo 1900-1968 Porcentaje

Total de obras 1.610 obras

Total de obras sinfónicas compuestas 341 obras 21.18%

 Total de obras sinfónicas estrenadas 156 obras 45.75%

Tabla N° 2 / Razón entre poiesis y circulación entre 1900 y 1968.

Cifras globales

Festivales de Música Chilena      

(Merino Montero 1980, 86)

Universo 1948-1969 Porcentaje

Total de obras estrenadas 215 obras  

Total de obras sinfónicas estrenadas 76 obras 35.35%

Total de obras de cámara estrenadas 139 obras 64.65%

Tabla N° 3 / Razón entre poiesis y circulación entre 1948 y 1969.

Se puede apreciar que la incidencia de la música sinfónica en el total de la obra creativa de 

Santa Cruz (19%), Urrutia (15.8%) y Amengual (10.30%), es inferior a la media calculada por 

Escobar para el período comprendido entre 1900 y 1968, la que asciende a un 21.18%. Por su 

parte, el 34% de Bisquertt por este concepto, además de ser superior a esta media, se aproxima 

al porcentaje total de obras sinfónicas que se estrenaran en los Festivales de Música Chilena, 

el que asciende a un 35.35% de acuerdo a la tabla N° 3 (Merino 1980, 86). De ahí la validez de 

lo señalado por Gustavo Becerra Schmidt para el caso de Bisquertt, en cuanto a su “inclinación 

casi exclusiva a la composición de obras orquestales, en las que se contienen las columnas 

determinantes de su personalidad artística” (Becerra 1954, 19).

El porcentaje de obras sinfónicas estrenadas de estos cuatro compositores, según las cifras 

entregadas en la tabla N° 1, es superior al porcentaje de estrenos indicados en su estadística 

por Roberto Escobar, el que asciende a un 45.75% (ver tabla Nº 2). De este modo se establece 

una correlación directa entre la vinculación mayor de estos cuatro compositores con la 

institucionalidad musical de la Universidad de Chile y el estreno de una gran parte, si no la 

totalidad de su música para orquesta. Apoya esta correlación la información que se entrega en 

la tabla N° 4 en términos de la circulación de su obra sinfónica promovida por la Universidad 

de Chile y por otras instituciones del medio nacional.
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La circulación de la música y su preservación

Para el estudio de la circulación de las 32 obras que componen la muestra, se ha tomado como 

unidad de análisis a las décadas entre 1940 y 2017. Se consideran dos períodos históricos: 

el primero entre las décadas de 1940 y fines de 1960, que corresponde al paradigma 

monoinstitucional y el segundo entre la década de 1970 y 2017 que corresponde al paradigma 

multiinstitucional, de acuerdo a las tablas N° I, II, III y IV (que figuran como apéndice).

De acuerdo a estas tablas, cada obra cuenta con a lo menos un registro de circulación. El 

número máximo de una obra alcanza a 24 registros en el caso de Preludios dramáticos de 

Santa Cruz (tabla N° III), 18 registros en el caso de Preludio de Amengual (tabla N° I), 17 

registros en el caso de Pastoral de Alhué de Urrutia (tabla N° IV) y 11 registros en el caso de 

Juguetería de Bisquertt (tabla N° II). Desde una perspectiva global de cada obra, los resultados 

se pueden examinar en términos de la razón entre la circulación, que estuvo a cargo solamente 

de la Universidad de Chile, en el primero o en ambos períodos, y la circulación que estuvo a 

cargo de esta universidad y de otras instituciones del medio musical nacional, lo que sucede 

especialmente durante el segundo período histórico. Los números se entregan en la tabla N° 4.

Próspero Bisquertt 

Prado

Domingo Santa 

Cruz Wilson

Jorge Urrutia 

Blondel

René Amengual 

Astaburuaga

Solo en la 

Universidad de Chile
6 = 66.67% 5 = 62.5% 9 = 81.82% 3 = 75%

En la Universidad 

de Chile y en otras 

instituciones

3 = 33.33% 3 = 37.5% 2 = 18.18% 1 = 25%

Total 9 = 100% 8 = 100% 11 = 100% 4 = 100%

Tabla N° 4 / Circulación de obra.

En orden decreciente, la mayor dependencia en la Universidad de Chile se advierte en el caso 

de la circulación de la obra sinfónica de Urrutia con un 81.82%, seguido de Amengual con 

un 75%, Bisquertt con un 66.67% y Santa Cruz con un 62.5%. Mutatis mutandis, de los cuatro 

compositores es la obra sinfónica de Santa Cruz la que tiene la mayor diversidad institucional 

en su circulación durante los dos períodos históricos y además presenta el número máximo 

de registros de circulación. Tal es el caso de Preludios dramáticos, según se ha señalado. Los 

diferentes niveles de circulación mono o multiinstitucional son totalmente independientes de 

su preservación, toda vez que las partituras y las partes de todas las obras que constituyen la 

muestra se encuentran disponibles en el archivo de música sinfónica de la Facultad de Artes 

de la Universidad de Chile.  

Recepción y valoración

¿Cómo se vinculan los patrones de circulación que se han señalado con el proceso de 

valoración de la música?
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Una interesante perspectiva teórica se encuentra en el libro Contingencies of Value:  Alternative 

Perspectives for Critical Theory de Barbara Herrnstein Smith (1991), quien señala que el discurso 

acerca del valor surge de “un proceso continuo de interacciones con nuestros entornos”, y 

que podría ser descrito como “la interacción continua entre múltiples sistemas configurables” 

(Herrnstein Smith 1991, 31). Distingue diversos modos de valoración que realizan, a modo 

de ejemplo, aquellas personas que publican, preservan o interpretan una obra. Estos se 

diferencian de las “actividades altamente especializadas de evaluación institucionalizada que 

figuran entre las actividades más o menos profesionales de estudiosos, profesores, y críticos 

académicos o periodísticos” (Herrnstein Smith 1991, 45).

Al vincular esta perspectiva con el tema en estudio, se pueden identificar dos modos 

de valoración. El primero de ellos se refiere a la valoración que se efectúa dentro de una 

institución, con el propósito de decidir la circulación de una obra musical determinada o de 

un conjunto de obras. El segundo se refiere a la valoración que se efectúa en el marco de un 

estudio sistemático, como puede ser un trabajo musicológico, o la valoración que efectúa un 

crítico con propósitos periodísticos. Ambos modos están relacionados, desde el momento 

que la comunicación y circulación de una obra constituyen un dato para el trabajo de un 

musicólogo o de un crítico.

El canon

La abundante literatura acerca de este punto ha dejado en palmaria evidencia que el canon, o 

el acto de canonizar, constituye uno de los procedimientos clásicos de valoración de la música 

artística de raigambre europea.

El modelo formulado por los musicólogos Rafael Díaz y Juan Pablo González, establece las 

siguientes condiciones para que una obra musical chilena pueda considerarse canónica: (1) 

su producción o puesta en música en soportes como el concierto público y particularmente el 

fonograma; (2) su circulación recurrente; (3) su recepción recurrente; y (4) la existencia de 

un conjunto de discursos acerca de ella (Díaz y González 2011, 22).

Sobre la base de estos criterios, ambos musicólogos determinan que son canónicas las 

siguientes tres obras de los compositores abordados en este estudio (ver tabla Nº 5).

Bisquertt (tabla Nº I) Procesión del Cristo de Mayo (1930)

Santa Cruz (tabla Nº III) Preludios dramáticos (1946)

Urrutia (tabla Nº IV) Pastoral de Alhué (1937-41, 1975)

Tabla N° 5

Por su parte, otras dos obras de la muestra también cumplen con los cuatro requisitos que se 

han señalado. Ellas son Cinco piezas op. 14 (1937) para orquesta de cuerdas de Santa Cruz (tabla 
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N° III),15 y Preludio (1939) de Amengual (tabla N° I),16 compositor que no figura en el estudio 

de Rafael Díaz y Juan Pablo González. De este modo cinco obras de la muestra se pueden 

considerar como canónicas sobre la base del modelo propuesto por estos investigadores.

Cuatro obras de la muestra, señaladas en la tabla n° 6, también cumplen con los cuatro 

requisitos que contempla el modelo, pero con una diferencia: la circulación no corresponde 

al paradigma multiinstitucional, sino al monoinstitucional. En términos de una visión musical 

de país, estas cuatro obras no se proyectaron más allá de la Universidad de Chile, por lo que su 

irradiación es más limitada dentro del marco institucional que prevalece en la actualidad. En 

tal sentido, se les ha denominado como obras “semicanónicas”.

Bisquertt (tabla N° II) Dos emocionales (1940, 1953)

1945, Poema sinfónico (1945)

Taberna al amanecer (1922)

Santa Cruz (tabla N° III) Égloga (1949)

Tabla N° 6

Las restantes veinticinco obras se pueden agrupar en tres categorías con un rasgo en común: 

la inexistencia de un registro fonográfico. Difieren entre ellas en el patrón de circulación y el 

número de registros. No obstante, de todas se conserva un conjunto de discursos.

La primera de estas categorías comprende tres obras con un patrón de circulación 

multiinstitucional igual o superior a seis registros (tabla N° 7).

Bisquertt (tabla N° II) Juguetería (1942)

Nochebuena (1936)

Urrutia (tabla N° IV) Suite N° 3, Música para

un cuento de antaño (1948)

Tabla N° 7

La segunda de estas categorías comprende siete obras con un patrón de circulación 

monoinstitucional igual o superior a seis registros (tabla N° 8).

Amengual (tabla N° I) Concierto para arpa y orquesta (1943-50)

 Concierto para piano y orquesta (1941-42)

Bisquertt (tabla N° II) Metrópolis (1940)

Santa Cruz (tabla N° III) Variaciones op. 20 para piano y orquesta (1943)

Sinfonía concertante op. 21 (1945)

15. Sobre los detalles del fonograma de esta obra ver Merino 1979, 68.

16. El fonograma corresponde al volumen 11 del CD rotulado Bicentenario de la música sinfónica chilena. Fue grabado por 

la Orquesta Sinfónica de Chile bajo la dirección de David del Pino Klinge. Ver Sin firma 2005.
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Urrutia (tabla N° IV) Danza de la súplica (1942-45)

Danza del Diablo vuelto sapo (1942-45)

Tabla N° 8

La tercera de estas categorías comprende trece obras con un patrón de circulación mono o 

multiinstitucional inferior a los seis registros (tabla N° 9).

Amengual (tabla N° I) El vaso (1942)

Bisquertt (tabla N° II) Misceláneas (1936)

Destino (1934)

Santa Cruz (tabla N° III) Primera Sinfonía op. 22 (1945-46)

Segunda Sinfonía op. 25 (1948)

Cantata de los Ríos de Chile op. 19 (1941)

Urrutia (tabla N° IV) Cortejo de santos labradores (1938-47)

Danza triunfal del Diablo (1938-47)

Danza de campos infecundos (1938-47)

Danza de la buena cosecha (1942-45)

Suite N° 1, ballet La guitarra del Diablo (1937-50)

Villa señorial. Canto a La Serena (1937-50)

Diálogo obsesivo para piano y orquesta (1948-52)

Tabla N° 9

La información contenida en las tablas N° 5, 6, 7, 8  y  9, se sintetiza y representa numéricamente 

en la tabla N° 10:

Obras canónicas

Tabla N° 5: 5 obras 15.62%

Obras semicanónicas

Tabla Nº 6: 4 obras 12.50%

Circulación multi-institucional igual o superior a 6 registros

Tabla Nº 7: 3 obras 9.37%

Circulación mono-institucional igual o superior a 6 registros

Tabla Nº 8: 7 obras 21.88%

Circulación mono o multiinstitucional inferior a los 6 registros

Tabla Nº 9: 13 obras 40.63%

Total: 32 obras 100%

Tabla N° 10

ARTÍCULOS



La información contenida en las tablas N° 5 y N° 6 corresponde al 28.12% del total, esto es a 

aquellas obras que se podrían considerar canónicas. En otras palabras, sobre el 25% de las obras 

que constituyen la muestra circula o ha circulado en soporte fonográfico, se ha comunicado en 

soporte concierto de manera mono y multiinstitucional y cuenta con un conjunto de discursos 

acerca de ellas. Por su parte las tablas N° 7 y 8 revelan que un 31.25% de las obras ha circulado 

de manera mono o multiinstitucional solamente en el soporte concierto con un total de seis 

o más registros. A lo anterior, la tabla N° 9 agrega que un 40.63% de las obras ha circulado de 

modo similar, pero con un total inferior a los seis registros.

Desde la perspectiva de los géneros cultivados, se aprecia que la gran mayoría de las obras 

sinfónicas señaladas en las tablas N° 5, 6 y 7 que no contemplan coro o voces solistas (como 

es el caso de la Égloga de Santa Cruz), corresponden a lo que el Dr. Cristián Guerra identifica 

como “música adjetiva” (siguiendo un concepto acuñado por Cirilo Vila), esto es, que está 

“vinculada con un elemento extramusical que se expresa a través de su título o de sus cualidades 

estructurales y en algunos casos relacionada con un programa literario” (Guerra 2001). En 

otras palabras, un 37.49% de las obras de esta muestra cuenta con registro fonográfico o con 

un patrón de circulación interinstitucional igual o superior a seis registros. En cambio, los 

grandes géneros orquestales como la sinfonía y el concierto aparecen solamente en las tablas 

N° 8 y 9, que constituye un 62.51% de la muestra, con un patrón de circulación mono o 

multiinstitucional igual o inferior a los seis registros. 

Es dable inferir entonces que, en términos de esta muestra y de las evidencias de circulación que 

se señalan acerca de ella, la música adjetiva contribuye mejor a definir el perfil de una historia 

sonora de la música chilena que los grandes géneros sinfónicos, puesto que estos últimos se 

concentran en un patrón de circulación reducido y casi exclusivamente monoinstitucional.

Valoración sistemático-discursiva

Se ha señalado que Charles Seeger consideró una tipología del discurso acerca de la música 

en términos de la perspectiva del hecho y de la perspectiva del valor.17 A fines de la década 

de 1970 se produjo un vertiginoso proceso de renovación de la historia de la música y de la 

musicología con el estudio sistemático de la recepción,18 el que continúa durante el presente 

siglo con el estudio de la circulación.19 Durante este proceso, Carl Dahlhaus estableció las 

distinciones entre criterios estéticos e históricos en el capítulo dedicado al juicio de valor 

como objeto y premisa en Fundamentos de la historia de la música. Al respecto señaló que “el 

rango estético corresponde a la calidad de la obra en sí misma; la importancia histórica, en 

cambio, al papel que la obra desempeña dentro de un contexto” (Dahlhaus 1997, 115-116).

Para la valoración sistemático-discursiva se utilizarán como fuentes de consulta el libro 

acerca de La creación musical en Chile: 1900-1951 de Vicente Salas Viu (ca. 1951), por la gran 

relevancia que tiene para el estudio del período monoinstitucional. Muy importantes además 

son los libros de Roberto Escobar (1971, 1995), de José Miguel Varas y Juan Pablo González 

(2005) y de Rafael Díaz y Juan Pablo González (2011) en lo que respecta a una mirada durante 

el período multiinstitucional a algunos de los compositores y obras incluidos en la muestra.

17. Ver Seeger 1977a, 1977b, 1977c, 1977d. 

18. Para un resumen bibliográfico en castellano ver Merino Montero 2016, 13-19.

19. Ver Merino Montero 2017, 48, nota 2.
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Asimismo, se utilizarán los escritos acerca de los compositores y obras que conforman la 

muestra aparecidos como artículos, crónica, notas y documentos, reseñas de fonogramas 

y reseñas de partituras publicadas en la Revista Musical Chilena.20 Esta publicación de la 

Universidad de Chile, fundada en 1945, constituye una de las más completas fuentes de 

consulta acerca de la creación musical chilena, durante el período mono y multiinstitucional. 

En ulteriores trabajos se deberá ampliar el foco para incluir otro tipo de fuentes, en particular 

la prensa escrita, habida consideración de que los principales diarios de la capital mantuvieron 

importantes secciones de crítica musical especializada durante la vigencia del paradigma 

monoinstitucional.

Es posible distinguir dos planos en la valoración sistemático-discursiva: el genérico y el 

específico. El primero se aboca prioritariamente a los compositores en su contexto histórico. 

El segundo guarda relación con la valoración de las obras mismas.

Valoración de los compositores

Desde un plano genérico, los cuatro compositores que integran la muestra se han adscrito 

al período histórico de la música de concierto chilena que se extiende entre 1924 y 1947, el 

que se identifica como el de la consolidación de importantes líneas creativas en la entrada del 

Diccionario de la Música Española e Hispanoamericana (Merino 1999, 633).

Desde una perspectiva de valor, Vicente Salas Viu calificó a Domingo Santa Cruz Wilson 

entre las figuras de la época de “una significación de primer plano en la música chilena”. A 

Próspero Bisquertt Prado y Jorge Urrutia Blondel los consideró entre los que “les siguen en 

importancia”, mientras que René Amengual Astaburuaga figuró entre los “valores ya logrados” 

de la entonces “más joven generación” (Salas Viu ca. 1951, 102).

Desde un punto de vista estilístico, Salas Viu calificó a la “varia y extensa producción para 

orquesta” de Bisquertt, “de carácter nacionalista unas veces, descriptivo y poemático otras”, 

“siempre creando una música de hermosa realización y transparencia orquestal –sobre la que 

el ejemplo de Ravel es manifiesto– que resalta tanto como lo débil de su proceso constructivo” 

(Salas Viu ca. 1951, 86). Gustavo Becerra Schmidt calificó a Bisquertt como “uno de los 

primeros compositores chilenos de oficio” junto a Enrique Soro Barriga y Pedro Humberto 

Allende Sarón (Becerra 1954, 22). Vinculado con lo anterior está el planteamiento de Roberto 

Escobar Budge de ubicar a Bisquertt dentro de la generación de los iniciadores del movimiento 

composicional chileno (Escobar 1971, 133).

A Santa Cruz, Roberto Escobar lo incluyó dentro de la generación de los fundadores, cuyos 

miembros ordenaron el “proceso cultural creando mecanismos sociales que regularon e 

hicieron posible y necesaria la vida musical, introduciendo para ello medios de organización 

originales, adaptados especialmente al caso chileno” (Escobar 1971, 137-138). Salas Viu 

consideró que su obra predomina con gran relieve “sobre la corriente universalista, dentro 

del grupo o generación que ocupa el centro y cima del presente musical chileno” (Salas 

Viu ca. 1951, 89), señalando a Richard Wagner y ulteriormente a Paul Hindemith como las 

figuras que gravitaron muy decisivamente en la formación de un estilo musical de raigambre 

20. Acerca de esta nomenclatura ver Merino Montero 1985, 5.
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expresionista (Salas Viu ca. 1951, 90-92, 97). Gustavo Becerra destacó “su predilección por 

las estructuras monumentales, que resultan en su mayoría, a través de las producciones de 

este autor, [en] obras de tesis con exigencias técnicas exhaustivas” (Becerra 1951, 120). Luis 

Merino Montero acotó que la labor creativa de Santa Cruz “es de fundamental importancia en 

la historia de la música chilena, pues marca hitos que, de una manera u otra, han servido como 

marco de referencia para los compositores ulteriores” (Merino 1979, 16).

A Urrutia, Roberto Escobar también lo ubicó en la generación de los fundadores (Escobar 

1971, 138), mientras que Salas Viu lo incluyó dentro del grupo que sigue un “neo-clasicismo 

impresionista, con fuerte influencia de Ravel” al que también adscribió a Amengual (Salas 

Viu ca. 1951, 97).21 Por su parte, Roberto Escobar consideró a Amengual como “el músico 

más completo que ha tenido Chile” (Escobar 1995, 113), y lo adscribió a la generación de 

los formalistas, toda vez que “su preocupación estilística está centrada en un formalismo 

riguroso” de raigambre neoclásica (Escobar 1971, 133).

Valoración de las obras

Considerando el propósito preliminar del presente trabajo en cuanto propuesta metodológica, 

la valoración misma de las obras de la muestra se abordará de manera muy general, sin entrar 

a un análisis sistemático de carácter discursivo que corresponde en rigor a estudios ulteriores.

 

De esta primera aproximación fluye una perspectiva cualitativa global de los discursos 

que han sido consultados. Estos se enmarcan prioritariamente en la perspectiva del hecho, 

mediante aproximaciones analítico-descriptivas, entrando escasamente en la perspectiva 

del valor. Siguiendo a Dahlhaus, entre estos juicios de valor figuran aquellos que abordan 

la representatividad de una obra en el corpus del compositor, o en la historia de la música 

chilena, junto a juicios que inciden en el valor estético propiamente tal, o en el valor expresivo 

en términos de cómo el sentimiento humano se transmuta en la música. También se han 

detectado juicios de valor en términos de la recepción de una obra, o del significado que ella 

reviste en el contexto sociocultural.

La propuesta metodológica plantea la búsqueda de una vinculación entre el proceso de 

valoración que subyace de manera implícita en los patrones de circulación de la música, y aquel 

que aflora de manera explícita en los escritos de carácter crítico o de enfoque musicológico 

que se han escrito acerca de ella. En el caso de las obras canónicas y semicanónicas se podría 

establecer, con algunos matices, una concordancia entre ambos procesos de valoración. De 

acuerdo a los siguientes extractos, los juicios de valor han sido ampliamente favorables hacia 

estas obras durante los períodos monoinstitucional y multiinstitucional.

Acerca de la Procesión del Cristo de Mayo (1930) de Bisquertt se han formulado juicios de 

valor estilístico y en términos del contexto socio-cultural. Gustavo Becerra consideró que 

“aunque no es de las más importantes es una de las más características [obras]” del compositor 

(Becerra 1954, 28). Por su parte Cristián López aludió a la nostalgia, contradicción histórica 

y contingencia como valores histórico-culturales trascendentes de ella (López 2010, 153).

21. En un escrito posterior, Salas Viu (1964) agrega una derivación al expresionismo de la obra de Amengual.
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Preludios dramáticos op. 9 (1946) de Santa Cruz ha sido objeto de una amplia cobertura con 

numerosos juicios de valor estético, estilístico y expresivo, en su gran mayoría favorables. Se 

advierte aquí una contradicción en su valoración de parte de Vicente Salas Viu, de quien se ha 

señalado su influencia en la valoración sistemático-discursiva de la música chilena compuesta 

hasta los inicios de la década de 1960. En 1946, destacó entre otros panegíricos, que esta obra 

se ubica “en la línea más alta, en cuanto a riqueza de contenido y solidez de realización, de 

las composiciones suyas que han sido estrenadas” (Salas Viu 1946, 32). Cinco años después 

el mismo musicólogo escribió que “es la obra menos original de Santa Cruz entre las de su 

madurez”, juicio que apoyó con un comentario similar del compositor Juan Orrego Salas (Salas 

Viu ca. 1951, 401). Una cobertura similar, en términos de juicios favorables de valor estético, 

estilístico y de recepción, se advierte en el caso de las Cinco piezas op. 14.22

Pastoral de Alhué (1937, rev. 1975) de Urrutia Blondel concitó igualmente unanimidad en 

términos de juicios de valor estético y expresivo. Roberto Escobar advirtió una “idealización 

campestre” (Escobar 1971, 139), mientras que en el libro de Rafael Díaz y Juan Pablo González 

se señaló el “conocimiento y amor por su propia tradición”, el que “se ve reflejado en su obra 

musical” (Díaz y González 2011, 152).

Por otra parte, Preludio (1939) de Amengual ha sido objeto de juicios encontrados en 

términos de su valor, en los que nuevamente se constatan las valoraciones contradictorias de 

Vicente Salas Viu. En 1951 la elogió como un “modelo de equilibrio, transparencia y excelente 

organización formal, dentro de la libertad que el tipo de composición elegido permite” (Salas 

Viu ca. 1951, 132). En 1955 la consideró como una obra menor asimilable al género de la 

obertura (Salas Viu 1955, 5), mientras que en 1964 la describió como un “primer intento, sino 

un débil intento, de abordar lo sinfónico” (Salas Viu 1964, 65). Tampoco son favorables los 

juicios de valor publicados por Juan Orrego Salas en 1950 (1950, 55) ni los de Miguel Aguilar 

en 1954 (1954b, 12). Esto hace presumir que la amplia circulación de esta obra se debe más 

bien a lo conveniente que resulta su programación en conciertos sinfónicos, dadas su breve 

duración y su conformación para una orquesta reducida.

Entre las obras semicanónicas, se puede señalar el caso de la Égloga op. 46 (1969) de Santa 

Cruz en términos de juicios de valor estético y expresivo. Obtuvo en 1950 el primer premio 

y premio de honor en los segundos Festivales de Música Chilena (Merino 1980, 103). 

Salas Viu calificó en 1951 a la Égloga como “una de las obras cumbres de la música chilena 

contemporánea” (Salas Viu 1950, 20). Después de más de medio siglo el musicólogo Juan Pablo 

González la consideró entre las “mejores obras musicales chilenas”, “al menos de la primera 

mitad del siglo” (Varas y González 2005, 431), y Luis Merino la señaló como un hito histórico 

de la música chilena.23 Por otra parte, Alfonso Letelier ha hecho notar lo que considera una 

desconexión entre los planos líricos y dramáticos de la obra, junto a sus desbordes ampulosos 

(Letelier 1951, 59), mientras que Merino ha señalado lo recargado de su escritura (Merino 

1979, 32).

En cambio, no se advierte una concordancia similar entre la circulación de los grandes géneros 

sinfónicos representados en la muestra y la exaltación de que fueron objeto, en grados variables, 

22. A este respecto, ver, a modo de ejemplo, Salas Viu ca. 1951, 386-387, Salas Viu 1951, 12, 15-16, 18-19, Leng 1951, 

6-7, y Merino 1979, 28, 31, 33, 38.

23. Ver Merino 1979, 23 (“la segunda composición sinfónico-coral de largo aliento producida en Chile”).
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en la literatura musicológica o crítica publicada bajo el alero de la Universidad de Chile, que 

a la vez impulsó preeminentemente su circulación. Solo dos de las siete obras estudiadas han 

sido presentadas hasta el momento por otras instituciones. Ellas son la Segunda Sinfonía op. 25 

y la Sinfonía N° 4 op. 35 de Domingo Santa Cruz. La primera consigna una presentación por la 

Pontificia Universidad Católica de Chile, mientras que la segunda consigna otra presentación 

por la Universidad Austral de Valdivia.

Se colige de lo anterior que el paradigma de valoración, conducente a la circulación de estas 

obras en el ámbito de la Universidad de Chile, cambió en el período multiinstitucional. A lo 

anterior se agrega un matiz dentro del tono preeminentemente favorable de los escritos. Por 

una parte, se advierten contraposiciones entre lo que Dahlhaus denomina el valor histórico y el 

valor estético. Por la otra, algunas valoraciones estéticas no convergen en su apreciación, sino 

que resultan divergentes en su contenido. Esto se puede ilustrar con los siguientes extractos. 

La Sinfonía concertante op. 21 (1945) de Domingo Santa Cruz ha sido calificada como un hito 

histórico, ameno intermezzo, que muestra humor, gracia, dosificación y galanura, además de 

buena orquestación e interesante contrapunto (Salas Viu 1951, 24; Salas Viu ca. 1951, 396). 

En cambio, las Variaciones op. 20 para piano y orquesta (1943) se han destacado, en términos 

de su representatividad, como la obra de mayor envergadura del compositor (Salas Viu 1945b, 

32); como lo mejor de la música nacional para piano y orquesta (Amengual 1951, 113); por 

su nobleza, maestría y hermosura (Leng 1951, 7), y el valor expresivo de hondo dramatismo 

(Riesco 1987, 85). En cuanto al valor estético se ha señalado su contenido desigual y 

discutible, su densidad contrapuntística y su orquestación sorda (Salas Viu ca. 1951, 392), 

el desaprovechamiento de los recursos pianísticos, la vulgaridad, técnica abrumadora y caos 

sonoro (Amengual 1951, 90, 106, 109, 118), además de su excesiva densidad y duplicaciones 

innecesarias (Riesco 1987, 88).

De René Amengual, el Concierto para piano y orquesta (1941-42) ha sido valorado en términos 

de su recepción por el reconocimiento de que ha sido objeto y por su unidad de estilo (Salas 

Viu ca. 1951, 133), por ser representativamente su obra más importante (Quiroga 1950, 123) 

y de mayor envergadura (Aguilar 1954b, 13), además de, en lo que concierne a la estética, 

por su brillantez, logros pianísticos y virtuosismo espectacular (Salas Viu 1964, 65). Por otra 

parte, también se ha hablado en lo estético de su banalidad sentimental y superficialidad 

(Aguilar 1954b, 13, 14), además de su recargo orquestal y mórbido sentimentalismo (Salas 

Viu 1964, 65).

Su Concierto para arpa y orquesta (1943-50) obtuvo un segundo premio en 1950 en el segundo 

Festival de Música Chilena (Merino 1980, 98). Ha sido destacado en lo estético por la belleza 

del segundo movimiento (Salas Viu ca. 1951, 166, 168 y 1964, 68; Orrego Salas 1950, 59), 

la flexibilidad del lenguaje y la originalidad tímbrica y orquestal (Salas Viu ca. 1951, 136), 

además de la proyección del último movimiento al ulterior y postrer cambio estilístico del 

compositor (Aguilar 1954b, 15). Por otra parte, se ha hecho notar, también en lo estético, lo 

recargado de los efectos virtuosísticos y la falta de unidad orgánica (Salas Viu ca. 1951, 136), 

junto a una cierta falta de gusto (Salas Viu 1964, 68).

Otro aspecto necesario de considerar guarda relación con cuatro obras de Domingo Santa 

Cruz, por la contraposición entre la exigüidad de su circulación dentro de la Universidad de 

Chile y la valoración que figura en libros y artículos.
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Una obra como la Primera Sinfonía op. 22 (1945-46) ha sido presentada tan solo cuatro veces 

en más de setenta años. No obstante, ha sido destacada por su representatividad como un 

hito histórico del sinfonismo chileno (Salas Viu ca. 1951, 397; Merino 1979, 22-23), por su 

recepción en los Estados Unidos y por el parangón que Vicente Salas Viu ha establecido con 

tres compositores canónicos: Brahms, Beethoven y Prokofieff (Salas Viu ca. 1951, 397, 398). 

En lo estético se ha señalado su vasto alcance y justo equilibrio artístico (Salas Viu ca. 1951, 

397), su virtuosismo contrapuntístico (Merino 1981, 64) y en lo expresivo su sentido de lo 

trágico (Salas Viu 1948, 10). Por otra parte, Santa Cruz ha sido calificado, en relación a esta 

obra, como un compositor difícil (Salas Viu 1948, 9), cuya orquestación se revela como sorda 

en lo sonoro (Merino 1979, 31).24

La Segunda Sinfonía op. 25 (1948) tiene un registro similar de reducidas presentaciones.  No 

obstante, ha sido valorada en lo estético como una obra medular que revela depuración y 

concentración junto a una emoción desolada en lo expresivo (Salas Viu ca. 1951, 403, 405). 

También se ha escrito que, estéticamente, padece de agobio por acumulación (Salas Viu 1951, 

41), de una excesiva homogeneidad (Merino 1979, 34), y de exhibición de oficio por sobre 

ideas musicales (Sin firma 1951, 91).

En el caso de la Cantata de los Ríos de Chile op. 19 (1941), su también exigua circulación 

contrasta con su valoración en dos libros y seis artículos.25 Se ha considerado como un vasto 

poema sinfónico coral (Salas Viu ca. 1951, 390), en el que el creador revela toda su maestría 

(Leng 1951, 7). En lo representativo, ha sido calificada como una de las mejores obras del 

compositor (Amengual 1951, 105), como un ejemplo fundamental (Orrego Salas 1979, 13), 

como una metáfora del paisajismo chileno y un cántico a la geografía del país (Escobar 1971, 

139; Merino 1979, 37) que abrió surcos en la historia de la música chilena (Merino 1979, 

23). Entre sus debilidades se ha señalado, en lo estético, a la primacía sinfónica y la excesiva 

densidad horizontal (Letelier 1950, 55,57).

Juicio evaluativo

El propósito del juicio evaluativo es integrar las conclusiones que se desprendan del estudio de 

los dos ejes señalados, esto es, el perfil institucional general y el perfil institucional musical. 

Para ello resulta fundamental la consideración del proceso de valoración como el sustrato 

profundo de ambos ejes.

De la muestra de música sinfónica que se ha considerado en este trabajo, han sido las obras 

de música adjetiva las que se han proyectado hasta el día de hoy. Por el contrario, las grandes 

obras sinfónicas que la constituyen no han trascendido el paso del tiempo, y han quedado 

en su mayoría concentradas dentro del primero de los dos períodos históricos que se han 

establecido en este trabajo. Se podría decir que han quedado como metáforas sonoras del 

24. El mismo compositor señala que, con posterioridad a su estreno, retiró de circulación la Primera Sinfonía para 

someterla a revisión, la que completó en 1974 (Santa Cruz 2008, 840-841). En la tabla N° III figura la única presentación 

a la fecha de esta versión revisada, por la Orquesta Sinfónica de Chile bajo la dirección de Víctor Tevah.

25. Se trata de los siguientes dos libros: Salas Viu ca. 1951, 388-392 y Escobar 1971, 139, además de los siguientes seis 

artículos: Letelier 1950, 43-44, 54-55, 57-59; Amengual 1951, 105; Leng 1951, 7; Salas Viu 1951, 16; Merino 1979, 23, 32, 

37; y Orrego-Salas 1979, 9, 13. Domingo Santa Cruz señala que la Égloga, al igual que la Primera Sinfonía (ver nota 24), 

fue retirada de circulación. No obstante, no concluyó su revisión (Santa Cruz 2008, 840, 842-843).
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paradigma monoinstitucional radicado en la Universidad de Chile. Esto a pesar de la 

disponibilidad material de las obras para los efectos de su interpretación, y de toda la tinta 

que se derramara acerca de ellas en libros o escritos críticos o musicológicos aparecidos en la 

Revista Musical Chilena.

Conclusiones

Las conclusiones del artículo se abordarán en una doble perspectiva. Por una parte, en lo que 

respecta a la propuesta teórico-metodológica que se formula; por la otra, en lo referente a 

los resultados obtenidos de la aplicación de esta propuesta a una muestra de obras sinfónicas 

escritas por compositores chilenos.

La primera de estas perspectivas propone una mirada que ponga el eje del discurso en la 

Institución, y que, por lo tanto, pueda servir como complemento de aquella mirada que desde 

la Musicología se focaliza en el compositor, la obra, la poiesis, el estilo, la circulación y la 

recepción.

De ahí que se haga un énfasis especial en la valoración de la música, toda vez que la crisis 

institucional de la Universidad de Chile en los inicios de la década de 1970, y la subsecuente 

y radical transformación del sistema educativo del país –con el consiguiente cambio de 

paradigma institucional–, encuentra su correlación en un cambio de paradigma de valoración, 

el que incidió a su vez en los patrones de circulación de la música.

De la segunda de estas perspectivas, se pueden esbozar al menos cuatro áreas de estudio que 

se profundicen en ulteriores trabajos, refiriéndose la primera de ellas a la formulación de 

objetivos y políticas culturales. Durante el período de apogeo del paradigma monoinstitucional 

cumplió estas funciones la ley 6696, la que en términos prácticos se mantuvo vigente hasta 

l973. En parte fue sustituida por las declaraciones formuladas por algunos de los organismos 

que participan durante el período multiinstitucional.

Hasta inicios de la década de 1990, Chile era, según Manuel Antonio Garretón, uno de los 

pocos países sin “un modelo institucional explícito, una institucionalidad orgánica coherente 

y definida formalmente para el desarrollo cultural” (1992, 71). En años recientes instituciones 

como el actual Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio han formulado una política 

de la música chilena. A este respecto sería de gran interés estudiar los efectos de esta u otras 

políticas similares en la circulación de la música docta nacional, una vez que haya transcurrido 

el tiempo suficiente para poder apreciar cabalmente sus efectos.

La segunda área de estudio se refiere a los compositores activos entre 1928 y 1973, que 

tuvieron una relación con la Universidad de Chile diferente a la que se ha señalado en los 

cuatro compositores estudiados, no solo en lo que respecta a la circulación de la obra sinfónica, 

sino que al conjunto de su producción creativa.

La tercera área la constituyen los grandes géneros sinfónicos abordados en el presente trabajo 

que, a pesar de su valoración generalmente favorable en la historiografía tradicional de la 

música chilena, no han resistido la prueba del tiempo en la vigencia de su circulación, en 

contraste con lo que se ha señalado acerca de la música adjetiva.

Merino y  Garr ido.  “La cr is is  inst itucional  de la  Univers idad de Chi le  y  la  c irculación,  preservación. . .”.  Resonancias  22 (42):  79-113.
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Una correlación podría establecerse con el cambio de paradigma de valoración. La otra con 

los criterios que orientan la programación de los conciertos en Chile, no solo en lo referente 

a la música de compositores nacionales, sino también de América Latina, Europa o de otras 

regiones del mundo.

De manera preliminar se puede señalar que la menor circulación de las sinfonías o conciertos 

escritos por Domingo Santa Cruz o René Amengual en las temporadas regulares de conciertos, 

especialmente durante el período multiinstitucional, se debe a que, de ser incluidos, obligarían 

a reemplazar como el número de fondo a obras de compositores del repertorio tradicional, 

preferidas por el público. No se produce esta tensión en el caso de la música adjetiva de estos o 

de los otros compositores estudiados, toda vez que se ubican mayoritariamente en la primera 

parte de los programas. Esto se ve facilitado por la menor complejidad formal y la mayor 

brevedad de las obras, a lo que se agrega una plantilla orquestal más reducida. A este respecto, 

sería de interés profundizar ulteriormente en el contenido de las temporadas regulares de 

concierto en Chile, considerando la totalidad del repertorio que se presenta, no solamente las 

obras de compositores nacionales.

Finalmente, la cuarta área de estudio guarda relación con un desiderátum: cómo avanzar 

hacia una historia sonora de la música de concierto en Chile, que sea verdaderamente supra 

institucional y de proyección nacional.

Desde la perspectiva de la Musicología sería necesario abordar una faceta que se advierte en 

la presente aplicación de la propuesta teórico-metodológica: la preeminencia de la perspectiva 

del hecho y la poca incidencia de la perspectiva del valor en el discurso musicológico relativo 

a las obras que se han estudiado. El profundizar en la perspectiva del valor reforzará una 

dimensión crítica de la Musicología que, además de las obras canónicas, considere las obras 

semi y no canónicas en un verdadero contrapunto entre la poiesis y la circulación. En este 

marco se podría formular un juicio musicológico acerca del porqué algunas obras de los 

compositores nacionales han resistido el paso del tiempo y otras no, independientemente de 

las circunstancias del medio que hayan promovido o inhibido su circulación.

De este modo sería factible identificar un conjunto completo de obras que hayan trascendido 

el paso del tiempo, en el que se justiprecie en una perspectiva histórica y valórica el aporte 

de la Universidad de Chile, como el de las restantes instituciones musicales del país, en la 

circulación, recepción y valoración de la obra de los compositores chilenos.

 

Apéndice

Tabla Nº I
Tabla Nº II
Tabla Nº III
Tabla Nº IV



100

T
ab

la
 N

° 
I

Se
 e

nt
re

ga
n 

en
 e

st
a 

y 
en

 la
s 

si
gu

ie
nt

es
 t

re
s 

ta
bl

as
 lo

s 
re

gi
st

ro
s 

de
 p

re
se

nt
ac

io
ne

s 
de

 la
s 

ob
ra

s 
de

 c
ad

a 
co

m
po

si
to

r 
co

n 
la

 in
di

ca
ci

ón
 d

e 
la

s 
or

qu
es

ta
s,

 c
or

os
, d

ire
ct

or
es

 y
 s

ol
is

ta
s 

qu
e 

se
 h

a 
po

di
do

 id
en

ti
fic

ar
. L

as
 o

br
as

 s
e 

pr
es

en
ta

n 
en

 o
rd

en
 d

ec
re

ci
en

te
 d

e 
ac

ue
rd

o 
al

 

nú
m

er
o 

de
 r

eg
is

tr
os

 d
e 

ci
rc

ul
ac

ió
n.

 A
l f

in
al

 d
e 

ca
da

 o
br

a 
se

 s
eñ

al
an

 e
l n

úm
er

o 
to

ta
l d

e 

O
br

as
  -

 
T

ít
ul

os
C

re
ac

ió
n

19
40

-4
9

19
50

-5
9

19
60

-6
9

19
70

-7
9

19
80

-
89

19
90

-9
9

20
00

-0
9

20
10

To
ta

l 
ci

rc
ul

ac
ió

n

R
az

ón
    

    
    

   
19

40
-1

96
9 

   
  

19
70

-2
01

7

Pr
el

ud
io

 
19

39
9 O

SC
h,

 V
íc

to
r 

Te
va

h,
 Ju

an
 

Jo
sé

 C
as

tr
o,

 
A

rm
an

do
 

C
ar

va
ja

l

4 
   

   
   

   
  

O
SC

h,
 W

ilf
ri

ed
 

Ju
ng

e

 1 O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h

1 
   

   
   

   
  

O
SC

h,
 

G
yu

la
 

N
em

et
h

1 
   

   
  

O
rq

ue
st

a 
C

lá
si

ca
 d

e 
la

 
U

ni
ve

rs
id

ad
 

de
 S

an
ti

ag
o,

 
G

en
ar

o 
B

ur
go

s

1 
   

   
   

   
  

O
SC

h,
 

D
av

id
 d

el
 

Pi
no

 

1 
   

   
  

O
rq

ue
st

a 
Si

nf
ón

ic
a 

de
 

C
on

ce
pc

ió
n,

 
Ju

liá
n 

K
ue

rt
i

18
 

re
gi

st
ro

s
14

 =
 7

7.
78

%
   

+ 
             

      
4 

= 
22

.2
2%

C
on

ci
er

to
 

pa
ra

 a
rp

a 
y 

or
qu

es
ta

19
43

 -
 5

0
 

6 O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h,

 E
ri

ch
 

K
le

ib
er

; T
er

es
a 

H
öf

te
r, 

C
la

ra
 

Pa
si

ni
 (

ar
p)

1 O
SC

h,
 S

ta
ni

sl
av

 
Sk

ro
w

ac
ze

w
sk

y;
 

C
la

ra
 P

as
in

i (
ar

p)

1 O
SC

h,
 

K
rz

ys
to

f 
D

zi
ew

ie
ck

i; 
M

an
ue

l 
Jim

én
ez

 (
ar

p)

8 
re

gi
st

ro
s

7 
= 

87
.5

%
   

   
 +

           
         

1 
= 

12
.5

%

C
on

ci
er

to
 

pa
ra

 p
ia

no
 y

 
or

qu
es

ta

19
41

 -
 4

2
1 O

SC
h,

 F
ri

tz
 

B
us

ch
; R

os
it

a 
R

en
ar

d 
(p

f)

2 O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h;

 H
er

m
in

ia
 

R
ac

ca
gn

i (
pf

)

2 O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h;

 H
er

m
in

ia
 

R
ac

ca
gn

i (
pf

)

1 
   

   
   

   
  

O
SC

h,
 A

gu
st

ín
 

C
ul

le
ll

6 
re

gi
st

ro
s

5 
= 

83
.3

3%
   

  +
            

        
1 

= 
16

.6
7%

El
 v

as
o,

 
po

em
a 

pa
ra

 v
oz

 y
 

or
qu

es
ta

 
de

 c
ám

ar
a 

(v
er

so
s 

de
 

G
ab

ri
el

a 
M

is
tr

al
)

19
42

1 O
SC

h,
 

A
rm

an
do

 
C

ar
va

ja
l; 

B
la

nc
a 

H
au

se
r 

(S
)

1 
re

gi
st

ro
1 

= 
10

0%
   

   
   

+ 
        

   
0

C
om

po
si

to
r:

 R
en

é 
A

m
en

gu
al

 A
st

ab
ur

ua
ga

 (
19

11
-1

95
4)

re
gi

st
ro

s 
de

 c
irc

ul
ac

ió
n 

y 
la

 r
az

ón
 e

nt
re

 la
s 

ci
fr

as
 q

ue
 c

or
re

sp
on

de
n 

al
 p

ri
m

er
o 

y 
al

 s
eg

un
do

 

de
 l

os
 p

er
ío

do
s 

hi
st

ór
ic

os
 s

eñ
al

ad
os

. 
En

 e
st

as
 t

ab
la

s,
 l

a 
si

gl
a 

O
SC

h 
ha

ce
 r

ef
er

en
ci

a 
a 

la
 

O
rq

ue
st

a 
Si

nf
ón

ic
a 

de
 C

hi
le

.

Mer ino y  Garr ido.  “La cr is is  inst itucional  de la  Univers idad de Chi le  y  la  c irculación,  preservación. . .”.  Resonancias  22 (42):  79-113.



101

ARTÍCULOS

O
br

as
  -

 
T

ít
ul

os
C

re
ac

ió
n

19
40

-4
9

19
50

-5
9

19
60

-6
9

19
70

-7
9

19
80

-
89

19
90

-9
9

20
00

-0
9

20
10

To
ta

l 
ci

rc
ul

ac
ió

n

R
az

ón
    

    
    

   
19

40
-1

96
9 

   
  

19
70

-2
01

7

Pr
el

ud
io

 
19

39
9 O

SC
h,

 V
íc

to
r 

Te
va

h,
 Ju

an
 

Jo
sé

 C
as

tr
o,

 
A

rm
an

do
 

C
ar

va
ja

l

4 
   

   
   

   
  

O
SC

h,
 W

ilf
ri

ed
 

Ju
ng

e

 1 O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h

1 
   

   
   

   
  

O
SC

h,
 

G
yu

la
 

N
em

et
h

1 
   

   
  

O
rq

ue
st

a 
C

lá
si

ca
 d

e 
la

 
U

ni
ve

rs
id

ad
 

de
 S

an
ti

ag
o,

 
G

en
ar

o 
B

ur
go

s

1 
   

   
   

   
  

O
SC

h,
 

D
av

id
 d

el
 

Pi
no

 

1 
   

   
  

O
rq

ue
st

a 
Si

nf
ón

ic
a 

de
 

C
on

ce
pc

ió
n,

 
Ju

liá
n 

K
ue

rt
i

18
 

re
gi

st
ro

s
14

 =
 7

7.
78

%
   

+ 
             

      
4 

= 
22

.2
2%

C
on

ci
er

to
 

pa
ra

 a
rp

a 
y 

or
qu

es
ta

19
43

 -
 5

0
 

6 O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h,

 E
ri

ch
 

K
le

ib
er

; T
er

es
a 

H
öf

te
r, 

C
la

ra
 

Pa
si

ni
 (

ar
p)

1 O
SC

h,
 S

ta
ni

sl
av

 
Sk

ro
w

ac
ze

w
sk

y;
 

C
la

ra
 P

as
in

i (
ar

p)

1 O
SC

h,
 

K
rz

ys
to

f 
D

zi
ew

ie
ck

i; 
M

an
ue

l 
Jim

én
ez

 (
ar

p)

8 
re

gi
st

ro
s

7 
= 

87
.5

%
   

   
 +

           
         

1 
= 

12
.5

%

C
on

ci
er

to
 

pa
ra

 p
ia

no
 y

 
or

qu
es

ta

19
41

 -
 4

2
1 O

SC
h,

 F
ri

tz
 

B
us

ch
; R

os
it

a 
R

en
ar

d 
(p

f)

2 O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h;

 H
er

m
in

ia
 

R
ac

ca
gn

i (
pf

)

2 O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h;

 H
er

m
in

ia
 

R
ac

ca
gn

i (
pf

)

1 
   

   
   

   
  

O
SC

h,
 A

gu
st

ín
 

C
ul

le
ll

6 
re

gi
st

ro
s

5 
= 

83
.3

3%
   

  +
            

        
1 

= 
16

.6
7%

El
 v

as
o,

 
po

em
a 

pa
ra

 v
oz

 y
 

or
qu

es
ta

 
de

 c
ám

ar
a 

(v
er

so
s 

de
 

G
ab

ri
el

a 
M

is
tr

al
)

19
42

1 O
SC

h,
 

A
rm

an
do

 
C

ar
va

ja
l; 

B
la

nc
a 

H
au

se
r 

(S
)

1 
re

gi
st

ro
1 

= 
10

0%
   

   
   

+ 
        

   
0

O
br

as
  -

 T
ít

ul
os

C
re

ac
ió

n
19

40
-4

9
19

50
-5

9
19

60
-6

9
19

70
-7

9
19

80
-

89
19

90
-9

9
20

00
-

09
20

10
-2

01
7

To
ta

l 
ci

rc
ul

ac
ió

n

R
az

ón
    

    
    

   
19

40
-1

96
9 

   
  

19
70

-2
01

7

Ju
gu

et
er

ía
. D

ie
z 

pi
ez

as
 in

fa
nt

ile
s 

19
42

3 
   

   
   

   
   

   
   

   
   

 
O

SC
h,

 V
íc

to
r 

Te
va

h

4 
   

   
   

   
  

O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h,

 H
éc

to
r 

C
ar

va
ja

l

2 
   

   
   

   
  

O
rq

ue
st

a 
de

 N
iñ

os
 d

e 
La

 S
er

en
a,

 
Jo

rg
e 

Pe
ña

 
H

en
. S

ei
s 

pi
ez

as
, 

O
rq

ue
st

a 
Fi

la
rm

ón
ic

a 
de

 T
em

uc
o

2 
   

   
  

O
rq

ue
st

a 
Si

nf
ón

ic
a 

Ju
ve

ni
l d

e 
La

 S
er

en
a,

 
H

ug
o 

D
om

ín
gu

ez
 

C
ru

za
t

11
 

re
gi

st
ro

s
7 

= 
63

.6
4%

   
  +

        
      

4 
=3

6-
36

%

M
et

ró
po

lis
 

19
40

 6 O
SC

h,
 

A
rm

an
do

 
C

ar
va

ja
l, 

V
íc

to
r 

Te
va

h 
(e

n 
un

a 
oc

as
ió

n 
se

 
in

te
rp

re
ta

ro
n 

so
lo

 d
os

 
m

ov
im

ie
nt

os
)

1 D
os

 
m

ov
im

ie
nt

os
, 

O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h

2 O
SC

h,
 L

ui
s 

H
er

re
ra

 d
e 

la
 

Fu
en

te

1 O
SC

h,
 

D
av

id
 

de
l 

Pi
no

10
 

re
gi

st
ro

s
9 

= 
90

%
   

   
   

  +
       

    
1 

= 
10

%

Pr
oc

es
ió

n 
de

l 
C

ri
st

o 
de

 M
ay

o
19

30
2 O

SC
h,

 E
ri

ch
 

K
le

ib
er

, V
íc

to
r 

Te
va

h

1 O
SC

h,
 V

íc
to

r 
K

rü
ge

r

2 O
SC

h,
 

G
yu

la
 

N
em

et
h,

 
V

íc
to

r 
Te

va
h

3 O
rq

ue
st

a 
Fi

la
rm

ón
ic

a 
de

 
Sa

nt
ia

go
, P

ao
lo

 
B

or
to

la
m

eo
lli

8 
re

gi
st

ro
s

3 
= 

37
.5

%
   

   
  +

             
      

5 
= 

62
.5

%

T
ab

la
 N

° 
II

C
om

po
si

to
r:

 P
ró

sp
er

o 
B

is
qu

er
tt

 P
ra

do
 (

18
81

-1
95

9)



102

N
oc

he
bu

en
a 

19
36

3 O
SC

h,
 

A
rm

an
do

 
C

ar
va

ja
l, 

V
íc

to
r 

Te
va

h 
(e

n 
un

a 
oc

as
ió

n 
se

 in
te

rp
re

tó
 

un
 s

ol
o 

fr
ag

m
en

to
)

1 O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h

2 O
SC

h,
 

A
gu

st
ín

 
C

ul
le

ll,
 V

íc
to

r 
Te

va
h

1 O
rq

ue
st

a 
y 

C
or

o 
Si

nf
ón

ic
o 

de
 la

 
U

ni
ve

rs
id

ad
 d

e 
C

on
ce

pc
ió

n

7 
re

gi
st

ro
s

6 
= 

85
.7

1%
   

  +
           

        
1 

= 
14

.2
9%

M
is

ce
lá

ne
as

19
36

4 O
SC

h,
 Ju

an
 

C
as

an
ov

a 
V

ic
uñ

a,
 

A
rm

an
do

 
C

ar
va

ja
l, 

Ju
an

 
Jo

sé
 C

as
tr

o

4 
re

gi
st

ro
s

4 
= 

10
0%

   
   

   
+ 

               
      

0

D
os

 
em

oc
io

na
le

s,
 

19
40

 (
de

sd
e 

19
53

, 
Em

oc
io

na
le

s,
 

Su
it

e 
ro

m
án

ti
ca

, 
co

n 
tr

es
 

m
ov

im
ie

nt
os

 
ag

re
ga

do
s)

19
40

   
 

[1
95

3]
1 

   
   

   
   

   
O

SC
h,

 V
íc

to
r 

Te
va

h 

2 
   

   
   

   
   

O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h

3 
re

gi
st

ro
s

3 
= 

10
0%

   
   

  +
            

          
0

19
45

, P
oe

m
a 

si
nf

ón
ic

o
19

45
1 

   
   

   
  

O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h

1 
   

   
   

   
   

 
O

SC
h,

 V
íc

to
r 

Te
va

h

2 
re

gi
st

ro
s

2 
= 

10
0%

   
   

   
+ 

               
      

0

Ta
be

rn
a 

al
 

am
an

ec
er

, 
po

em
a 

si
nf

ón
ic

oz

19
22

2 
   

   
   

   
   

O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h

2 
re

gi
st

ro
s

2 
= 

10
0%

   
   

   
+ 

               
      

0

D
es

ti
no

, p
oe

m
a 

si
nf

ón
ic

o
19

34
1 

   
   

   
O

SC
h,

 V
íc

to
r 

Te
va

h

1 
re

gi
st

ro
1 

= 
10

0%
   

   
   

+ 
               

      
0

Merino y  Garr ido.  “La cr is is  inst itucional  de la  Univers idad de Chi le  y  la  c irculación,  preservación. . .”.  Resonancias  22 (42):  79-113.



103

O
br

as
 -

 T
ít

ul
os

C
re

ac
ió

n
19

40
-4

9
19

50
-5

9
19

60
-6

9
19

70
-7

9
19

80
-8

9
19

90
-9

9
20

00
-0

9
20

10
-2

01
7

To
ta

l 
ci

rc
ul

ac
ió

n

R
az

ón
   

19
40

-1
96

9
19

70
-2

01
7

Pr
el

ud
io

s 
dr

am
át

ic
os

 
op

. 2
3 

19
46

4 O
SC

h,
 

A
rm

an
do

 
C

ar
va

ja
l, 

V
íc

to
r 

Te
va

h

8 O
SC

h,
 

V
íc

to
r 

Te
va

h,
 

M
ar

io
 R

os
si

, 
Z

ol
ta

n 
Fi

sc
he

r, 
Ju

an
 

Jo
sé

 C
as

tr
o,

 
H

éc
to

r 
C

ar
va

ja
l

1 O
SC

h,
 

H
er

m
an

n 
Sc

he
rc

he
n;

1 O
rq

ue
st

a 
Fi

la
rm

ón
ic

a 
M

un
ic

ip
al

, 
Ju

lio
 M

al
av

al

2 O
SC

h,
 

V
íc

to
r 

Te
va

h

5 O
SC

h,
 

A
gu

st
ín

 
C

ul
le

ll,
 

M
ic

he
la

ng
el

o,
 

Ve
lt

ri
, 

V
la

di
m

ir
 

Si
m

ki
ne

1 O
SC

h,
 D

av
id

 
de

l P
in

o

2 O
rq

ue
st

a 
Fi

la
rm

ón
ic

a 
de

 
Sa

nt
ia

go
, J

ul
io

D
og

ge
nw

ei
le

r  
(d

ire
ct

or
)

24
 

re
gi

st
ro

s
14

 =
 5

8.
33

%
   

+ 
   

10
 =

 4
1.

67
%

C
in

co
 p

ie
za

s 
op

. 1
4 

pa
ra

 
or

qu
es

ta
 d

e 
cu

er
da

s

19
37

 3 O
SC

h,
 

Ju
an

 Jo
sé

 
C

as
tr

o,
 T

he
o 

B
uc

hw
al

d,
 

H
er

m
an

n 
Sc

he
rc

he
n

1 O
rq

ue
st

a 
Fi

la
rm

ón
ic

a,
 

Ju
an

 
M

at
te

uc
ci

1 O
rq

ue
st

a 
de

 C
ám

ar
a,

 
U

ni
ve

rs
i-

da
d 

de
 

C
on

ce
p-

ci
ón

, E
rn

st
 

H
ub

er
-

C
on

tw
ig

3 O
rq

ue
st

a 
Fi

la
rm

ón
ic

a 
de

 S
an

ti
ag

o,
 

K
on

st
an

ti
n 

C
hu

do
vs

ky
;

1 O
rq

ue
st

a 
de

 
C

ám
ar

a 
de

l 
D

ep
ar

ta
m

en
to

 
de

 M
ús

ic
a,

 
U

M
C

E,
 D

an
ie

l 
M

ir
an

da

9 
re

gi
st

ro
s

4 
= 

44
.4

4%
   

 +
     

5 
= 

55
.5

6%

V
ar

ia
ci

on
es

 e
n 

tr
es

 m
ov

im
ie

n-
to

s 
op

. 2
0 

pa
ra

 p
ia

no
 y

 
or

qu
es

ta

19
43

5 O
SC

h,
 

A
rm

an
do

 
C

ar
va

ja
l, 

Fr
it

z 
B

us
ch

, H
ug

o 
Fe

rn
án

de
z 

(p
f)

2 O
SC

h,
 G

eo
rg

 
Lu

dw
ig

 
Jo

ch
um

, 
Fl

or
a 

G
ue

rr
a 

(p
f)

2 O
SC

h,
 

G
ui

lle
r-

m
o 

Sc
ar

ab
i-

no
, I

so
lé

e 
C

ru
z 

(p
f)

9 
re

gi
st

ro
s

7 
= 

77
.7

8%
   

+ 
              

     
2 

= 
22

.2
2%

T
ab

la
 N

° 
III

C
om

po
si

to
r:

 D
om

in
go

 S
an

ta
 C

ru
z 

W
ils

on
 (

18
99

-1
98

7)

ARTÍCULOS



104

Ég
lo

ga
 o

p.
 

26
 p

ar
a 

so
pr

an
o,

 c
or

o 
y 

or
qu

es
ta

19
49

5 O
SC

h,
 

O
lin

fa
 

Pa
ra

da
 (

S)
, 

C
or

o 
de

 la
 

U
ni

ve
rs

id
ad

 
de

 C
hi

le
 

(M
ar

io
 

B
ae

za
, 

di
re

ct
or

),
 

V
íc

to
r 

Te
va

h

2 O
SC

h,
 L

uc
ía

 
G

an
a 

(S
),

 
C

or
o 

de
 la

 
U

ni
ve

rs
id

ad
 

de
 C

hi
le

 
(M

ar
co

 D
us

i, 
di

re
ct

or
),

 
V

íc
to

r 
Te

va
h

2 O
SC

h,
 

Pa
tr

ic
ia

 
V

ás
qu

ez
 

(S
),

 C
or

o 
de

 la
 

U
ni

ve
rs

i-
da

d 
de

 
C

hi
le

9 
re

gi
st

ro
s

7 
= 

77
.7

8%
   

  +
                    

2 
= 

22
.2

2%

Si
nf

on
ía

 
co

nc
er

ta
nt

e 
op

. 
21

 p
ar

a 
fla

ut
a 

y 
or

qu
es

ta

19
45

2 O
SC

h,
 D

av
id

 
V

an
 V

ac
to

r 
(f

l)
, V

íc
to

r 
Te

va
h

3 O
SC

h,
 

Ju
an

 B
ra

vo
 

(f
l)

, V
íc

to
r 

Te
va

h

1 O
SC

h,
     

     
 

W
er

ne
r 

To
rk

a-
no

w
sk

y

6 
re

gi
st

ro
s

5 
= 

83
.3

3%
   

  +
                    

1 
= 

16
.6

7%

Pr
im

er
a 

Si
nf

on
ía

 e
n 

Fa
 

op
. 2

2

19
45

-4
6

3 O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h

1 Ve
rs

ió
n 

re
vi

sa
da

 
de

 1
97

4,
 

O
SC

h,
 

V
íc

to
r 

Te
va

h

4 
re

gi
st

ro
s

3 
= 

75
%

   
   

   
  +

                    
1 

= 
25

%

Se
gu

nd
a 

Si
nf

on
ía

 o
p.

 2
5

19
48

2 O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h

1 
   

   
   

   
   

 
O

SC
h,

 
D

an
ie

l 
St

er
ne

fe
ld

1 O
rq

ue
st

a 
de

 
C

ám
ar

a 
de

 la
 

U
ni

ve
rs

id
ad

 
C

at
ól

ic
a 

de
 C

hi
le

, 
Fe

rn
an

do
 

R
os

as

4 
re

gi
st

ro
s

4 
= 

10
0%

   
   

   
+  

                    
0

Merino y  Garr ido.  “La cr is is  inst itucional  de la  Univers idad de Chi le  y  la  c irculación,  preservación. . .”.  Resonancias  22 (42):  79-113.



105

ARTÍCULOS

Si
nf

on
ía

 N
º 

4 
op

. 3
5

19
68

2 O
SC

h,
 A

ld
o 

C
ec

ca
to

1 O
rq

ue
st

a 
de

 
C

ám
ar

a 
de

l 
C

on
se

rv
at

or
io

 
de

 M
ús

ic
a 

de
 

la
 U

ni
ve

rs
id

ad
 

A
us

tr
al

 d
e 

C
hi

le
, E

du
ar

do
 

B
ro

w
ne

3 
re

gi
st

ro
s

0 
   

   
   

   
   

   
   

+ 
                

   
3 

= 
10

0%

O
ra

ti
o 

Ie
re

m
ia

e 
Pr

op
he

ta
e 

op
. 

37
 p

ar
a 

co
ro

 y
 

or
qu

es
ta

19
69

2 O
.T

.M
. R

ío
 

de
 Ja

ne
iro

, 
M

ar
io

 
T

av
ar

es
; 

__
__

__
O

SC
h,

 
C

or
o 

de
 la

 
U

ni
ve

rs
i-

da
d 

de
 

C
hi

le
, V

íc
to

r 
Te

va
h

2 
re

gi
st

ro
s

0 
   

   
   

   
   

   
   

+ 
                

   
2 

= 
10

0%

C
an

ta
ta

 d
e 

lo
s 

R
ío

s 
de

 C
hi

le
 

op
. 1

9 
pa

ra
 

co
ro

 m
ix

to
 y

 
or

qu
es

ta

19
41

1 O
SC

h,
 

A
rm

an
do

 
C

ar
va

ja
l

1 
re

gi
st

ro
1 

= 
10

0%
   

   
  +

                      
0



106

O
br

as
 -

T
ít

ul
os

C
re

ac
ió

n
19

40
-4

9
19

50
-5

9
19

60
-6

9
19

70
-7

9
19

80
-8

9
19

90
-9

9
20

00
-0

9
20

10
To

ta
l 

ci
rc

ul
ac

ió
n

R
az

ón
   

19
40

-1
96

9
19

70
-2

01
7

Pa
st

or
al

 d
e 

A
lh

ué
 p

ar
a 

or
qu

es
ta

 d
e 

cá
m

ar
a

19
37

-4
1 

 
re

vi
sa

da
 

en
 1

97
5 

5 O
SC

h,
 

A
rm

an
do

 
C

ar
va

ja
l, 

Er
ic

h 
K

le
ib

er
, 

V
íc

to
r 

Te
va

h

3 O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h

3 O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h;

--
--

--
--

--
--

-
O

rq
ue

st
a 

Si
nf

ón
ic

a 
de

 
C

on
ce

pc
ió

n,
 

Er
ns

t 
H

ub
er

 
C

on
tw

ig

1 Sa
la

 
Is

id
or

a 
Z

eg
er

s

2 O
SC

h,
 

A
gu

st
ín

 C
ul

le
ll

1 O
SC

h,
 D

av
id

 
de

l P
in

o

1 O
rq

ue
st

a 
Si

nf
ón

ic
a 

de
 

C
on

ce
pc

ió
n,

 
V

la
di

m
ir

 
Si

m
ki

ne
2 O

SC
h,

 D
av

id
 

de
l P

in
o

17
 

re
gi

st
ro

s
8 

= 
47

.0
6%

   
  +

                    
9 

= 
52

.9
4%

D
an

za
 d

e 
la

 
sú

pl
ic

a,
 b

al
le

t 
La

 g
ui

ta
rr

a 
de

l 
D

ia
bl

o,
 S

ui
te

 
Si

nf
ón

ic
a 

N
º 

2

19
42

 -
 

45
6 O

SC
h,

 
V

íc
to

r 
Te

va
h

2 O
SC

h,
 

W
al

te
r 

Su
ss

ki
nd

8 
re

gi
st

ro
s

8 
= 

10
0%

   
   

   
+   

                        
0

D
an

za
 d

el
 

D
ia

bl
o 

vu
el

to
 

sa
po

, b
al

le
t 

La
 

gu
it

ar
ra

 d
el

 
D

ia
bl

o,
 S

ui
te

 
Si

nf
ón

ic
a 

N
º 

2

19
42

 -
 

45
4 O

SC
h,

 
V

íc
to

r 
Te

va
h

2 O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h

2 O
SC

h,
 

W
al

te
r 

Su
ss

ki
nd

8 
re

gi
st

ro
s

8 
= 

10
0%

   
   

   
+ 

    
0

C
or

te
jo

 
de

 s
an

to
s 

la
br

ad
or

es
, 

ba
lle

t 
La

 
gu

it
ar

ra
 d

el
 

D
ia

bl
o,

 S
ui

te
 

Si
nf

ón
ic

a 
N

º 
1

19
38

 -
 

47
1 O

SC
h,

 
V

íc
to

r 
Te

va
h

2 O
SC

h,
 

W
al

te
r 

Su
ss

ki
nd

3 
re

gi
st

ro
s

3 
= 

10
0%

   
   

   
+  

                    
0

T
ab

la
 N

° 
IV

C
om

po
si

to
r:

 Jo
rg

e 
U

rr
ut

ia
 B

lo
nd

el
 (

19
03

-1
98

1)

Merino y  Garr ido.  “La cr is is  inst itucional  de la  Univers idad de Chi le  y  la  c irculación,  preservación. . .”.  Resonancias  22 (42):  79-113.



107

ARTÍCULOS

D
an

za
 t

ri
un

fa
l 

de
l D

ia
bl

o,
 

ba
lle

t 
La

 
gu

it
ar

ra
 d

el
 

D
ia

bl
o,

 S
ui

te
 

Si
nf

ón
ic

a 
 N

º 
1

19
38

- 
47

2 O
SC

h,
 

A
rm

an
do

 
C

ar
va

ja
l, 

V
íc

to
r 

Te
va

h

2 
re

gi
st

ro
s

2 
= 

10
0%

   
   

   
+   

                       
0

D
an

za
 d

e 
ca

m
po

s 
in

fe
cu

nd
os

, 
ba

lle
t 

La
 

gu
it

ar
ra

 d
el

 
D

ia
bl

o,
 S

ui
te

 
Si

nf
ón

ic
a 

N
º 

1

19
38

 -
 

47
1 O

SC
h,

 
A

rm
an

do
 

C
ar

va
ja

l

1 
re

gi
st

ro
1 

= 
10

0%
   

   
  +

                         
0

D
an

za
 d

e 
la

 
bu

en
a 

co
se

ch
a,

 
ba

lle
t 

La
 

gu
it

ar
ra

 d
el

 
D

ia
bl

o,
 S

ui
te

 
Si

nf
ón

ic
a 

N
 º

2

19
42

 -
 

45
1 O

SC
h,

 
V

íc
to

r 
Te

va
h

1 
re

gi
st

ro
1 

= 
10

0%
   

   
  +

                         
0

Su
it

e 
N

º 
1,

 
ba

lle
t 

La
 

gu
it

ar
ra

 d
el

 
D

ia
bl

o

19
38

 -
 

47
1 O

SC
h,

 V
íc

to
r 

Te
va

h

1 
re

gi
st

ro
0 

   
   

   
   

   
   

   
 +

                         
1 

= 
10

0%

Su
it

e 
N

º 
3,

  
M

ús
ic

a 
pa

ra
 

un
 c

ue
nt

o 
de

 
an

ta
ño

19
48

3 O
SC

h,
 

V
íc

to
r 

Te
va

h

3 O
SC

h,
 V

íc
to

r 
Te

va
h 

(e
n 

un
a 

so
la

 
oc

as
ió

n 
se

 
in

te
rp

re
tó

 
el

 p
ri

m
er

 
m

ov
im

ie
nt

o)

1 O
rq

ue
st

a 
Si

nf
ón

ic
a 

U
ni

ve
rs

id
ad

 
de

 
C

on
ce

pc
ió

n,
 

Er
ns

t 
H

ub
er

- 
C

on
tw

ig
, 

so
lo

 u
n 

m
ov

im
ie

nt
o

7 
re

gi
st

ro
s

6 
= 

85
.7

1%
   

  +
                         

1 
= 

14
.2

9%



108

V
ill

a 
se

ño
ri

al
. 

C
an

to
 a

 L
a 

Se
re

na

19
37

 -
 

50
1 O

SC
h,

 Ju
an

 
Lé

m
an

n,
 

V
íc

to
r 

Te
va

h

1 
re

gi
st

ro
1 

= 
10

0%
   

   
   

 +
                          

0

D
iá

lo
go

 
ob

se
si

vo
 

pa
ra

 p
ia

no
 y

 
or

qu
es

ta

19
48

 -
 

52
1 O

SC
h,

 Ju
an

 
Lé

m
an

n,
 

V
íc

to
r 

Te
va

h

1 
re

gi
st

ro
1 

= 
10

0%
   

   
   

 +
                          

0

Merino y  Garr ido.  “La cr is is  inst itucional  de la  Univers idad de Chi le  y  la  c irculación,  preservación. . .”.  Resonancias  22 (42):  79-113.



109

ARTÍCULOS

Bibliografía

Libros y artículos

Aguilar, Miguel. 1954a. “Los terceros Festivales de Música Chilena en 1952”. Revista Musical 

Chilena 9 (44): 60-62. [www.revistamusicalchilena.uchile.cl]

________. 1954b. “La evolución estilística en la obra de René Amengual”. Revista Musical 

Chilena 9 (47): 9-17.

Amengual Astaburuaga, René. 1951. “El sentido dramático de Santa Cruz en sus obras para 

piano”. Revista Musical Chilena 8 (42): 90-119.

Becerra Schmidt, Gustavo. 1951. “Los ‘Lieder’ de Santa Cruz”. Revista Musical Chilena 8 (45): 

120-127.

________. 1954. “Próspero Bisquertt, Premio Nacional de Arte 1954”. Revista Musical Chilena 

9 (47): 18-29.

Blaukopf, Kurt. 1972. “Musical Institutions in a Changing World”. International Review of the 

Aesthetics and Sociology of Music 3 (1): 35-42.

Bourdieu, Pierre. 2011. Intelectuales, política y poder. Traducción de Alicia B. Gutiérrez. 

Buenos Aires: Eudeba.

Brunner, José Joaquín. 1990. Tradicionalismo y modernidad en la cultura latinoamericana. 

Santiago: Documento de trabajo, FLACSO-Programa Chile, Serie Educación y Cultura, Nº4.

Castoriadis, Cornelius. 2013. La institución imaginaria de la sociedad. Traducción de Antoni 

Vicens y Marco Aurelio Galmarini. Buenos Aires: Tusquets.

Chartrand, Harry Hillman y Claire McCaughey. 1989. “The Arm’s Lenght Principle and the 

Arts: An International Perspective – Past, Present and Future”. En Who’s to Pay for the 

Arts?: The International Search for Models of Support, editado por M.C. Cummings Jr y J. 

Mark Davidson Schuster. Nueva York: American Council of Arts.

Colli, Nino. 1951. “Cuatro conciertos de Víctor Tevah”. Revista Musical Chilena 7 (41): 118-

122.

Corrado, Omar. 2004-2005. “Canon, hegemonía y experiencia estética: algunas reflexiones”. 

Revista Argentina de Musicología 5/6: 17-44. Buenos Aires: Asociación Argentina de 

Musicología [ https://www.latinoamerica-musica.net/pdf/sitio-omar-canon.pdf](Acceso: 

20 de diciembre de 2016).

Dahlhaus, Carl. 1997. Fundamentos de la historia de la música. Traducción de Nélida Machain. 

Barcelona: Editorial Gedisa, S.A.



110

Díaz, Rafael y Juan Pablo González. 2011. Cantus firmus. Música y narrativa de la música chilena 

de arte del siglo XXI. Santiago: Vicerrectoría de Investigación de la Universidad de Chile / 

Pontificia Universidad Católica de Valparaíso / Amapola Editores.

Escobar, Roberto. 1971. Músicos sin pasado. Composición y compositores de Chile. Santiago: 

Editorial Pomaire.

________. 1995. Creadores musicales chilenos. Santiago: RIL editores.

Flores L., Fernando. 1994. Creando organizaciones para el futuro. Santiago: Dolmen Ediciones.

Garretón, Manuel Antonio. 1992. “Estado y política cultural, fundamentos de una nueva 

institucionalidad”. En Seminario políticas culturales en Chile: 65-75. Santiago: División de 

Cultura, Ministerio de Educación.

Gazmuri, Cristián. 2005a. “1920-1932: crisis y cambios”. En Historia de Chile ilustrada. Desde 

los orígenes hasta nuestros días, editado por Nicolás Cruz y Alejandra Vega, II, 148-187. 

Santiago: Zig-Zag / Pontificia Universidad Católica de Chile, Instituto de Historia.

________. 2005b. “1933-1952: consolidación democrática, estatismo y urbanismo”. En 

Historia de Chile ilustrada. Desde los orígenes hasta nuestros días, editado por Nicolás Cruz 

y Alejandra Vega, II, 188-237. Santiago: Zig-Zag / Pontificia Universidad Católica de Chile, 

Instituto de Historia.

Guerra Rojas, Cristián. 2001. “Carlos Riesco, Próspero Bisquertt, Jorge Urrutia-Blondel, 

compositores chilenos. Obras sinfónicas. CD. Orquesta Filarmónica de Santiago (dir. Juan 

Mateucci) y Orquesta Sinfónica de Chile (dir. Víctor Tevah). SVR Producciones, ABA-

SVR-900000-2. Santiago: Academia de Bellas Artes del Instituto de Chile, 1999”. Revista 

Musical Chilena 55 (296): 108.

Herrnstein Smith, Barbara. 1991. Contingencies of Value: Alternative Perspectives of Critical 

Theory. Cambridge (Massachusetts) / Londres: Harvard University Press.

Krebs, Ricardo. 2005. “Chile contemporáneo: 1973-1990”. En Historia de Chile ilustrada. Desde 

los orígenes hasta nuestros días, editado por Nicolás Cruz y Alejandra Vega, II, 341-347. 

Santiago: Zig-Zag / Pontificia Universidad Católica de Chile, Instituto de Historia.

Leng Haygus, Alfonso. 1951. “Domingo Santa Cruz W.”. Revista Musical Chilena 8 (42): 5-10.

Letelier Llona, Alfonso. 1950. “Las composiciones corales de Santa Cruz”. Revista Musical 

Chilena 8 (42): 43-61.

________. 1959. “Editorial”. Revista Musical Chilena 13 (66): 3-5.

________. 1977. “Jorge Urrutia Blondel, sus obras sinfónicas”. Revista Musical Chilena 31 

(138): 22-32.

Merino y  Garr ido.  “La cr is is  inst itucional  de la  Univers idad de Chi le  y  la  c irculación,  preservación. . .”.  Resonancias  22 (42):  79-113.



111

ARTÍCULOS

López, Cristián. 2010. “Bicentenario de la música sinfónica chilena, volumen 4. CD. Obras 

de Próspero Bisquertt, Carlos Isamitt y Fernando García. Orquesta Sinfónica de Chile, 

director Rodolfo Saglimbeni. Santiago: Academia Chilena de Bellas Artes del Instituto de 

Chile, SVR Producciones Limitada, ABA-SVR-7000-4, 2009”. Revista Musical Chilena 64 

(213): 153-154.

Merino Montero, Luis. 1979. “Presencia del creador Domingo Santa Cruz en la historia de la 

música chilena”. Revista Musical Chilena 33 (146-147): 15-79.

________. 1980. “Los Festivales de Música Chilena: génesis, propósitos y trascendencia”. 

Revista Musical Chilena 34 (149-150): 80-105.

________. 1981. “Difusión de la creación musical chilena”. Revista Musical Chilena 35 (156): 

64.

________. 1985. “La Revista Musical Chilena y los compositores nacionales del presente siglo: 

una bibliografía”. Revista Musical Chilena 39 (163): 3-69.

________. 1999. “Chile. Creación musical de arte en el Chile independiente”. En Diccionario 

de la Música Española e Hispanoamericana, editado por Emilio Casares Rodicio, volumen 3, 

628-639. Madrid: SGAE (Sociedad General de Autores y Editores).

________. 2006. “La Orquesta Sinfónica de Chile, el Ballet Nacional Chileno, el Coro Sinfónico 

y la Camerata Vocal de la Universidad de Chile ante una encrucijada crítica”. Revista Musical 

Chilena 60 (206): 102-107.

________. 2011. “El septuagésimo aniversario de la creación de la Orquesta Sinfónica de 

Chile: los fundamentos de un proyecto cultural paradigmático en la historia de la música 

nacional”. Revista Occidente 413: 28-42. 

________. 2014. “La música en Chile entre 1887 y 1928: compositores que pervivieron 

después de 1928, compositores en las penumbras, compositores olvidados”. Revista Neuma 

7 (2): 32-79. [http://musica.utalca.cl/html/neuma/neuma.html].

________. 2015. “La Orquesta Sinfónica de la Universidad de Concepción”. Revista Occidente 

451: 56-62.

________. 2016. “Más allá del nacionalismo. Una aproximación al compositor Pedro 

Humberto Allende Sarón (1885-1959) desde la recepción de dos de sus obras en Chile y 

el extranjero: Escenas campesinas chilenas (1914) y Concierto sinfónico para violonchelo y 

orquesta (1915)”. Revista Neuma 9 (1): 13-45.

________. 2017. “El cultivo de la música docta en Chile como una práctica histórico-social. La 

comunicación, circulación y recepción de tres obras sinfónicas pioneras en dos espacios 

institucionales: 1918-1923 y 1928-1950”. Resonancias 21 (40): 47-70.

Miller, Toby y George Yúdice. 2004. Política cultural. Barcelona: Gedisa Editorial.



112

Navarro Ceardi, Arturo. 2006. Cultura: ¿quién paga? Gestión, infraestructura y audiencias en el 

modelo chileno de desarrollo cultural. Santiago: RIL.

Orrego-Salas, Juan. 1950. “El Concierto para arpa y orquesta de René Amengual”. Revista 

Musical Chilena 6 (39): 54-64.

________. 1979. “Compositor por sobre todo”. Revista Musical Chilena 33 (146-147): 5-14.

Quiroga Novoa, Daniel. 1948-1949. “Festivales de Música Chilena”. Revista Musical Chilena 4 

(32): 46-49.

________. 1950. “Conciertos de Víctor Tevah”. Revista Musical Chilena 6 (38): 121-123.

Riesco Grez, Carlos. 1987. “Obras chilenas presentadas en la temporada de conciertos 1987”. 

Revista Musical Chilena 41 (168): 83-89.

Sagredo, Rafael y Cristián Gazmuri (directores). 2005. Historia de la vida privada en Chile. 

Tomo I. El Chile tradicional de la Conquista a 1840. Santiago: Taurus. 

Salas Viu, Vicente. 1945a. “Orquesta Sinfónica de Chile”. Revista Musical Chilena 1 (6): 22-23.

________. 1945b. “Despedida de David Van Vactor”. Revista Musical Chilena 3 (7-8): 32-33.

________. 1946. “Carvajal y Sandor en la clausura de la temporada sinfónica”. Revista Musical 

Chilena 2 (15): 31-33.

________. 1948. “La Primera Sinfonía de Santa Cruz”. Revista Musical Chilena 4 (29): 9-14.

________. 1950. “La Égloga, para soprano, coro y orquesta de Domingo Santa Cruz”. Revista 

Musical Chilena 6 (39): 19-32.

________. Ca. 1951. La creación musical en Chile, 1900-1951. Santiago: Editorial Universitaria.

________. 1951. “Las obras para orquesta”. Revista Musical Chilena 8 (42): 11-42.

________. 1955. “Vacíos en nuestra producción musical”. Revista Musical Chilena 10 (49): 5-7.

________. 1964. “La obra de René Amengual. Del Neoclasicismo al Expresionismo”. Revista 

Musical Chilena 18 (90): 62-72.

Santa Cruz Wilson, Domingo. 2008. Mi vida en la música: contribución al estudio de la música 

durante el siglo XX. Edición y revisión musicológica de Raquel Bustos Valderrama. Santiago: 

Ediciones Universidad Católica de Chile / Consejo Nacional del Libro y la Lectura.

Seeger, Charles. 1977a. “Speech, Music and Speech about Music”. Studies in Musicology 1935-

1975, 16-30. Berkeley / Los Angeles / Londres: University of California Press.

Merino y  Garr ido.  “La cr is is  inst itucional  de la  Univers idad de Chi le  y  la  c irculación,  preservación. . .”.  Resonancias  22 (42):  79-113.



113

ARTÍCULOS

________. 1977b. “The Musicological Juncture: Music as Fact”. Studies in Musicology 1935-

1975, 45-50. Berkeley / Los Angeles / Londres: University of California Press.

________. 1977c. “The Musicological Juncture: Music as Value”. Studies in Musicology 1935-

1975, 51-63. Berkeley / Los Angeles / Londres: University of California Press.

________. 1977d. “Toward a Unitary Field Theory for Musicology”. Studies in Musicology 

1935-1975, 102-138. Berkeley / Los Angeles / Londres: University of California Press.

Sin firma. 1951. “Música chilena en el extranjero”. Revista Musical Chilena 7 (41): 90-91.

________. 1955. “Conciertos educacionales”. Revista Musical Chilena 10 (49): 52.

________. 2005. “Nuevos fonogramas en circulación”. Revista Musical Chilena 59 (204): 124.

Silbermann, Alphons. 1963. The Sociology of Music. Traducción del alemán por Corbet Stewart. 

Londres: Routledge & Kegan Paul.

Varas, José Miguel y Juan Pablo González. 2005. En busca de la música chilena. Crónica y antología 

de una historia sonora. Santiago: Presidencia de la República, Cuadernos Bicentenario / 

Andros Impresores.

Páginas Web

Orquesta Clásica de la Universidad de Santiago.

http://www.usach.cl/orquesta-universidad-santiago (Acceso: 7 de marzo de 2017).

Orquesta Filarmónica de Temuco. 

http://www.teatromunicipaltemuco.cl/elencos-estables/ (Acceso: 13 de febrero de 2017).

Orquesta Sinfónica de Concepción. 

http://www.corcudec.cl/musica-chilena (Acceso: 13 de febrero de 2017).

Teatro Municipal de Santiago. 

http://www.municipal.cl/IMAGENES/doc/2015-Politica_Cultural.pdf 

(Acceso: 13 de febrero de 2017).

R



114



115

Challenging the Listener: How to Change Trends in 
Classical Music Programming1

Miguel Ángel Marín
University of La Rioja / Juan March Foundation (Spain)

mmarin@march.es

Abstract

This article aims to provide the first large-scale description of current trends in classical 

music programming. The purpose is to analyze an issue commonly associated with the critical 

state of concert venues today, which is to say, the predominantly conservative aesthetic of 

performed repertoires. This paper attempts to go further than previous studies by looking 

at a larger group of repertoires and institutions, examining data from some 4,700 concerts 

performed between 2010 and 2015, randomly gathered by the database www.bachtrack.com. 

No other source in this field enjoys its sheer size and wide variety.

The first section demonstrates that an extremely small handful of composers dominate the 

musical landscape, and that patterns of association between programmed composers within 

individual concerts are highly predictable. Against this problematic backdrop, the second 

section proposes possible remedies to balance this disproportionate concentration of specific 

styles, composers, and associations by focusing as a case study on the innovative music 

program at the Juan March Foundation in Madrid. The overall results are both original and 

valuable, as they reveal otherwise undetected trends in music programming, while providing 

practical strategies to re-engage audiences and encourage different cultural policies at concert 

halls.

Keywords: concert, programming, repertoire, audience, concert format, listening experience.

1. Introduction: The Role of Programmers

It is nowadays commonplace knowledge that the live classical music concert is in crisis and 

that some of its core elements are in desperate need of revision (Tröndler 2009; Sloboda 

2013). The most visible evidence of this critical state is the steadily dwindling numbers of 

people attending concerts in some countries, sometimes linked with the increasing age of 

the average audience and socio-demographic changes in the audience profile (Kolb 2001). 

This situation does not affect all countries to the same extent. To give some varied examples, 
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in the United States, for instance, the percentage of the population that attended at least one 

concert per year in 1982 was 13%. By 2008, it had dropped to 9.3%, according to the National 

Endowment for the Arts from 2009 (as cited in Pompe, Tamburri & Munn 2013, 2016). In 

Spain, the number of attenders dropped 22.4% between 2006 and 2015 (Sociedad General de 

Autores y Editores 2016), and in Australia, it dropped 22.1% between 2012 and 2015 (Live 

Performance Australia 2015). Despite the fact that considerably more people are listening to 

recordings of classical music through new digital media, statistics on concert attendance show 

that the current conventional format of live classical music is losing its appeal and that it is 

time for an overhaul. The exact causes underlying this unfortunate situation affecting classical 

music in general are diverse and need to be ascertained; a variety of social, cultural, aesthetic, 

and economic reasons should be considered (Botstein 2004).

At the same time, concert programming has become increasingly conservative, tending to 

obsess over just a limited handful of composers, whose pieces are played ad nauseam. The 

next section of this article provides a critique of the empirical evidence gathered from more 

than 4,700 concerts held between 2010 and 2015 in different cities around the world, with a 

particular focus on London. The analysis, based on relevant statistical data from this six-year 

sample, sheds light on how cultural policy in the field of live classical music is implemented 

and, in particular, elucidates key trends in programming choices. It also demonstrates the 

degree to which repertoires, composers, and styles are canonized within concert venues. The 

evidence points to the hypothesis that a highly conservative conception of program can be a 

significant agent in the apparent crisis of the classical concert and audience decline. Pompe 

et al. (2013, 227) suggested that “to ensure future audiences, symphony orchestras will need 

greater innovation to interest younger audience members”, while at the same time admitting 

that “orchestra management recognizes that audiences prefer the standard repertoire and 

would rather not take the chance of alienating patrons by straying far from the standard 

repertoire” (223).

In the final section, this article analyzes the case study of the Juan March Foundation (Madrid) 

and proposes that one possible way to overcome this critical situation can be found in music 

itself, in other words, in how musical works are both selected and presented on a program. 

Many institutions have directed their efforts toward well-planned marketing campaigns, 

aggressive communication tactics, and attractive prices, but it could be argued that programs 

conceived to challenge the listener are just as effective at engaging audiences, by creating 

new listening experiences and varied opportunities for emotional and intellectual responses. 

The more intense and rewarding the experience of listening to live music is, the higher the 

chance that audience numbers will be sustained or even increase (Brown 2004). Thus, those 

who make decisions about which works are performed (and the order in which they are 

performed), are as vital a part of the solution as those who actually perform them.

It is appropriate to begin by providing a definition of music programming; the process can 

be summarized as the selection of a coherent and attractive range of works, performers, and 

concert formats, in accordance with an institution’s economic capacity and profile, as well as 

its target audiences. Programming has historically been a decision-making process (Weber 

2009), currently determined and shaped by six main variables: the repertoire, the performer, 

the budget, the market, the listener, and the format of the concert. Programmers can’t always 

control these variables, although they can contribute to shaping some of them at least on a 

small scale (for instance, the repertoire or the format of the concert). This job demands a high 
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level of planning and strategic thinking, and it also carries the responsibility of molding an 

individual institution’s distinctive character.

2. Trends in Programming (2010-2015)

Trying to identify patterns in classical music programming is no easy task, mainly due to the 

lack of systematically-gathered statistics over a substantial period of time. Most of the studies 

available cover only partial repertoires, mostly symphonic music performed by a particular 

group of orchestras (see Mueller 1973; Thuerauf 2008); however, even these partial studies 

reveal astonishing results. During a recent season in the world’s most prominent opera 

houses, around 75% of the operas programmed represented the work of only ten composers: 

Mozart, Verdi, Puccini, Wagner, Rossini, Donizetti, Richard Strauss, Bizet, Janácek, and 

Handel. Furthermore, the first four composers on the list alone represent over 50% of the 

works staged (Agid & Tarondeau 2011). The analysis in this article attempts to go further 

than previous studies by looking at a larger group of repertoires and musical institutions, 

including opera houses, auditoriums, and chamber music halls. By examining a vast amount 

of data taken from the Bachtrack website (www.bachtrack.com), founded in 2008, otherwise 

undetected trends in music programming and a more complex picture of the musical life as it 

currently stands emerge.

The characteristics of this statistical survey can be summed up as follows:

•Time period: January 1, 2010 to December 31, 2015

•Concerts recorded: 4,761

•Composers performed: 1,914

•Performances of works: 18,779

•Institutions mentioned: 785

•Cities: 283

Bachtrack is not an academic database in the sense that it does not set out to be systematic, 

homogenous, and complete. Rather, it provides a mixed sample of concerts produced in 

different contexts and somehow randomly gathered, but there is probably no other source 

in this field with its sheer size and wide variety. Thus, for research purposes, several biases 

or distortions must be clarified: (a) it does not include every classical music concern in any 

single city, but rather only those reviewed by Bachtrack’s non-professional critics, and it 

is possible that only the most popular or anticipated concerts have been reviewed; (b) the 

website is focused on classical music, so it overlooks an increasing tendency at concert halls 

to program other genres, such as film, non-classical works, or world music; (c) a substantial 

number of the 283 cities represented are located in Northern Europe and in North America, 

particularly in Great Britain, the United States, Germany, and Canada. London alone accounts 

for 31.5% of the performances, followed by New York at some distance (6.5%). The next 20 

cities in the list, with at least 1% of the performances each, represent a combined total of 

33.59%. In order of decreasing percentage, these cities are: Amsterdam, Edinburgh, Paris, 

Birmingham, Bristol, Vienna, Montreal, Sydney, Cleveland, Manchester, Gateshead, Madrid, 

Toronto, Dublin, Berlin, Leeds, Los Angeles, Chicago, and Oxford. Thus, the top 22 cities alone 

on the list account for 71.6% of the performances. Bearing in mind that twelve of them are in 

Great Britain and the United States, this analysis therefore pertains mainly to the Anglo-Saxon 
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world, with a particular emphasis on London. And finally, (d) it does not offer information on 

audience size or experience, and thus the success or failure of programs cannot be evaluated. 

In other words, Bachtrack provides a huge amount of data on concerts regardless of the 

length, status, or resource of the musical works performed. It is in this purely statistical sense 

that Bachtrack is used in this research. Setting aside its representativeness, this database’s 

extraordinary wealth of data offers a particularly wide-lens picture and produces compelling 

evidence to help identify at least some relevant trends in classical music programming.

The average number of works performed per concert is 3.94, which is considerably lower 

than the eight to fifteen works that was standard at the beginning of the nineteenth century 

(Weber 2009). Even more striking is the fact that works by 1,914 different composers were 

programmed, a very considerable number, a priori suggesting a rich music scene. However, a 

more detailed look reveals that this initial assertion is problematic. Of the 18,779 performances 

registered in the database, only 33 composers appeared on more than 100 occasions. Expressed 

in statistical terms, only 1.72% of composers accounted for 53.33% of the total number of 

performances. This situation is not entirely unprecedented, as a very similar scenario was 

documented in past decades. In the nineteen-fifties, Beethoven was already the most popular, 

accounting for 12% of the repertoire in the major U.S. symphony orchestras (52% went from 

Mozart to Franck), and by the early nineteen-seventies, compositions by only 28 composers, 

principally from the nineteenth century, accounted for over 50% of their concerts (Mueller 

1973). In descending order of performance percentage, this “golden” list of composers 

consists of: Beethoven, Mozart, Bach, Brahms, Schubert, Debussy, Ravel, Tchaikovsky, 

Shostakovich, Rachmaninov, Schumann, Handel, Richard Strauss, Mahler, Stravinsky, Britten, 

Haydn, Dvorák, Wagner, Sibelius, Chopin, Liszt, Prokofiev, Vivaldi, Mendelssohn, Bartók, 

Bruckner, Purcell, Verdi, Elgar, Fauré, Berlioz, and Rossini. There were 10,015 performances 

of works by these 33 composers, more than doubling the total number of concerts recorded 

(4,761) (Table 1). On average, then, two of these composers were represented in each of 

these concerts. This concentration of works by just a handful of composers is yet more 

disproportionate given that the first ten on the list alone (from Beethoven to Rachmaninov) 

account for 4,999 performances; a mere 0.52% of composers account for no less than 26.6% 

of the performances. This means that on average, in every one of the 4,761 concerts, a work 

by one of these composers was performed. It is interesting to note that this list is very similar 

to the ten most frequently performed composers cited in other research on symphony 

orchestra programs in the two contrasting cultural contexts of the United States and Spain 

(Heilbrun 2004; Thuerauf 2008; Fundación Autor 2003; Sánchez Quinteiro 2016). Between 

2001 and 2008, the ten most frequently performed compositions by orchestras in the United 

States in a single season were all by composers listed in the top ten composers, except for 

Dvorák (Pompe, Tamburri & Munn 2011, 171). All these revealing coincidences with other 

similar statistical research show that Bachtrack seems to be a faithful tool to detect the main 

programming trends regardless of the aforementioned biases.

Composer No. Percentage

1. Beethoven 859 4.6%

2. Mozart 746 4.0%

3. Johann Sebastian Bach 637 3.4%
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4. Brahms 573 3.0%

5. Schubert 472 2.5%

6. Debussy 371 2.0%

7. Ravel 366 2.0%

8. Tchaikovsky 351 1.9%

9. Shostakovich 314 1.7%

10. Rachmaninov 311 1.7%

11. Schumann 310 1.7%

12. Handel 308 1.6%

13. Richard Strauss 295 1.6%

14. Mahler 288 1.5%

15. Stravinsky 276 1.5%

16. Britten 271 1.4%

17. Haydn 263 1.4%

18. Dvorák 257 1.4%

19. Wagner 256 1.4%

20. Sibelius 256 1.4%

21. Chopin 243 1.3%

22. Liszt 233 1.2%

23. Prokofiev 221 1.2%

24. Vivaldi 208 1.1%

25. Mendelssohn 199 1.1%

26. Bartók 187 1.0%

27. Bruckner 161 0.9%

28. Purcell 148 0.8%

29. Verdi 142 0.8%

30. Elgar 139 0.7%

31. Fauré 129 0.7%

32. Berlioz 124 0.7%

33. Rossini 102 0.5%

Total 10,015 53.3%

Table 1 / ‘Golden’ list of most performed composers (2010-2015).
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Following this dominant group of ten, an intermediate group of 443 composers (23.1% of 

the total) consists of those whose works have been performed anywhere from four to one 

hundred times (6,760 performances, approximately one third of the total). At the bottom of 

the table are 1,438 composers (75.1%) whose music was performed on three or less occasions 

(2,004 of the total, a mere 10.67%). Of these composers, 1,018 (53.1% of the total) were 

performed only once. In other words, the variety of composers in programs is considerable, 

yet most of them are scarcely presented on more than a few occasions (Table 2).

Group No. Composer Frequency

(performances of works)

Over 100 performances 33 (1.72%) 10,015 (53.33%)

From 100 to 4 performances 443 (23.14%) 6,760 (35.99%)

3 or less performances 1,438 (75.13%) 2,004 (10.67%)

Total 1,914 18,779

Table 2 / Groups of composers according to frequency (2010-2015).

Local traditions may slightly sway these general trends. Explicit or implicit nationalistic views 

determine the selection of particular composers. For instance, in London, Britten is ranked 

10th, Elgar 25th, and Vaughan Williams 33rd, while Adams is 55th, Carter 136th, and Zorn 231st. 

Quite a different scenario appears in New York, where Britten is ranked way down at number 

43, Elgar at 216, and Vaughan Williams is completely absent, while Carter is at 19, Zorn at 20 

and Adams at 26.

This data also allows us to go further by examining the combinations of composers within 

individual concerts. This can be facilitated by Network Coincidence Analysis, a set of 

statistical methods used to assess coincidences in data. The framework used with the 

help of Luis Martínez in this article, developed by Modesto Escobar (2015), explores the 

relationships across composers in the programs by producing interactive network graphs. 

The visual representation of coincidences of composers within the same concert helps to 

elucidate hidden patterns of association and refined programming criteria. For example, in 

the case of London, so well represented in Bachtrack, it is obvious that nationality and style 

are two central criteria in the selection of composer combinations for concert programs. 

Composers more frequently performed, represented with larger circles, tend to function as 

axes to which composers of a similar aesthetic or from the same country are linked (Figure 

1). For instance, Tchaikovsky, Prokofiev, and Rachmaninov form a Russian network to which 

Shostakovich, Rimski-Kórsakov, and Mussorgsky are clearly linked. Pairings of composers that 

occur frequently within the same programmer include Debussy and Ravel, Verdi and Rossini, 

Adams and Ives, Handel and Vivaldi, as well as the Austrian trio of Webern, Schönberg, and 

Berg, and the Czech triangle of Dvorák, Janacek, and Martinu. The case of Britten is very 

revealing, as he appears at the center of an area largely dominated by other British composers 

who were either contemporaries or are still alive, with the significant exception of Purcell 

(Figure 2); this is a historically supported association, given that Purcell was taken as a model 

by many English composers, Britten in the first place.
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Figure 1 / Network Coincidence Analysis of the Top 70 Composers Performed in London Concerts (2010-2015).

Note: Circle diameter indicates frequency of performance and width of links indicates strength of the connection.

Figure 2 / Network Coincidence Analysis of Composers Performed with Britten in London Concerts (2010-2015).
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Bach and Mozart, listed among the top ten composers (Table 1), do not show strong 

patterns of coincidences with any other particular composer, which means that they have 

often been programmed in a wide variety of combinations. By contrast, Beethoven, by far 

the most performed composer, is regularly associated with other Classical composers such 

as Haydn (but tellingly not Mozart), symphonists (Nielsen, Berlioz), Romantic composers 

(Chopin, Brahms, Schumann, Mendelssohn, and Scriabin), and, surprisingly, two avant-garde 

composers, Schönberg and Boulez (Figure 3). Further research along this line would provide a 

more detailed picture about this fascinating analytical perspective and the historical, aesthetic, 

or practical explanations behind these connections. For instance, the recent consideration of 

Nielsen as a fine symphonist or the career of Boulez as conductor might account for their 

associations with Beethoven.

Figure 3 / Network Coincidence Analysis of Composers Performed with Beethoven in London Concerts (2010-2015).

Another aesthetic consideration which can be drawn from this survey relates to the year of 

death of the 33 most-often performed composers (Table 1): the majority of them belong to 

the period between the early nineteenth century and World War II, from Haydn (†1809) 

to Richard Strauss (†1949). Only nine of them are outside this timeframe: Purcell, Bach, 

Handel, and Mozart are earlier composers (three of them Baroque) while Prokofiev, Sibelius, 

Britten, Shostakovich, and Stravinsky are later, though their composing styles are not today 

generally deemed avant-garde in the Adornian sense (Adorno 2002). This chronology gives 

an elegant indication of where the main focus of music programming is concentrated, but this 

is more clearly defined by a further significant detail: seven of the ten most often performed 

composers died over a century ago (the other three are Ravel (†1937), Rachmaninov (†1943), 

and Shostakovich (†1975)). In fact, this is a reflection of the scenario of classical music’s 

position in modern-day society: “by the last quarter of the twentieth century, music from the 

late 1700s to the early 1900s had come to be viewed as aesthetically normative” (Botstein 

2004, 52) due to a complex set of cultural, economic, and social reasons.
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It would appear that programmers’ usual modus operandi reveals a disproportionate 

concentration on a very small group of composers who are presented in regular associative 

patterns, with rarely heard works by a distinguished group of diverse (and very often living) 

composers used to complete the concert program. The hegemonic concentration on the 

Classical-Romantic repertoire in concert halls today is startling, particularly when compared 

with most other artistic disciplines which are more closely in tune with contemporaneity 

(Botstein 2004; Turrini, O’Hare & Borgonovi 2008). This situation is fed by a variety of 

difference causes. Firstly, the training of performers in music conservatories is based heavily 

on these repertoires, and the technical rudiments of many instruments are still learned 

through the same studies used during the nineteenth century. Secondly, unstable financial 

circumstances – as have recently afflicted many musical institutions – have a significant 

impact on programming choices, increasing the likelihood of a more conservative selection 

of standard repertoire (Pompe et al. 2011, 183). Furthermore, the very idea of the concert 

as both a social and artistic event, as well as the ritual that accompanies it, are products of 

the nineteenth century (Small 1998; Weber 2009), which may explain the predominance 

of music from this period. A fourth factor to bear in mind is the importance placed on the 

anniversary of a composer’s birth or death, very frequently taken as an obvious theme (or a 

simple excuse) for programming without exploring fresh perspectives. We can assume that 

a composer’s performance count increases in his anniversary year: Chopin and Schumann in 

2010; Mahler in 2011; Debussy in 2012; Britten, Verdi, and Wagner in 2013.

Before the definitive establishment of a historical consciousness in music at the end of the 

nineteenth century (if not earlier), this dominance of a small group of composers from 

the past could only be understood as an anomaly. For centuries, the conventional practice 

was to perform music of the present in the various spaces with which it was associated on 

an everyday basis: the church, the court, the drawing room, and, starting at the end of the 

eighteenth century, the concert hall. Listeners expected to encounter works composed in the 

style of their time by their contemporaries. As the nineteenth century wore on, the notion 

that the music of the past warranted revival gathered strength (Ellis 2005). It was only with 

the emergence of the avant-garde in the early twentieth century that the distinction between 

the concert hall program and the music of the present was firmly established. Since then, far 

from abating, this gap has widened, peaking during the post-war period (Botstein 2004). At 

the same time, interest in the music of the distant past increased with the spreading of the 

early-music movement, the origin of which dates back to the end of the nineteenth century, 

but which only gained real momentum in the nineteen-seventies and eighties.

To sum up, trends in classical music programming are characterized by fairly heavy 

concentration on three areas: a group of 30-or-so composers active from the late-eighteenth 

century to the early-twentieth century; a Classical-Romantic repertoire with occasional 

incursions into the most “classical” writing of the twentieth century; and regular patterns 

in the association of composers by nationality and style. Based on solid statistical evidence, 

this survey confirms two of the key dimensions of live concerts deduced by John Sloboda 

(2013) from interview studies: established works and predictable programs. These tendencies 

would surely not come as a surprise to any regular concertgoers. But the assumption that 

this widespread cultural practice is the best way of maintaining audience numbers and 

promoting innovative musical experiences in concert halls begs a challenge. How, then, can a 

programmer change these trends?
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3. The Programmer as Curator: Challenging the Listener

Programming, the specifically artistic side to the broader field of music management, 

ultimately implies the undertaking of an explicit or implicit negotiation among the three 

agents active in the execution of a concert: the programmer, the performer, and the audience. 

The concert can be seen as the end result of a kind of three-way agreement comprising: (a) 

which repertoires and performers to include in a concert (decided by the programmer); (b) 

which works are suitable for preparation and public performance (decided by the performer, 

including the music director or principal conductor in the case of orchestras); and (c) which 

concert is worth attending (decided by the audience). In this process of artistic negotiation, 

the positions of the programmer, performer, and audience are unbalanced, insofar as their 

influence over final decisions is not equal. Moreover, these agent’s interests in terms of 

specific details are not always aligned (and not infrequently opposed). Their roles sometimes 

overlap, too, as when the musicians themselves act as programmers.

In this scenario, the programmer’s basic function is two-fold. On the one hand, it is to give 

the listener (and possibly also the performer) opportunities to discover unknown or little-

known works and composers; and on the other, it is to construct novel listening itineraries, 

for example, by remodeling program structures and using unconventional staging to challenge 

the listener’s expectations, presenting them with perhaps previously unexplored new forms 

of musical engagement (Mortier 2009). The resemblance of the ideal concert programmer 

to an exhibition curator – a well-consolidated profile in the art world – is a valuable one in 

terms of tapping the potential of programming. The former would do well to imitate the latter 

in proposing new or unfamiliar ways of engaging with their art, creating thought-provoking 

and potentially surprising journeys of experience that are not simply “enjoyable” or “nice”. 

The choice of works, the order in which they are presented to the audience, the perspective 

encouraged and, ultimately, the “narrative” the program tells are aspects that should be as 

creatively explored by programmers in concert halls as they are already by museum curators.

 

Some cases in point will help to illustrate how this premise can be set in motion. The 

following examples are drawn from recent concert projects I had the chance to conceive and 

implement in my capacity as Director of the Music Program at the Juan March Foundation in 

Madrid, a non-profit, family-run institution that has been operating in the fields of science 

and humanities for more than six decades. All concerts are free, so the need to sell tickets has 

not been a restrictive factor in artistic decision-making. From its inception, music has been 

a regular ingredient of the foundation’s activity, and since 1975, it has organized a regular 

chamber music season that currently consists of some 150 concerts with a wide variety of 

styles and repertoires performed by musicians from a diverse range of backgrounds. One 

central criterion is that concerts are always conceived in series around themes, perspectives, 

or concepts, with the final aim being to encourage critical listening – to promote not only an 

aesthetic approach to music, but also an intellectual one.

A prime example was the series of five concerts titled “Chopin and Posterity”,2 performed in 

January and February 2016 which explored Chopin’s musical legacy as well as the different 

perspectives with which he has been regarded over a century after his death, at times 

shaped by nationalist and ideological overtones. The expressive heights, the refined sense of 

2. www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=100137&l=2.
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melody, the harmonic sophistication, and the intuitive use of the rhythmic motifs of Chopin’s 

pianism significantly influenced successive composers in various countries. Following this 

narrative, one program paired mazurkas, polonaises, preludes, and sonatas by Chopin and 

his fellow countryman Karol Szymanowski. Another program explored the connections with 

other composer-pianists of fin-de-siècle Paris where Chopin’s traces lingered, as nocturnes, 

preludes, and barcarolles by Gabriel Fauré and Claude Debussy showed. A third concert 

turned the spotlight on the output of the mystic Alexander Scriabin, the so-called “Russian 

Chopin”, who composed under clear Chopinesque influence. A fourth recital focused on 

several Polish virtuosos, such as Godowsky, Paderewski, Moszkowski, and others, who had all, 

with Chopin as a source of nationalist inspiration, sought to expand the limits of the technical 

possibilities of the piano. As a preamble, the series started with a concert devoted to Bach as 

Chopin’s antecedent. The intertwined selection of Bach’s preludes from The Well-Tempered 

Clavier (without the fugues) and Chopin’s études, performed without a break, revealed how 

surprisingly closely the Baroque composing techniques of the former were updated within a 

Romantic idiom by the latter.

Each of these five programs included works by Chopin and by another 13 known or unknown 

composers, very often presented in unexpected combinations. This type of programming 

strategy greatly fosters comparative listening. The series offered many audience members 

the opportunity to hear works by rarely-performed composers for the first time in a concert 

hall. Equally important, it encouraged fresh engagement with familiar works by Chopin in 

the different light diffracted by the association with other related compositions. Ultimately, 

it promoted creative listening: audiences were actively required to adopt a constructive role 

in the artistic process.

Another case in point is the three-concert series “The Musical Universe of Thomas Mann”3 

(December 2014). This was one of several series in recent years devoted to artistic figures 

whose creativity has been shaped strongly by music, such as Paul Klee, Alejo Carpentier, 

Bertolt Brecht, Julio Cortázar, Boris Vian, Marcel Proust, or Friedrich Nietzsche. For them, as 

for Mann, music was not a mere pastime, but a central constituent of their sensibility. Mann 

himself noted that music had always had a strong formative influence on his style of writing: 

“To me, the novel was always like a symphony, a work in counterpoint, a thematic fabric; the 

idea of the musical motif plays a great role in it” (Mann 1952, 722). This phrase inspired this 

series, with each concert revolving around an aspect of the complex relationship between 

(mainly German) music and Mann’s literature: a selection of Lieder evoked by the characters 

of The Magic Mountain, the compositions that marked Adrian Leverkühn’s diabolic career 

in Doctor Faustus, and Wagner’s operas (presented here in piano arrangements) discussed 

in Mann’s writings. The crucial point in this series was that the performances of musical 

works were interspersed with dramatized readings of carefully selected passages from Mann’s 

novels. Listening to Die Lindenbaum by Schubert after the passionate description of Hans 

Castorp to his friends at the sanatorium in Davos (The Magic Mountain), or the Piano Sonata 

op. 111 by Beethoven after the talk given by the organist Kretzschmer to a young Leverkühn 

in his hometown Kaisersaschern (Doctor Faustus), unveiled underlying connections among 

these works and exposed the profound influence music exerted on Mann’s creative universe.

3. www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=100046&l=2.
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Other series with a similar approach to programming could also be mentioned: “With the 

Name of Bach”4 (February 2015) featured works by more than 20 composers, each utilizing 

the B-A-C-H motif, presenting listeners with the challenge of identifying it in each piece; 

“Unfinished Works”5 (May 2012) challenged the standard practice of performing whole 

pieces of music by programming works that were left incomplete by their authors, interrupting 

the performance precisely at the point they had stopped composing; or “Fighting for the 

Applause”6 (February 2012) which, based on historical evidence, reconstructed famous duels 

between four pairs of composer-performers who, at a particular point in their careers, were 

pushed to publicly compete for the approval of the audience: Mozart vs. Clementi (Vienna 

1781); Haydn vs. Pleyel (London 1792); Beethoven vs. Wölfl (Vienna 1799); and Liszt vs. 

Thalberg (Paris 1837). Unexpected or novel combinations of better-known composers with 

others less widely known remain at the core of these projects.

In addition to the critical tasks of selecting works and arranging the order of performance, 

decisions relating to the concert format can also be instrumental in challenging the listener. 

The choice of venue for the performance, the audience’s seating arrangement in the concert 

hall, the time and duration of the recital, the lighting design, or the projection of images 

or videos are just some of the elements regularly mentioned (Idema 2012; Gotham 2014), 

and indeed already employed by some musical institutions around the world (Brown 2004; 

Brown & Ratzkin 2013). They not only help to enrich the aesthetic experience of a concert, 

but also filter and shape how music is perceived, and hence become a powerful tool for the 

programmer. The point though is not merely to embellish the concert, as if stripping it of 

some of its traditional labels would make it immediately more attractive to new audiences. 

The aim is rather to view these possibilities as a means to create new experiences for the 

accustomed listener, to encourage a different approach to standard repertoire and to explore 

new relationships between artists. This implies not using technology simply because it is 

available, but rather using it in a justified and appropriate way to truly strengthen and enhance 

a performance, the goal being always to guide the listening experience through new or little-

explored paths.

An example of this approach is the series “Lights of the Day”7 (March 2015), four concerts 

devoted to compositions inspired by the luminous or sensorial qualities of the different periods 

of the day: early morning, midday, late afternoon, and night. Each concert had a particular 

setting of lights that emulated the natural light at these four moments of the day. While music 

was being performed, an art video projected on a huge screen behind recreated a dawn, a 

siesta, nightfall, and moonlight with the sun or moon moving slowly across the picture. In 

another series, “Music & Sound Art: The Four Elements”8 (April 2014), compositions directly 

inspired by the four elements of traditional Western cosmogony (water, air, fire, and earth) 

were performed intertwined with recordings featuring these elements. The changing states of 

water, birdsongs in their habitats, earth tremors, or the processes of combustion can of course 

be very audible events, although their presentation in this project made the appreciation 

4. www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=100055&l=2.

5. www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=1774&l=2.

6. www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=1766&l=2.

7. www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=100059&l=2.

8. www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=11036&l=2.
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of them much more intense. In the series “Synesthesias. Hearing Colours, Seeing Music”9 

(November 2016), this idea was taken even further. It attempted to recreate in a concert 

hall the synesthetic sensations of certain composers such as Scriabin or Messiaen by blurring 

the borders between sound and color, between compositions and painting, with multimedia 

features. This combination of live music, lighting design, recordings, images, and videos 

really emphasized music as performance, rather than the conventional concert-hall view of 

music as interpretation. It implied bringing Herman Danuser’s words into the foreground of 

programming strategy: “Music is extracted from its exclusively sonic domain and shifted, with 

the aid of multimedia, to the focus of a process of presentation that unites the audible with the 

visual” (Danuser 2015, 192).

These series of concerts, among many others, could be regarded as possible responses to 

tackle some of the critical issues derived from the programming trends disclosed in the 

previous section. For instance, they actively attempted to close the distance between 

audiences and repertoires beyond the established canon of the 30 or so composers mentioned 

earlier. This is not only a question of regularly incorporating contemporary and early music 

into the predominantly Classical-Romantic repertoire, but also about giving greater exposure 

to other under-represented or completely unrepresented composers from the same period. 

Furthermore, these series also encouraged vibrant engagement with listeners via the way 

works are selected and combined within a program, as well as how they are staged. Formulae 

of this kind would evidently need to be adapted according to different audiences and may 

need to be implemented over a long period of time before having a substantial effect.

Ultimately, the drive to create innovative listening itineraries to stimulate and entice 

audiences means turning attention away from who is performing towards who is listening 

(Pitts 2005 and 2014; Pitts & Spencer 2008). Several studies based on audience feedback have 

demonstrated that similarly innovative programming resulted in a more intense and engaging 

experience: concerts that feature new works and unpredictable program (Sloboda 2013), 

that provide audiences with more information about the music they hear using different 

technologies (Dobson 2010), that incorporate visual components, video projections, and 

lighting (Brown & Ratzkin 2013), that introduce something new or musically challenging 

for frequent attenders (Roose 2008), that develop audiences through the production of 

non-traditional and enhanced experiences, and that reach new and younger audiences by 

integrating programmatic themes and alternative forms (Whitaker & Philliber 2003). It 

would be interesting to find out in future research whether the audience at the Juan March 

Foundation also enjoyed similar experiences.

Ultimately, the tasks entrusted to programmers, however invisible they may seem to many 

concertgoers, operate fully within the artistic and curatorial territory. The principle of making 

a concert attractive to as large an audience as possible has remained integral two centuries 

after its invention. The threats to its existence are changing and, if anything, they are now 

more intimidating. This is yet one more reason for programmers to sharpen their wits and 

imaginations, and fully engage in their role: that of helping, together with the performer and 

the music itself, to make each concert a unique and intense live experience.

 

9. www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=100164&l=2.



128

References

Adorno, Theodor W. 2002. “Why is the New Art So Hard to Understand?”. In Essays on Music, 

127-133. Berkeley: University of California Press.

Agid, Philippe and Jean-Claude Tarondeau. 2010. The Management of Opera. An International 

Comparative Study. New York: Palgrave Macmillan.

Botstein, Leon. 2004. “Music of a Century: Museum Culture and the Politics of Subsidy”. In 

The Cambridge History of Twentieth-Century Music, edited by Nicholas Cook and Anthony 

Pople, 40-68. Cambridge: Cambridge University Press.

Brown, Alan. 2004. “Smart Concerts: Orchestras in the Age of Edutainment”. Accessed June 

30, 2017. www.knightfdn.org/dotAsset/221173.pdf.

Brown, Alan and Rebecca Ratzkin. 2013. “New World Symphony. Summary Report: 2010-

2013 Concert Format Assessment”. Accessed June 30, 2017. http://cuttime.com/wp-

content/uploads/2013/11/nws-final-assessment-report-on-new-concert-formats.pdf.

Danuser, Herman. 2015. “Execution–Interpretation–Performance: The History of a 

Terminological Conflict”. In Experimental Affinities in Music, edited by Paulo Assis, 177-

196. Leuven: Leuven University Press.

Dobson, Melissa C. 2010. “New Audiences for Classical Music: The Experiences of Non-

Attenders at Live Orchestral Concerts”. Journal of New Music Research 39 (2): 111-124.

Ellis, Katharine. 2005. Interpreting the Musical Past: Early Music in Nineteenth-Century France. 

Oxford: Oxford University Press.

Escobar, Modesto. 2015. “Studying Coincidences with Network Analysis and Other 

Multivariate Tools”. The Stata Journal 15 (4): 1118-1156.

Fundación Autor. 2003. El repertorio de las orquestas sinfónicas en España. Madrid: SGAE.

Gotham, Mark. 2014. “First Impressions: On the Programming and Concert Presentation of 

New Music Today”. Tempo 68 (267): 42-50.

Heilbrun, James. 2004. “The Symphony Orchestra Repertory: A Research Note”. Journal of 

Arts Management, Law, and Society 34 (2): 151-156.

Idema, Johan. 2012. Present! Rethinking Live Classical Music. Amsterdam: Music Center the 

Netherlands.

Kolb, Bonita M. 2001. “The Effect of Generational Change on Classical Music Concert 

Attendance and Orchestras’ Responses in the UK and US”. Cultural Trends 11 (41): 1-35.

Live Performance Australia. 2015. “LPA Ticket Attendance and Revenue Survey 2015”. 

Accessed June 30, 2017. http://reports.liveperformance.com.au/ticket-survey-2015/pdf/

LPA-Ticket-Survey-2015.pdf.

Marín.  “Chal lenging the L istener:  How to Change Trends in  Class ica l  Music  Programming”.  Resonancias  22 (42):  115-130.



129

ARTÍCULOS

Mann, Thomas. 1952. “The Making of The Magic Mountain”. In The Magic Mountain. Translated 

by H. T. Lowe-Porter, 721-727. Garden City: International Collection.

Mortier, Gerard. 2009. Dramaturgie d’une passion. Paris: Christian Bourgois.

Mueller, Kate Hevner. 1973. Twenty-seven Major American Symphony Orchestras: A History 

and Analysis of Their Repertoires: Seasons 1842-43 through 1969-70. Bloomington: Indiana 

University Press.

Pitts, Stephanie E. 2005. “What Makes an Audience? Investigating the Roles and Experiences 

of Listeners at a Chamber Music Festival”. Music and Letters 86 (2): 257-269.

________. 2014. “Musical, Social and Moral Dilemmas: Investigation Audience Motivations to 

Attend Concerts”. In Coughing and Clapping. Investigating Audience Experience, edited by 

Karen Burland and Stephanie E. Pitts, 21-34. Farnham: Ashgate.

Pitts, Stephanie E. and Christopher P. Spencer. 2008. “Loyalty and Longevity in Audience 

Listening: Investigating Experiences of Attendance at a Chamber Music Festival”. Music 

and Letters 89 (2): 227-238.

Pompe, Jeffrey, Lawrence Tamburri and Johnatha Munn. 2011. “Factors that Influence 

Programming Decisions of US Symphony Orchestras”. Journal of Cultural Economics 35 

(3): 167-184.

________. 2013. “Symphony Concert Demand: Does Programming Matter?”. Journal of Arts 

Management, Law, and Society 43 (4): 215-228.

Roose, Henk. 2008. “Many-Voiced or Unison? An Inquiry into Motives for Attendance and 

Aesthetic Dispositions of the Audience Attending Classical Concerts”. Acta Sociologica 51 

(3): 237-253.

Sánchez Quinteiro, Pablo. 2016. “La programación de las orquestas españolas: temporada 

2015-16”. Accessed June 30, 2017. https://psanquinblog.wordpress.com/2016/07/11/la-

programacion-de-las-orquestas-espanolas-temporada-2015-16/.

Sloboda, John. 2013. “Musicians and Their Live Audiences: Dilemmas and Opportunities”. 

Accessed June 30, 2017. www.gsmd.ac.uk/fileadmin/user_upload/files/Research/UA_

Working_paper_Spring_2013.pdf.

Sociedad General de Autores y Editores. 2017. “Anuario SGAE de las Artes Escénicas, 

Musicales y Audiovisuales, 2016”. Accessed June 30, 2017. http://www.anuariossgae.com/

anuario2016/frames.html.

Small, Christopher. 1998. Musicking: The Meanings of Performing and Listening. Hanover: 

Wesleyan University Press.

Thuerauf, Jeffrey P. 2008. “Orchestra Programming”. Musike 1: 1-7.



130

Tröndle, Martin, ed. 2009. Das Konzert. Neue Aufführungskonzepte für eine Klassische Form. 

Bielefeld: Transcript Verlag.

Turrini, Alex, Michael O’Hare and Francesca Borgonovi. 2008. “The Border Conflict between 

the Present and the Past: Programming Classical Music and Opera”. Journal of Arts 

Management, Law and Society 38 (1): 71-88.

Whitaker, Leslie and Susan Philliber. 2003. “Bridging the Gap: Innovations to Save Our 

Orchestras”. Accessed June 30, 2017. www.knightfdn.org/dotAsset/221197.pdf.

Weber, William. 2009. The Great Transformation of Musical Taste: Concert Programming from 

Haydn to Brahms. New York: Cambridge University Press.

R

Marín.  “Chal lenging the L istener:  How to Change Trends in  Class ica l  Music  Programming”.  Resonancias  22 (42):  115-130.



131

Paisajes sonoros reales e imaginarios1
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El reciente acceso a tecnología de grabación portátil a precios accesibles ha permitido a artistas 

e investigadores de diversas disciplinas comenzar a utilizar grabaciones de campo como parte 

fundamental de sus proyectos (Demers 2010, 124-131; Collins et al. 2014, 130-131; Farina 

2016, 1-3). En las últimas décadas, el tema del paisaje sonoro ha adquirido especial relevancia 

a nivel social y político, debido al creciente interés de gobiernos de países desarrollados por el 

cuidado y puesta en valor de entornos sonoros característicos de sus grandes ciudades (Kang 

et al. 2013). La preocupación por el estudio y preservación de dichos ambientes sonoros ha 

llevado a grupos de investigadores a desarrollar ambiciosos proyectos transdisciplinarios que 

se han visto plasmados en dos nuevas normativas ISO sobre paisaje sonoro, que proporcionan 

criterios para la evaluación cuantitativa y cualitativa de entornos sonoros urbanos, rurales 

y de fauna silvestre (ISO 2014; ISO 2017). Dichos avances también se han visto reflejados 

en la creación artística, donde el uso de grabaciones de campo se ha transformado en una 

importante herramienta de trabajo en proyectos creativos de artistas sonoros y compositores. 

Esto ha generado en las últimas décadas el desarrollo de nuevos enfoques estéticos, novedosa 

tecnología de punta y originales métodos creativos que se han materializado en diversas 

publicaciones sobre el tema (Blesser y Blesser 2007, 176-178; Carlyle 2007; Demers 2010, 

120-124; Lane y Carlyle 2013; Bianchi y Manzo 2016). El presente artículo explora algunas 

de dichas nuevas tendencias, utilizando como marco de análisis el trabajo creativo de siete 

artistas vinculados al paisaje sonoro.

Murray Schafer y la escuela de Vancouver

El término paisaje sonoro fue utilizado por primera vez en 1968 por Michael Southworth 

(1968, 1) y popularizado posteriormente por el compositor e investigador canadiense Murray 

Schafer en su emblemático libro The tuning of the world (Schafer 1977a). En dicho texto, 

Schafer proporciona de forma elocuente y original una visión transdisciplinaria del estudio 

del paisaje sonoro, incorporando elementos de análisis de disciplinas tan diversas como 

acústica ambiental, arquitectura, composición musical, estética, psicología, literatura y otros. 

Inspirado esencialmente por las ideas de John Cage, Schafer también nos propone un modelo 

de composición musical que incorpora los sonidos que nos rodean para utilizarlos de una 

manera creativa que va más allá de su uso anecdótico como “efectos sonoros” (Cage 1968, 3). 

Dicho modelo también se basa en la idea de que si escuchamos con atención nuestro entorno 

sonoro encontraremos texturas sonoras con ricas cualidades musicales como variaciones de 

timbre, ritmos y sutilezas dinámicas. Con este modelo creativo y sus originales textos, Schafer 

fue sentando las bases de una corriente cultural y estética que se puede reconocer en el trabajo 

1. Este trabajo fue financiado en parte por el proyecto de investigación DID S2016-19 de la Dirección de Investigación y 

Desarrollo de la Universidad Austral de Chile.
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de artistas sonoros e investigadores hasta nuestros días. Posiblemente los artistas que mejor 

interiorizaron las ideas de Schafer fueron los integrantes del proyecto The World Soundscape 

Project (Schafer 1973; World Soundscape Project 2018). Uno de los proyectos más ambiciosos 

de este grupo fue Five European Villages (Schafer 1977b). 

Dicha iniciativa tuvo como objetivo el estudio del paisaje sonoro de cinco pequeños pueblos 

europeos como casos de estudio, considerando como ejes centrales del análisis aspectos 

acústicos, geográficos, sociales y patrimoniales de cada localidad. Como parte de dicho 

proyecto se realizaron, entre otros, grabaciones de campo, mediciones de nivel de presión 

sonora, entrevistas con ancianos del lugar y mapas morfológicos de sonidos característicos de 

cada sector de los cinco pueblos. Probablemente, el principal mérito de este pionero proyecto 

fue la implementación en terreno de metodologías cualitativas y cuantitativas para el estudio 

del paisaje sonoro.

Barry Truax: paisajes sonoros imaginarios de la música electroacústica

Uno de los continuadores más relevantes del legado de Schafer es el compositor e investigador 

canadiense Barry Truax. Por casi cuatro décadas, Truax ha explorado aspectos creativos 

del paisaje sonoro, focalizándose principalmente en el desarrollo de nuevas tecnologías 

relacionadas con la síntesis digital y la espacialización del sonido (Truax 2002, 7-10). En esa 

línea, uno de los elementos más originales del trabajo creativo de Truax es la combinación 

de grabaciones de campo con sonidos modificados, utilizando técnicas de procesamiento 

digital del sonido propias de la música electroacústica (Truax 2012, 196-198). Como pionero 

del desarrollo de la síntesis granular y el audio multi-canal, Truax ha desarrollado obras 

electroacústicas en distintos formatos, integrando exitosamente grabaciones de paisaje 

sonoro con registros de voz, sonidos procesados, texturas de sonidos sintetizados y originales 

formatos de audio multicanal para conciertos. 

Posiblemente, la obra donde se materializan de mejor manera dichas técnicas es la composición 

Pendlerdrøm (El sueño del viajero) (Truax 2018). Dicha obra fue desarrollada como parte de 

un proyecto discográfico realizado en 1997 por la agrupación de artistas daneses SKRAEP 

con el objetivo de explorar el paisaje sonoro de la principal estación de trenes de la ciudad 

de Copenhague (SKRAEP 1997). Once compositores de diversas nacionalidades y tendencias 

musicales fueron invitados a trabajar con grabaciones de paisaje sonoro realizadas en el hall 

central y los andenes de dicha estación a distintas horas del día. Utilizando como base el viaje 

cotidiano de un ciudadano que retorna a su hogar, la obra explora el contraste entre la realidad 

y el sueño del viajero, empleando una cuidada relación entre grabaciones de paisaje sonoro 

y sonidos procesados. Dicha correlación narrativa se basa principalmente en la elegante 

integración y contraste del material sonoro grabado in situ con diversos sonidos procesados 

en términos de cualidades timbrísticas y espaciales (Thorpe 1999, 52). 

Hildegard Westerkamp: escucha en movimiento

Otra importante exponente de la escuela de Vancouver es la compositora germano-canadiense 

Hildegard Westerkamp. Desde una perspectiva más económica en el uso de recursos sonoros 

que Truax y con un notorio énfasis en la escucha como eje central del proceso creativo, 
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Westerkamp desarrolla trabajos musicales con ricas sutilezas timbrísticas, combinando de 

gran manera grabaciones de paisaje sonoro con sonidos procesados. Dicho trabajo creativo se 

alimenta principalmente de su interés por el uso de la caminata sonora como una herramienta 

activa para la compenetración con el entorno sonoro circundante (Westerkamp 1974, 17-18; 

Brown 2017, 2-3). Mediante la escucha atenta y reposada que nos proporciona la caminata 

sonora, Westerkamp propone un nuevo acercamiento a entornos sonoros cotidianos, en línea 

con las ideas de autores como Henry David Thoureau y David Le Breton (Thoreau 2017, 46; 

Le Breton 2015, 195).

Una de las obras que mejor ejemplifica la preocupación de Westerkamp por la escucha atenta 

de entornos cotidianos es la pieza Kits beach soundwalk compuesta en 1989 (Westerkamp 

1996). En dicho trabajo la compositora utiliza como base narrativa grabaciones de campo 

realizadas durante una caminata matutina en la bahía de Kits Beach en la ciudad de Vancouver. 

Empleando de gran manera su experiencia como productora radial, Westerkamp utiliza 

su propia voz como hilo narrativo de la obra, guiando al auditor en un viaje aural donde 

paulatinamente van apareciendo y desapareciendo los diversos sonidos que se pueden 

escuchar en el lugar. Mediante un método pedagógico y cercano, la artista va construyendo 

y deconstruyendo ricas texturas sonoras relacionadas con su entorno sonoro circundante. A 

medida que transcurre la obra, Westerkamp va cuidadosamente aislando elementos sonoros de 

las grabaciones de campo del lugar para luego modificarlos sutilmente, utilizando técnicas de 

procesamiento digital de señales propias de la música electroacústica y la producción de audio 

profesional. Con este original y sencillo método de composición, Westerkamp materializa 

de forma notable su idea de que la esencia de una composición de paisaje sonoro es la justa 

combinación de elementos de nuestro entorno, la escucha atenta y el tiempo (Westerkamp 

2002, 52).

Francisco López: escucha reducida y paisajes orgánicos

Un enfoque bastante distinto al de los compositores de la escuela de Vancouver es el del 

singular y controvertido artista sonoro español Francisco López (Demers 2010, 126-127). 

López comenzó su carrera como biólogo para luego dedicarse por completo al trabajo 

artístico, utilizando grabaciones de campo como la base de su enfoque creativo (Lane y 

Carlyle 2013, 99-100). A diferencia de los compositores de la escuela de Vancouver, López 

le concede un mayor valor a las características intrínsecas de las grabaciones de campo como 

materia orgánica por sobre sus connotaciones sociales o semánticas. En ese aspecto, este 

artista se siente cercano al método de la escucha reducida propuesto por Pierre Schaffer, que 

se centra principalmente en el estudio de la morfología acústica de sonidos grabados (Chion 

1994, 29-34). En esa línea, López le concede una importancia fundamental al acto limpio y 

descontextualizado de escuchar los componentes orgánicos de una grabación de campo por 

sobre sus evocaciones causales. Como forma de resaltar dicho enfoque creativo, el compositor 

realiza frecuentemente la presentación de sus obras en conciertos en total oscuridad, utilizando 

originales disposiciones de altavoces rodeando al público (Lane y Carlyle 2013, 102). Dicho 

peculiar enfoque de presentación ha generado reacciones encontradas por parte de críticos 

musicales y miembros del público que asisten a sus conciertos. Respecto a dicho enfoque 

creativo, López señaló en una entrevista realizada por el autor en el 2006: “Trato de generar 

un ‘universo en blanco’ que le entregue al auditor la libertad y oportunidad de crear su propia 

experiencia sonora y todo lo que esto conlleva. Para mí el sonido es una puerta para acceder 
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a áreas de la percepción / mente / espíritu que no serían accesibles de ninguna otra manera. 

Distintas personas accederán a dichas áreas de una mejor manera si no le asigno a mis sonidos 

intenciones específicas, representaciones o significados” (Otondo 2006, 4-5). 

Tal vez una de las obras que mejor ejemplifica el enfoque artístico de López sea la composición 

La selva, realizada en 1997, utilizando grabaciones de campo realizadas en la selva de Costa Rica 

(López 1997). En dicha obra, el artista realiza un original montaje sonoro, usando grabaciones 

de campo cuidadosamente seleccionadas y modificadas en sus contenidos espectrales, diseño 

espacial y evolución dinámica. Como lo señala Russomanno en una reseña de la obra, a 

medida que evoluciona la pieza, la expansión y crecimiento del material sonoro tiende a diluir 

la fisonomía original de las grabaciones de campo para gradualmente convertirse en materia 

sonora irreconocible (Russomanno 1999). 

La Figura 1 muestra un espectrograma y forma de onda de un extracto de la composición, 

donde se puede apreciar la evolución timbrística y dinámica de la obra.

Figura 1 / Espectrograma (superior) y forma de onda (inferior) de un extracto de la obra La selva, del artista sonoro 

Francisco López (imágenes generadas por el autor). 
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Chris Watson: escuchando las vibraciones de la tierra

Otro artista que explora de forma muy original el uso de grabaciones de paisaje sonoro 

silvestre es el británico Chris Watson (Watson 2018a). Luego de participar activamente como 

miembro fundador de la emblemática banda inglesa de música electrónica Cabaret Voltaire, 

Watson comenzó a ganarse la vida registrando sonidos para producciones audiovisuales 

en el norte de Inglaterra (Carlyle 2007, 86-88). Como consecuencia de sus colaboraciones 

con importantes presentadores y productores audiovisuales, Watson fue adquiriendo 

una reputación como registrador de sonidos naturales que, posteriormente, se plasmó 

en importantes series de documentales para la BBC (Watson 2018b). Paralelamente a su 

trabajo como ingeniero de grabación en terreno, Watson empezó a explorar en terreno las 

posibilidades creativas de grabaciones de flora y fauna silvestre, utilizando como herramienta 

principal de registro, diversas técnicas de microfonía. Empleando un enfoque más purista 

que los compositores discutidos anteriormente, Watson compone sus trabajos utilizando 

principalmente grabaciones de campo sin ningún tipo de manipulación posterior. De esta 

manera, el compositor va construyendo acabados montajes sonoros con elegantes transiciones 

dinámicas que le permiten explorar aspectos temporales y timbrísticos de grabaciones de 

paisaje sonoro de flora y fauna silvestre. 

Este artista utiliza principalmente tres técnicas de registro para construir sus montajes sonoros 

(Otondo 2012). La primera técnica empleada, “atmósferas”, involucra el registro del ruido de 

fondo del lugar donde se va a realizar el resto de las grabaciones de campo como una suerte de 

cortina de fondo de la obra. La segunda técnica aplicada, “hábitats”, comprende la realización 

de grabaciones estéreo de entornos sonoros ricos en actividad acústica a distintas distancias 

de las fuentes sonoras, de modo de obtener registros con ricas variaciones dinámicas y 

espaciales. Para realizar dichas grabaciones, el artista utiliza una técnica de micrófonos 

espaciada tipo AB con un par de micrófonos omnidireccionales, lo cual le permite obtener 

una rica resolución timbrística y espacial del campo sonoro registrado (Bartlett 1999, 123-

127). La tercera técnica utilizada por Watson, “sonidos prominentes”, involucra el uso de 

micrófonos monofónicos de campo cercano para registrar aspectos timbrísticos y dinámicos 

de fuentes sonoras a corta distancia. El objetivo de estas grabaciones es darles protagonismo 

a sonidos prominentes en montajes sonoros construidos utilizando también los dos tipos de 

grabaciones estéreo mencionadas anteriormente. 

La Figura 2 muestra a Watson demostrando las tres técnicas de grabación señaladas a estudiantes 

de la Universidad de Lancaster en Inglaterra en el 2012. Posiblemente, la composición que 

mejor ejemplifica las técnicas de registro usadas por Watson sea la obra Ol-Olool-O del disco 

“Weather Report”, publicado por el sello Touch Music en el 2003 (Watson 2003). Esta obra, 

llevada a cabo enteramente con grabaciones de campo realizadas en la sabana arbustiva de 

Kenia, explora el fenómeno de la manipulación temporal por parte del auditor. El trabajo se 

basa en condensar la evolución temporal del paisaje sonoro en un punto de convergencia de 

pastores y animales salvajes durante catorce horas de grabación continua. Dicha evolución 

temporal es condensada de forma notable por Watson, utilizando cuidadas técnicas de 

edición y montaje sonoro que le permiten evocar una convincente narrativa sonora basada 

principalmente en las variaciones timbrísticas y espaciales de un cambiante entorno sonoro.
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Figura 2 / Chris Watson realizando grabaciones de campo con estudiantes de la Universidad de Lancaster en el Reino Unido 

(imágenes obtenidas de fotografías realizadas por el autor). 

Peter Cusack: paisajes sonoros devastados

Una perspectiva más política del paisaje sonoro la proporciona el artista sonoro británico 

Peter Cusack. Durante las últimas décadas, Cusack ha desarrollado interesantes proyectos 

relacionados con el estudio y puesta en valor del paisaje sonoro de diversas ciudades del 

mundo (Favourite sounds 2018). El trabajo creativo de Cusack se distancia de la idea de 

emplear grabaciones de campo con fines artísticos, focalizándose principalmente en el uso 

de grabaciones de paisaje sonoro como testimonios de audio para crear lo que él denomina 

“documentales sonoros” (Lane y Carlyle 2013, 193). Posiblemente, el trabajo donde Cusack 

materializa de mejor manera dicho concepto sea el disco doble Sounds from dangerous places, 

publicado en el 2012 (Cusack 2018). Dicho trabajo explora en terreno el paisaje sonoro de 

localidades remotas, donde han ocurrido grandes desastres naturales. El primer disco del 

trabajo contiene grabaciones de campo llevadas a cabo en la zona afectada por la catástrofe 

nuclear de Chernóbil ocurrida en 1986 al norte de la República Popular de Ucrania. Este 

trabajo consta de 37 registros sonoros que incluyen, entre otros, sonidos de medidores de 

radiación nuclear, registros de caminatas sonoras, entrevistas con sobrevivientes del desastre, 

grabaciones de entornos naturales de flora y fauna local y registros de poemas leídos por 

campesinos de la zona. Uno de los aspectos más destacables de este trabajo es el uso sutil y 

elegante de las grabaciones de campo como herramienta testimonial para contextualizar a 

escala humana las terribles consecuencias del mayor desastre nuclear del que tenga registro 

la humanidad. Mediante una simple pero bien lograda secuencia de registros de audio, 

Cusack va dando forma a una sutil narrativa sonora que nos hace reflexionar sobre la actual 

invisibilización de las consecuencias sociales y ambientales del desastre de Chernóbil. En este 

sentido, las grabaciones que posiblemente mejor reflejen el enfoque artístico de Cusack son 

los registros de relatos de sobrevivientes de la catástrofe. La autenticidad de dichos relatos es 

intensa y conmovedora.

Bernie Krause: en búsqueda de sonidos en extinción

Otro original exponente de la corriente de artistas sonoros que trabajan con paisaje sonoro 

silvestre es el compositor norteamericano Bernie Krause. Krause se inició artísticamente en 

la Costa Oeste de Estados Unidos trabajando como músico sesionista para diversos tipos de 

producciones musicales (Krause 2008, 73-74). Gradualmente, Krause fue incorporando a sus 

proyectos musicales grabaciones de paisajes sonoros de fauna silvestre de Estados Unidos 
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y el mundo (Krause 2015, 26-27). Utilizando un enfoque creativo similar al de Hildegard 

Westerkamp, Krause centra su trabajo creativo en el uso de la escucha activa como herramienta 

fundamental para identificar, investigar y difundir las características acústicas de la flora y fauna 

de entornos silvestres. Durante las últimas cinco décadas, Krause ha desarrollado notables 

trabajos creativos orientados a la concientización sobre el impacto del ruido antropogénico 

y el calentamiento global en entornos sonoros naturales en riesgo de extinción. Uno de los 

proyectos más originales desarrollados por este artista es el monitoreo periódico de entornos 

sonoros silvestres amenazados por ruido antropogénico. Utilizando un enfoque similar al de 

Watson en su composición Ol-Olool-O, Krause explora en detalle la evolución temporal del 

paisaje sonoro de un lugar determinado, realizando grabaciones periódicas por meses y años 

que son luego cuidadosamente analizadas a través de detallados espectrogramas y sesiones 

de escucha. Posiblemente, el trabajo donde este enfoque queda plasmado de mejor manera 

sean las grabaciones realizadas en el bosque de Yuba Pass en California, antes y después de 

la tala indiscriminada de árboles por parte de empresas forestales. La comparación de ambas 

grabaciones revela una dramática disminución de la actividad de aves y anfibios en el lugar 

(Krause 2015, 33-34). 

Nuevas direcciones

El trabajo de los siete artistas sonoros discutido anteriormente nos muestra algunas de las 

facetas creativas más relevantes del paisaje sonoro desarrolladas durante las últimas décadas. 

De igual manera, en los últimos años, también se han realizado interesantes proyectos 

artísticos de paisaje sonoro, utilizando novedosos enfoques creativos que incorporan el uso 

de nuevas tecnologías y metodologías propias de disciplinas como la arquitectura, la biología 

y el procesamiento digital de señales (Bianchi y Manzo 2016, ix-xvi). Una de estas nuevas 

tendencias creativas es la sonificación de sonido. Dicha técnica se basa en el mapeo de datos 

generados por cualquier tipo de fenómeno natural o artificial a parámetros sónicos de modo 

de crear algún tipo de manifestación auditiva de dicho fenómeno (Truax 2012, 194). Una 

de las exponentes más destacadas de esta corriente es la artista sonora italiana Andrea Polli, 

quien realiza una “sonificación” de datos relacionados con fenómenos como el calentamiento 

global con el fin de crear concientización sobre el tema (Polli 2016, 1-7). Otro interesante 

enfoque artístico reciente es el uso de herramientas y metodologías propias de la música 

acusmática multicanal para explorar relaciones timbrísticas y espaciales de distintos tipos de 

grabaciones de paisaje sonoro. Uno de los exponentes más interesantes de esta corriente es 

el compositor griego Aki Pasoulas, quien utiliza minuciosas técnicas de edición para aislar 

elementos espectrales y espaciales de grabaciones de campo que luego son espacializados 

utilizando sofisticadas técnicas de difusión sonora multicanal (Pasoulas 2016, 177-185). 

Otro original enfoque del paisaje sonoro creativo lo constituye el trabajo de la artista alemana 

Christina Kubisch, quien en algunos de sus proyectos explora de forma notable el impacto de 

la contaminación electromagnética en centros urbanos. Utilizando audífonos equipados con 

un sistema de captación y amplificación de campos magnéticos, la artista nos invita a escuchar 

el fascinante paisaje sonoro generado por señales electromagnéticas producidas por cajeros 

automáticos, sistemas de iluminación pública, luces de neón en escaparates comerciales y otros 

(Lane y Carlyle 2007, 66-67). Finalmente, quisiera mencionar el reciente trabajo de registro 

y puesta en valor del patrimonio sonoro de humedales de la ciudad de Valdivia realizado por 

el autor en colaboración con un grupo transdisciplinario de académicos de la Universidad 
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Austral de Chile (Torres y Otondo 2018). Este proyecto investiga la evolución temporal de la 

flora y fauna silvestre en humedales urbanos de la ciudad mediante el uso de una novedosa 

técnica de registro y montaje que permite generar un time-lapse sonoro (Otondo 2017, 96-98). 

Esta herramienta ha permitido la realización de montajes sonoros tipo cápsulas temporales, 

que han sido utilizadas de forma muy exitosa en instalaciones sonoras y proyectos educativos 

de estimulación sonora para niños con capacidades diferentes (Figura 3).

Figura 3 / Participante de instalación sonora (izquierda) y taller con niños de la escuela Anne Sullivan en Valdivia (derecha), 

utilizando cápsulas de registros temporales del paisaje sonoro de humedales urbanos (imágenes obtenidas de fotografías 

realizadas por el autor).

Este texto ha pretendido mostrar algunas de las facetas creativas más relevantes del paisaje 

sonoro desarrolladas en estos últimos cincuenta años. Si bien las herramientas tecnológicas y 

métodos creativos sin duda han ido cambiando desde que Murray Schafer comenzara con sus 

pioneros experimentos, aún persiste una curiosa fascinación entre artistas e investigadores 

por entender y explorar las pulsiones musicales del entorno que nos rodea.
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Resumen

Los pioneros del paisaje sonoro trataron con precaución y cautela los sonidos de la ciudad, 

subrayando en varios artículos su compromiso con la conciencia auditiva dentro de la urbe.

Han pasado varias décadas desde el planteamiento del paisaje sonoro y es conveniente volver a 

revisar algunos conceptos propuestos por estos pioneros con el fin de valorar una metodología 

artística que escuche los sonidos de la ciudad de una manera más cercana al ámbito de la 

creación sonora.

Palabras clave: ciudad, composición, escucha, paisaje sonoro urbano.

The city as a source of sounds for the sound creation

Abstract

The soundscape pioneers treated the sounds of the city with caution, emphasizing in their 

work their commitment to an auditory conscience within the city. Several decades have 

passed since this approach and it seems convenient to review some of the concepts initially 

proposed by these pioneers to assess an artistic methodology that listens to the city in a more 

meaningful way that is closer to the field of sound creation.

Keywords: city, composition, listening, urban soundscape.

Importancia de la ciudad

La ciudad es un lugar importante para nosotros porque allí vivimos, compartimos, nos 

relacionamos. Es en la ciudad donde parece que somos individuales y colectivos a la vez, 

debido tanto al anonimato que solemos percibir como también a la sensación de estar dentro 

de conglomerados humanos, ajenos a nosotros o incluso parte de nuestra vida.

1. El presente trabajo forma parte de la investigación de la tesis de Maestría en música con énfasis en Tecnología Musical 

de la Universidad Nacional Autónoma de México. Agradezco a mi tutor el Dr. Rodrigo Sigal Sefchovich por su guía en mi 

investigación, asimismo, agradezco a la Universidad de Costa Rica por su apoyo para realizar esta investigación a través 

de la beca otorgada.
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Lewis Mumford,2 el pionero estadounidense del urbanismo, afirma que la ciudad tiene sus 

orígenes posiblemente en la aldea, santuario o caserío que ha integrado desde sus inicios 

la vida social (Mumford [1961] 2014, 12). Las ciudades nacieron muy posiblemente por 

esa fuerte vinculación hacia lo gregario del ser humano y para solventar a través del grupo 

social necesidades que en solitario requerirían más esfuerzo o incluso serían imposibles. 

Aprendimos desde los orígenes de la ciudad a construir a través de los otros. Tenemos una 

fuerte vinculación social y afectiva con la ciudad que no podemos fácilmente desdeñar.

¿Cómo podríamos definir a la ciudad? La ciudad, en un primer acercamiento a su definición, 

se contrapone con lo rural al entenderse como un conglomerado de edificios, plazas y calles 

con una cantidad importante de habitantes, sobre todo, dedicados a los servicios industriales 

y comerciales.3 La ciudad se contrapone, entonces, a la vida rural, a ese imaginario de lo no-

industrial y lo alejado de las fábricas y las máquinas –es decir, contrapone la producción en 

serie a una producción más manual y artesanal–.

La ciudad es un centro que brinda trabajo a la mano obrera. “Oportunidades” para los locales, 

y posiblemente para muchas personas que provienen de afuera de la ciudad o de la periferia. 

La ciudad, a través de sus estrategias y posibilidades, se llena entonces de sonido de multitud.

Figura 1 / Flujo vehicular en la avenida circuito interior Melchor Ocampo, Ciudad de México (foto del autor).

En este aspecto, la ciudad proyecta a través de su sonido ese movimiento dinámico vinculado a 

las acciones de sus habitantes. El sonido es la huella de lo social –su organicidad y su vitalidad 

quedan en lo aparentemente efímero y transitorio–. De esta forma, la ciudad dista mucho 

de ser esa imagen como la que observamos en una postal, idílica y fija en el tiempo, siendo 

más bien un lugar dinámico de cambio constante, tal y como lo señala el músico y teórico 

Brandon LaBelle cuando afirma que “la ciudad como condición topográfica, como un conjunto 

de estructuras y sistemas, espacios y culturas, cuerpos y reglas, es también, debido a tales 

intensidades y su mezcla, el lugar del cambio perenne” (LaBelle 2010, 107).

2. Este urbanista, sociólogo y filósofo estadounidense (1895-1990) es conocido por su libro El mito de la máquina, de 

1967. También puede revisarse su obra The City in History, del año 1961.

3. El Diccionario de la Real Academia Española (RAE) define a la ciudad bajo estas características. Acceso: 22 de febrero 

de 2018. http://dle.rae.es/?w=ciudad&o=h. El geógrafo español Manuel Terán define a la ciudad como “una agrupación 

más o menos grande de hombres sobre un espacio relativamente pequeño, que ocupan densamente, que utilizan y 

organizan para habitar y hacer su vida, de acuerdo con su estructura social y su actividad económica y cultural” (Terán 

1964, 1).
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Aunque la ciudad puede presentar un nivel importante de polución sonora es a través de ese 

espacio que está nuestra huella en donde nos dibujamos y reflejamos.

Paisaje sonoro del bosque a lo urbano

¿En qué medida es posible construir obras sonoras que tomen del paisaje sonoro urbano parte 

de su construcción artística?

Si pensamos un momento sobre los sonidos que abarcan las ciudades, muy posiblemente 

constataremos que una cantidad importante está constituida por materiales sonoros 

considerados ruidosos. El ruido es un material sonoro etiquetado así por implicaciones 

contextuales. En algunos escritos de los pioneros del paisaje sonoro se evidencia una señal de 

alerta sobre los niveles de polución sonora que presentan las ciudades. Como un ejemplo de 

las citas que denotan al ruido de forma negativa podemos recordar la afirmación de Murray 

Schafer, que en su libro The Soundscape: Our Sonic Environment and the Tuning of the World 

(1977) asevera: “La contaminación acústica se da cuando el hombre no escucha con atención. 

Los ruidos son los sonidos que hemos aprendido a ignorar” (Schafer [1977] 1994, 21).

También coincidimos con la estudiosa sonora Ana Lidia Domínguez4 cuando dice que el ruido 

en la ciudad es una forma de violencia y puede ser un material sonoro de impacto para la salud 

de sus habitantes, pero también coincidimos en que el ruido es contextual y pertenece a la 

expresión de una cultura (Domínguez 2014, 112).

En vez de escuchar el ruido de forma peyorativa y con una carga negativa por su vinculación 

con la polución sonora –situación que no podemos negar–, podemos apreciarlo a partir de su 

utilidad como material sonoro para obras de paisaje sonoro urbano, en tanto constituye uno 

de los elementos sonoros más característicos del sonido de la ciudad.

La ciudad produce una cantidad importante de sonidos generados en su mayoría por sus 

habitantes, pero también reflejados, filtrados y amplificados a través de las máquinas que el 

mismo hombre crea y acciona.

Los sonidos de la ciudad se aparecen, presentan y exhiben de forma compleja, imbricada, 

yuxtapuesta y orgánica. Esta situación de la escucha, ese enjambre sonoro que se presenta en 

la ciudad crea especies de enigmas sonoros, de ambigüedades en la identificación de su fuente, 

de acertijos dados por la no referencialidad a un sonido conocido, específicamente, cuando 

los sonidos son replicados por las reflexiones de las paredes, por túneles o múltiples sonidos 

que se forman por conglomerados de sonidos, dando como resultado una masa sonora amorfa 

y difícil de identificar. 

Por ejemplo, a quién no le ha pasado estar en una zona alta (puente, piso alto de un edificio, 

mirador) desde la cual puede escuchar ampliamente la ciudad y oír un enjambre sonoro en 

vez de identificar sonidos por separados. Es posible identificar alguno que otro sonido, pero 

4. Doctora en ciencias antropológicas por la UAM-Iztapalapa, maestra en antropología social por la ENAH y licenciada 

en ciencias de la comunicación por la Universidad de las Américas (Puebla, México). Docente e investigadora de la 

Universidad Pedagógica Nacional. Es autora del libro La sonoridad de la cultura. Cholula: una experiencia sonora de la 

ciudad (2007).
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en general se escucha la mayoría de esos sonidos como un tejido complejo y orgánico. Esta 

pérdida de toda individualización de los sonidos no solo ocurre en la ciudad, sino también en 

la selva,5 como lo afirma el artista sonoro español Francisco López: 

Al igual que mucha otra selva tropical, es un lugar bastante ruidoso. La diversidad 

de sonidos de agua (lluvia, correntadas), junto con la banda de sonidos 

creados por una cantidad grande de insectos o ranas, conforman un ambiente 

maravillosamente potente con una banda ancha de intensa complejidad (Lopéz 

2004, 86).

No resulta más o menos prístino el sonido de la ciudad que el de la selva, como lo afirma 

Francisco López. Los dos tienen intensidades y complejidades diferentes, pero siempre con 

una organicidad imperante.

Es entonces cuando podemos descubrir que la ciudad está compuesta por una cantidad 

de sonidos que nos pueden servir para crear composiciones sonoras, incorporando y 

vinculándonos con ese entorno inmediato sobre el cual parece no haber la suficiente atención 

y estudio.

La ciudad es un lugar de intercambio económico, social y afectivo, que nos convoca, nos atrae 

y es vital para nuestro desarrollo como individuos y en colectividad, dentro del cual, con 

nuestra acción, también conformamos el tejido sonoro. Es decir, somos parte de ese enjambre 

de sonidos que la habitan. Establecer un rechazo a la exploración de los sonidos que allí se 

gestan y a los cuales nosotros contribuimos es no querer ver nuestro espacio dentro de la 

ciudad y la fuerte vinculación que nos une a ella.

Ecos del paisaje sonoro

En un inicio, los pioneros del World Soundscape Project (WSP) plantearon la idea de que el 

entorno cotidiano inundado de sonidos podía estudiarse a través de registros sonoros con el 

fin de heredar a futuras generaciones una imagen sonora, tal vez lejana pero un indicio de la 

realidad captada por medio de la tecnología, de una localidad en particular. Era básicamente 

un rito simbólico con una carga sentimental depositada sobre un soporte, en este caso, 

magnético. Se deseaba, a través de este proceso, revivir por medio de una grabación que se 

había realizado desde una intencionalidad subjetiva, una escucha particular. Es decir, brindar 

a otros, a través de la tecnología, un fragmento espacio-temporal.

Entonces, ¿por qué después de tantas décadas seguimos recolectando ese entorno sonoro, 

capturándolo y registrándolo? Por una parte, nos gusta la idea de capturar situaciones, eventos 

e instantes y mostrarlas a otras personas. Se podría decir que muchos de nosotros nos hemos 

tomado el tiempo de registrar ese evento lleno de afectividad a través de una fotografía. Por 

ejemplo un cumpleaños, la graduación de alguien, el homenaje de algún familiar, el paseo, 

algún lugar nuevo que nos llama la atención. Pero podría incluso asegurar que pocos guardan 

5. Artista sonoro español (Madrid, España, 1964- ). Se recomienda la escucha del disco La selva del año 1998, con 

grabaciones realizadas en la reserva de La Tirimbina en el lugar conocido como La Virgen del Cantón de Sarapiquí, 

provincia de Heredia, Costa Rica. También pueden revisarse los ensayos que el autor brinda desde su página web. Acceso: 

20 de febrero de 2018. http://www.franciscolopez.net/essays.html.
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un registro sonoro de esos viajes o eventos importantes para la conformación de su historia 

personal. He allí tal vez una particularidad que tienen los interesados en el paisaje sonoro: el 

deseo de fijar instantes a nivel de lo sonoro más que de lo visual.

Por otro lado, hay un grupo que toma del paisaje sonoro sus metodologías y estrategias y 

las aplica a campos que los pioneros del paisaje sonoro nunca pensaron, como por ejemplo 

levantar un mapa de los sonidos urbanos, incluyendo muchos sonidos “ruidosos” o “molestos” 

que son parte fundamental de la vida de las personas en una ciudad si pensamos en el sonido 

habitual de ese lugar, que lo identifica; o conocer la ciudad a través de caminatas por sus calles, 

avenidas, plazas y alamedas para reconocer en ella un trazo sonoro.

El sonido de la ciudad

Sonidos ensordecedores, repetitivos, incesantes, molestos, estruendosos, chillantes, 

crepitantes, yuxtapuestos, enmascarados. Esta descripción de sonidos nos recuerda a la 

taxonomía propuesta por los rumoristas6 en su L’arte dei Rumori7 (1913), la cual se vincula 

con los materiales sonoros que habitan por lo general en una urbe.

Si todos estos sonidos son tan habituales para nosotros, ¿por qué no los entendemos desde 

esa cercanía? Sonidos de la ciudad que la atraviesan y la cruzan, son constantes y recurrentes. 

Será entonces posible lo que afirma el musicólogo Rubén López Cano cuando expresa: “iniciar 

un concierto de ciudad no significa romper con el silencio. Significa romper con el ruido 

urbano y con la rutina que lo genera” (López Cano 1997, 67). Esta cita remite al análisis que 

hace López Cano de la obra del artista sonoro español Llorenç Barber, que deja claro que al 

enfocar nuestra atención en la ciudad debemos hacerlo no solo con el órgano de la mirada 

sino, en este caso, con el del oído. De esta cita podemos resaltar la perpetuidad del sonido 

en la ciudad, la dificultad de escuchar ese fondo sonoro constante que, como un eco, funde 

cualquier memoria de sonido anterior.

Figura 2 / El andar como parte del conocimiento de los sonidos de la ciudad (foto del autor).

6. Tabla disponible en: https://www.uclm.es/artesonoro/elarteruido.html. 

7. Luigi Russolo (1885-1947) escribe, en 1913, el manifiesto El arte de los ruidos. Este texto es importante por la reflexión 

que lleva a cabo sobre lo industrial, las máquinas y sus sonidos dentro de la sociedad.
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El andar. Primera metodología en la escucha del sonido de la ciudad

Una de las mejores formas de conocer la ciudad es cruzarla, atravesar sus calles, deambular 

sus avenidas, parques y plazas, así como sus callejones, entre otros lugares. Caminar por ella 

nos da una referencia de su topografía y nos seduce a construir una cartografía dejando en 

ella nuestra intencionalidad, marcas y puntos precisos de nuestras referencias sonoras. Estos 

puntos de huella son los que después se pueden convertir en útiles guías para las sesiones de 

registro sonoro. Caminar es una opción, pero antes de llegar a caminar debemos deambular, 

perdernos en la ciudad y volver a encontrarnos con ella. Es la manera de identificar por 

nosotros mismos cómo suena esa ciudad, qué lugar nos parece importante y cuál dejaríamos 

atrás.

Ya encontrado el lugar que deseamos registrar deberíamos, a modo de metáfora, detener 

el tiempo, tomar distancia de nuestras percepciones y escuchar, solo escuchar porque a 

través de ese simple pero complejo ejercicio que es escuchar con detenimiento es que 

podemos establecer una guía temporal de nuestras grabaciones más adelante. Cuando hemos 

deambulado, recorrido, caminado y nos hemos detenido, podemos regresar a nuestro estudio 

y en nuestra casa revisar las anotaciones, nuestra bitácora, con el fin de planear un recorrido 

posible y, por otro lado, establecer una estrategia de grabación.

Es conveniente recordar en este punto a Brandon LaBelle cuando afirma: “La experiencia de 

la acera de la ciudad, como zona de vida peatonal, está en parte moldeada por una continua 

inundación y movimiento de actividad sónica” (LaBelle 2010, 93-94). La acera, ese espacio 

dedicado al peatón, es un sendero de introducción a los sonidos de la ciudad en donde el 

escucha se convierte en caminante y su andar le permite percibir el sonido no solo con el oído, 

sino con el cuerpo.

Describiré a continuación la metodología utilizada en mi obra Olinda, de la serie Paisajes 

sonoros urbanos: una vez en Morelia, estando en una de las calles contiguas a la avenida 

Madero, me percaté de que a las cinco de la tarde pasaba una gran cantidad de barrenderos con 

sus botes, que se movían en el espacio gracias a unas ruedas de metal que tenían en su base. 

El sonido era intenso y, además, se multiplicaba de vez en cuando en su pasar en medio de las 

paredes paralelas de cantera rosa y de otros materiales que están de un lado al otro de la calle. 

Teniendo la hora exacta en que marchaban estos barrenderos, decidí establecer un plan de 

grabación, el cual consistió en registrar su recorrido estableciendo una sola grabación en donde 

podía ir tomando decisiones en el mismo momento que registraba y que pudieran afectar 

la composición sonora. Fue así como utilicé la grabadora no solo como una herramienta de 

registro, sino como un dispositivo con el que tracé mis decisiones compositivas en el mismo 

momento en que iba registrando el sonido. Acercándome, alejándome, metiéndome en medio 

de cada bote, corriendo o caminando: eso produjo en el resultado sonoro final una toma muy 

orgánica que registró varios planos y no solo una grabación en una sola posición o siguiendo 

a la distancia aquel evento.

Conclusiones

A través de las ideas propuestas en este texto podemos concluir que una de las metodologías 

importantes a incluir dentro de los estudios del paisaje sonoro puede ser el andar y cómo a 
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través de él nos vinculamos con el sonido del entorno. El andar nos ayuda a vivir la experiencia 

sonora desde nuestra escucha, ya que no es lo mismo percibir un sonido agachado, inclinado, 

boca arriba, corriendo, detenido, de pie, caminando, en la acera, en un parque o en una plaza. 

Esta experiencia se puede transmitir o impregnar en nuestra intencionalidad a través de 

los medios tecnológicos cuando llevemos a cabo las grabaciones de campo. La experiencia 

personal con el sonido de un entorno es fundamental para entender cómo este se desarrolla y 

habita en un lugar determinado.

Existen dos niveles de lectura de los sonidos dentro de la ciudad. Por un lado, podemos 

encontrar los sonidos evidentemente asociados a ella, como los que producen todo tipo 

de personas, máquinas y medios de transporte, entre otros; y, por otro lado, los sonidos 

que despide, cruza, filtra o recoge la ciudad a través de sus callejuelas, ventanas, túneles o 

cualquier otra conformación arquitectónica, los cuales también deben ser tomados en cuenta. 

Es decir, los materiales arquitectónicos, así como sus formas, son criterios fundamentales para 

estudiar el sonido que se produce dentro de la ciudad. Estos sonidos, reflejados o filtrados, nos 

hablarán de la forma, condición y vinculación social y hasta económica de la ciudad.

Los sonidos dentro de una ciudad no deben ser jerarquizados a través de categorías como 

“buenos” o “malos”, sino a través de una identificación de esos sonidos con el lugar que los 

alberga, acercándolos a aspectos sociales y económicos. El sonido es parte de ese lugar. La 

calidad del sonido no se divide en “prístino” o “borroso”, sino en sonidos que contienen 

diferentes características tímbricas importantes a valorar para la creación sonora.

Por último, el paisaje sonoro no solo es aquel que se produce en la selva o en el bosque, sino 

que la ciudad contiene una gran variedad de sonidos a explorar que pueden ser de interés para 

los creadores sonoros. Sirva este texto para proponer otros caminos creativos de los habituales 

con respecto al paisaje sonoro, en donde la ciudad sea nuevamente valorada por lo que es: ese 

recinto en donde vivimos, nos relacionamos cotidianamente y que constituye un reflejo de 

nuestras acciones.
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Resumen

A partir de las memorias sonoras de los pasajeros del transporte público subterráneo en 

Londres, México y París, creé el sitio interactivo en internet Sounding Underground. Esta 

interfaz articula estructural y aleatoriamente la esencia de una memoria sónica subterránea. 

Partiendo de la propuesta de Pauline Oliveros de escuchar profundamente como una práctica 

que incluye todas las sensaciones corporales, he considerado los sistemas físicos de transporte 

subterráneo y el entorno sonoro virtual que he creado, como “utopías” y “heterotopías” del 

sueño humano de movilidad. En este documento, sugiero que Sounding Underground actúa como 

una interfaz incorpórea que transforma potencialmente la memoria corporal, involucrando 

sentimientos asociados a lo “sublime”, como un legado de la Revolución Industrial.

Palabras clave: espacio sonoro interactivo en red, metro subterráneo, memoria corporal, 

escucha profunda, movilidad.

Embodied Sonic Memories of Commuting Underground

Abstract

From commuters’ listening memories of underground public transportation in London, 

Mexico and Paris, I created the online interactive environment Sounding Underground. This 

interface structurally and randomly articulates the essence of an underground sonic memory. 

Departing from Pauline Oliveros’ perspective of listening deeply as an embodied practice, 

I have considered both the physical underground transportation systems and the created 

virtual sonic environment as “utopias” and “heterotopias”, from the human dream of mobility. 

In this paper, I am suggesting that Sounding Underground acts as a disembodied interface that 

potentially transforms body memories, involving “sublimity”, left as a legacy of Industrial 

Revolution.  

Keywords: online sonic environment, underground, embodiment, memories, deep listening, 

mobility.

1. Este material es una traducción del original en inglés que se publicará en el I.A.: The Journal of the Society for Industrial 

Archeology, en la colección “I.A.: Ways of Understanding, Ways of Being”, 2018.
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1. De la experiencia personal a la colectiva: viajar en transporte público 

Crecí en Bogotá en los años 70, y experimenté los problemas de transporte público y 

movilidad derivados del flujo social, cultural y político de la ciudad. Las soluciones indicaban 

la construcción de un “metro”: una infraestructura que, a pesar de diversos planes que se 

han proyectado desde hace 75 años (Roa 2016), nunca ha sido construida. A finales de 

los años 90 emigré a Barcelona con el deseo de una movilidad personal y profesional. La 

primera vez que viajé en el metro noté que la gente caminaba más rápido y sentí que de 

alguna manera esta tecnología controlaba sus movimientos. De alguna manera, y también 

por la extrañeza de la experiencia, le di la bienvenida a nuevas sensaciones de velocidad, 

movilidad y control, reflejando sentimientos de la “utopía” de viajar en tren, así como de 

“navegación y encarcelamiento” (De Certeau 1984, 111), una metáfora sugerida por De 

Certeau que “combina sueños con tecnología” (113).2 Los lugares parecían más cercanos de lo 

que pensaba, y la idea de tiempo era precisa y no diluida en la incertidumbre y el caos de mi 

ciudad natal. En un viaje de tren, vivía el efecto de “aniquilación del continuum tradicional de 

espacio tiempo que caracterizó la antigua tecnología de transporte” (Schivelbusch 1986, 36).

De manera simultánea, empecé a trabajar con tecnologías interactivas digitales y las entendí 

como el medio perfecto para representar la experiencia de viajar en el metro. Creé el CD 

Rom Metro Interactivo3 (Figura 1), que evoca la experiencia del subterráneo, su movimiento, 

ritmo, sonido e imágenes. Pensé en extender este trabajo como un metro virtual en red que 

involucrara una perspectiva diversa de movilidad social y cultural.

Figura 1 / Captura de pantalla de Metro Interactivo - Interactive Metro CD Rom (Foto tomada por la autora).

Años después, cuando llegué a Londres como extranjera, percibí el London Underground, 

ícono de la Revolución Industrial, como el espacio más familiar y emocionante (Figura 2). 

Inmersa en la acústica subterránea –su mezcla de sonidos reverberantes de máquinas y 

gente–, la experiencia produjo sentimientos de pertenencia; sentía asombro, excitación, 

empoderamiento y también soledad. Rosalind Williams dice que “el ambiente subterráneo 

es tecnológico –pero también es un paisaje mental, un terreno social y un mapa ideológico–”. 

2. De aquí en adelante todas las citaciones de autor son traducción propia del original en inglés.

3. Alarcón, Ximena. Interactive Metro – Metro Interactivo CD Rom, video demo, (October 17, 2012) https://vimeo.

com/51626952.
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Ella sugiere que la sublimidad4 en espacios subterráneos “celebra ambivalencia” y depende del 

“delicado sobrepeso de emociones en conflicto” (2008, 21).

Figura 2 / Foto de la entrada al metro de Londres, Finsbury Park station (Foto tomada por la autora).

En una línea similar de pensamiento, Jean François Augoyard y Henry Torgue (2005) usan la 

palabra Sharawadji para describir un efecto sonoro que expresa lo sublime de la vida cotidiana: 

para alguna gente los “sonidos de tormenta originados tecnológica o industrialmente pueden 

sugerir una extrañeza preocupante y a la vez bella”, ritmos discontinuos, sonidos de alta 

intensidad y baja frecuencia en cualquier combinación pueden estimular este efecto, “la 

excepción invisible pero presente de lo ordinario” (119). 

Cuando los viajes en metro se han convertido en rutina, me pregunto qué queda de la 

experiencia sonora en las memorias de los pasajeros y qué constituye una memoria colectiva 

aural.

2. Memorias de pasajeros

Entre 2004 y 2005 conduje una investigación sensorial etnográfica con veinticuatro pasajeros 

en Londres. Me enfoqué en la experiencia de escucha de cada pasajero a través de entrevistas, 

la grabación de sus viajes, y la selección de los eventos sonoros más significativos. Esta 

fue la base para crear el trabajo artístico en internet Interactive Sonic Environment: London 

Underground5 (Figura 3). 

4. Lo “sublime” es entendido aquí desde la perspectiva filosófica de Edmund Burke (2013), como una percepción estética 

y exaltación proveniente de la experiencia con fenómenos naturales y otras experiencias extremas que causan una 

sensación casi visceral de placer, diferente a la experiencia estética de lo bello.

5. Alarcón, Ximena, Interactive Sonic Environment: London Underground, video demo, (5 de septiembre 2014) https://

vimeo.com/105343930.
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Figura 3 / Captura de pantalla de Interactive Sonic Environment: London Underground (Foto tomada por la autora).

En el 2007, extendiendo el método inicial y la práctica artística, realicé una investigación 

comparativa con las experiencias de escucha de pasajeros en los metros de París y Ciudad 

de México6 (Figura 4) y como resultado creé Sounding Underground,7 un espacio sonoro 

interactivo que vincula las experiencias de los pasajeros en estas tres ciudades, invitando a la 

defamiliarización8 e interviniendo la linealidad del viaje en metro.  

Tanto la infraestructura arquitectónica y tecnológica del sistema de transporte subterráneo, 

como también las tecnologías de redes digitales, se convirtieron para mí en “herramientas 

culturales” que nos permiten participar en un proceso de remembranza como una “acción 

mediada” (Wertsch 2002). La experiencia humana de viajar en metro subterráneo tiene algo 

intenso que nos invita a trascenderla.

Figura 4 / Foto de aviso en tres lenguajes, metro de París (Foto tomada por la autora).

6. Dieciséis pasajeros del metro de México y dieciséis pasajeros del metro de París participaron en la investigación.

7. Alarcón, Ximena, Sounding Underground, Online Sonic Environment, (octubre 2009) http://soundingunderground.

org

8. Defamiliarización es un concepto introducido por Viktor Shklovsky (1917) para describir una técnica artística que le 

ofrece al receptor de la obra la oportunidad de apreciar cosas comunes de una manera extraña o no familiar.
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Como si fuera un performance de la vida cotidiana, en Londres, Ciudad de México y París, las 

memorias de escucha de los pasajeros fueron más allá de la descripción de elementos sonoros 

externos; ellos expresaron sentimientos y metáforas que se referían a su cuerpo. Por lo tanto, 

en esta experiencia de viaje, el proceso de escuchar y recordar involucra al cuerpo humano 

como una interfaz explícita.

En este artículo resalto los afectos y emociones de los pasajeros, haciendo énfasis en los 

lazos que crea el cuerpo humano con la infraestructura tecnológica, y las interacciones y 

resonancias creadas con la voz. Describo cómo estas memorias son evocadas y transformadas 

en el ambiente virtual y sugiero cómo estas pueden expandir y trascender sentimientos 

contradictorios, derivados de la Revolución Industrial, hacia una percepción de movilidad 

que se expande en tiempo y espacio. Esta reflexión propone abrir preguntas sobre nuestra 

condición tecnológica, entendida en los términos de Erich Hörl (2015), como la relación 

entre “subjetividad y exterioridad” que constituye la pregunta ecológica general, “la cual es 

fundamentalmente renegociada en una base tecnológica” (10).

3. Escucha en el cuerpo

En uno de los mitos antiguos de ir por debajo de la tierra (Wolkstein y Kramer 1983), 

cuando la diosa Sumeria Innana decide visitar a su hermana Ereshkigal, la diosa del espacio 

subterráneo (the Great Below), ella “abre su oído” (xvii) al mundo subterráneo como un gesto 

que inicia el ritual de atravesar las siete puertas para encontrar a su hermana. Ella necesita 

abandonar “cielo y tierra”, desligarse del espacio de arriba, incorporando un nuevo espacio. 

En el espacio subterráneo Williams nos recuerda que “la metáfora de profundidad es una 

categoría primaria del pensamiento humano”, tal y como fue estudiado por Freud y Jung: “una 

experiencia edípica que divide al ser humano entre seres conscientes e inconscientes” (2008, 

8). Refiriéndose al sonido, Augoyard y Torgue dicen que, “gracias a un sonido, un momento 

olvidado en nuestra vida es recuperado. No solo el sonido es recordado, sino que todos los 

otros componentes sensoriales y afectivos cruzan el umbral de la consciencia” (2005, 22). 

La práctica de Deep Listening desarrollada por Pauline Oliveros (2005) es una experiencia 

que nos permite acceder a esos espacios inconscientes, expandiendo nuestra percepción 

de tiempo y espacio a través del continuum sonoro, a través de la escucha del espacio que 

nos rodea, los sueños inconscientes (Lewis 2005) y el cuerpo (Gold 2008). Con referencia 

al cuerpo, Sharon Stewart (2012) se refiere al legado de Oliveros con el término “escucha 

somática”, “la cual envuelve una escucha interna a las sensaciones y movimientos del cuerpo 

como también una escucha a todo el cuerpo, volviéndose esta altamente sensitiva a la energía 

kinésica (movimiento) del sonido del cual participa” (Stewart 2012). Es interesante notar 

cómo el nombre de esta práctica surgió por una experiencia sonora en un espacio subterráneo: 

una cisterna de veinte metros de profundidad donde Oliveros, junto con los músicos Panaiotis 

y Stuart Dempster, improvisaron musicalmente usando 45” de reverberación, cuyo efecto los 

sorprendió por darles la sensación de estar juntos, tocando música en el espacio, y al mismo 

tiempo percibiéndose cada uno con su sonido individual.

Interrelacionando las particularidades simbólicas, acústicas y perceptuales del espacio 

subterráneo, sugiero que la aniquilación de tiempo y espacio, experimentada históricamente 

con la tecnología de transporte, puede ser expandida a través de una escucha somática durante 

el viaje subterráneo: una experiencia intensa con reverberación, interacción con la maquinaria 
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y la presencia de la multitud. En las tres ciudades estudiadas, los pasajeros expresaron formas 

de escucha somática de acuerdo con el movimiento experimentado en el viaje. Sus voces 

y las voces de otros, así como la cercanía con otros cuerpos –en la mayoría de los casos no 

deseada–, son también parte de esta interacción compleja.

3.1. Sentados

Es como un útero [risas]: es ir a tu estado primario [risas] y puedes desconectarte, 

es como muchos seres humanos yendo en un pequeño pod, y todos apretándose 

pero pretendiendo que no hay nadie más allí […] y tienes ese ruido que te cubre, 

cuando viajas […] llegas y te descomprimes para volver al mundo real (Alarcón 

Díaz 2007, 99).9

Esta percepción del Tube,10 nos recuerda el sentido del oído como el primero que se desarrolla 

en el útero de la madre (Truax 2001, 33). Ser transportado con gente desconocida, y dejando 

el cuerpo a la suerte de la maquinaria, sugiere la creación de un lazo entre el cuerpo y el vagón, 

durante la navegación (Figura 5).

Figura 5 / Foto del metro de París, reflejo en la ventana (Foto tomada por la autora).

Por ejemplo, en Londres, Claudia11 dice que a su cuerpo no le gusta el movimiento del tren 

cuando este está suspendido; ella prefiere algo más suave como el Eurostar. Haciendo eco 

a Schivelbusch, sugiero aquí que aspectos históricos de mecanismos de suspensión son 

elementos importantes en esta navegación, como la metáfora de un tren “marco de huesos sin 

músculos” (1986, 116) que interactúa con el cuerpo. Aún más, pareciera que la profundidad 

del subterráneo evoca sentimientos de vínculos con un cuerpo más profundo que envuelve 

9. Traducción propia del original en inglés.

10. Como es llamado el metro en Londres.

11. Claudia Da Silva (pasajera Londres), entrevista con la autora, 15 de mayo 2004. Traducción propia del original en 

inglés.
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órganos vitales como el corazón y los pulmones. Por ejemplo, para Sofía el tren se convierte 

en “una extensión del cuerpo y cuando este se detiene es como si el cuerpo también se hubiera 

detenido”;12 el silencio consecuente, y la falta de movimiento, hacen de este momento un 

sentimiento cercano a la muerte. Ella siente un descanso cuando el sonido del motor vuelve y 

el tren lentamente retorna a su ritmo. Para Daniel, el sonido del aire expulsado por la puerta, 

“como un zumbido cuando para y expulsa el aire”13 en la última parada, hace que se prolongue 

y amplifique su respiración, recordando este sonido como una señal de alivio de haber llegado 

a casa.

En contraste, en México, donde la infraestructura es más moderna y nueva, y donde los trenes 

están más cercanos a la superficie, los pasajeros expresan un desapego de la maquinaria, y se 

enfocan en la presencia del aire:

Bueno, a mí lo que más me gustaba en la mañana, como todo el mundo va cansado 

o dormido, escuchas el aire, como a la velocidad que va el metro escuchas el aire, 

es muy relajante ese zumbidito de aire así, que nadie esté platicando, que impida 

esa tranquilidad. Porque incluso para cerrar las puertas, pues no te molesta, 

porque nada más vas escuchando el sonido del aire.14

Y también incorporan imaginación de espacios naturales, estimulada por el vaivén rítmico: 

“sí me podría imaginar el sonido del mar por el ritmo, el sonido del tren siempre tiene algo 

muy grato”.15

En los testimonios de pasajeros en México se presenta una oposición al proceso mecánico del 

tren a través de la imaginación, expresando experiencias como la de Olga: “así como que me 

concentro y trato de sentir que el metro va para atrás”.16 Estableciendo una definición clara 

entre máquinas y la humanidad, Álvaro observa este contraste en la rutina sonora del metro: 

“La misma gente, en la mañana es más efusiva dentro de las pláticas cuando va viajando, y 

en la tarde-noche pues viene obviamente agotada, cansada y es como más silenciosa. No sé, 

por otro lado las vías, las llantas al rechinar, estos sonidos que parecen ser –metafóricamente 

hablando– metálicos, no sé, como una especie de cuerpo dentro del cuerpo”.17

Escuchar los distintos afectos, imaginaciones, metáforas y contrastes que el subterráneo 

produce en el cuerpo de los pasajeros me sugiere que la percepción de la maquinaria como 

parte del cuerpo humano gana intensidad cuando los pasajeros se sienten más lejanos de la 

superficie de la tierra, como en el caso de Londres, y, en contraste, en el caso de México se 

establecen más diferencias entre cuerpo y máquinas cuando los pasajeros se sienten más cerca 

de la superficie.

12. Sofía Buchuck (pasajera Londres), entrevista con la autora, 20 de mayo 2004. Traducción propia del original en 

inglés.

13. Daniel Ordoñez (pasajero Londres), entrevista con la autora, 20 de mayo 2004. Traducción propia del original en 

inglés.

14. Berenice García (pasajera México), entrevista con la autora, junio 2008.

15. Magali Tercero (pasajera México), entrevista con la autora, junio 2008.

16. Olga Cadena (pasajera México), entrevista con la autora, junio 2008.

17. Álvaro Itzama (pasajero México), entrevista con la autora, junio 2008.
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3.2. Caminar y en quietud

Las metáforas de “encarcelamiento y navegación” en el ferrocarril pueden ser percibidas, 

dentro de la infraestructura subterránea, a través de dos diferentes formas de movilidad: en los 

espacios en donde los pasajeros son transportados por máquinas –especialmente ascensores, 

escaleras eléctricas y trenes– y en los espacios donde ellos pueden caminar, como la plataforma 

y los corredores. Recordando al metro subterráneo como un ícono de la Revolución Industrial, 

considero importante notar aquí que el sentido del ritmo en la rutina laboral fue un gran 

cambio generado por esta revolución: mientras que los trabajadores anteriormente usaban 

aplausos y canto para acompañar sus rutinas, con la llegada de la industria sus rutinas se 

“desincronizaron” (Schafer 1994, 63). Por esta razón, creo que sensaciones extrañas durante 

la rutina de viaje no sorprenden cuando el cuerpo humano y las máquinas que lo transportan 

se encuentran.

Por ejemplo, en Londres, a Marco18 pasar las escaleras eléctricas le causa ansiedad, pues él no 

sabe si continuar su caminata o parar. 

En los corredores, los pasos son esenciales para marcar el ritmo de la rutina y son percibidos 

como muy rápidos en Londres y muy lentos en México (Figura 6). Sin embargo, en los tres 

metros los pasos durante la hora pico se escuchan como un ejército marchando. La fuerza 

de los cuerpos en México crea conflicto, de alguna manera, con los procesos mecánicos. Por 

ejemplo, los pasajeros dicen que la gente no se mueve cuando viaja en las escaleras eléctricas, 

como sucede en París y Londres, para abrir un espacio de circulación. De la misma manera 

la multitud tiende a estar en las puertas del tren bloqueando la salida o entrada de más gente. 

Figura 6 / Foto en el metro de México, detalle pasos (Foto tomada por la autora).

18. Marco Antonio Junqueira (pasajero Londres), entrevista con la autora, 21 de mayo 2004. Traducción propia del 

original en inglés.
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Como experiencia de liberación, Lorena en México, recuerda reaccionar frente al tren en la 

plataforma:

De hecho cuando era adolescente, cuando pasa el metro así me gustaba gritar en el metro. 

Como que me desahogaba, y como nadie me escuchaba, me hacía sentir bien, pues todos 

escuchaban un ruido pero no sabían que era yo.19

Figura 7 / Foto de pasajero esperando en la plataforma del metro de México (Foto tomada por la autora).

También en la plataforma, el metro actúa como un espacio intersticial (Figura 7). Entre salidas 

y llegadas los pasajeros entran en un nuevo mundo, el cual es metáfora de nuestro inconsciente. 

En su trabajo sobre los sueños, embodiment es descrito por Robert Bosnak como un fenómeno 

donde el soñador percibe el mundo como si fuera real, “presentándose él mismo como si fuera 

real, poblado por caracteres quienes despliegan sus propias intenciones, acompañadas por 

sensaciones físicas (latido del corazón, respiración), a veces lo suficientemente fuertes para 

hacerlos despertar” (Bosnak 2007, 9):

Era tarde, no había casi nadie en la plataforma y yo estaba sentada allí sola y de 

pronto apareció esa música muy distante flotando a través de los túneles, alguien 

estaba tocando, era música muy dulce, y después este hombre en la plataforma 

–al cual yo no le había prestado atención– arrastrando los pies al ritmo de la 

música, caminando a lo largo de la plataforma, de un lado al otro […] ‘shh k shh 

k shh k’ así, y noté que él no tenía zapatos, tenía cartón amarrado a sus pies, 

vivía en la calle y era probablemente enfermo mental, y él estaba escuchando de 

manera atenta a la música. Y la música era muy dulce y él estaba muy loco y yo 

me sentí muy sola.20

Aquí hay una realización de un momento casi “sublime”: la música como un ser, el hombre 

que danza la música y el producto emocional para la pasajera. Ella ha incorporado el placer y 

19. Lorena Estrada (pasajera México), entrevista con la autora, junio 2008.

20. Claudia Da Silva, entrevista con la autora. Traducción propia del original en inglés (Alarcón Díaz 2007, 74).
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la tristeza de un subterráneo social, en lo que David Pike describe como una “ciudad vertical” 

(2007, 180), navegando como en un sueño, en la infraestructura arquitectónica y tecnológica.

3.3. Voces

Inmersos en el espacio reverberante, como si fuera un útero, sugiero que los pasajeros se 

conectan desde el vagón a “la voz y los sonidos hechos por humanos” (Truax 2001, 33), 

creando un sentido de conexión con otra gente, espacios y tiempos: 

Trato de escuchar lo que ellos están diciendo y esto me recuerda mi hogar 

nativo, porque puedo imaginar que trato de escuchar a mi lenguaje de una 

manera informal, no es necesariamente que hay alguien quien quiere decirte 

algo, pero solo lenguaje informal como si fuera parte del paisaje.21

Escuchar casualmente voces de pasajeros, contrasta con la experiencia de escuchar voces 

incorpóreas de un subterráneo acústico como “una voz que rompe de su origen para volverse 

más grande, más poderosa y sugestiva, un sonido desligado de la tierra” (LaBelle 2010, 15). 

Yo me asustaba con los parlantes y con voces que venían de lugares que no podía 

determinar.22

Pienso que me está empezando a disgustar ese ángel que te dice el tiempo, las 

paradas y todo porque me siento como un robot, como que te dicen exactamente 

lo que debes hacer y especialmente las voces son de mando, como una autoridad 

allá afuera.23

Estas voces han sido grabadas con ciertas características culturales, como acentos, que 

son rechazados por los pasajeros, quienes se sienten mucho más a gusto con las voces de 

los conductores –voces amplificadas “en vivo”–, las cuales son más “humanas” y, por lo 

tanto, mantienen la espontaneidad de la vida cotidiana. Aunque en París los conductores y 

empleados del metro han grabado los anuncios, los pasajeros no recuerdan esta particularidad. 

Lo que ellos recuerdan con más aprecio es la música tocada por músicos callejeros en el metro 

(Figura 8). En México, principalmente vendedores ambulantes crean una “voz amplificada” 

usando una técnica vocal desarrollada para ese espacio en particular y tocando música a través 

de parlantes que se sujetan a sus morrales (Figura 9), constituyendo una característica clásica 

del sonido del metro. Los vendedores hablan en un “tono más alto que el usual”,24 compitiendo 

de alguna forma con el sonido del tren y su velocidad.

21. Mónica Acosta, entrevista con la autora. Traducción propia del original en inglés (Alarcón Díaz 2007, 99).

22. Richard Souray (pasajero Londres), entrevista con la autora, 23 de junio 2004. Traducción propia del original en 

inglés.

23. Sofía Buchuck (pasajera Londres), entrevista con la autora, 20 de mayo 2004. Traducción propia del original en 

inglés.

24. Oscar Díaz (pasajero México), entrevista con la autora, junio 2008.
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Figura 8 / Cantantes ambulantes en el metro de París (Foto tomada por la autora).

Figura 9 / Vendedor de música en el metro de México (Foto tomada por la autora).

He llamado a este espacio acústico que se vive con diferentes voces, en los tres metros, “voz 

amplificada”. Sus contrastes muestran expresiones del cuerpo donde el control y la liberación 

se sienten como poderes sociales e institucionales entremezclados. 
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3.4. Proximidad con otros

En el metro de París, la proximidad obligada con otros se percibe de manera intensa: 

Cuando estás en el metro tú no eres tú mismo… estás forzado a aceptar a la 

gente… cada uno es una burbuja íntima como un área de ti mismo… Entonces 

para mí este hecho significa que… en el metro no estás seguro…25

En Ciudad de México los pasajeros expresan miedos de perder su individualidad: 

Somos tantos que no te importa si estás de pie y hay un codo de un hombre aquí, 

en tu cara, o si de repente estás casi besando a la mujer de en frente porque está 

completamente lleno […] la gente pierde su individualidad, te comportas como 

una masa.26

Allí, para las mujeres, la burbuja de intimidad se rompe, y por esta razón hay tres vagones para 

mujeres y niños:

Y de pronto estamos solo mujeres dentro del vagón; la idea es protegernos de 

los hombres. Luego, el sonido es muy bonito. Me gusta porque es el tipo de 

conversación entre mujeres, que es más íntima, pausada, no hay competencia 

porque no hay hombres… generalmente son conversaciones de amigas… las 

voces son más moduladas, bajas, todo es más sereno.27

La percepción del Tube como una membrana uterina, la conexión con otros, la experiencia de 

lo sublime, las tensiones producidas por el control de las máquinas (incluidos los parlantes) y la 

cercanía física con otros, son ejemplos de sensaciones que involucran al cuerpo intensamente 

en la experiencia de viaje en metro todos los días en los tres sistemas subterráneos de 

transporte. La escucha somática sugiere una combinación de sentimientos que derivan de 

percepciones directamente relacionadas con el cuerpo, máquinas y también con percepciones 

sociales. ¿Qué pasa con estas percepciones cuando la experiencia sonora del metro se vuelve 

virtual? –en otras palabras, desincorporada de la infraestructura de las máquinas y de otros 

humanos, y mediada por tecnología digital–. 

4. Disembodied Sounding Underground

Las experiencias de pasajeros en los tres metros informaron la creación de Sounding Underground 

(Alarcón 2013). Los movimientos que los pasajeros realizan para completar su rutina fueron el 

foco principal para crear la estructura del metro virtual que vincula sonidos seleccionados por 

los pasajeros de sus viajes en los tres metros. Una notación sónica se convirtió en la interface 

digital que entretejió sus experiencias de escucha. La notación fue compuesta usando cinco 

espacios comunes del viaje en cada ciudad: entrada, tiquetes, corredor, plataforma y vagón 

de tren (Figuras 10, 11 y 12). Cada uno de estos espacios contiene “categorías”, que incluyen: 

sonidos relacionados con el espacio donde estos suceden (i.e. escaleras), sonidos producidos 

25. Nicolas Perrin (pasajero París), entrevista con la autora, enero 2009. Traducción propia del original en inglés.

26. Daniel Gutiérrez (pasajero México), entrevista con la autora, junio 2008.

27. Magali Tercero (pasajera México), entrevista con la autora, junio 2008.
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por la maquinaria de los trenes y sus acciones (i.e. puertas que se abren), y también sonidos 

que están contenidos en espacios poéticos que reflejan los sentimientos de los pasajeros (i.e. 

je respire – yo respiro). Cada metro también tiene un espacio único sonoro,28 y los tres metros 

tienen cuatro espacios sonoros compartidos tales como puertas, trenes que llegan, pasos y 

voces amplificadas. En estos espacios se ubica el mayor número de selecciones de sonidos 

por parte de los pasajeros a lo largo de todos sus viajes, evidenciando la importancia otorgada 

a estos en sus memorias sonoras. La interface entrelaza todos los sonidos, que se activan de 

manera aleatoria cuando el visitante en internet interactúa, percibiendo el contrapunto de la 

experiencia sónica urbana contemporánea. 

Figura 10 / Captura de pantalla metro de México –“Entrada” en Sounding Underground (Foto tomada por la autora).

Figura 11 / Captura de pantalla metro de París –“Corredores” en Sounding Underground (Foto tomada por la autora).

28. Como el de los anuncios en Londres, los vendedores ambulantes en México y los sonidos de aire expulsado con fuerza 

por trenes y puertas en París.
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Figura 12 / Captura de pantalla metro de Londres –“Vagón” en Sounding Underground (Foto tomada por la autora).

La sensación somática o embodiment en espacios virtuales ha sido estudiada por investigadoras 

de tecnologías de performance como Chatzichristoudolou y Zerihan (2012), a través del 

análisis de trabajos artísticos que involucran encuentros remotos entre personas a través de 

tecnologías en red que pueden “mejorar la cercanía”. Discusiones sobre trabajos artísticos 

en un evento llamado Intimacy las llevan a argumentar que “tecnologías de intersubjetividad 

generan heterotopías,29 las cuales pueden funcionar como los escenarios para bellos, pero 

también amenazadores encuentros” (2012, 3). Estos encuentros podrían contrastar y también 

establecer paralelos con los que suceden en los metros físicos, que involucran sentimientos de 

privacidad, atracción y rechazo respecto a los que están cerca físicamente. Estos sentimientos 

contradictorios hacen eco a la sublimidad de los espacios subterráneos y se vuelven un punto 

interesante para pensar a Sounding Underground como un espacio virtual de encuentros 

performativos “en el borde entre intervención sónica y performance (por no-músicos)”.30

Cuando escuchan el metro virtual, los visitantes en línea experimentan sensaciones somáticas, 

recordando la experiencia física y trascendiendo aún más la percepción de sí mismos y del 

otro: 

Es el acento del mundo condensado en una experiencia sintetizada haciendo 

humano lo que siempre pensé era una experiencia mecánica y más bien un 

espacio alien. Y en una corriente de consciencia me encuentro acolchonada por 

el efecto de ruido-blanco del Tube rodeado y reafirmado por las voces. Pero las 

voces no son afectadas o forzadas a tener un mensaje en particular.31

29. Heterotopías es un concepto desarrollado por Michel Foucault (1967) para describir lugares que actúan como contra-

lugares: “una especie de utopía efectivamente representada en la cual los sitios reales, todos los otros sitios reales que se 

pueden encontrar dentro de la cultura, son simultáneamente representados, controvertidos e invertidos”.

30. Carole Chargueron, mensaje electrónico a la autora, 6 de enero de 2010.

31. Lesley Larkum, Agosto, 2005, comentario en “Interactive Environment London Underground”, Listening and 

Remembering (blog). Traducción propia del original en inglés. Acceso: 28 de febrero 2017. http://soundingunderground.

org/listeningtexts/alien.html.
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Igualmente, Sounding Underground crea una experiencia contrastante del subterráneo, la cual 

trasciende experiencias específicas de ciudad, o el sentido de tener un destino:

Tanto más estuve allí, tanto más pude sentir los espacios y la conectividad de las 

tres ciudades como una vasta red subterránea. […] Me encantó el sonido del tren 

que es como el de la respiración, el tren neumático. Me encantaron los diferentes 

idiomas y la similitud jocosa de los anuncios. […] Fue maravilloso disfrutar la 

belleza del metro sin la ansiedad de encontrar mi ruta y correr, la abrumadora 

multitud, o el cansancio de las escaleras y corredores interminables. A veces, 

yo me sorprendí estando en un lugar en el que no sabía a donde iba y esto fue 

maravilloso.32

El próximo mes voy a Ciudad de México por primera vez, sola, no conozco a 

nadie y me siento un poco asustada de la magnitud y la multitud. Escuchar los 

sonidos que escucharé allí me ha relajado. Sé que me acercaré a la ciudad de 

manera más creativa ahora por la manera en que me la has “presentado”.33

Empecé a inventarme historias sobre ellos y sus viajes mientras recordaba mis 

propios viajes a través de los metros de NY y París. Hay algo sobre el movimiento 

que da una clase de libertad de pensamiento, ¿no?34

Creo, entonces, que el cuerpo se libera de su concha de viaje y puede tener la experiencia de 

escuchar todas las sutilezas del sonido. El computador es una ventana liberadora, que expande 

el espacio. El sonido es percibido por el cuerpo en quietud escuchando el viaje entero como 

si este fuera un sueño: 

Desde hace días vengo conociendo tu espectacular trabajo... con algunas 

interrupciones. He explorado poco a poco... y cada vez descubro más detalles y 

cosas interesantes… mis sentimientos hasta el momento son de transportación 

a lugares desconocidos y a la sensación de que en cada lugar, de acuerdo a su 

cultura y las diferentes ciudades, la gente vive de un modo muy diferente... 

siente diferente... afronta diferente... qué sé yo… estoy tratando de meter algunas 

memorias... ya lo sabrás...35

Por lo tanto, sentimientos de “navegación y encarcelamiento” se tornan casi una experiencia 

de sueño lúcido donde no hay límites. La escucha a través de auriculares,36 asemejada a la 

escucha a través de la membrana uterina, se hace más íntima en el encuentro con otros en 

locaciones distantes. Tener encuentros con una experiencia abstraída del espacio industrial, 

sin la necesidad de tener un destino, sino una experiencia ambulante en el espacio virtual, 

puede trascender las ideas predeterminadas y fijas sobre los lugares físicos.

32. Andrea Goodman, mensaje electrónico a la autora. Traducción propia del original en inglés. 14 de noviembre 2009.

33. Jo Stanley, mensaje electrónico a la autora. Traducción propia del original en inglés. 17 de diciembre 2009.

34. Taryn FitzGerald, mensaje electrónico a la autora. Traducción propia del original en inglés. 8 de enero 2011. 

35. María Gabriela Alarcón, mensaje electrónico a la autora, 11 de diciembre 2011. 

36. De las grabaciones que fueron hechas con micrófonos binaurales, en el caso de México y París.
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5. Conclusiones

Sugiero que, en el ritual de ir por debajo de la tierra, los pasajeros se desincorporan de la 

superficie, y después, al escuchar, ellos experimentan somatizaciones como formas de 

recordar. La defamiliarización que se produce a través del trabajo artístico digital Sounding 

Underground, amplía el significado de un espacio que ha sido incorporado (embodied), 

encontrando nuevas percepciones, evocando sentimientos de “sublimidad” característicos de 

espacios subterráneos físicos sonoros.  

Podría decir que los visitantes a Sounding Underground han dejado sus cuerpos, a través de 

sus oídos, a la imaginación que se deriva de una realidad no muy distante. Sin embargo, en 

este viaje la interacción es ofrecida en una nueva máquina de viaje: el computador. Establecer 

conexiones entre la red de ferrocarriles subterránea y el espacio en red de Internet, nos invita 

a pensar en retos de navegación virtual donde el cuerpo está generalmente en quietud. 

Haciendo eco a las relaciones entre “sueños y tecnología”, sugeridas por De Certeau, derivadas 

de la experiencia de viajar en ferrocarril, también sugiero que esta relación física-virtual-física 

creada a través de Sounding Underground se acerca a una experiencia de escucha profunda (de 

acuerdo con la práctica y filosofía de Pauline Oliveros), por las sensaciones incorporadas y 

por la experiencia porosa de los sueños. Las metáforas de “navegación y encarcelamiento” 

asociadas a la utopía del viaje en tren contrastan con la heterotopía de los encuentros 

performativos en espacios virtuales. 

La percepción del metro subterráneo como una membrana uterina, la conexión provocada 

con otros que están cerca y distantes, y la experiencia de lo sublime en el metro físico y 

virtual, sugieren una experiencia de movilidad en espacios “intermedios”, como una reflexión 

iterativa entre los dos espacios. Propongo escuchar de manera “intermedia” espacios 

subterráneos físicos y virtuales como práctica que expande la experiencia del cuerpo dentro 

del continuum sonoro de tiempo y espacio, reclamando movilidad y abriendo un camino 

para la trascendencia de nuestra condición tecnológica (Hörl): la pregunta ecológica entre 

subjetividad y exterioridad que se negocia con las infraestructuras tecnológicas.
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Los días 12 a 15 de julio de 2017 se realizó en la Universidad de Santiago (Chile) el IX Congreso 

Chileno de Musicología, titulado “Música en tiempos de crisis” y organizado por la Sociedad 

Chilena de Musicología.

Su objetivo principal, tal como indicaba su convocatoria, consistió en examinar la compleja 

relación entre la música y el concepto de crisis, entendido como una “situación mala o difícil” 

y un “cambio profundo y de consecuencias importantes…”, considerando sus diferentes 

actores (intérpretes, compositores, estudiantes, oyentes, gestores, etc.) y tanto en contextos 

actuales como pasados.

Respondieron a este llamado investigadores de diversos países y finalmente fueron 

seleccionadas 41 ponencias de autores procedentes de Argentina, Brasil, Chile, Colombia, 

Estados Unidos, Francia y Puerto Rico.

La conferencia inaugural estuvo a cargo del investigador colombiano Oscar Hernández Salgar, 

quien propuso el concepto de “mundos de sentido” para designar contextos multimodales en 

los que la música, junto a otras expresiones de diversa índole, refuerza –pero no determina– 

formas de percepción y comportamiento individuales y colectivas.

En su mayor parte, las ponencias se concentraron en los siglos XX y XXI, muy posiblemente 

como un reflejo del contexto de crisis que se vive en la actualidad en los más diversos ámbitos. 

Sin embargo, algunas intervenciones abordaron el siglo XIX y el período tardo-colonial.

Sin ánimo de hacer una relación exhaustiva, puede señalarse que el tópico más recurrente fue 

la relación entre música y política. Dentro de este marco, algunos autores examinaron el rol de 

la música como expresión de los conflictos entre determinados segmentos de la sociedad y el 

Estado, tanto en contextos dictatoriales (Tomás Mariani, Nicolás Masquiarán, Víctor Navarro) 

como en democracia (Juan Alfonso Cortés, Martín Liut, Héctor Muñoz) y sin olvidar el 

antiguo régimen (Alejandro Vera). En otros casos, se abordó el empleo de la música como 

representación de programas políticos de cuño nacionalista y/o revolucionario impulsados 

por el Estado (Alejandra Isaza, Silvina Luz Mansilla, Marysol Quevedo), así como sus políticas 

musicales y culturales (Javier Osorio).

Otro tópico recurrente fue la reflexión teórica. Aquí las ponencias abarcaron temas amplios 

de índole filosófica, como el estatuto del lenguaje verbal en la música (Pablo Rojas) o la 

construcción musical de identidades (Juan Carlos Poveda, Miguel Vera), y cuestiones más 

específicas como la posible apertura de nuevos campos disciplinarios (Mauricio Valdebenito), 

la archivística (Amanda Gomes), el análisis musical (Gonzalo Martínez) y compositores 

determinados (Lorena Valdebenito), todo ello en relación con cambios importantes de 

paradigma.

Breve reseña del IX Congreso Chileno de Musicología
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Un tercer tópico frecuente podría conceptualizarse como la crisis de la tradición, en dos de 

sus facetas: 1) aquella representada por las instituciones tradicionalmente encargadas de la 

formación musical a nivel superior, como los conservatorios (José Manuel Izquierdo, Manuel 

Massone y Óscar Olmello) y universidades (Luis Merino, Pablo Soto, Fernanda Vera), así 

como por la revisión crítica de sus sistemas de enseñanza (Ariel Grez, Raúl Jorquera); y 2) las 

prácticas tradicionales de devoción popular, desde fines del siglo XIX a la actualidad (Vinícius 

Eufrásio, Fernando Lacerda Simões Duarte y Edite Rocha).

También fueron abordadas instituciones o espacios para la práctica musical que solemos 

estudiar con menor frecuencia: es el caso de la Sociedad Mutualista de Valparaíso (Cristian 

Molina y Eileen Karmy), los estadios de fútbol (Luis Achondo) y el matadero de Santiago 

(Jorge Martínez), así como el trabajo independiente y autogestionado impulsado por crisis 

recientes o actuales (Jorge Canales, Mélodie Michel).

Otros temas abordados por los ponentes fueron los cambios estéticos y funcionales 

experimentados por la música infantil durante las últimas décadas (Daniela Banderas, Juan 

Carlos Poveda y Loreto de la Fuente), la importancia y repercusiones de ciertos álbumes 

musicales (Cristofer Rodríguez), y el modo de incorporar la reflexión histórica e ideológica en 

relatos de ficción, como la novela La consagración de la primavera de Alejo Carpentier (Katia 

Chornik).

El congreso contó además con dos mesas redondas. La primera, coordinada por Welson 

Tremura, abordó las transformaciones sociales provocadas por cambios tecnológicos recientes 

en la música tradicional de Ucrania (Laurie Semmes) y Brasil (el propio Tremura), así como 

en el ciberespacio (Trevor Harvey).

La segunda, coordinada por Daniela Fugellie, reflexionó acerca de los desafíos que plantean las 

bases de datos RILM, RISM, RIPM y RIDIM a los archivos y colecciones musicales conservados 

en Chile y abordó por tanto cuestiones relacionadas con la gestión (la propia Fugellie), la 

catalogación de música (Cecilia Astudillo, Fernanda Vera) y la iconografía musical (Juan Pablo 

González).

La comisión organizadora estuvo integrada por Laura Jordán, Nicolás Masquiarán, Álvaro 

Menanteau y quien suscribe, a quienes se sumó en la última etapa de organización Mauricio 

Valdebenito, en su condición de tesorero de la Sociedad Chilena de Musicología.

Además de la institución sede, el congreso contó con el auspicio del Departamento de Música 

y Sonología de la Universidad de Chile y el Instituto de Música de la Pontificia Universidad 

Católica de Chile, así como con el patrocinio de la Universidad de Concepción y el Consejo 

Nacional de la Cultura y las Artes.

Alejandro Vera
Instituto de Música

Pontificia Universidad Católica de Chile
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“Las fotos que quedan de aquellos días muestran las paredes del lugar escritas con tiza, plagadas 

de letras, acordes, frases. Son un retrato de Almendra trabajando: una mezcla caótica de ideas 

y sonidos, una investigación en curso” (68). Si se piensa en la funcional reducción taxonómica 

propuesta por Agamben (2011, 5-16), entre obras creadoras y obras redentoras, se podría 

decir que este libro tiene la firme intención de “salvar” el potencial cognitivo de la historia 

de Almendra; es decir, demostrar su condición de contenedor pleno de discursividades 

espacio-temporales. Julián Delgado, de forma diáfana y entretenida, pespunta el recorrido 

de una de las bandas fundadoras del rock argentino –denominado rock nacional–, resaltando 

su condición de “potencia” (10). Esto es, no obstante su efímera duración (1968-1970), su 

nivel de convocatoria, interpelación y efecto conmovedor, no ha sido tal. Al contrario, según 

Delgado, el impacto de la música de Almendra estuvo lejos de apagarse en 1970, y sigue 

siendo vivido en el tiempo presente. El libro narra una experiencia, personal a la vez que 

colectiva, que no para de repetirse, aun con la distancia cronológica e histórica, y los múltiples 

cambios en las formas de circulación y consumo que evidentemente condicionan la forma en 

que se escucha una música (219). Tanto los mecanismos de expresión de su tiempo, como la 

continuación de muchas de las tensiones vividas en esos días, hacen de Almendra, una historia 

lejana y cercana a la vez. 

Desde el registro de un fiel admirador de Luis Alberto Spinetta (vocalista y letrista de la banda), 

se manifiesta literalmente la intención de poner en lugar secundario la historia conocida, la 

información convencional. Más bien, emerge un esfuerzo estilístico, ensayístico, legitimador 

de una red ingeniosa. Es así que, a quien quiera saber qué fue Almendra, le bastará con leer la 

primera página del prólogo. No obstante, quien desee saber qué es, tendrá que prestar atención 

a los diferentes aspectos causantes de su asentamiento para muchos como historia viva, como 

su propia historia. En ese derrotero, el texto adquiere tintes literarios, al oscilar genéricamente 

entre documento histórico y relato. Este último estadio llega a ser un poco estratégico, así 

como el uso de preguntas retóricas como trampolín enunciativo, ya que resuelve la falta de 

documentación con tramos líricos adecuados al estatus de arkhé del rock en español otorgado 

también a Almendra. En efecto, no solo hay fuentes históricas o periodísticas, sino ficcionales, 

mentales, acaso afectivas, validando en todo momento la intención del autor de contar una 

historia de Almendra.

El libro, en su parte inicial, caracteriza un panorama compuesto de diferentes hechos 

ocurridos durante la segunda parte de la década del sesenta en Buenos Aires. Luego se enlazan 

estos acontecimientos con la coyuntura internacional de la época, un tiempo con una realidad 

socio-cultural en estado de desencantamiento. Allí, Almendra es posicionada como puntada 

que entrelaza ambas historias, como proyecto que, ligado a su tiempo, se forma, se separa 

y se potencia como texto itinerante. Esto aconteciendo dentro del sistemático desempeño 

Delgado, Julián. 2017. 
Tu tiempo es hoy. Una 
historia de Almendra. 
Buenos Aires: Eterna Cadencia.
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de la industria cultural, que ponía en práctica los mismos mecanismos de expansión, tanto 

en el primer mundo como en el tercero. Era la industria cultural de finales de los sesenta 

y principios de los setenta que empezaba a distinguir los géneros musicales populares. No 

obstante, el circuito de recitales era compartido casi con toda clase de músicas. También 

compartido era el circuito masivo de presentación, basado en apariciones en programas de 

televisión y radio gestionados por los mismos sellos y estudios de grabación.

No obstante ayudados por canales de producción y reproducción mainstream, la realidad 

de “fuera” atravesó a Almendra. En efecto, esa ida y vuelta, esa tensión entre ser artista 

independiente y comercial convirtió el concepto, el sonido, el semblante de la banda, en algo 

singular y trascendente. De hecho, el autor dedica buena parte del libro a resaltar, mediante 

un análisis musicológico, la búsqueda incesante de ruptura y novedad desde las letras y 

música de sus canciones (85-113). Búsqueda que en últimas fue decisiva para que el grupo se 

separase pronto, y para que sus seguidores, al mismo tiempo, aumentaran con el pasar de los 

años. El análisis, además, es soportado y complementado con la opinión de los integrantes en 

entrevistas célebres donde se registran, por ejemplo, las definiciones de Luis Alberto Spinetta 

sobre la música y su poder transformador (149-151).

Al análisis de la producción musical y la recuperación de la voz de los protagonistas, el 

texto adiciona detalles característicos de los revolucionarios años sesenta y los revoltosos 

setenta que empezaban a asomarse para cuando la banda dejó de existir. La sicodelia, el rock 

progresivo, el pop británico, el jipismo, la llegada del hombre a la luna, el “boom” literario 

latinoamericano o el “mayo francés”, son algunos ejemplos. Junto a estas “sustancias” globales, 

el autor recorre hechos sociales locales específicos de varios tipos, para poder tejer la red de 

textos reproductores de la propuesta musical y artística de Almendra. Entre esos hechos se 

destacan los años de vida del famosísimo “Club del Clan” –vitrina masiva de cantantes–, o el 

gobierno militar de 1966 hasta el fin de su primer periodo (1970).

Esos hechos locales generaron matices que permitieron entender más por qué Almendra 

sigue convocando a nuevas generaciones hacia su concepto. El golpe de Estado acaecido en 

1966, conducente al segundo gobierno militar en Argentina, provocó un choque en el país 

entre la convicción de un cambio cultural revolucionario y el conservadurismo represivo 

impuesto por el gobierno. Como resultado de la incertidumbre e irreverencia producidas en 

esos años, “el Cordobazo”, revuelta popular de oposición al régimen, ocurrida en 1969, fue 

un evento realmente significativo. El cuadro consumado en ese hecho, se constituyó en punto 

de quiebre histórico, entre otras razones, porque fue la primera revuelta televisada en directo 

en Argentina. Lo normal, lo cotidiano, se tornaba extraordinario y la forma del mundo se 

ponía igual de maleable que una canción (91). Lo anterior dio la bienvenida a una década 

donde la radicalización política en el país marcó el desencanto frente a las expectativas de 

transformación social sesentistas, e inauguró un periodo infame en la historia argentina que 

fue escenario de la separación de la banda.

No obstante esos años monocromáticos, el autor resalta que ni la industria discográfica, 

ni la dictadura militar de Onganía vieron en Almendra un producto subversivo. Tenía sus 

particularidades, mas no fue visto por aquellas instituciones sino como una banda beat que 

sonaba y vendía bien. Asimismo, el texto se enfoca en cómo la historia no solo atravesó a 

la banda sino que la desplazó. Uno de los ejemplos más claros se resalta en la canción 

“Camino difícil”. Allí se pone el acento en el contraste entre la base de tempo lento y sonidos 
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prístinos de la melodía, y los versos acompañantes “compañero toma mi fusil, ven y abraza a 

tu general” (155). Esa forma explícita evidenció, según Delgado, el total arrasamiento de la 

utopía acercada por la década del sesenta, a saber, el ser “político” autónomo de “la política”. 

Efectivamente, Almendra se vio exigida a definirse ideológicamente, por la misma encrucijada 

epocal, resultado de movimientos telúricos sociales focalizados y globales.

Con respecto a la sustancia musical global o elemento musical histórico más revisado en el 

libro, Los Beatles es el elegido. En el libro, Almendra es retratada como parangón local de la 

banda de Liverpool y el texto se centra en su pretensión análoga de innovar el espectro musical 

y cultural de su tiempo. Es decir, en ambos casos, la originalidad musical se reveló como 

marca de una revolución de la imaginación inminente y materializada en la década del sesenta, 

ondeando la bandera de una especie de “armonía emancipadora” (125). Asimismo, en ambos 

casos se condensó el espíritu del tiempo, caracterizado por un semblante de transformación 

subjetiva definitiva. Aquella transformación se llevaría a cabo gracias a la producción 

incesante de energía revolucionaria, generada gracias al trabajo intelectual y popularizada 

por voceros aptos. No obstante, ese posicionamiento axiológico, emergente y transformador, 

también fue epicentro de contradicciones aún actuales. Lentamente la trasgresión devino en 

valor exclusivamente de goce masivo para la población joven, consustancial a los intereses 

del capitalismo, dada la armonía entre culturas emergentes como el rock y la sociedad de 

consumo. En suma, el autor afirma que el “modelo” Beatles fue fundamental para Almendra, 

porque a lo largo de su carrera se cifraba uno de los elementos históricos de la década. Esto es, 

la poética de letras pegadizas de impacto rápido y eficaz con imponente afán de deformar la 

estética cultural, incluyendo los sentidos políticos, marcó la trayectoria de ambos proyectos, 

y de los sesenta.

De manera que el sello Beatles y la coyuntura local potenciaron, según el texto, el alcance 

de los sentidos contenidos en la propuesta musical de Almendra. De esta manera, el 

proyecto se configuró como ensayo musical y poético, y contó con las premisas de cambio 

permanente, de acumulación de sonoridades diversas, y de acercamiento y alejamiento con 

géneros “cultos”, manteniendo, ante su aparente dispersión, una coherencia interna inédita 

en su propuesta musical. Fue un colectivo cuya conexión con la época fue imprescindible 

para crear. Cuando esa conexión se perdió, cuando se “encontraban en caída libre hacia la 

realidad” (135), trastocados, la banda prefiere separarse. Frente a una realidad sociocultural y 

política atravesada por el conflicto y la fricción, marca del comienzo de la década del setenta, 

la separación se convirtió en una manera de sostener su contemporaneidad. Delgado deja en 

el lector y su escucha la responsabilidad de descifrar ese “algo” en la música de Almendra, que 

se resiste a encajar y que trasciende, al mismo tiempo que se conecta interminablemente con 

su propia época (220).

En suma, el trabajo emprendido por el autor se destaca por el uso de una metodología 

multidisciplinaria. Ese tratamiento de la materia histórica le imprime dinamismo a la 

documentación de los hechos, y permite la entrada de elementos narrativos a la sustancia 

informativa. Como consecuencia, y aunque desde un lugar cargado de emociones personales, 

la producción cultural se convierte no solo en entretención intrascendente, sino que, para 

una gran audiencia en Hispanoamérica, en una manera privilegiada de vivir su época. Por 

consiguiente, este trabajo se configura como aporte metodológico y teórico importante, para 

dar cuenta de una materialidad que se configura como producción humana y, en tanto tal, 

como entrada al discurso social de una época. 
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No obstante, el trabajo muestra una tendencia introspectiva, ligada a un narrador de un relato 

literario que se empeña en transmitir solipsísticamente sus impresiones. En tenor de relato, 

algunos tramos son melodramáticos o cargados de un romanticismo un tanto recalcitrante. 

Por la mayor o menor importancia dada a estos detalles, el enunciatario considerará el texto 

más o menos histórico, más o menos literario, más o menos periodístico; todo dependiendo de 

las cercanías o lejanías afectivas propuestas estilísticamente. De todas maneras, los distintos 

enfoques son trabajados armoniosamente y resultan ser interdependientes e imprescindibles 

para comprender una densa diacronía específica. Y es tal vez ahí donde esté el gran aporte 

del texto, en integrar discursivamente el discurso social de un tiempo con los elementos 

endógenos de una producción cultural-artística dada.   

David Orjuela
Universidad de Buenos Aires

davidorjuela19@gmail.com
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