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Editorial

Resonancias  vol .  25,  n°49,  ju l io-noviembre 2021,  pp.  9-11 / Editor ia l

Suele ser difícil –y a veces imposible– hallar un tema o tópico que sea transversal a los artículos 

que integran las revistas académicas, dado que, exceptuando los números temáticos, suelen 

abordar asuntos diversos y propios de distintas disciplinas. Es este un problema cotidiano que 

enfrenta toda persona a cargo de escribir su editorial, con el añadido de que este tipo de texto 

no es, precisamente, el más apetecido por los lectores. Aun así, parece posible afirmar, sin 

necesidad de forzar demasiado el argumento, que la mayoría de los seis artículos incluidos en 

este número gira en torno a la noción de proyecto, entendida como un conjunto de acciones 

planificadas y luego sostenidas en el tiempo, con un propósito específico de transformación 

musical, pero, al mismo tiempo, con fuertes implicancias sociales y culturales. Un proyecto 

de esta índole puede ser impulsado desde la oficialidad o por otros grupos de personas, a 

veces incluso marginales, cuyos intereses pueden converger o divergir. Resulta evidente que 

muchos de los procesos de continuidad y cambio en la historia de la música son resultado 

de –o se relacionan con– uno o más proyectos de este tipo, sin que, necesariamente, todos 

los actores seamos conscientes de ello. A excepción del texto de Ugo Fellone –una reflexión 

profunda e informada acerca de la naturaleza histórica de los géneros de música popular– 

los artículos que comento a continuación se relacionan, directa o indirectamente, con estas 

consideraciones.

El primero, escrito por Toya Solís y Daniel Moro Vallina, exhibe el cruce de dos proyectos 

enfrentados durante la transición democrática española: uno de continuidad, apegado a los 

últimos años del franquismo; y otro progresista, que aspiraba a una gestión más democrática 

de la música y la cultura. El hecho de que el festival previsto para 1978 fuese finalmente 

cancelado demuestra lo difícil que resulta lograr acuerdos cuando se cruzan proyectos con 

intereses divergentes como los señalados.

El artículo de Constanza Arraño, en cambio, testimonia el éxito que puede alcanzar un 

proyecto socio-musical cuando está bien planificado, cuenta con un buen gestor y se inserta 

en un contexto de recepción idóneo –en este caso, el proyecto estatal más amplio de aumentar 

la escolaridad y disminuir la pobreza, que impulsó el Estado chileno entre 1964 y 1973–. El 

éxito del “Plan experimental de extensión docente” impulsado por el músico Jorge Peña Hen, 

con su propuesta de otorgar formación instrumental gratuita a niños y jóvenes de la ciudad 

de La Serena (Chile), se debió en gran parte a que encajaba bien con dicho proyecto de 

carácter gubernamental.

Lo anterior no quiere decir que el estar alineado con las directrices gubernamentales sea 

condición sine qua non para el éxito de un proyecto, como puede verse en el artículo de 

Mercedes Liska. La autora estudia una iniciativa no oficial, sino impulsada por el movimiento 

feminista argentino en los últimos cinco años, cuya finalidad, entre otras, consiste en 

incrementar la participación de mujeres en los festivales de música y disminuir así la brecha 

de género existente. Mediante datos obtenidos de diversas fuentes, Liska muestra cómo las 

acciones realizadas por organizaciones diversas consiguieron cambios concretos por parte 
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de la oficialidad, a saber, la ley de “Cupo femenino y acceso de artistas mujeres a eventos 

musicales” aprobada a finales de 2019 en dicho país.

También puede considerarse como un proyecto, y de más larga data, el movimiento coral 

aficionado que surgió en el siglo XIX y cuyos ecos actuales estudia Cristina Roldán en su 

artículo. A semejanza de aquel impulsado por Peña Hen en La Serena, sus objetivos no 

eran solo de índole musical, sino también social –instruir y moralizar a los obreros–; de 

hecho, se hallaban en plena sintonía con el “espíritu de asociación” característico de dicha 

centuria (Nagore 1991, 126-127). Pero, pese a los muchos años transcurridos desde su 

implementación en Europa, hay aspectos del movimiento que no han sido suficientemente 

estudiados, tanto en relación con su historia como con sus repercusiones actuales. A uno de 

ellos está dedicado el artículo de Roldán: cómo aprenden y se relacionan con la música, hoy 

en día, los integrantes de los coros mixtos de aficionados en España.

Finalmente, luego de leer el artículo de Graciela Muñoz Farida, queda claro que la obra del 

compositor chileno Tomás Lefever puede ser entendida a la luz de un proyecto creativo que 

buscaba distanciarse de la línea compositiva quizá dominante en Europa y los Estados Unidos; 

una línea marcada por la racionalidad y representada, en sus orígenes, por el formalismo 

dodecafónico. Sin embargo, no se trata, en este caso, de proyectos totalmente divergentes, 

pues el impulso de vanguardia experimental que animó a Lefever era similar al que había 

estimulado el surgimiento del serialismo y otras propuestas musicales del siglo XX.

Y ya que hablamos de proyectos diversos pero que en algún momento llegan a confluir, 

la sección Documentos de este número constituye otro ejemplo de ello. Sus editores, la 

musicóloga Laura Jordán y el actor Luis Aros, llevan tiempo estudiando la voz humana de 

manera independiente (véase, entre otros, Jordán 2014 y Aros 2020). Sin embargo, en años 

recientes han descubierto que su objeto de estudio constituye un punto de confluencia entre 

sus respectivas disciplinas y otras, como la historia y la estética. El dossier coordinado por 

ellos para el presente número lo demuestra, al reunir a investigadores de diversos campos –

Mauricio Barría, Andrés Grumann, Javier Osorio, Daniel Party y Paula Vilas– para reflexionar 

sobre las implicancias que las distintas concepciones y manifestaciones de la voz pueden 

tener para la música y el teatro.

De un modo similar, aunque independiente del dossier, el texto de Mauricio Carrasco 

explica cómo la confluencia de colaboradores diversos, que van desde un compositor a 

un dramaturgo, pasando por artistas sonoros y constructores de instrumentos, dio lugar a 

un “monodrama musical” que en parte emula el primero que fue escrito en la historia –el 

Pygmalion de Rousseau–.

Finalmente, Tomás Cornejo reflexiona sobre los usos de la música popular en el marco 

de un proyecto político: la candidatura presidencial de Arturo Alessandri en 1920. Más 

precisamente, el autor estudia el Cancionero presidencial impreso en dicho año, un documento 

que pone en evidencia las nuevas estrategias de comunicación política implementadas en el 

Chile de la época, que tenían en la canción popular a uno de sus principales artefactos.

Como de costumbre, el número 49 de Resonancias concluye con varias reseñas. En la primera, 

Mauricio Gómez comenta el reciente disco del guitarrista Patricio Araya sobre obras del 
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compositor chileno Felipe Pinto d’Aguiar. Luego, Javier Paredes reflexiona sobre una serie 

documental argentina, dedicada a la historia del rock en América Latina y aparecida a finales 

de 2020, que ha alcanzado una importante repercusión entre los estudiosos, practicantes y 

aficionados al género. Un libro de Andrew Sutherland relativo a la contribución de la infancia 

a la ópera, desde el siglo XVII hasta nuestros días, es el objeto de la reseña escrita por Juan 

Carlos Poveda. Nelson Rodríguez Vega, por su parte, nos lleva al ámbito del hip-hop, al analizar 

un reciente libro dedicado a uno de sus referentes: el rapero y activista estadounidense Tupac 

Shakur. La sección concluye con una reseña a una particular edición del Réquiem de Mozart 

que acaban de publicar Miguel Ángel Marín y Aurelio Sagaseta, a cargo de quien escribe.

Alejandro Vera

Director

Revista Resonancias
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El cambio en las políticas musicales de la transición 

democrática (1975-1982): el caso del Festival 

Cincuenta Años de Música Española*

Toya Solís
Doctora por la Universidad de Oviedo 

toyasolis.mus@gmail.com

Daniel Moro Vallina
Departamento de Historia del Arte y Musicología 

de la Universidad de Oviedo 

danielmorovallina@gmail.com

Resumen

Este artículo analiza el proyecto de un festival previsto para 1978 y dedicado a los últimos 

cincuenta años de la música española como un espacio de negociación político-cultural 

durante la transición democrática. La iniciativa de Jesús Aguirre y la Dirección General de 

Música (Ministerio de Cultura) de invitar como organizadores a la Sección Española de la 

SIMC y a tres asociaciones de compositores que entonces simbolizaban la lucha por una 

gestión más democrática –ACSE, ACC y Colectivo de Jóvenes Compositores– fue leída como 

una actitud progresista. Sin embargo, desde las primeras reuniones la tensión fue creciendo 

debido a las continuas modificaciones introducidas por Aguirre en la programación realizada 

por las asociaciones. La inclusión de nuevas praxis compositivas y de creadores exiliados o 

poco programados durante el franquismo resultaba demasiado disruptiva, por lo que Aguirre 

decidió cancelar el Festival y sustituirlo por un ciclo de conciertos gestionado por el Ministerio 

de Cultura. Este acallamiento de las asociaciones suscitó varias reacciones en la prensa, que 

analizamos junto con información inédita extraída de diversas fuentes archivísticas (AGA y 

Paul Sacher Stiftung). Concluimos que el fallido Festival funcionó como escenario de la pugna 

entre una línea continuista heredada del franquismo (Ministerio) y el talante más rupturista y 

democratizador de las asociaciones.

Palabras clave: Transición, continuismo franquista, prensa, festivales, asociaciones de 

compositores, Jesús Aguirre.

Resonancias  vol .  25,  n°49,  ju l io-noviembre 2021,  pp.  13-34 / Art ículos

Fecha de recepción:  26-02-2021/ Fecha de aceptación:  08-09-2021

* El presente artículo se enmarca en el Proyecto I+D+i “Música en España y el Cono Sur Americano: transculturación 

y migraciones (1939-2001)”, coordinado por la Universidad de Oviedo y financiado por el Ministerio de Ciencia e 

Innovación de España (MCI-20-PID2019-108642GB-I00). El acceso a las fuentes primarias conservadas en la Paul Sacher 

Stiftung fue posible gracias a una estancia de investigación realizada por Daniel Moro en este centro (programa de becas 

de la Fundación), mientras que aquellas custodiadas en el Archivo General de la Administración fueron consultadas por 

Toya Solís en el marco de una beca predoctoral del programa Severo Ochoa.
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The change in the music policies during the democratic transition (1975-1982): 
the Festival Cincuenta Años de Música Española

Abstract

This paper analyzes a festival project planned for 1978, dedicated to the last fifty years of 

Spanish music as a political-cultural negotiation area during the transition to democracy. 

Jesús Aguirre and the Dirección General de Música (Ministry of Culture) appointed the 

ISCM Spanish Section and three associations of composers (ACSE, ACC, and the Colectivo 

de Jóvenes Compositores) as the festival organizers. These associations sought more 

democratic music management, and their inclusion was understood as a progressive attitude. 

However, the starting work meetings were characterized by an increasing tension due to the 

continuous changes made by Aguirre regarding the associations’ scheduling. The inclusion 

of new compositional languages and exiled or little programmed composers during Franco’s 

regime was so disruptive that Aguirre decided to cancel the festival and replace it with a 

concert series directly managed by the Ministry of Culture. The silencing of the associations 

provoked several reactions in the press, which we study along with unpublished information 

extracted from different archives (AGA, Paul Sacher Stiftung). We conclude that the failed 

festival worked as a scene of the struggle between the continuity inherited from the regime 

(Ministry) and the democratizing mood (associations).

Keywords: Democratic transition, Francoist continuity, press, festivals, associations of 

composers, Jesús Aguirre. 

Introducción

Lo acontecido durante la organización del malogrado I Festival de Música del Siglo XX: 

Cincuenta Años de Música Española no puede explicarse sin la contextualización de la gestión 

musical oficial desarrollada en un marco histórico muy concreto. Nos encontramos en la 

España de finales de los años setenta (1977-78), en plena transición democrática. A lo largo 

de este proceso –que acotamos entre 1975 y 1982 siguiendo la periodización propuesta por 

numerosos investigadores (Serrano 2001; Molinero 2006; Ysàs 2006; Andrade 2016; Baby 

2018, entre otros)1– aumentaron las tensiones surgidas entre los sectores rupturistas y aquellos 

que seguían una inercia más triunfalista de carácter continuista heredada del franquismo.

En agosto de 1977 se creó el Ministerio de Cultura y, con él, la Dirección General de Música 

(DGM), organismo dedicado exclusivamente a esta disciplina por primera y última vez (1977-

1980). Su único director general fue Jesús Aguirre (antiguo sacerdote convertido en duque 

de Alba tras su matrimonio con Cayetana Fitz-James Stuart), personalidad singular donde 

las haya, cuya fluctuante y polémica participación en la organización del citado Festival 

analizaremos en el presente artículo. 

1. Esta cronología se justifica con la muerte de Francisco Franco (20 de noviembre de 1975) y con el triunfo del Partido 

Socialista Obrero Español (28 de octubre de 1982), respectivamente. Hay que tener en cuenta que el franquismo se 

encontraba ya debilitado al final de la dictadura y que la movilización social y civil fue primordial en este proceso de 

transición, como veremos de la mano de las asociaciones de compositores emergentes.

Sol ís  y  Moro.  “E l  cambio  en las  pol í t icas  musicales  de la  trans ic ión democrát ica (1975-1982): . . .”.  Resonancias  25 (49):  13-34.
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ARTÍCULOS

Otro elemento que resultó determinante a nivel cultural durante el complejo proceso de 

la Transición fue el asociacionismo musical, fenómeno que cobró protagonismo a través 

de organizaciones emergentes como la Asociación de Compositores Sinfónicos Españoles 

(ACSE), legalizada en 1976, o la Associació Catalana de Compositors (ACC), fundada en 

1975. Estos colectivos comenzaron a ser tenidos en cuenta y a funcionar como intermediarios 

entre el aparato institucional y los músicos. Por otra parte, la consideración de la DGM –y 

de los propios compositores– hacia la heterogénea creación musical española del momento 

es otro factor que tomaremos como indicador del cambio operado entonces. Precisamente, 

a través del estudio del I Festival de Música del Siglo XX comprobaremos hasta qué punto 

y de qué modo estas asociaciones y sus miembros se relacionaban con el citado repertorio 

y qué políticas de programación podían llevarse a cabo en un país que caminaba hacia la 

consolidación de la democracia (Solís 2020).2

Existen algunos textos que mencionan el Festival, como el artículo de Marta Cureses 

(2001) sobre la ACSE y el de Ángel Medina (2009), consagrado a la figura de Ramón Barce 

(compositor y presidente de dicha asociación durante sus primeros años de funcionamiento) 

tras su fallecimiento. Medina, en su trabajo pionero sobre la música académica en la Transición 

(2010), también dedica un espacio a comentar los entresijos del Festival y su recepción 

posterior en algunos medios. Sin embargo, resulta necesaria una perspectiva transversal 

para ahondar en los significados de este conflictivo encuentro y su capacidad de reflejar el 

statu quo de las políticas musicales del momento. Para ello, hemos acudido a diversas fuentes 

primarias extraídas del Archivo General de la Administración de Alcalá de Henares y de otros 

fondos, como la correspondencia de Cristóbal Halffter conservada en la Paul Sacher Stiftung 

de Basilea. El análisis de esta información inédita se combina con la recepción del Festival y de 

la figura de Aguirre en prensa y revistas como Ritmo, La Calle, Triunfo, ABC o El País. Ambos 

tipos de fuentes nos permiten reconstruir, bajo la perspectiva de la historia crítica actual, la 

trayectoria del Festival Cincuenta Años de Música Española.

Una primera toma de contacto fallida

La primera mención pública del I Festival de Música del Siglo XX se produjo el 25 de abril 

de 1978, en una rueda de prensa concedida por Jesús Aguirre de la que se hicieron eco 

periódicos como ABC.3 Uno de los aspectos más reseñables del acto fue el protagonismo 

que el director general concedió a la promoción de la música española contemporánea (con 

especial hincapié en las orquestas estatales) y la creación de un público más avezado en este 

repertorio.4 Aguirre también comunicó que la DGM acogería “con gran interés proposiciones 

similares de otras asociaciones musicales especializadas en este campo”.5 Y así introdujo el 

2. Tras la dimisión de Carlos Arias Navarro, llegó el Gobierno de Adolfo Suárez (julio de 1976), la Ley para la Reforma 

Política (noviembre de 1976), las primeras elecciones democráticas desde la Segunda República (junio de 1977), los 

Pactos de la Moncloa (octubre de 1977) y la aprobación de la Constitución (diciembre de 1978), en la que se estableció 

la monarquía parlamentaria como forma de gobierno. 

3. Fernández-Cid, Antonio. 1978. “Importantes proyectos de la Dirección General de Música”. ABC, 27 de abril, 52.

4. Archivo General de la Administración (Alcalá de Henares), (03)52.15. Caja 73.472, TOP. 23/40.409-40.502, Carpeta 

40: Rueda de prensa del director general, Fol. 1, “Información para la rueda de prensa del director general de la Música. 

Palacio de Congresos y exposiciones / Salón Fris- 7’30 h. 25-IV-1978”. De ahora en adelante, citaremos este archivo por 

su abreviatura (AGA).

5. Ibidem, Fol. 2.
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Festival, que prometía ser una actividad sin precedentes en el contexto musical oficial. Este se 

celebraría en septiembre de 1978 en el Teatro Real, con la colaboración de las dos orquestas 

estatales –a saber, la Orquesta Nacional de España (ONE) y la Orquesta de Radiotelevisión 

Española (ORTVE)– y otras agrupaciones instrumentales. En palabras de Aguirre: “esta 

primera manifestación especializada en la música contemporánea estará dedicada a ofrecer 

una panorámica de Cincuenta Años de Música Española, a partir de la Generación del 27”;6 un 

punto de partida que también se recogía explícitamente en el artículo de ABC.

A pesar de que Aguirre anunció este proyecto como algo en firme, la realidad era muy distinta, 

pues solo se había hecho público que el director técnico sería José María Franco Gil, pero no 

quiénes serían los responsables de llevarlo a cabo; además, existía cierta contradicción respecto 

a la autoría de la idea original. Y es que, de acuerdo con un informe sobre el Festival publicado 

en el Boletín de la ACSE en junio de 1978, había sido la asociación conocida como el Colectivo 

de Jóvenes Compositores la que había propuesto a la DGM la idea de planificar “una muestra de 

la más joven producción musical española”.7 Sin embargo, esta iniciativa que ofrecía frescura 

y variedad al repertorio usual pronto se vio trastocada. Conforme colegimos del citado Boletín 

de la ACSE y también de una carta que Cristóbal Halffter –a la sazón presidente de la Sección 

Española de la Sociedad Internacional de Música Contemporánea (SIMC)– envió a Aguirre, 

la DGM ya había decidido bastante tiempo atrás encargar la programación del Festival a este 

organismo:

En octubre pasado [1977], la Sección Española de la Sociedad Internacional de 

Música Contemporánea (SIMC) recibió el encargo de esa Dirección General de 

organizar la programación de un Festival de Música, que, en principio, iba a estar 

dedicado a los últimos cincuenta años de la música en España, dentro de un 

proyecto de festival anual de música del siglo XX.8  

En definitiva, la SIMC y José María Franco Gil (el coordinador del proyecto nombrado por 

la DGM) ya habían esbozado las líneas generales del futuro Festival sin tener en cuenta al 

Colectivo de Jóvenes Compositores ni su propuesta inicial. Ante esta situación, la ACSE 

decidió actuar e intercedió “de acuerdo con sus propios Estatutos”, por los cuales “se impone 

el deber y recaba el derecho de intervenir en las programaciones oficiales de música a fin de 

salvaguardar los intereses de los compositores españoles”.9 Veamos a continuación el modo en 

el que Aguirre lidió con esta situación. 

La DGM intenta “enmendar” el error: el discurso de ruptura

Ante este agravio al Colectivo de Jóvenes Compositores, Aguirre se vio en la tesitura de tener 

que reaccionar y proponer una estrategia conciliadora. En marzo de 1978,10 el director general, 

6. Ibid.

7. “Informe sobre el Festival”. 1978. Boletín de la ACSE 3, mayo-junio, 1.

8. AGA (Alcalá de Henares), (03)52.15. Caja 87.798, TOP. 83/47.109-47.208, Carpeta: Creación y conservación. Música 

contemporánea. Festival de Música del Siglo XX. Teatro Real, “Carta de Cristóbal Halffter (presidente de la Sección 

Española de la SIMC) a Jesús Aguirre, 14 de abril de 1978”.

9. “Informe sobre el Festival”. 1978. Boletín de la ACSE 3, mayo-junio, 1.

10. Suponemos que esta reunión tuvo lugar el 30 de marzo de 1978, pues es la primera fecha en la que coinciden todos 

los interesados según la carta del secretario de ACC (Andrés Lewin-Richter) a la Dirección General de Música (19 junio 

Sol ís  y  Moro.  “E l  cambio  en las  pol í t icas  musicales  de la  trans ic ión democrát ica (1975-1982): . . .”.  Resonancias  25 (49):  13-34.
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Juan Antonio García Barquero –en calidad de subdirector general– y José María Franco Gil 

reunieron a Ramón Barce (como representante de la ACSE), Josep María Mestres Quadreny 

(ACC), Carmelo Bernaola (SIMC) y Llorenç Barber (Colectivo) con el fin de integrarlos en 

el comité de programación del futuro Festival. Franco Gil comunicó a los músicos que ellos 

serían los únicos responsables de esta tarea y que la DGM no interferiría en su trabajo. Por 

su parte, Aguirre les comentó que debían planificar doce conciertos, de los cuales cuatro 

serían obligatoriamente interpretados por los dos conjuntos estatales (ONE y ORTVE). Uno 

de los datos más relevantes que ofrece el citado Boletín de la ACSE es que el director general 

les “insistió en que se trataba de un ‘festival diferente’, en el que, en vez de repetir una vez 

más las obras y los autores habituales durante estos cuarenta años, se iba a dar preferencia a 

autores marginados, exiliados o escasamente programados”.11 Como veremos más adelante, 

una carta enviada por Ramón Barce a Cristóbal Halffter sobre el asunto confirma plenamente 

este último punto.12 Es preciso resaltar que Aguirre solía mostrar un discurso público –ya 

fuera en ruedas de prensa, entrevistas o como director editorial de Taurus, donde llevó a cabo 

la traducción de buena parte de los escritos de Walter Benjamin– de intelectual de izquierdas 

y proclive a la recuperación de figuras marginadas o exiliadas por el régimen.13 

Llegados a este punto, es necesario detenerse en el contexto institucional y sociocultural del 

momento. Según José-Carlos Mainer, en la Transición comenzó a generarse un sentimiento 

colectivo de “minusvalía cultural”, esto es, una cierta “conciencia subjetiva de mutilación 

cultural, de minoría de edad por decreto” (Mainer 2006, 156) impuesta por la censura y otros 

agentes de socialización durante el franquismo. Conforme al historiador de la literatura, esta 

siega producida por la Guerra Civil trataría de ser compensada a través de la reconstrucción 

de un “canon histórico-cultural” que se basaría en las nociones de recuperación –“entendida 

como permanente homenaje a un pasado sin el que no podíamos explicarnos”– y de identidad, 

“mucho más confusa, que, a modo de consigna, entrañaba la permanente adhesión a un 

paradigma perdido y añorado” (2006, 156-157). 

Todo parece indicar que Aguirre estaba dispuesto a trabajar con las asociaciones recién nacidas 

para acabar con lo que Mainer denomina una “grave carencia colectiva” (2006, 157). Esta 

sería supuestamente combatida, durante los años que nos ocupan, a través de la proliferación 

de conmemoraciones a figuras clave del periodo anterior a 1936 –el cincuentenario de la 

Generación del 27 y la conversión de autores como Lorca en “una suerte de fetiche de la 

democracia”, por ejemplo– o la aparición de estudios revisionistas teñidos de un cierto 

maniqueísmo, como el volumen colectivo La cultura bajo el franquismo publicado en 1977 

(Mainer 1992, 384-387). En el plano musical, Joaquín Piñeiro Blanca ha señalado que “durante 

1978). Las fechas del resto de reuniones fueron las siguientes: 6, 21, 28 de abril y 5 de mayo de 1978. AGA (Alcalá de 

Henares), (03)52.15. Caja 87.796, TOP. 83/47.109-47.208, Carpeta: Creación y conservación, “Asociación Compositores 

Catalanes”.

11. “Informe sobre el Festival”. 1978. Boletín de la ACSE 3, mayo-junio, 1-2.

12. Paul Sacher Stiftung (Basilea), Sammlung Cristóbal Halffter-Korrespondenz, Carpeta: Ramón Barce y Elena Martín, 

“Carta mecanografiada de Ramón Barce a Cristóbal Halffter, Viena, 6 de agosto de 1978”. De ahora en adelante, citaremos 

este archivo por su abreviatura (PSS).

13. Un botón de muestra es la entrevista que Aguirre concedió al semanario Triunfo unos meses después de su 

nombramiento como director general de Música: “Nos enfrentamos con una situación cultural dispersa, insuficientemente 

atendida por el Estado. Es una mala herencia con la que nos encontramos. La dispersión se probaría con un hecho trágico 

y fundamental: la cultura de los exiliados en su aspecto doble, la exiliada políticamente y la que ha provocado la evasión 

de cerebros”. Alonso de los Ríos, César. 1977. “Jesús Aguirre: un test político. Música, pero no celestial”. Triunfo 32 (767), 

8 de octubre, 33.
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la transición se acometió un esfuerzo por recuperar la obra de los compositores represaliados 

o exiliados del franquismo como modo de fomentar la idea de cambio y la sensación de 

una vuelta a la normalidad política” (2013, 249), lo que ayuda a contextualizar el aparente 

compromiso que Aguirre mostró ante la ACSE.

Una vez definido el planteamiento del Festival, cuya base –insistieron los músicos– era incluir 

primero a aquellos compositores menos favorecidos durante los últimos años, se reunieron el 

21 de abril los consabidos Mestres Quadreny, Barber, Barce y Franco Gil, a los que se sumaron 

Miguel Ángel Roig Francolí (por el Colectivo de Jóvenes Compositores) y Miguel Ángel Coria 

y Carlos Cruz de Castro (por la ACSE). Sin embargo, Bernaola (SIMC) ya no había acudido 

a la segunda reunión programada el 6 de abril. Franco Gil comunicó a los asistentes que la 

Sociedad había decidido abandonar el comité de programación. Su presidente, Cristóbal 

Halffter, escribió a Aguirre el 14 de ese mismo mes para esclarecer esta decisión: 

La Sección Española de la SIMC es una parte de un organismo internacional que, 

por su naturaleza no es directamente representativo de compositores en concreto 

y dado también que los compositores que estamos actualmente en dicha Sección 

resultamos al mismo tiempo representados por las asociaciones antes aludidas, 

hemos tomado el acuerdo en Junta del día de la fecha, de retirarnos de dicho 

comité de programación para evitar duplicidades y dificultades. Bien entendido 

que seguimos a tu disposición para todas aquellas consultas que tuvieras a bien 

hacernos.14

Es decir, cuando el 25 de abril de 1978 Jesús Aguirre presentó satisfecho el proyecto del 

Festival en la citada rueda de prensa, la SIMC ya le había comunicado la decisión de no 

participar. Comprobamos que la relación entre el director general y la sección española de 

uno de los organismos internacionales más importantes dedicados a la música contemporánea 

se encontraba deteriorada. 

La moderación del discurso

La retirada de Carmelo Bernaola no fue la única, pues el propio Aguirre no volvió a reunirse 

con los músicos implicados. Es más, según explican en el Boletín de la ACSE, Franco Gil les 

comunicó que el director general aseguraba que no habían entendido bien su propuesta, pues 

“no se trataba de ignorar ningún nombre”, sino de “presentar una muestra representativa 

de lo que había sido la música española en los últimos años”. Aguirre no quería prescindir 

“de aquellos nombres que más habían sonado”, puesto que sin ellos “el festival quedaría 

cojo”. Incluso añadió que no se trataba de planificar un “festival de la venganza” en el que 

se excluía, “a manera de represalia, los nombres que más actividad habían tenido durante el 

franquismo”.15  Franco Gil terminó advirtiendo que, de no tenerse en cuenta estas nuevas 

directrices, el evento quedaría suspendido.

14. AGA (Alcalá de Henares), (03)52.15. Caja 87.798, TOP. 83/47.109-47.208, Carpeta: Creación y conservación. Música 

contemporánea. Festival de Música del Siglo XX. Teatro Real, “Carta de Cristóbal Halffter (presidente de la Sección 

Española de la SIMC) a Jesús Aguirre, 14 de abril de 1978”.

15. “Informe sobre el Festival”. 1978. Boletín de la ACSE 3, mayo-junio, 2.

Sol ís  y  Moro.  “E l  cambio  en las  pol í t icas  musicales  de la  trans ic ión democrát ica (1975-1982): . . .”.  Resonancias  25 (49):  13-34.
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Esta actitud de Aguirre no solo pone de relieve una contradicción con la recomendación inicial 

que había hecho a las asociaciones de programar a los autores exiliados o menos favorecidos 

hasta entonces (tal y como recogía el Boletín de la ACSE), sino también la falta de compromiso 

con ese discurso de ruptura característico de sus declaraciones públicas. El cumplimiento 

de los objetivos y el acercamiento a las demandas de las asociaciones parecía cada vez más 

imposible. Rafael Chirbes argumenta que esa búsqueda identitaria a la que nos referimos con 

anterioridad –y en la que podemos encuadrar el proceder originario de Aguirre– se mantuvo 

lo suficiente para que “las capas burguesas pudieran construirse el soporte de su narración, de 

su epopeya, y no se prolongó más allá de lo imprescindible”; es decir, no prosperó, puesto que, 

según el escritor, “la memoria llevada a sus últimas consecuencias amenazaba los fundamentos 

del nuevo régimen: la legitimidad de la propia monarquía, buena parte del sistema de propiedad 

(el poder académico, el judicial, el militar, etc.) no soportaban ese ejercicio de memoria” 

(Chirbes 2006, 239).

Citando nuevamente a Mainer, la noción de cultura había adquirido en la Transición un 

“elevado valor referencial” e incluso “reverencial” (Mainer 2006, 156). Así, la “Cultura, como 

lenitivo o como identidad” (158), necesitaba de la “fuerte acción del Estado” como gestor y 

promotor cultural. En definitiva, la Cultura de la Transición se estaba imponiendo y no daba 

cabida a los relatos alternativos que ponían sobre la mesa la fragilidad del discurso oficial que 

se estaba construyendo, donde el consenso y la moderación eran elementos centrales. Este 

clima es lo que nos lleva a pensar que el director general de Música no desarrolló su propuesta 

inicial desde una actitud de ruptura ni desde la radicalidad que lo había caracterizado en 

los años sesenta –su presencia en el llamado Contubernio de Múnich o las misas celebradas 

por las ejecuciones de los militantes comunistas Julián Grimau o Enrique Ruano, por 

ejemplo–, sino desde un enfoque más moderado y tratando de erigirse en protagonista de 

la reconstrucción del canon histórico-cultural ya mencionado. Recordemos además que el 

Ministerio de Cultura –paraguas oficial de la DGM– había sido recientemente creado y que 

su ministro Pío Cabanillas –del que Jesús Aguirre sería uno de sus más selectos “asesores 

áulicos”, en palabras de Gregorio Morán (2014, 471)– había estado al frente del Ministerio de 

Información y Turismo (creado en pleno franquismo) en su último periodo. Existía, por tanto, 

una clara continuidad institucional (y de personal) entre ambos ministerios y una tendencia 

compartida a utilizar la cultura y la música como herramienta de propaganda.

A pesar de que la DGM se había entrometido en el cometido de las asociaciones (que sintieron 

menospreciada su labor de recabar información sobre los compositores y obras a incluir) y 

había amenazado con cancelar el Festival, la junta de programación decidió seguir adelante y 

aceptó programar “los nombres que más actividad habían tenido durante el franquismo”, con 

la condición de que los conciertos orquestales fueran reservados para los menos conocidos. 

En palabras de Barce,

Los conciertos más atractivos y costosos (es decir, los de orquesta), se entiende 

que estaban reservados para los “nombres ilustres”, pero no para los desconocidos 

[…] Parece que el presupuesto público, el dinero de todos los españoles, debe 

ser reservado sobre todo para los privilegiados, es decir, para aquellos que han 

conseguido notoriedad justamente a costa del erario público.16

 

16. “Informe sobre el Festival”. 1978. Boletín de la ACSE 3, mayo-junio, 4.
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Aun con todos los inconvenientes, la junta consiguió dejar lista la programación el 4 de 

mayo de 1978. Barce comenta que se habían incluido “todos los nombres impuestos por la 

Dirección General; pero aun así se consiguió una programación excepcionalmente nueva en 

la que figuraban, junto a exiliados y marginados, nombres poco frecuentados, autores de todas 

las regiones españolas y buen número de compositores jóvenes”.17 En el Anexo I ofrecemos 

una aproximación de lo que iba a ser el programa del Festival a partir de la documentación 

conservada en el AGA,18 si bien algunas obras no están especificadas. Es cierto que existía 

bastante diversidad: a nombres históricos como Julián Bautista o Robert Gerhard, que 

respondían a la recuperación de los exiliados promulgada inicialmente por Aguirre, se 

sumaban otros pertenecientes a la Generación del 51 poco programados hasta entonces por 

los organismos oficiales, como José Luis de Delás, Gonzalo de Olavide o Juan Hidalgo; y, junto 

a ellos, jóvenes autores como Antonio Agúndez, Llorenç Barber, Lluís Gàsser, Carles Santos, 

Eduardo Polonio o Javier Navarrete. Sin embargo, no nos pasa desapercibido que de los 77 

nombres propuestos tan solo contaran con una compositora: Anna Bofill. A pesar del talante 

abierto de las asociaciones, continuaba la inercia de ignorar a la mitad de la ciudadanía en la 

sociedad democrática que se estaba construyendo.

El 11 de mayo se produjo un inesperado giro de los acontecimientos cuando, con el programa 

ya cerrado, Franco Gil comunicó a la junta de programación que el Festival no podría llevarse 

a cabo. En una carta dirigida a Barce, Mestres Quadreny, Barber, Bernaola y Halffter, Aguirre 

afirmó que esta decisión respondía a “las dificultades de encerrar en el breve espacio de 

doce conciertos una panorámica de medio siglo de música contemporánea española”.19 Les 

agradeció “muy sinceramente su valiosa colaboración con la dirección general en las reuniones 

mantenidas con José María Franco Gil a efectos de coordinar la programación de 50 Años de 

Música Española” y anunció que, en vez de planificar un único evento, se trabajaría en “un 

ciclo completo de conciertos que [abrazaría] toda la temporada 78/79 en el Teatro Real”. 

Aguirre justificaba el cambio en los siguientes términos:

 

De esta forma somos coherentes con nuestro propio criterio de fomentar 

actividades estables de música y no solo actos aislados por brillantes que pudieran 

resultar. También creo que este ciclo permanente de conciertos dedicados a la 

música de nuestro tiempo será una forma de colaboración continuada con los 

compositores, con los intérpretes y con el propio público al que nos debemos 

todos.20

Tenemos aquí otra importante contradicción en el proceder de Aguirre, pues recordemos 

que en la carta que Cristóbal Halffter había enviado al director general en octubre de 1977 

se hablaba de la organización de un festival de música española dentro de un proyecto anual 

dedicado al repertorio del siglo XX. Si bien el carácter excepcional del evento parecía justificar 

17. Ibidem, 3.

18. AGA (Alcalá de Henares), (03)52.15. Caja 87.798, TOP. 83/47.109-47.208, Carpeta: Creación y conservación. Música 

contemporánea. Festival de Música del Siglo XX. Teatro Real, “Aproximación al programa para el proyecto del Festival 

de 50 años de Música Española”.

19. AGA (Alcalá de Henares), (03)52.15. Caja 87.798, TOP. 83/47.109-47.208, Carpeta: Creación y conservación. Música 

contemporánea. Festival de Música del Siglo XX. Teatro Real, “Carta de Jesús Aguirre a Ramón Barce, Cristóbal Halffter, 

Josep María Mestres Quadreny, Llorenç Barber y Carmelo Bernaola, 11 de mayo de 1978”.

20. Ibidem.

Sol ís  y  Moro.  “E l  cambio  en las  pol í t icas  musicales  de la  trans ic ión democrát ica (1975-1982): . . .”.  Resonancias  25 (49):  13-34.
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la decisión de la DGM de destacarlo del resto de actividades musicales, ahora quedaba diluido 

al transformarlo en un ciclo a desarrollar durante la temporada. Como es lógico, la decepción 

no tardó en llegar a las asociaciones, puesto que “se había logrado –por primera vez en 

España– una programación realizada no por un grupito de caciques, sino por asociaciones que 

representaban a más de un centenar de compositores”,21 en palabras de Ramón Barce. Este 

último hizo una lectura de los motivos por los que creía que el desarrollo del Festival no había 

sido posible:

 

La SIMC, la Dirección General y Franco Gil habían pensado que doce conciertos 

bastaban y sobraban para programar a los compositores habituales. Y tenían 

razón. Pero cuando las asociaciones empezaron a sugerir más y más nombres 

olvidados y marginados, entonces, claro, faltaba sitio.22

Aparte del Boletín de la ACSE de mayo-junio (1978) y de las declaraciones que Barce realizó en 

un sustancioso artículo publicado en La Calle,23 el presidente de esta asociación y el de la ACC, 

Mestres Quadreny, enviaron una carta a Aguirre en la que mostraban su parecer respecto a la 

sustitución del Festival por una programación anual. Con el fin de permanecer en el proyecto, 

Barce suaviza su tono y trata de mostrar una actitud amigable:

Que se lleve a efecto un ciclo regular de conciertos de música contemporánea 

española durante la próxima temporada es algo que coincide con los puntos de 

vista de la asociación de compositores, así pues, nos felicitamos de ello. […]

Por supuesto, la asociación está dispuesta a continuar su colaboración con esa 

dirección general en este aspecto, y esperamos reanudar, con una fórmula u 

otra, el trabajo de programación, ya que consideramos que tal tarea en dicho 

ciclo de conciertos nos concierne al mismo título que en el festival; y si este 

inicio de la gestión democrática ha de llevarse adelante, esta es la mejor ocasión. 

Esperamos pues, sus indicaciones a este respecto.24 

Si bien tanto Barce como Mestres Quadreny mostraron su interés en seguir colaborando en 

la organización del nuevo ciclo, este último mantuvo un registro más cáustico, al remitir 

directamente a Aguirre el acta de una asamblea de la ACC que había tenido lugar el 22 de 

mayo, en la que expresaban la “sorpresa y decepción unánimes por el contenido de la carta 

del director general de Música, anunciando la suspensión del festival y concretamente por la 

21. “Informe sobre el Festival”. 1978. Boletín de la ACSE 3, mayo-junio, 3.

22. Ibidem, 4. Barce extrajo cuatro conclusiones sobre el trabajo de la ACSE: esta había planteado una programación 

de forma democrática; dio oportunidades a algunos de los compositores menos conocidos (conforme a las primeras 

directrices de la DGM); los conciertos que se programaran en adelante deberían contar con las mismas oportunidades de 

programación, pues las asociaciones habían invertido mucho tiempo y esfuerzo; “de ninguna manera” admitirán “que la 

música española sea manejada por camarillas que laboran solo en provecho propio”; y asegura “que el dinero estatal para 

la música debe llegar, lo más equitativamente posible, a todos los músicos españoles”.

23. Barce, Ramón. 1978. “Sabotaje a un festival democrático”. La Calle 11, 6-12 de junio, 48.

24. AGA (Alcalá de Henares), (03)52.15. Caja 87.798, TOP. 83/47.109-47.208, Carpeta: Creación y conservación. Música 

contemporánea. Festival de Música del Siglo XX. Teatro Real, “Carta de Ramón Barce (ACSE) a Jesús Aguirre, 28 de mayo 

de 1978”.
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inutilidad de los esfuerzos realizados hasta el presente a tal fin”.25 Sin embargo, la ACC llegó 

a la conclusión de que era “preferible la normalización de la música española en los ciclos 

corrientes de la temporada que los festivales más o menos triunfalistas y que tal normalización 

[debía] extenderse a toda España y no limitarse a la temporada de Madrid”.26

El “Festival del consenso”

Aunque parecía que la DGM y las asociaciones habían llegado a un acuerdo, el rumbo de la 

planificación volvió a cambiar. El Ministerio de Cultura nombró directamente a José María 

Franco Gil, José Luis Pérez de Arteaga y Carlos Gómez Amat como los nuevos responsables 

de la programación del ciclo de conciertos que sustituyó al Festival. Esta vez fue el Colectivo 

de Jóvenes Compositores el que reaccionó rápidamente ante esta decisión unilateral y en 

septiembre envió a los tres una carta que fue publicada en el Boletín de la ACSE de julio-octubre 

de 1978.27 Tanto el Colectivo como la ACSE criticaban la arbitrariedad de la planificación y 

el no haber contado con una junta de programación elegida democráticamente, entre otros 

asuntos. De algún modo, los compositores fueron testigos de que el cambio de postura de la 

DGM (y de Aguirre en concreto) se debía, en parte, al discurso de la moderación y el consenso 

que se estaba construyendo en la Transición.

Precisamente, en la revista Ritmo se aseveró que desde el principio “era obvio que el Colectivo 

[de Jóvenes Compositores] iba a recoger las migajas del flamante ‘festival del consenso’, pues 

ya se sabe –afirma el editorial– que lo importante no es tanto dar a luz buenas ideas como 

tener fuerza o poder para materializarlas”.28 Esta idea del “festival del consenso” resulta muy 

ilustrativa de un momento en el que las estrategias políticas oficiales se encontraban cada vez 

más condicionadas por las primeras elecciones generales desde la Segunda República (15 de 

junio de 1977), por la firma de los Pactos de la Moncloa (25 de octubre de 1977) y, finalmente, 

por el referéndum para la ratificación de la Constitución española, para el cual faltaban pocos 

meses (6 de diciembre de 1978). En este sentido, el desarrollo del Festival coincide coyuntural 

y temporalmente con lo que el periodista Gregorio Morán denomina “agujero negro de la 

democracia” (1991, 24). Este término hace referencia a la etapa preconstitucional, de gran 

incertidumbre e inexperiencia democrática, en la que se crearon diversos relatos que trataban 

de encajar en el discurso oficial de la Transición, aquel basado en la moderación –en nombre 

del miedo a la involución– y el pacto. La evolución del discurso de Aguirre sigue esta lógica, 

pues corroboramos que entendió el pacto tal y como operó en este proceso de cambio; es decir, 

como un consenso entre las élites en el que prevalecían los encuentros privados (Serrano 2001, 

56-57). En nuestro caso, estos se corresponderían con la toma de decisiones entre Aguirre, 

Franco Gil e incluso Cristóbal Halffter, realizadas al margen de las asociaciones. De hecho, en 

un fragmento de una entrevista que Halffter concedió a José Luis Pérez de Arteaga en 1981, 

percibimos las dos esferas en las que unos (los recientemente citados) y otros (Barce, Barber, 

Mestres Quadreny y Lewin-Richter) se movían. Si bien en una carta personal ya mencionada 

25. AGA (Alcalá de Henares), (03)52.15. Caja 87.798, TOP. 83/47.109-47.208, Carpeta: Creación y conservación. Música 

contemporánea. Festival de Música del Siglo XX. Teatro Real, “Carta de Josep María Mestres Quadreny (ACC) a Jesús 

Aguirre, 8 de junio de 1978”.

26. Ibidem.

27. “El ciclo de conciertos de la Dirección General de Música”. 1978. Boletín de la ACSE 4, julio-octubre, 6-7.

28. “La fantasmagoría del festival de 50 años”. 1978. Ritmo 48 (482), junio, 5.
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Barce desvela que Halffter había escrito privadamente a Aguirre “protestando de cómo se 

estaba haciendo la programación”,29 en la entrevista publicada el compositor ofrece como 

excusa lo exiguo del presupuesto para justificar la retirada de la Sección Española de la SIMC 

del proyecto:

Yo no quería colaborar, pues no estaba de acuerdo con la forma de hacerlo, 

porque yo creo que aquello fue un… (Pausa larga, abre las manos como si algo 

se evaporara entre ellas). La Dirección General, en aquel momento, dio a los 

compositores una especie de limosna; es decir, nosotros teníamos pensado hacer 

un festival que iba a costar entre los quince y los veinte millones, y se plantaron 

con doscientas mil pesetas, y allí todos muy contentos. (Riendo) Claro, eso a mí 

me molestó […].30

También son importantes otras dualidades encarnadas en el propio Aguirre. Cuando este 

presupuso de parte de las asociaciones una actitud de “represalia” y “venganza” no hizo más 

que utilizar el mismo planteamiento que el relato oficial –muy discutido en la actualidad, al 

entender que no existe método histórico sin un ejercicio de memoria–, descrito del siguiente 

modo por Emilio Silva (presidente de la Asociación para la Recuperación de la Memoria 

Histórica): los “ganadores y perdedores de la guerra” debían “cancelar el pasado y poner el 

contador a cero” (2014, 14). Todo ello mientras Aguirre editaba con Taurus El exilio español 

de 1939 (1976-1978), un catálogo sobre el exilio intelectual dirigido por José Luis Abellán 

en el que habían participado numerosos investigadores (Morán 2014, 606-610). Aquel 

que promovía la memoria de los exiliados en su editorial deseó entender el trabajo de las 

asociaciones (previamente convenido entre las partes) como una venganza. Mientras tanto, el 

ministro del Interior Rodolfo Martín Villa prohibía la vuelta a España de algunos intelectuales 

exiliados que murieron en el exterior. 

Según Rafael Chirbes, el relato canónico también fagocitó y desarticuló “los exilios interior 

y exterior, las aspiraciones de justicia social, el viejo republicanismo, el laicismo”, etc. (2006, 

242). En esta línea, el sociólogo Jesús Ibáñez aclara que el gobierno reformista de comienzos 

de la Transición trató de ganar legitimidad democrática mediante pequeñas concesiones a 

la oposición, una estrategia que el autor explica a través de lo que denomina “el mito de los 

exiliados”: “la tolerancia reformista del poder empezó a permitir su regreso en pequeñas dosis 

para vacunarnos contra el mito, para desinflarlo” (1997, 156). Podríamos decir que Aguirre 

siguió la misma lógica: tras acordar un encuentro en el que los protagonistas serían aquellos 

compositores “marginados, exiliados o escasamente programados” y su planificación correría 

a cargo de las asociaciones de talante democrático, acabó reduciendo la presencia de unos y 

otros a una mera mención.

Finalmente, los actos diseñados por el Ministerio de Cultura y la DGM para sustituir al fallido 

Festival se concretaron en cuatro ciclos titulados Música Española del Siglo XX, cada uno 

formado por cuatro conciertos y celebrados en la Fundación Juan March en enero-febrero, 

29. PSS (Basilea), Sammlung Cristóbal Halffter-Korrespondenz, Carpeta: Ramón Barce y Elena Martín, “Carta 

mecanografiada de Ramón Barce a Cristóbal Halffter, Viena, 6 de agosto de 1978”. En el documento se especifica que 

fue José María Franco Gil quien, durante la segunda reunión del 6 de abril, informó a los compositores presentes de este 

detalle.

30. Pérez de Arteaga, José Luis. 1981. “Una entrevista con Cristóbal Halffter”. Ritmo 51 (508), enero-febrero, 19.
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marzo-abril, mayo y noviembre-diciembre de 1979, respectivamente. La continuidad entre 

ambos proyectos se refleja en las notas al programa que José Luis Pérez de Arteaga firmó para 

la ocasión.31 El contenido de estos programas puede consultarse en el catálogo online de la 

Fundación.32 Concluimos esta sección indicando que Halffter retiró su obra electrónica Noche 

pasiva del sentido –incluida inicialmente en el Festival y prevista para uno de los conciertos 

del I Ciclo de Música Española del Siglo XX (7 de febrero de 1979)– a un mes vista de su 

celebración.33 Una postura, cuando menos, representativa de la tensa relación entre uno de los 

compositores mejor situados oficialmente y la nueva administración musical.

Recepción en los medios

Durante los años setenta la prensa ejerció una función de “parlamento de papel” sin precedentes 

hasta entonces (Jover Zamora, Gómez-Ferrer y Fusi Aizpúrua 2001, 789), al canalizar una 

cada vez mayor diversidad de opiniones y asumir un rol de mediación o representación 

simbólica del cambio, especialmente tras el agotamiento de los referentes ideológicos de los 

partidos (Imbert 1990). De todos los medios amparados por la libertad de prensa, el diario El 

País –fundado en mayo de 1976– se convirtió en un paradigma de la época, un referente para 

las clases medias de centro-izquierda otrora lectores de semanarios críticos como Triunfo o 

Cuadernos para el Diálogo. Gregorio Morán (2014) se ha referido al El País como una suerte de 

“intelectual colectivo” por su capacidad de aglutinar voces de muy distinto sesgo ideológico. 

En lo que respecta a Aguirre, su imagen de intelectual comprometido fue en buena medida 

un logro de El País.34 Es interesante comparar algunas de sus declaraciones en el diario para 

entender cómo manifestaba inicialmente este compromiso y cómo, tras su destitución de 

la DGM, trató de redimirse de sus errores. En enero de 1978, por ejemplo, aseguraba que 

pretendía “llevar la música hasta las poblaciones más pequeñas, dar absoluta primacía en las 

subvenciones a los más desatendidos, acabar con los divismos y potenciar nuestra música y 

nuestros intérpretes”.35 Pero en 1981, tras reconocer que “quizá haya habido momentos en 

31. “Cincuenta años de música española es el lema bajo el cual se abre hoy este ciclo, organizado por la Dirección 

General de Música con la inestimable colaboración de la Fundación March. Cincuenta años, en efecto, se cumplen ahora 

de la composición de la primera obra que ha de escucharse en esta serie, las Invocaciones de Manuel de Falla, escrita 

precisamente en 1928. Casi cincuenta años, cuarenta y ocho exactamente, separan a la primera pieza y la última del 

programa de hoy, las citadas Invocaciones y Por gracia y galanía, de [José Ramón] Encinar […]”. Fundación Juan March 

(Madrid), Biblioteca de Música Española Contemporánea, FJM-M-Cic, Pérez de Arteaga, José Luis. “Notas al Programa 

del I Ciclo de Música Española del Siglo XX en colaboración con la Dirección General de Música del Ministerio de 

Cultura, 17 de enero de 1979”.

32. “I Ciclo de Música Española del Siglo XX”. www.march.es/ciclos/1233; “II Ciclo de Música Española del Siglo 

XX”. www.march.es/ciclos/1231; “III Ciclo de Música Española del Siglo XX”. www.march.es/ciclos/1229; “IV Ciclo 

de Música Española del Siglo XX”.  www.march.es/ciclos/1228. Acceso: 18 de octubre de 2020. Comprobamos que, 

aunque el nombre de Anna Bofill (Espai sonor) fue suprimido del programa definitivo, se incluyeron obras de tres nuevas 

compositoras: María Escribano (Sin seso, concierto del 21 de enero de 1979), Matilde Salvador (Planyivola, 9 de mayo de 

1979) y María Rodrigo (Tres Ayes, 14 de marzo de 1979).

33. Pérez de Arteaga, José Luis. 1981. “Una entrevista con Cristóbal Halffter”, 19.

34. Un ejemplo ilustrativo de esta construcción a través de los medios lo tenemos en el estreno en Madrid de la obra de 

teatro La detonación. El País publicó una fotografía a dos columnas en la que se podía leer el siguiente pie de imagen: “Pío 

Cabanillas y Jesús Aguirre, ministro de Cultura y director general de Música, respectivamente, conversan momentos 

antes del estreno de La detonación, de Buero Vallejo, ante las puertas del teatro en donde se representa. Al estreno 

asistieron, entre otros, Santiago Carrillo, Rafael Alberti y Antonio Gala. Sin duda el estreno de La detonación ha sido 

uno de los momentos clave de la cultura madrileña en la que, todo parece indicarlo, la España oficial y la real acortan 

distancias”. El País, 22 de septiembre de 1977 (citado en Morán 2014, 616).

35. “Gente. Jesús Aguirre”. El País, 25 de enero de 1978. Acceso: 11 de noviembre de 2020. https://elpais.com/

diario/1978/01/25/sociedad/254530815_850215.html.

Sol ís  y  Moro.  “E l  cambio  en las  pol í t icas  musicales  de la  trans ic ión democrát ica (1975-1982): . . .”.  Resonancias  25 (49):  13-34.



25

ARTÍCULOS

que el Estado se haya desatendido un poco” de la potenciación del talento musical español, el 

exdirector culpaba al público de la situación actual.36

A la hora de analizar la recepción de los Cincuenta Años de Música Española, las ausencias 

son casi tan importantes como las menciones en determinados medios. Ni El País ni 

ABC, la contraparte ideológica del diario progresista, se hicieron eco del desarrollo de los 

acontecimientos. Aunque Antonio Fernández-Cid, crítico musical de ABC, había criticado 

algunas de las decisiones más sonadas de Aguirre –la destitución de Rafael Frühbeck de 

Burgos de la ONE tras dieciséis años de titularidad–, a finales de 1978 hacía un balance en 

general positivo del plan de acción de la DGM, pero obviaba por completo el Festival.37 Por 

otro lado, en sus Memorias del Cumplimiento. Crónica de una Dirección General (1988), Aguirre 

no menciona en ningún momento el proyecto, en contraste con el espacio destinado a celebrar 

el cese de figuras como Frühbeck de Burgos o Lola Rodríguez de Aragón (directora del Coro 

Nacional de España), por ejemplo. Estas omisiones no fueron casuales: en el caso de El País, la 

ausencia de mención a los problemas que acarreó el Festival puede justificarse por la influencia 

de Aguirre sobre el diario (del que era asesor cultural desde su fundación), mientras que la 

postura de ABC y de Fernández-Cid podría responder al recelo que despertaba el hecho de 

que las reivindicaciones de las asociaciones estuvieran protagonizadas por figuras de talante 

izquierdista como Barce o Barber.

Dos medios que sí abordaron la cuestión fueron La Calle –un semanario inaugurado en marzo 

de 1978 próximo al Partido Comunista de España (PCE) y que venía a recoger el testigo de 

Triunfo (Mainer 1992, 422)– y la revista Ritmo. 

Antes de comentarlos, es preciso hacer unas consideraciones metodológicas previas. De 

acuerdo con Gérard Imbert (1990), durante la Transición se produce una “hipertrofia de los 

significantes” en el discurso mediático, esto es, un desbordamiento de la capacidad simbólica 

de los signos para expresar una identidad que manifiesta, ante todo, la recién conquistada 

libertad asociada a la democracia: es lo que el autor llama los “discursos de la ostentación” 

(1990, 43). Desde el punto de vista del léxico utilizado, Imbert distingue dos etapas: la de 1976-

1977, correspondiente a esos discursos de la ostentación que eluden cualquier referencia al 

franquismo para cimentar los signos del cambio; y la crisis de identidad nacional que se produce 

a partir de 1978 (el desencanto), “con un retorno de lo reprimido histórico que se deja sentir 

en ciertos mass-media, por ejemplo en la prensa de influencia dominante (ver las tribunas de 

opinión de El País, en donde reaparece el léxico censurado durante los cinco últimos años: 

‘ruptura’, ‘poderes fácticos’, etc.)” (Imbert 1990, 73). Por tanto, para contextualizar mejor 

los textos sobre el Festival debemos tener en cuenta que, en 1978, conviven las posiciones 

de ruptura y las críticas al franquismo propias de la izquierda (Triunfo o La Calle) con la 

aparición de esas mismas alusiones en otros sectores mediáticos que llevan los discursos de 

la ostentación a una nueva sublimación. Dentro de estos últimos, habrá un uso interesado de 

términos como franquismo o democracia para justificar una determinada conducta o redimirse 

del protagonismo institucional durante el régimen: una estrategia seguida por algunos medios 

de amplio alcance, como veremos en el caso del texto de Ritmo.

36. “La sociedad no apoya a la música, según Jesús Aguirre”. El País, 1 de septiembre de 1981. Acceso: 11 de noviembre 

de 2020. https://elpais.com/diario/1981/09/01/cultura/368143213_850215.html.

37. Fernández-Cid, Antonio. 1978. “Compás de espera: el director general tiene la batuta”. ABC, 27 de diciembre, 74-75.
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El artículo de La Calle, firmado por Ramón Barce, es básicamente un resumen de los 

acontecimientos que hemos relatado más arriba. Sin embargo, es interesante observar el modo 

y los términos empleados para describir los hechos. Tras defender el “criterio estrictamente 

democrático” de la ACSE, ACC y el Colectivo de Jóvenes Compositores, para Barce la retirada 

de la SIMC respondía a su preferencia a actuar “como grupo de presión en la sombra”. La 

conclusión del autor es que, a pesar del aire renovador que la DGM quiso mostrar con el 

Festival, su proceder y el de la SIMC continuaban el modus operandi de la política musical del 

régimen:

La dificultad, la única dificultad ha consistido en que frente a una programación 

inicial, tópica, arbitraria y caciquil, presentada por la SIMC y Franco Gil, las 

asociaciones democráticas reclamaron la presencia en el festival de nombres 

nuevos, desconocidos, olvidados, postergados. Esto, evidentemente, era 

demasiado para las privilegiadas estructuras que continúan detentando el 

poder: compartir sus privilegios y el dinero del presupuesto nacional con otros 

ciudadanos les parece excesivo.

Ha sido, pues, imposible un festival democrático. Pero, para las asociaciones de 

compositores, esta batalla perdida –la primera de las muchas que tendremos 

que afrontar– es, en cierta manera, un triunfo: se ha impedido, al menos, que 

prosperase una nueva estafa del continuismo franquista.38 

Las palabras de Barce fueron respondidas por un beligerante editorial de Ritmo en el que 

se ofrecía una interpretación distinta de los hechos. Siguiendo las explicaciones de Imbert 

(1990) sobre las estrategias mediáticas llevadas a cabo durante esta segunda etapa de la 

Transición, el aspecto más llamativo es la generalización que se hace del término franquista 

para englobar a compositores tan dispares como Óscar Esplá, Joaquín Rodrigo, Luis de Pablo, 

Cristóbal Halffter, Carmelo Bernaola o al mismo Ramón Barce:

De inmediato, estalló la pugna ideológico-generacional entre la ACSE, 

democrática por autoproclamación, y la SIMC, respetable sede de la plana mayor 

de la composición española consagrada o relativamente “establecida”. La ACSE, 

la Asociación Catalana y el Colectivo formaron frente común para impedir la 

inclusión de los archimanidos maestros del franquismo antiguo e irremisible –

Esplá o Rodrigo– y de los más conspicuos pertenecientes al franquismo medio y 

vergonzante –De Pablo, Cristóbal Halffter, los propios Barce y Alonso Bernaola–, 

por considerar que era llegada la hora de oír a los exiliados y desaparecidos, a 

los postergados y a las nuevas promociones. Este punto de vista era razonable, 

válido como hipótesis de trabajo, pero debió atrincherarse en la más absoluta 

intransigencia.39  

Ante la acusación de haber sido un compositor beneficiado por el régimen, Barce envió una 

réplica a la revista recordando, entre otras cosas, que en toda su carrera jamás había recibido 

encargo alguno por parte de instituciones oficiales como la Orquesta Nacional de España o la 

38. Barce, Ramón. 1978. “Sabotaje a un festival democrático”. La Calle 11, 6-12 de junio, 48.

39. “La fantasmagoría del festival de 50 años”. 1978. Ritmo 48 (482), junio, 5.
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Orquesta de Radiotelevisión Española.40 Pero el punto clave es que el editorial de Ritmo daba a 

entender que el Festival había sido suspendido por la actitud intransigente de las asociaciones 

al negarse a incluir los nombres que más habían sonado durante el franquismo e imponer su 

propia programación. Para Barce, esto suponía una clara tergiversación de los hechos:

No. La suspensión del festival no fue porque en el programa “intransigente” de 

la Junta faltaran nombres más o menos consagrados. Todos los citados [Esplá, 

Rodrigo, Montsalvatge, Ernesto Halffter, Rodolfo Halffter, Cristóbal Halffter, 

Luis de Pablo, Carmelo Bernaola, Tomás Marco] y bastantes más iban en el 

programa. La razón no fue esa […] sino otra mucho peor: que no se quería 

que una gran parte del festival estuviera ocupado por nombres poco o nada 

conocidos. Esto es tan triste, tan doloroso y tan injusto que no admite bromas 

como la del editorialista sobre los “buenos” y los “malos”.41 

Al margen de esta batalla mediática, un recuento de la información que nos ofrecen las 

fuentes citadas hasta ahora parece inclinar la balanza a favor de la argumentación de Barce. 

Recapitulemos: Aguirre propuso a las asociaciones programar un festival “diferente” en el 

que, siempre bajo su propio criterio, se incluyesen aquellos compositores menos favorecidos; 

la programación diseñada por aquellas fue modificada por la DGM –tanto en su contenido 

como en su gestión– hasta en tres ocasiones; en todas ellas, la ACSE –a pesar de manifestar su 

disconformidad– se mostró dispuesta a colaborar, hasta que el Festival quedó en manos del 

Ministerio de Cultura.

La correspondencia entre Halffter, Barce y Aguirre

El artículo de Barce en La Calle también suscitó la reacción de Cristóbal Halffter, quien le 

escribió una carta en julio de 1978 mostrando su decepción ante las acusaciones vertidas 

sobre la SIMC. Este documento y otros dos más –la contestación de Barce y una carta de 

Halffter a Aguirre sin datar, pero fechable en marzo-abril de 1978– permiten profundizar 

en la intrahistoria del Festival y dilucidar la posición ideológica de sus principales actores. 

También apuntan al grado de complicidad que Halffter mantuvo con el director general de 

Música, al margen de la tensa relación que transmite la correspondencia.

En su carta, Halffter volvía a argumentar que la retirada de la SIMC se debía a que varios de sus 

socios ya se sentían suficientemente representados a través de la ACSE y culpaba a la DGM de 

no tener ningún interés ni en el montaje del Festival ni en la promoción de la música española 

en general. Aunque el compositor abogaba por hacer un frente común y evitar rivalidades y 

separatismos en la defensa de la profesión, sus palabras dejan entrever un aire de superioridad 

cuando se refiere a la música de los asociados de la ACSE:

Estamos en un momento crítico en el que venimos siendo utilizados para que 

nos enfrentemos los unos con los otros, para que los no profesionales, salgan 

beneficiados. Parece mentira que tú y algunos más os prestéis a un juego tan 

sucio. En ningún momento había el más mínimo interés y la más mínima 

40 Barce, Ramón. 1978. “Sobre el festival fantasmagórico y algunas cosas más”. Ritmo 49 (486), noviembre, 5-6.

41. Ibidem, 5.
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intención en la Dirección General de Música de hacer ese Festival, pues cuando 

en febrero y marzo andábamos perdiendo nuestro tiempo en reuniones, ya 

ambas orquestas no disponían de fechas para tocar nuestras obras […].

De todas las muchas cosas que tenemos que hacer en nuestra profesión y en 

nuestro país, es precisamente eso; dar sensación de profesión y no de bandas 

o grupos. Por eso me inscribí inmediatamente en la ACSE, para defender esa 

idea, aunque tú sabes bien, que la mayor parte de las obras que producen sus 

asociados me parezcan lamentables, exactamente igual que a ti […] Pero eso 

es otra cosa. Aquí tenemos por misión defender una profesión que está siendo 

objeto de muy lamentables manejos.42 

La respuesta de Ramón Barce ofrece nuevos datos sobre los motivos de la suspensión del 

Festival. Refiriéndose a la programación inicial presentada por la SIMC, Barce concretaba 

nuevamente algunos de los nombres previstos para el concierto inaugural (a cargo de la 

ONE) y que para él suponían una clara línea de continuidad: Tomás Marco, Joaquín Rodrigo 

–Concierto de Aranjuez–, Óscar Esplá y el propio Halffter. A continuación, profundizaba en la 

diferencia de criterio de las asociaciones a la hora de diseñar el nuevo programa:

Los representantes de ACSE, de la Associaciò Catalana y de los Jóvenes [Colectivo 

de Jóvenes Compositores] estuvimos intentando todo el tiempo eludir los 

juicios de valor como medio de selección de autores. Porque que se diga, como 

allí se decía constantemente, que tal obra era “una cagadita”, y tal obra “una 

plasta”, y que tal compositor “no es serio” y cosas por el estilo, puede aceptarse 

en una charla de amigos o en tertulia, pero de ninguna manera manejarse como 

criterio para descalificar a nadie. Se hablaba de obras que no se conocían, por no 

haberse estrenado o por no haberse apenas difundido, y esto, aparte de cruel, 

es injusto e intolerable […] Así no se puede programar, porque se perpetúa el 

error y la injusticia con el más puro estilo fascista; es decir, con el desprecio. Y 

la programación de la SIMC estaba hecha con ese criterio.43 

Tras recordarle a Halffter que había sido él quien había escrito privadamente a Aguirre para 

mostrar su disconformidad con el nuevo rumbo de las cosas, Barce apunta el siguiente dato: 

“cuando la programación estaba muy avanzada, varias personas me dicen que habían oído que 

el festival se iba a suspender, porque ‘en el programa no habíamos puesto a Cristóbal Halffter 

y a Luis de Pablo’ […] La intención de reventar el festival era evidente”. La conclusión de 

Barce es la misma que expuso en La Calle: “Se había hecho al principio una programación, que 

con nuestra intervención quedó profundamente modificada y que ya no servía para los fines 

a que se destinaba. En vista de eso, se saboteó el festival”.44 Sin embargo, la información más 

relevante tiene que ver con la instrumentalización política del evento por parte de algunos 

42. PSS (Basilea), Sammlung Cristóbal Halffter-Korrespondenz, Carpeta: Ramón Barce y Elena Martín. “Carta (copia 

manuscrita y mecanografiada) de Cristóbal Halffter a Ramón Barce, Villafranca, 12 de julio de 1978”. Fragmento 

reproducido con la amable autorización de la Paul Sacher Stiftung.

43. PSS (Basilea), Sammlung Cristóbal Halffter-Korrespondenz, Carpeta: Ramón Barce y Elena Martín. “Carta 

mecanografiada de Ramón Barce a Cristóbal Halffter, Viena, 6 de agosto de 1978”. Fragmento reproducido con la amable 

autorización de la Paul Sacher Stiftung.

44. Ibidem.
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actores para redimirse de antiguas colaboraciones y protagonismos y ofrecer una imagen de 

cambio, una operación de reciclaje frecuente en los años de la Transición:

Para empezar, alguien (supongo que no tú; quizá Luis de Pablo, no sé) envió una 

extensa nota a una revista francesa hablando del festival con enorme anticipación 

(en abril), y explicando que por fin iban a darse en España las obras de los 

pobres compositores perseguidos, arrinconados, ignorados y vilipendiados por 

el franquismo, obras que hasta ahora habían tenido que sufragarse y estrenarse 

en el extranjero porque representaban una revolucionaria oposición al régimen. 

Los compositores que se citaban en el artículo erais tú, Luis de Pablo y Tomás 

Marco. ¡Muy gracioso, como ves! Así que el festival iba a parecerse, en suma, 

como un huevo a otro huevo a los anteriores, a los del franquismo.45 

Las visiones de Cristóbal Halffter y Ramón Barce eran opuestas. Para este último, lo que las 

asociaciones habían intentado era que los propios compositores pudieran “administrar el 

dinero que el Estado da para la música. ‘Los propios compositores’ quiere decir TODOS los 

compositores, por supuesto”.46 ¿Cómo lo entendía Halffter? En una carta a Jesús Aguirre, el 

presidente de la SIMC renunciaba a su cargo y lo ponía a disposición de la DGM. El motivo 

aducido era “ayudar a que el Festival se lleve a cabo, ya que me someto muy gustoso tanto 

a los criterios de esta Dirección General como a los de la ACSE de la que formo parte y me 

encuentro debidamente representado”.47 Sin embargo, todo apunta a que se sintió molesto 

con la decisión de la DGM de dar entrada a las asociaciones en la organización del Festival. En 

un fragmento muy revelador de esta carta, Halffter expone el significado que para él tenía la 

democracia en lo que a la política musical se refiere:

Considero que la programación de un Festival debe estar en unas pocas manos, 

con un criterio determinado que debe cumplirse a rajatabla. Si las personas y sus 

criterios no son del agrado de la mayoría, se cambia y se pone la organización 

del siguiente Festival bajo la responsabilidad directa de otros. Así entiendo yo 

la democracia y no en la forma que ahora se está llevando, que a mi modesto 

entender no conduce a nada. Creo que la dirección general tiene la misión de 

dirigir y la responsabilidad ante la nación de marcar cuáles son sus criterios, 

llevándolos a la práctica, para lo que tiene que nombrar personas entendidas 

debido a la responsabilidad. Digo nombrar conscientemente, igual que el 

director ha sido nombrado y no elegido, y sus inmediatos colaboradores han 

sido también nombrados –cuyo nombramiento no se buscó el consenso de los 

mismos.48

45. Ibidem. Fragmento reproducido con la amable autorización de la Paul Sacher Stiftung.

46. Ibid. Las mayúsculas son del propio Barce.

47. PSS (Basilea), Sammlung Cristóbal Halffter-Korrespondenz, Carpeta: Jesús Aguirre Duque de Alba. “Carta manuscrita 

de Cristóbal Halffter a Jesús Aguirre, sin fechar”.

48. Ibidem. Los subrayados son del propio Halffter. Fragmento reproducido con la amable autorización de la Paul Sacher 

Stiftung.
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Conclusiones

El estudio de la organización del fallido Festival Cincuenta Años de Música Española permite 

profundizar, en primer lugar, en los cambios que se estaban produciendo en la gestión musical 

oficial del momento. Como ya se señaló, entre 1977 y 1978 tuvieron lugar importantes hitos 

en la consolidación de la democracia. Estos acontecimientos que jalonaron el proceso de la 

Transición fueron los que el discurso reformista oficial destacó como logros absolutos por 

parte de las élites política y sindical. Sin embargo, la presente investigación muestra que el 

Festival funcionó como catalizador de otros relatos alternativos, que revelaron la pugna entre 

los agentes individuales (los compositores, a título personal o en relación con las asociaciones 

emergentes) y los institucionales (la DGM y Jesús Aguirre).

La propuesta inicial del Colectivo de Jóvenes Compositores fue rápidamente abrazada por 

Aguirre y completada con elementos propios del discurso de ruptura, en línea con la imagen 

pública de compromiso que el director general de Música solía proyectar en los medios: la 

necesidad de recuperar aquellos compositores exiliados, marginados o maltrechos por el 

régimen franquista. Sin embargo, como se demuestra a través de la reconstrucción de los 

actos preparatorios del Festival, el choque de criterios entre la ACSE, la ACC o el Colectivo –

de talante democrático–, por un lado, y la Sección Española de la SIMC, la DGM y Aguirre, por 

otro, evidencia en el caso de estos últimos la rápida asimilación de un discurso acomodaticio 

y preservador de privilegios.

Por su parte, el tratamiento del Festival en las publicaciones periódicas pone sobre la mesa la 

importancia de los medios de comunicación como mediadores del cambio y como agentes de 

la redefinición ideológica de los partidos políticos durante la Transición. Mientras que La Calle 

mantuvo un planteamiento abiertamente rupturista, denunciando el continuismo de la DGM y 

la SIMC respecto a la política musical franquista, el editorial de Ritmo llevó esta misma postura 

a una nueva dimensión, lo que da como resultado un discurso harto interesante en cuanto a 

que redefine los términos del clásico debate “ruptura-reforma”. Ello se produce debido a la 

hipertrofia mediática (siguiendo a Imbert) de algunos conceptos clave como democracia o 

franquismo. La lectura crítica del editorial de Ritmo desvela el uso interesado de este último 

término, un referente simbólico del que la revista parece querer distanciarse lo máximo 

posible. Este proceso de reciclaje (que también podemos rastrear en la nota sobre el Festival 

enviada a la revista francesa en la que De Pablo, Halffter y Marco eran presentados como 

verdaderos opositores al régimen) contrasta con el discurso de las asociaciones y de Barce, 

más consecuente con su forma de actuar desde el franquismo.

Este trabajo no hubiera sido posible sin la documentación extraída del Archivo General de la 

Administración y de la Paul Sacher Stiftung en diálogo con otras fuentes de tipo hemerográfico 

y bibliográfico. Para finalizar, debe destacarse el modo diverso en el que los diferentes 

protagonistas entendían la democracia, según evidencia la correspondencia consultada. Si 

bien las asociaciones promulgaban la igualdad de oportunidades para los compositores –no 

así para las compositoras, a tenor de su práctica ausencia en el programa del Festival y, en 

general, del funcionamiento cotidiano de estos colectivos–, una figura como Cristóbal Halffter 

manifestó una postura bastante más elitista y, en cierto modo, representativa de la política de 

encuentros privados con las esferas de poder.
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Anexo I. Esbozo del programa del Festival Cincuenta Años de Música Española

Conciertos con orquesta: Julián Bautista (Sinfonía ricordiana*), 49 Robert Gerhard (Concierto 

para orquesta*), Rafael Rodríguez Albert (Sonata del mar y del campo), Gerardo Gombau 

(Grupos tímbricos), Francisco Llácer Pla (Migraciones**), Manuel Valls i Gorina (Movimiento 

sinfónico), Joaquín Homs (Sinfonía breve), Josep M.ª Mestres Quadreny (Na Hale el ir Shalem*), 

Josep Soler (Transfiguración), Ramón Barce (Concierto para piano y orquesta**), Carlos Cruz 

de Castro (Capricornio**), Albert Guinovart (Pasacalle), José Luis [de] Delás (Concetti*), 

Antonio Agúndez (Poema**), Llorenç Barber (Ombra**), Lluís Gàsser (Columbrión**).

Canto y piano: Julio Gómez (Seis poemas líricos de Juana de Ibarbouru), Antón García Abril 

(Cuadernos Valldemosa), Jesús García Leoz (Tríptico), Ernesto Halffter, Manuel Palau, Joaquín 

Rodrigo, [Jesús Eguiguren] Echevarría, Gustavo Durán.

Piano: Salvador Bacarisse (Heraldos), Antonio José (Tres danzas burgalesas), Federico 

Mompou (Música callada), Fernando Remacha (Tres piezas), Rodolfo Halffter, José Moreno 

Gans, Ricardo Olmos.

Cuarteto: Conrado del Campo, [José] Muñoz Molleda, Emilio López, Amando Blanquer.

Solistas de Madrid: Luis de Pablo (Invitación a la memoria), Carmelo Alonso Bernaola, Tomás 

Marco, Miguel Ángel Coria (Música de septiembre), Francisco Cano (El pájaro de cobre).

Koan: José Ramón Encinar, Amadeu Marín (Quintetta**), Miguel [Ángel] Roig-Francolí 

(Cantos por un mar que sucumbe**), Fernando Palacios (Viaje arbóreo**), Francisco Guerrero.

Diabolus in Musica: Joan Guinjoan, Román Alís (Campus stellae), Gonzalo de Olavide (Quasi 

una cadencia*), Agustín Bertomeu (Vivencias), Ángel Oliver.

GIC: Carles Santos**, José Manel Berea (De luz y olvido**), Salvador Pueyo (Evoluciones), Llorenç 

Balsach (Música vironera), Leonardo Balada (Tresis), Josep María Cercós (Cronometrías).

LIM: Claudio Prieto (Fantasía), Xavier Montsalvatge (Sonata Concertante), Agustín [González] 

Acilu (LIM-trío), Ángel Arteaga (Contexto II), Jesús Villa Rojo.

Electrónica: Cristóbal Halffter (Noche pasiva del sentido), Andrés Lewin-Richter (Secuencia 

per Anna), Eduardo Polonio, Javier Navarrete (En un modo mayor), Enrique Macías (Longa 

noite de pedra), Anna Bofill (Espai sonor).

Actum: Juan Hidalgo (Rrose Sélavy), Rafael Senosiain (N), Jesús Rodríguez Picó (Autour de la 

lune).

Órgano: Xavier Benguerel, Jordi Cervelló (Improntu fantasía), Francisco Javier García Cruz 

(Boceto para un río**), José Luis Berenguer (Complejos IX**), Francisco Escudero, Jordi 

Alcaraz, Manuel Castillo.

49. Aunque no se especifica en el documento conservado en el AGA, cotejando la información con otras fuentes 

deducimos que el asterisco simple indica primera audición en Madrid y el doble asterisco, estreno absoluto.
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El Plan Experimental de Extensión Docente de Jorge 
Peña Hen (1964-1973): aproximaciones a su diseño, 
implementación y resultados1

Constanza Arraño Astete
Universidad Alberto Hurtado

Resumen

En este artículo, se estudia el “Plan Experimental de Extensión Docente” diseñado por el 

compositor, director y pedagogo chileno, Jorge Peña Hen (1928-1973). Mediante este plan, 

emprendido entre 1964 y 1973 en la ciudad chilena de La Serena, se otorgó formación 

instrumental gratuita a niños, niñas y jóvenes de estratos socioeconómicos diversos que, 

posteriormente, conformaron la primera orquesta sinfónica infantil en América Latina en 

diciembre de 1964. El objetivo del artículo es identificar las fortalezas y debilidades del Plan 

para determinar qué factores incidieron en su éxito. Para ello, se contextualiza el periodo y 

se analizan archivos generados a partir de la gestión pedagógica de la Escuela Experimental 

de Música de La Serena –antiguo Conservatorio Regional–, referidos, principalmente, a 

los antecedentes, lineamientos y recepción del Plan. Con estos documentos, se pretende 

dar a conocer el proyecto a partir de fuentes primarias revisadas en profundidad, haciendo 

hincapié en la percepción interna del funcionamiento y desarrollo del Plan. Finalmente, se 

nombran dos indicadores de logro que evidencian el éxito del proyecto, se constata por qué 

las condiciones históricas y culturales resultaron idóneas para su implementación, y se explica 

cómo las principales características del diseño del Plan favorecieron su actividad.

Palabras clave: Jorge Peña Hen, orquestas infantiles y juveniles, educación musical, educación 

instrumental, formación orquestal.

Jorge Peña Hen’s Experimental Plan of Educational Spreading (1964-1973): 
An Approach to its Design, Implementation, and Results

Abstract

In this article, I study the “Experimental Plan of Educational Spreading” designed by Chilean 

composer, director, and pedagogue, Jorge Peña Hen (1928-1973). This plan, undertaken 

between 1964 and 1973 in the Chilean city of La Serena, provided free instrumental training 

for boys, girls, and young school students from diverse socioeconomic backgrounds, who 

later became part of the first Children’s Symphonic Orchestra in Latin America in December 

1964. This article aims to identify the strengths and weaknesses of the Plan to determine 

what factors influenced its success. To do this, it reviews the historical context and analyzes 

1. Este artículo es el resultado de una pasantía de investigación realizada en el Archivo de Música de la Biblioteca Nacional 

de Chile. Fue financiado por el Ministerio de Ciencia y Tecnología de Chile a través de una beca de postgrado otorgada 

por la Agencia Nacional de Investigación y Desarrollo (ANID-PFCHA/Magíster Nacional/2020-22200234).
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archival documents from the Escuela Experimental de Música de La Serena –former Regional 

Conservatory–, referring mainly to the background, guidelines, and reception of the Plan. 

These documents, taken from primary sources reviewed in depth, are intended to shed light 

on this project, emphasizing the internal perception of the operation and development of 

the Plan. Finally, it describes two achievement indicators that show the project’s success, 

explaining why the historical and cultural conditions were suitable for its implementation and 

how the main characteristics of the Plan’s design favored its effectiveness.

Key words: Jorge Peña Hen, children and youth orchestras, music education, instrumental 

education, orchestral training.

Introducción

El 20 de diciembre de 1964, en el teatro del Liceo de Niñas de La Serena, se presentó por 

primera vez la Orquesta Sinfónica de Niños de La Serena, una agrupación formada por 

estudiantes de escuelas públicas que solo siete meses antes habían comenzado su instrucción 

musical. Elogiada nacional e internacionalmente por críticos, músicos y aun gobernantes, esta 

orquesta se convirtió en un símbolo del llamado “Plan Experimental de Extensión Docente” 

que el compositor, director y pedagogo chileno, Jorge Peña Hen, desarrolló entre 1964 y 1973 

en la región de Coquimbo. ¿Qué hizo posible que una orquesta de escolares alcanzase un 

nivel interpretativo de alto rendimiento, entonces inédito en Latinoamérica? ¿Qué medidas 

favorecieron la ejecución del Plan? ¿Qué circunstancias afectaron su implementación?

Para responder estas interrogantes, examinaré el Plan Experimental con el objetivo de 

identificar sus fortalezas y debilidades y así determinar qué factores propiciaron su éxito 

en la formación musical de los niños y niñas de La Serena. Con este propósito, analizaré 

documentos del Archivo de Jorge Peña Hen2 –ubicado desde 2017 en el Archivo de Música de 

la Biblioteca Nacional de Chile3– desde una perspectiva pedagógica e histórica, vinculando el 

Plan con tres hechos clave ocurridos a mediados del siglo XX que, a mi juicio, influenciaron su 

diseño: la continua innovación metodológica en la formación musical, la reforma educacional 

del gobierno de Eduardo Frei Montalva y la reforma universitaria.

Si bien el desarrollo del Plan ha sido abordado previamente, sobre todo en las extensas 

investigaciones de Miguel Castillo (2015), Gabriel Canihuante (2017) y Alexandra Carlson 

(2014), las finalidades y fuentes de cada una no han sido suficientes para determinar con 

exactitud su realización. Por una parte, aunque Castillo y Canihuante pudieron acceder al 

2. Es importante resaltar que los archivos analizados en este artículo tienden a reiterar informaciones plasmadas en una 

o más fuentes; asimismo, muchos de estos documentos dan cuenta de hechos acaecidos con gran anterioridad a la fecha 

de creación del texto mismo. Por ello, en la descripción del Plan, a menudo se entrecruzan fechas, dado que los informes 

y escritos no solo explican su realidad actual, sino también numerosos eventos pasados. Por ejemplo, documentos de 

1970 pueden informar sobre medidas adoptadas en 1964, lo que es especialmente frecuente en los primeros años del 

Plan, probablemente debido a la pérdida de los archivos más antiguos. El correcto orden de estos datos fue una de las 

actividades principales de la investigación, pues únicamente con él se pudo reconstruir el desarrollo del plan.

3. A causa de la crisis sanitaria del covid-19, se me permitió el acceso a los documentos digitalizados, operación realizada 

por la Sra. Cecilia Astudillo, jefa del Archivo de Música de la Biblioteca Nacional de Chile, a quien agradezco por su 

disposición. Asimismo, doy gracias a la Sra. Nella Camarda, viuda de Jorge Peña, por su dedicado trabajo como custodia 

del archivo familiar y por su colaboración con esta investigación, tanto corrigiendo como corroborando información. 

Finalmente, agradezco a Marco Marchant, Cecilia Astudillo y Daniela Fugellie por sus valiosos comentarios sobre este 

trabajo.
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Archivo de Peña, su foco está puesto sobre un relato biográfico y no la actividad pedagógica 

en particular, por lo que su uso de los documentos se orienta principalmente a explicar la 

trayectoria y personalidad de Peña. Por otra parte, Carlson sí se propuso analizar política 

e históricamente el Plan, pero no tuvo acceso a los archivos y basó su estudio en artículos 

de la época y entrevistas hechas a profesores del Conservatorio, quienes dan su visión del 

proyecto cincuenta años después de su implementación. Adicionalmente, cabe nombrar 

otros tres estudios que abarcan los alcances del Plan: primero, una reseña panorámica escrita 

por Olivia Concha (2012) en la que revisa las aportaciones de Peña a la luz de experiencias 

orquestales actuales; segundo, un texto de Carlson (2016), derivado de su tesis doctoral, en 

que explica cómo se creó la primera orquesta juvenil en Venezuela a partir de los principios 

pedagógicos de Peña; y tercero, un artículo de Emma Strother (2017) que, basándose en el 

trabajo de Carlson, analiza cómo el contexto político –democrático o dictatorial– y económico 

–socialista o de libre mercado– influenció la implementación del Plan y El Sistema en Chile y 

Venezuela, respectivamente.

Considerando lo anterior –y también como una forma de reparación histórica al silencio 

impuesto por la dictadura cívico-militar–, pretendo aportar nuevos antecedentes que permitan 

comprender el funcionamiento del Plan desde la visión de Peña, a fin de complementar los 

estudios anteriores y explorar las consecuencias que esta experiencia ha tenido en otros 

programas similares de formación orquestal infantil. Mediante este análisis, se podrán incluir 

otras perspectivas al estudio y la ejecución de proyectos como El Sistema de Venezuela o la 

Fundación de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile y el impacto en el desarrollo musical y 

social que han tenido en sus beneficiarios: las infancias y sus familias.

Situación de la música y la educación chilena en las décadas de 1950 y 1960

Durante el siglo XX, se desplegaron diversas metodologías de educación musical dirigidas 

a niños y/o escolares. La educadora argentina Violeta de Gainza (2014) delimita distintos 

periodos a partir del uso de métodos diseñados por compositores como una forma de impulsar 

la práctica musical. Así, entre 1930 y 1940, se crearon los métodos precursores, que recibieron 

aquel nombre por ser las primeras innovaciones del siglo diseñadas por “figuras pedagógicas 

[que] sienten la necesidad de introducir cambios esenciales en la educación musical” (74). 

Algunos ejemplos son el tonic-sol-fa de solfeo4 o el método Chevais de percepción auditiva.

Aunque en el siguiente decenio se inventaron métodos que aún están vigentes –como la 

euritmia de Dalcroze o el método Martenot–, las metodologías, quizás, más revolucionarias 

surgieron entre 1950 y 1960, con los trabajos de Carl Orff, Zoltán Kodály y Shinichi Suzuki. 

Estos autores desarrollaron los llamados métodos instrumentales; cada uno de ellos se 

enfocaba en la práctica percusiva, vocal o violinística, respectivamente. Según De Gainza, 

estas metodologías tuvieron una alta adhesión en el profesorado de Latinoamérica, quienes las 

estudiaron, aprendieron y comercializaron durante la década de los sesenta.5 

En paralelo a la creación de estos métodos, en 1956 se fundó el Consejo Interamericano 

de la Música (Cidem) a fin de “convocar a reuniones periódicas para considerar problemas 

4. Para revisar la implementación de este sistema de enseñanza musical en Chile, ver Kock (1960).

5. Para mayores antecedentes del desarrollo de estos métodos y su recepción en Chile, ver Bindhoff (1965).
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sobre educación musical” (Comité editorial 1976, 111). En la primera conferencia de Cidem 

se recomendó la creación del Instituto Interamericano de Educación Musical (Intem), 

dependiente de la Universidad de Chile, con el propósito de capacitar a los profesores de 

la especialidad, realizar investigaciones sobre música y educación, y asistir técnicamente 

a gobiernos e instituciones. Para esto, Intem proporcionaba planes de estudio flexibles y 

diferenciados de acuerdo a cada público y requerimiento.

Respecto a la situación chilena en particular, en 1965 se ejecutó la “revolución en libertad” 

bajo el gobierno de Eduardo Frei Montalva,6 la que, entre otros aspectos, estableció dos 

grandes cambios en la educación escolar: primero, la organización de la enseñanza en un ciclo 

de ocho años de educación básica y un ciclo de cuatro años de educación media, y segundo, 

la formación preferente de profesores en la universidad en lugar de las escuelas normalistas. 

Con esta reforma, la asignatura de música se hizo obligatoria en el ciclo básico, mientras que 

en educación media dependía de la modalidad de enseñanza de la escuela (Poblete Lagos 2010).

La reforma escolar de Frei Montalva no solo cambió la estructura de la instrucción primaria 

y secundaria, sino que además modificó los programas curriculares de las asignaturas. En 

el caso de música, los lineamientos generales respecto a los objetivos de aprendizaje y la 

organización de contenidos se relacionaron con “la interpretación musical, [el] desarrollo 

de la apreciación musical y la promoción de criterios estéticos en relación al estudio de la 

historia de la música, sobre un amplio repertorio que [abarcaba] principalmente la música 

docta, popular y folclórica” (Poblete Lagos 2010, 15). Específicamente, en el primer ciclo 

de enseñanza básica, se trabajaba la práctica musical y la conciencia corporal; en el segundo 

ciclo, los elementos básicos de la música, la ejecución de canciones y la improvisación; y en 

enseñanza media, la lectura musical, la creación, la audición dirigida y la práctica vocal e 

instrumental (Poblete Lagos 2010, 17).

Si bien cada ciclo tenía objetivos y contenidos enfocados hacia “el saber hacer” o “el saber 

sentir”, esta formación escolar resultaba insuficiente para desenvolver una práctica musical 

profesional en la vida adulta, cuestión largamente discutida en Cidem e Intem (Bindhoff 1964; 

Pierret 1972). Dicho de otro modo, la preparación que ofrecía este currículum permitía un 

acercamiento o sensibilización hacia las músicas, pero no generaba suficientes conocimientos 

para continuar con estudios superiores si no se habían recibido clases adicionales durante la 

infancia o juventud.

A esta situación se sumaba el proceso de reforma universitaria, iniciado en el mundo a 

principios del siglo XX. En Chile, este movimiento estuvo fuertemente influenciado por la 

reforma de Córdoba de 1918,7 aunque cobró mayor fuerza durante las décadas de 1960 y 

1970, cuando la vida política y social en el país se hallaba fuertemente convulsionada por el 

contexto de la Guerra Fría y sus efectos: la rivalidad entre los EE. UU. y la URSS, el Concilio 

6. De acuerdo con el programa de la Democracia Cristiana, la revolución en libertad correspondía a un proceso 

democrático que buscaba liberar “al pueblo mediante la reforma educacional, la reforma agraria, la organización popular 

y la redistribución de ingresos” e impulsar “el desarrollo y la independencia económica de Chile por medio de la 

industrialización, la chilenización del cobre y la guerra a la inflación” (Partido Demócrata Cristiano 1967, 8).

7. Casali señala que, en la reforma de Córdoba, “la democratización de la universidad abarcaba […] no solo el sistema de 

generación de la autoridad, sino los criterios de acceso de los alumnos al sistema de educación superior. Se planteó que 

la ‘universidad’ tenía que abrir sus puertas a todos los egresados de la educación media, sin establecer discriminaciones 

o criterios restrictivos” (2011, 86).
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Vaticano II, los asesinatos de John Kennedy en 1963 y Martin Luther King en 1968, la guerra 

de Vietnam, la Primavera de Praga y la Revolución cubana, entre muchos otros. Como señala 

Casali (2011), estos eventos repercutirían en la relación –y crisis– de las universidades con 

la sociedad, pues se viviría “un proceso de paulatina masificación como subproducto de los 

fenómenos históricos de la sociedad moderna ‘post industrial’, el aumento de la matrícula 

universitaria y la expansión de la investigación científica” (87).

Dentro de los cuestionamientos del estudiantado chileno, se encontraba la desconexión de las 

universidades con la realidad nacional, la falta de representatividad de los estamentos en las 

decisiones concernientes a la comunidad educativa y la carencia de elecciones democráticas 

en la dirección de los planteles. En particular, en la Universidad de Chile “[l]os planteamientos 

fundamentales de la reforma fueron, por consenso, la implementación de una universidad 

democrática, pluralista, autónoma, crítica y creadora, planteamientos que resguardaban el 

carácter nacional de la Universidad de Chile y su organización por sedes regionales” (Casali 

2011, 94). Asimismo, las demandas por mayor representatividad fueron atendidas con la 

creación de grupos colegiados triestamentales de académicos, alumnos y funcionarios que 

cobraron protagonismo en las políticas universitarias.

En este contexto, el compositor y docente Jorge Peña Hen se rebelaría contra la baja calidad de 

la enseñanza musical chilena y la discriminación que sufrían los sectores sociales, económicos 

y territoriales más vulnerables (Carlson 2014). Las carencias de la asignatura –en términos de 

contenidos y didáctica– harían necesario el diseño de una nueva metodología que permitiera 

acercar eficazmente la práctica musical al estudiantado, tanto para estimular el aprendizaje de 

la música como para formar ciudadanos integrales con sensibilidad artística y pensamiento 

crítico, tal como habían hecho antes Kodály y Suzuki8 en sus países.

Si bien los cambios curriculares promovidos por Frei Montalva apuntaban a la adquisición de 

competencias interpretativas en canto y/o instrumento, el sistema educativo no garantizaba 

las condiciones necesarias para que aquello se lograra, principalmente debido a la falta de 

programas especializados, tiempo de dedicación en el aula y un nivel técnico adecuado en 

el profesorado.9 No obstante, dado que los lineamientos de la reforma escolar admitían la 

utilización de un currículum diferenciado que permitiese lograr los objetivos de aprendizaje 

propuestos por el gobierno, la oportunidad de desarrollar una metodología nueva que diese 

respuesta a esa necesidad se convirtió en algo ampliamente posible, sobre todo después de que 

la Universidad de Chile comprometiese su vínculo con la sociedad.

Jorge Peña Hen y la génesis del Plan

Hijo de padres serenenses, Jorge Peña nació en Santiago en 1928, pero pasó su infancia en 

Coquimbo. Desde los diez años, estudió piano y composición en el Conservatorio Nacional 

de la capital, y tras volver brevemente a La Serena a completar su educación secundaria, 

8. De acuerdo con Nella Camarda (2021), en el viaje a Estados Unidos que hicieron ella y Peña en 1964, pudieron 

conocer personalmente a Suzuki y ver ejemplos de su trabajo con niños. Esto les habría aportado ideas sobre cómo 

implementar un sistema de educación masivo de formación instrumental.

9. Por ejemplo, en esta época había solo ochenta profesores especializados en música para 4.259 escuelas chilenas 

(Bindhoff 1964). Además, en varios cursos de capacitación dirigidos a profesores que impartían la asignatura de 

educación musical, el 90% de los participantes nunca había estudiado música (Bindhoff 1966).
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retornó a Santiago para continuar sus estudios universitarios. Años después de titularse como 

compositor,10 Peña se instaló de forma definitiva con su esposa e hijos en La Serena; allí 

desarrolló la mayor parte de su carrera mediante una notoria labor de extensión musical que 

abarcaba, principalmente, la creación de conjuntos y el montaje de conciertos. De este trabajo, 

vale destacar su rol como docente en el Liceo de Niñas, el Liceo de Hombres y la Escuela 

Normal (1954); la fundación de la Sociedad Bach de La Serena (1950), su orquesta (1953) y 

su coro (1955); y la creación del Conservatorio Regional de La Serena (1956).11 De este, fue 

director desde sus inicios hasta 1973, cuando fue asesinado por la Caravana de la Muerte.12 

Para Peña, tanto su condición de estudiante provinciano como su quehacer en la dirección 

de grupos de aficionados marcaron fuertemente su visión respecto del acceso a la educación 

musical que existía entonces. Gracias a su activa participación en conferencias internacionales 

de enseñanza artística, él notaba las deficiencias del sistema escolar nacional, como lo 

demuestra en este texto personal escrito en 1964:

[…] si bien es cierto que Chile es uno de los países latinoamericanos de mayor 

cultura musical, su estado está aún en un nivel de subdesarrollo. El crecimiento 

de la actividad coral escolar y adulta, la creación de orquestas, la mantención 

de actividades de concierto en diferentes ciudades son expresiones de élites y 

están sustentadas por espíritus selectos, desgraciadamente muy pocos y con 

muy pocos recursos.13

En este sentido, Peña identificaba dos problemas principales. Primero, que la enseñanza de 

la música en las escuelas era deficiente por la falta de profesores preparados adecuadamente 

para impartir la asignatura debido a su escasa formación, aptitudes y vocación; y segundo, que 

la educación musical especializada, es decir, la que podría conducir a estudios profesionales, 

era clasista y discriminadora.

Este pensamiento, clave en el diseño del Plan Experimental, se puede observar en las 

numerosas veces que fue usado como fundamentación del proyecto aun años después de 

iniciada la reforma al Conservatorio. Ejemplo de ello es este fragmento de 1970, en el que 

reitera su diagnóstico sobre la enseñanza de la música en las escuelas:

La educación musical en Chile, en la forma en que está planteada y en las 

respuestas que ha dado a las exigencias del desarrollo cuantitativo de la 

educación chilena, muestra una contradicción fundamental. Por una parte, la 

10. Centro de Documentación del Museo de la Memoria y los Derechos Humanos (Santiago), “Currículum vitae”, 10 de 

junio de 1990.

11. Sede de la Universidad de Chile en la región de Coquimbo, el Conservatorio Regional fue inaugurado por iniciativa 

de la Sociedad Bach de La Serena. Era subvencionado por el Instituto de Extensión Musical, pero el presupuesto y 

la organización docente eran dirigidos por la Facultad de Ciencias y Artes Musicales. En sus inicios, participaron los 

profesores Jorge Peña, Teresa Slaibe, Nella Camarda, Silvia Núñez y Manuel Bravo, quienes hacían clases a 65 niños en 

las cátedras de violín, piano, canto, teoría, solfeo y armonía (Letelier 1957).

12. La Caravana de la Muerte fue una comitiva militar encabezada por el general Sergio Arellano Stark que, luego del 

golpe de Estado de 1973 y bajo órdenes del dictador Augusto Pinochet Ugarte, recorrió diferentes ciudades del sur 

y norte de Chile ejecutando a prisioneros políticos simpatizantes o vinculados con el gobierno de la Unidad Popular 

(Comisión Nacional de Verdad y Reconciliación 1996 [1991]). Centro de Documentación del Museo de la Memoria y los 

Derechos Humanos (Santiago), “Chile. Judicial Inquiries into Human Rights Abuses”, 1986.

13. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Pensamiento valioso del pensar y sentir de Jorge Peña Hen”, 1964.
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existencia de una educación musical general escolar muy deficiente –debido a la 

insuficiencia de profesores y a la mala y, en muchos casos ninguna preparación 

musical y pedagógica del personal docente especializado– lo que si se suma 

a programas mal concebidos, ha convertido a la educación musical en una 

disciplina teorizante, carente de vivencias estético musicales, que no logra 

motivar el interés del niño hacia los valores del arte musical. Por otra parte, la 

educación musical especializada que se imparte en conservatorios y academias 

desde niveles elementales es cualitativamente muy buena, pero no llena las 

necesidades del país por su carácter reducido, selectivo y clasista; todo ello 

condicionado por motivos socioeconómicos, culturales y geográficos.14

La escasa formación docente era habitual en Latinoamérica, por lo cual los gobiernos enviaban 

a sus profesores a perfeccionarse a Intem (Bindhoff 1964). Sin embargo, aunque Peña 

establecía como fundamentos esenciales de su plan reformador los problemas derivados de una 

enseñanza musical deficitaria en las escuelas y costosa en los conservatorios, sus motivaciones 

primeras se relacionaban directamente con las consecuencias de una falta de preparación 

artística de la ciudadanía. Para Peña, un acérrimo humanista, la práctica musical consistía en 

una expresión sensible de humanidad que podía convertir a las personas en seres completos 

e integrales, pero que no estaba siendo cultivada debido a los principios individualistas de la 

sociedad. En el mismo texto personal referido anteriormente, Peña afirmaría que

Para nadie es un misterio la situación desmedrada de las artes y especialmente 

de la música con respecto a las tecnologías, ciencias naturales e incluso 

manifestaciones humanísticas. […] La opinión generalizada es de considerar la 

música como un lujo, en el cual debe pensarse una vez satisfechas las necesi-

dades materiales.

El hombre, como ser humano, no cuenta.

Nuestras clases dirigentes, formadas en una escuela y en una tradición 

individualista y utilitarista, no conciben que el contacto con el arte y la práctica 

masiva coral e instrumental pueden ayudar valiosamente a la formación de un 

espíritu nacional de alto contenido ético. […]

Y mientras se nos pierde la imagen del hombre que crea, que canta, que tiene 

libertad para orientar su espíritu hacia las regiones elevadas, nos entristece saber 

que siendo tan fácil y estando tan cerca el camino para comprender y gozar del 

encanto del arte, de la belleza y de la virtud, los niños no tienen una adecuada 

educación ni los adultos reciben la acción depurada de la extensión artística.15 

Uno de los obstáculos que Peña había determinado en el acceso a la educación musical era 

que los niños tenían dificultad para asistir a clases en el conservatorio luego de la escuela. 

Juan Fundas, director entre 1976 y 2003 de la Escuela Experimental de Música de La Serena, 

lo explica así:

14. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Planteamiento de objetivos del Conservatorio Regional de Música y evaluación 

de cinco años de trabajo”, [1970].

15. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Pensamiento valioso del pensar y sentir de Jorge Peña Hen”, 1964.
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Don Jorge observó que la educación artística se hacía en los conservatorios […] 

y llegar a un conservatorio para un niño era difícil, porque tenía que salir de 

su colegio para, en las horas libres, acceder al conservatorio, y es pagado. De 

manera que él pensó que si reunía a los niños en un ambiente escolar, él podría 

tener a los alumnos y enseñarles la música. ¿Dónde fue a buscar los alumnos? 

Fue a buscarlos a las escuelas públicas.16 

Gabriel Canihuante (2017), uno de sus biógrafos, señala que el propósito fundamental de Peña 

era “el desarrollo cultural masivo, y para ello formuló una nueva forma de docencia musical 

en la que educar para la belleza se entendía como una necesidad ineludible en la formación 

del ser humano” (46). Así, en 1964, becado por la Embajada de Estados Unidos, Peña viajó a 

ese país junto a su esposa, Nella Camarda, para observar el funcionamiento de la educación 

musical en diversos niveles de enseñanza. En este viaje, llegó a la conclusión de que la clave 

para elevar el nivel cultural del país era educar musicalmente a los niños desde pequeños y 

de modo masivo –esto, mediante su incorporación en orquestas o conjuntos instrumentales–, 

pues con ello podría aportar a su formación integral como personas, músicos y audiencias 

(Milla 2004; Concha 2012; Camarda 2021).

Tras retornar a Chile, Peña diseñó un plan experimental de educación cuyo objetivo era 

otorgar formación instrumental personalizada a niños y niñas durante la jornada escolar 

(Carlson 2014). Este método impulsaría la práctica grupal mediante la interpretación de 

músicas compuestas específicamente de acuerdo al nivel de conocimientos de cada alumno.

El Plan buscaba subsanar los dos problemas detectados, tanto en lo respectivo a la baja 

calidad de la educación musical escolar como a la alta segmentación socioeconómica de la 

enseñanza especializada. Por esto, una de las prioridades de Peña fue incorporar a alumnos 

“preferentemente de los sectores socioeconómicos y culturalmente postergados”,17 disposición 

que mantuvo en forma permanente. De este modo, los objetivos del Plan se concretaron en los 

siguientes puntos, detallados en un documento posterior: 18

1. Promover el estudio de los instrumentos de orquestación con miras al cultivo 

de la música instrumental y a la formación de conjuntos de diferentes niveles y 

categorías;

2. Masificar el estudio y práctica de la música en el nivel básico, con el fin de 

establecer una pirámide educacional que permita ulteriormente, en la etapa 

superior universitaria, la formación de buenos instrumentistas y docentes;

3. Establecer un canal para el ingreso al estudio de la música de niños [con] 

reales condiciones musicales, sin las exigencias selectivas y excluyentes del 

sistema clasista tradicional;

4. Experimentar nuevas técnicas metodológicas, adaptando cada nivel del 

16. Testimonio extraído del documental Jorge Peña Hen. Su música y los niños dirigido por Guillermo Milla (2004).

17. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Planteamiento de objetivos del Conservatorio Regional de Música y evaluación 

de cinco años de trabajo”, [1970].

18. Ver nota 1.
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estudio de la música a los objetivos generales de la enseñanza básica, media 

y superior, dando especial énfasis desde los inicios al cultivo colectivo de la 

música en orquestas, bandas y conjuntos de cámara.19

En 1964, se implementó una primera fase del Plan con cien niños de cinco escuelas serenenses 

que aprendieron interpretación con aportes de la Sociedad Bach y el Conservatorio Regional. 

Esta experiencia se comprobó exitosa cuando, al cabo de siete meses, la orquesta sinfónica 

integrada por los estudiantes dio su primer concierto (Claro 1966). Con estos antecedentes,20  

por orden ministerial se creó la Escuela Experimental en 1965, dependiente de la Dirección 

de Educación Primaria y el Conservatorio Regional,21 con lo que se inició una reforma que 

revolucionaría la vida musical de La Serena durante décadas.

Los inicios (1965-1969): reforma y diseño curricular

La ejecución del Plan Experimental se hizo mediante la reforma del Conservatorio Regional 

de La Serena. Este fue reemplazado por “una escuela en que se imparte enseñanza básica 

general junto con educación musical instrumental con tendencia masiva en lugar de selectiva, 

y de carácter general y exploratorio en lugar de profesional”.22 La educación general de la 

Escuela Experimental23 dependería de profesores normalistas y de Estado, mientras que la 

música estaría a cargo de los profesores del Conservatorio.

El Conservatorio Regional de La Serena es una experiencia docente, que como 

plan piloto pretende demostrar que, a través de la aplicación en colegios de un 

plan de educación musical instrumental, se lograría un desarrollo de la cultura 

musical chilena sobre la base de incorporar al “hacer musical”, en una forma real 

y efectiva al hombre chileno.24

En esta breve declaración de la misión y visión del Plan Experimental, se observa su orientación 

humanista por cuanto se espera incorporar “al hombre chileno” al hacer musical del país. 

Asimismo, se deja ver uno de los objetivos secundarios del proceso de democratización 

que se propone el Plan, que es desarrollar la cultura musical chilena mediante la formación 

especializada de los futuros ciudadanos. En este sentido, testimonios de colegas y estudiantes 

de la época revelan que una de las intenciones de Peña era formar audiencias que apreciaran 

la actividad artística y que participaran como públicos o como intérpretes, fuesen estos 

profesionales o aficionados. Esta idea es respaldada por Guillermo Milla, exalumno de Peña 

en la Escuela Experimental:

19. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Universidad de Chile. Plan experimental de docencia”, 1973.

20. Para conocer más sobre el impacto de la orquestal infantil, ver Castillo (2015, 73-96).

21. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Universidad de Chile. Plan experimental de docencia”, 1973.

22. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Planteamiento de objetivos del Conservatorio Regional de Música y evaluación 

de cinco años de trabajo”, [1970].

23. Tras la reforma, en los documentos se suele hablar indistintamente del Conservatorio o de la Escuela. Por el contexto, 

entiendo que se refieren a la misma institución, pero Nella Camarda (2021) me indicó que la Escuela y el Conservatorio 

coexistieron: la primera contenía los ingresos post-1964 y la segunda, a los alumnos antiguos. En consecuencia, mi uso 

de los nombres en este artículo se remite a su utilización en los documentos.

24. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Planteamiento de objetivos del Conservatorio Regional de Música y evaluación 

de cinco años de trabajo”, [1970].
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Don Jorge tenía la idea de que, a lo largo de todo Chile, tendría que existir una 

columna vertebral de escuelas artísticas para lograr un desarrollo cultural masivo 

y dinámico. Es decir, él estaba proponiendo una forma de educación a través de 

la belleza. Él no nos estaba entregando una herramienta de trabajo. Él no estaba 

pensando en formar profesionales de nosotros, sino en seres que tuviéramos un 

afecto y una cercanía por la música y por la cultura. Y de conseguir personas 

integrales, niños felices.25

Más aún, dentro de los archivos de Peña que sustentaban los fundamentos del Plan, sobresalen 

las discusiones que se efectuaron en el Comité Interuniversitario para la Reforma a la Educación 

Musical (Cirem) en 1968. Allí, Peña acusaba que el Conservatorio Regional había imitado 

el funcionamiento del Conservatorio Nacional, lo que había perjudicado su crecimiento y la 

asistencia de los niños (Canihuante 2017). En estas jornadas participaron miembros de la 

Universidad de Concepción, la Pontificia Universidad Católica de Valparaíso y las sedes de 

Antofagasta y La Serena de la Universidad de Chile, quienes, incorporando ideas de la reforma 

universitaria, acordaron los propósitos que la educación artística debía cumplir:

1.- Propender a la formación del hombre integral a través de su incorporación, 

sensible y creadora, a las manifestaciones de la cultura.

2.- Lograr hacer de la mayoría de los chilenos verdaderos cultores de la música, 

en vez del simple y escaso auditor que se persigue formar en la educación 

musical de la enseñanza general.

3.- Necesidad de establecer un sistema que permita incorporar a las grandes 

masas al proceso de culturización.

4.- Hacer conciencia de la responsabilidad que cabe a las universidades chilenas 

en la promoción de los cambios que se necesitan en materia de formación 

musical, dado que las condiciones de infraestructura humana y material que 

ellas poseen les permite situarse como las únicas con posibilidades reales de 

llevar a cabo una profunda investigación y experimentación docente artística.

5.- Modificar sustancialmente el sistema, dirigiendo los esfuerzos de formación 

hacia el niño chileno, incorporando la enseñanza y la práctica de la música 

instrumental al sistema educacional, de tal modo que el niño se familiarice 

efectivamente con la música tal como lo hace con las matemáticas, ciencias y 

otras manifestaciones de la cultura.

6.- Lograr, a través de este sistema docente generalizado en la etapa básica y 

electivo en la enseñanza media, disponer de un contingente suficiente y de un 

nivel adecuado, para la especialización y profundización propias de la enseñanza 

superior. De esta manera se solucionaría el mayor de los problemas que afectan 

hoy los esfuerzos en materia de formación musical, esto es, contar con profesores 

idóneos y en número suficiente, además de otros profesionales, indispensables 

para la nueva orientación que debe dársele a la vida musical chilena.26 

25. Testimonio extraído del documental Creer para crear de Benoit Chanal y Claudio Jara (2014).

26. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Jornadas de estudio, crítica y exposición de experiencias en el campo de la 

Arraño.  “E l  P lan Exper imental  de Extensión Docente de Jorge Peña Hen (1964-1973):”.  Resonancias  25 (49):  35-60.
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Tal como enunciara anteriormente Peña, los principios de Cirem tienen una marcada 

tendencia humanista en que la música no solo es una actividad cultural o artística, sino 

también una manifestación de virtudes del ser humano. Estas ideas continuarían en la reforma 

del Conservatorio Regional que, si bien fue iniciada en 1965 con la creación de la Escuela 

Experimental de Música, no se concretó sino hasta 1968, cuando se aprobó el programa de 

estudios para la enseñanza básica y se plantearon los objetivos que sustentarían el Plan:

OBJETIVOS GENERALES:

I. Propender al desarrollo de la cultura musical, e incorporar al “hacer musical”, 

en una forma real y efectiva, al hombre chileno.

II. Crear las condiciones que tiendan a establecer un sistema de formación 

musical en los niveles básico y medio de la educación general, destinado a 

eliminar paulatinamente la actual contradicción de la educación musical escolar 

y la educación musical especializada. Esto permitirá establecer una pirámide 

educacional en este campo, desde donde pueda egresar un contingente 

humano con una adecuada preparación elemental y media, que abrace carreras 

profesionales de música (profesores, instrumentistas, directores, compositores, 

musicólogos, etc.).

OBJETIVOS ESPECÍFICOS:

I. Dar una formación musical en niveles básico y medio, de manera que egrese 

anualmente una cantidad adecuada de alumnos del cuarto medio, con una base 

técnica de instrumento que le permita continuar estudios superiores de música 

y dar una formación general que permita al alumno optar con éxito a otras áreas 

de estudios universitarios, de acuerdo a su vocación y aptitudes.

II. Dar a los alumnos del Conservatorio el máximo de oportunidades, desde su 

iniciación, para adquirir vivencias musicales a través de su participación activa 

en diversos tipos de conjuntos instrumentales.

III. Lograr internalizar, especialmente en aquellos alumnos que desarrollen una 

vocación docente, una imagen clara de un nuevo tipo de escuela en que la música 

y las asignaturas de formación general humanístico-científica constituyan un 

todo integrado e indisoluble.27

Como se puede observar, los ideales de Peña, los principios de Cirem y los objetivos de la 

reforma tendían siempre a tres propósitos elementales: otorgar educación instrumental a 

niños, crear una cultura musical y preparar mejores profesionales para la posteridad. Con 

estos fines, el Plan establecía dos etapas. Primero, se impartiría masivamente formación 

orquestal a los alumnos de la escuela para permitir una selección efectiva –basada en talento, 

vocación y aptitudes– sobre quiénes podrían convertirse en futuros profesores de música; 

educación artística básica y media en Chile”, 1972.

27. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Planteamiento de objetivos del Conservatorio Regional de Música y evaluación 

de cinco años de trabajo”, [1970].
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ellos contarían con ventajas sobre los antiguos profesores, pues serían músicos desde la 

infancia, conocerían la vivencia de hacer música e incorporarían una “mística”. Luego, en una 

segunda fase, serían los profesores egresados de las escuelas de música quienes planificarían 

y dirigirían los lineamientos de otras escuelas similares.

El diseño de los programas curriculares de cada instrumento era establecido por comisiones 

técnicas al interior de la Escuela que tenían como misión “la búsqueda, recopilación y 

elaboración del material didáctico necesario para el estudio técnico del instrumento y para 

las clases integradas de conjunto”;28 este debía incluir métodos con ejercicios técnicos y 

repertorio adecuado para cada nivel. Además, para evitar aprendizajes motores incorrectos, 

se estableció que durante los primeros dos años de estudio los alumnos solo debían practicar 

dentro de la clase, instrucción que se podía rescindir desde el tercer año si el docente lo 

estimaba conveniente.

El plan de estudios que fue aprobado en 1968 por la Rectoría de la Universidad de Chile 

abarcaba todas las asignaturas de la Educación General Básica (EGB), tanto las musicales como 

las generales.29 El programa comenzaba en 4° básico con un curso preparatorio y continuaba 

en el segundo ciclo de enseñanza básica con los primeros cuatro años de formación musical 

elemental. En todos los niveles había clases de instrumento y de lectura –primero llamada 

“desarrollo rítmico-melódico” y luego “solfeo”–, y desde primero de elemental se sumaba la 

práctica grupal.

Área Asignatura

Horas semanales

Curso 
preparatorio
(4° año de 
EGB)

Primero 
elemental
(5° año de 
EGB)

Segundo 
elemental
(6° año de 
EGB)

Tercero 
elemental
(7° año de 
EGB)

Cuarto 
elemental
(8° año de 
EGB)

Instrumento 4 4 4 2 2

Desarrollo

rítmico-melódico

2 2 2 - -

Solfeo - - - 2 2

Conjunto instrumental - 4 4 4 4

Castellano 5 4 4 5 5

Ciencias sociales 3 3 3 3 3

Matemáticas 4 4 4 5 5

Ciencias naturales 3 3 3 3 3

Artes plásticas 2 2 2 2 2

Educación física 2 2 2 2 2

Inglés - - - 4 4

Tabla 1. Transcripción de la distribución de asignaturas y número de horas

entre 4° y 8° año de educación general básica de la Escuela Experimental.30

28. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Convención docente técnica de evaluación y planificación del Conservatorio”, 

7 de noviembre de 1970.

29. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Universidad de Chile. Plan experimental de docencia”, 1973.

30. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Transcribe copia decreto nº 818 de la Universidad de Chile”, 25 de enero de 1968.
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El trabajo con el conjunto instrumental era uno de los pilares principales del Plan Experimental, 

pues uno de los postulados de Peña era que, mediante la práctica colectiva, los niños y jóvenes 

podían aprender mejor su instrumento al compartir con sus compañeros y motivarse a hacer 

música. Más aún, de acuerdo al director Américo Giusti (2016), “Peña implementó la orquesta 

como un sistema, una herramienta de trabajo, un método sistemático válido como sistema 

pedagógico”(109) que se sustentaba en la enseñanza de las partes orquestales.

Esta modalidad ya había sido probada por Peña con grupos de aficionados en La Serena, como 

el coro y la orquesta de la Sociedad Bach, con notable éxito durante las décadas precedentes. 

Por ello, en un documento posterior se enumeran las ventajas y desventajas del sistema de 

trabajo musical colectivo e individual, relacionadas particularmente con la optimización del 

aprendizaje y el desarrollo psicosocial de los estudiantes:

Ventajas:

1.- Multiplica el trabajo.

2.- Evita problemas de inhibición en el niño.

3.- Permite variedad en las actividades de la clase.

4.- Permite el goce artístico del niño a través del juego colectivo en el proceso 

de enseñanza-aprendizaje.

5.- Desarrolla el sentido crítico y autocrítico.

6.- Desarrolla los aspectos sociales que dicen relación con la individualidad 

incorporada al hacer común.

Desventajas:

1.- No permite su aplicación en todos los niveles de la enseñanza.

2.- No permite el desarrollo, de acuerdo a sus posibilidades, de niños con 

condiciones sobre lo normal. Esto se evita estableciendo las condiciones de trato 

individual para ellos.31

En este sentido, las clases de conjunto instrumental eran consideradas de suma importancia 

dentro de la Escuela y requerían de un trabajo coordinado entre las diferentes cátedras; 

además, cualquier actividad de extensión que surgiera a partir de estas clases debía ser una 

consecuencia del trabajo pedagógico. Este modelo permitía que los estudiantes tuvieran un año 

completo para desarrollar los primeros aprendizajes musicales y motrices con su instrumento 

antes de integrar una agrupación orquestal, de modo tal que la práctica colectiva se convertía 

en un método adicional para aprender interpretación.

Consolidando el modelo (1970): evaluaciones y determinaciones

Diversos documentos derivados de la gestión del Conservatorio Regional y de la Escuela 

revelan que el Plan Experimental estaba sujeto a una continua evaluación tanto de parte del 

cuerpo docente de La Serena como de los académicos de la Universidad de Chile en Santiago. 

Aunque varias de estas evaluaciones eran realizadas directamente por Peña, una cantidad 

considerable era elaborada por comisiones de docentes que se retroalimentaban entre sí, 

identificando problemas y sugiriendo soluciones.

31. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Informe”, 1972.



Una de estas evaluaciones, hecha el 16 de octubre de 1970,32 tuvo como objetivo identificar 

las deficiencias y los logros del Plan Experimental, y participaron en ella Jorge Peña, Ricardo 

Varela, Guido Véliz, Eduardo Vila y Nella Camarda, todos profesores de la Escuela. Entre los 

logros, consta la reforma del Conservatorio Regional de La Serena en 1965 y la creación de 

escuelas de diseño similar ubicadas en Copiapó, Ovalle y Antofagasta, gestionadas por la 

Sociedad Bach de La Serena y la Universidad de Chile y financiadas mediante la Ley 16.433.33  

La implementación de estos establecimientos –reformulados como escuelas de cultura y 

difusión artística por el Ministerio de Educación en 1969– respondía a los objetivos de Peña 

de musicalizar el norte del país, a fin de “promover el estudio, cultivo y difusión de la música 

en las respectivas regiones”.34 Asimismo, se determinó que la idea que inspiró la reforma 

había logrado penetrar a nivel local, nacional e internacional, lo que se podía observar en la 

respuesta positiva de la comunidad escolar y artística, y que el proceso educativo en general 

se desarrolló bien, gracias a lo cual se despertó en los alumnos el interés por las asignaturas 

musicales.

Respecto a las deficiencias detectadas, en la evaluación de octubre de 1970 solo consta la 

enunciación de los problemas, mas no el análisis sobre ellos. Sin embargo, estos sí fueron 

analizados en una convención que se realizó unas semanas después, entre el 5 y el 7 de 

noviembre.35 Dicha reunión consistió en una convención docente técnica de evaluación 

y planificación del Conservatorio y contó con la participación de treinta profesores que se 

dividieron en tres comisiones de trabajo. La primera, integrada por siete docentes, trataría los 

siguientes temas: selección de ingreso e iniciación de los estudios, metas y posibilidades de 

los tres ciclos de enseñanza –básica, media y superior– y problemas de rendimiento en ramos 

generales. La segunda, compuesta por doce profesores, discutiría acerca de problemas de 

desempeño y desarrollo técnico musical, clases integradas e iniciación al estudio instrumental 

individual. Finalmente, la tercera, conformada por once docentes, abordaría el tema de la 

evaluación y la integración de los ramos especiales y los ramos generales.

Si bien cada comisión funcionó en forma independiente, los informes fueron revisados en 

plenario por todos los profesores participantes de la convención. Ellos no solo tomaron 

conocimiento de las discusiones llevadas a cabo por sus colegas, sino que además analizaron 

los resultados y llegaron a acuerdos respecto de los diagnósticos y evaluaciones. La síntesis 

de estas reuniones está consignada en un documento posterior, probablemente escrito por 

Jorge Peña, y que contiene algunas modificaciones menores respecto de los informes de la 

convención de noviembre de 1970.

32. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Comisión de docencia”, 16 de octubre de 1970.

33. El artículo 14 de esta ley (1966) establece un impuesto de 10% sobre el precio de las entradas de cines y teatros de 

las provincias de Atacama y Coquimbo que debía ser entregado a la Universidad de Chile para el funcionamiento de 

actividades docentes y de extensión musical del Conservatorio Regional de La Serena.

34. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Universidad de Chile. Plan experimental de docencia”, 1973.

35. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Convención docente técnica de evaluación y planificación del Conservatorio”, 

7 de noviembre de 1970.
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Deficiencias Causas Soluciones

I.- Selección de ingreso condicionada 

por deficiencias cuantitativas. Esto ha 

producido demasiada heterogeneidad 

de aptitudes musicales en el alumnado 

que se percibe con claridad, tanto a 

nivel general como en los diferentes 

niveles de rendimiento dentro de 

cada cátedra que son apreciables y 

dificultan su normal desarrollo.

I.- a) Selección condicionada por déficit 

de postulantes.

b) Desinterés por ingresar y/o 

desconocimiento de padres, apoderados 

y niños, del funcionamiento y 

posibilidades que ofrece el colegio.

c) Notas y posibilidades que el 

Conservatorio ofrece para la enseñanza 

básica, media y superior, no definidas.

d) Interés y acción de profesores y 

directores de escuelas de enseñanza 

básica en el sentido de retener a sus 

buenos alumnos. 

e) Limitación de las posibilidades 

cuantitativas, al efectuar la admisión a 

la altura del cuarto año básico, debido 

a la característica de la reforma de la 

educación básica que termina su primer 

ciclo al fin de este curso. Los alumnos, 

padres y apoderados se resisten al 

cambio de profesor que el cambio de 

colegio trae implícito.

f) Deficiencia de los procedimientos de 

admisión y selección, en general. Niños 

llegan con diversos conocimientos.

I.- 1) Establecer un programa de 

relaciones públicas con la finalidad 

de motivar a los padres, apoderados 

y niños para que opten al colegio: 

a) Un programa inmediato para los 

niños que podrían ingresar en la nueva 

promoción y b) Un programa general 

de acción permanente.

2) Definir metas y posibilidades 

que el Conservatorio ofrece para la 

enseñanza básica, media y superior.

3) Iniciación de los estudios regulares 

a partir del quinto año básico. 

4) Creación de un curso musical 

preparatorio, con niños que cursen el 

cuarto año básico en otras escuelas, 

que cumpla con los objetivos 

exploratorios de aptitudes musicales 

y cuyas condiciones de ingreso sean 

libres cuantitativa y cualitativamente.

5) Estudio de nuevos procedimientos 

de admisión para el nuevo quinto año 

básico.

6) Estudio de procedimientos de 

nivelación en las diferentes cátedras.

II.- Anormal y no adecuado desarrollo 

de alumnos en aspectos técnicos y/o 

musicales, produciéndose incluso 

deformaciones.

II.- a) Falta de claridad y precisión en 

los objetivos de la enseñanza musical 

instrumental.

b) Carencia de una política definida 

tendiente a desarrollar conductas 

deseables en los alumnos (actitud, 

responsabilidad, etc.).

c) Falta de preparación y/o renovación 

pedagógica del profesor que se 

manifiesta en una actitud general 

demasiado especializada al enfocar la clase.

d) Carencia de programas con objetivos 

generales y específicos bien definidos 

y adecuados a los diferentes niveles del 

aprendizaje musical.

e) Indefinición de metodologías 

especiales claras y disparidad de criterios 

tanto en aspectos generales como 

particulares del aprendizaje.

f) Frecuentes cambios de profesores en 

algunas cátedras.

g) Desintegración y aislamiento 

del trabajo docente musical entre 

los distintos profesores, debido en 

gran parte a la ausencia en los años 

precedentes de una oficina técnica, 

organizadora del proceso docente y 

unificador de criterios.

II.- 1) Realización de un programa 

mínimo de a) Charlas sobre 

psicopedagogía. b) Mesas redondas 

de análisis y discusión de problemas 

pedagógicos musicales. c) Desarrollo 

de planes experimentales de unidades 

programáticas, demostraciones y 

observaciones de clases tipos.

2) Formulación de notas y elaboración 

de programas.

3) Elaboración y búsqueda de material 

didáctico, ordenado sistemáticamente 

que tienda a la integración entre las 

diferentes cátedras.

4) El profesor debe tener la 

oportunidad de recibir charlas sobre su 

especialidad.

5) Deben crearse todas las condiciones 

para propender a la estabilización 

del cuerpo docente y asegurar su 

permanencia. El problema de la 

extensión puede ser una causa del 

éxodo de profesores.

III.- Las clases integradas no cumplen 

cabalmente su propósito de constituir 
la aplicación práctica y de conjunto

III.- a) Poca claridad de objetivos de las 

clases integradas.

III.- 1) Reformación, estudio y 

reorientación de las clases integradas y 

definición de objetivos.
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del trabajo técnico individual de los 

alumnos en sus diferentes cátedras.

b) Carencia de material adecuado 

para cumplir los fines generales 

propuestos, tanto en el trabajo técnico 

de las cátedras como en la práctica de 

conjunto.

c) Existirá una carencia de requisitos, 

conocidos para la dirección de conjuntos 

instrumentales integrados que cumplen 

finalidades docentes, en los profesores 

que las sirven.

2) Sobre material adecuado, solución 

nº 3 del problema II.

3) a) No obligatoriedad de todos 

los profesores para servir cátedras 

integradas. b) Organización de 

concursos de oposición para optar a 

las clases integradas (mixtas cuando 

haya más de un interesado) para 

el personal docente en servicio o 

interesados de fuera.

4) Correlación estricta e integración 

real de los objetivos y contenidos 

técnicos entre las clases integradas y 

los niveles de las cátedras.

5) Materiales de repertorio comunes 

a las clases integradas y a las cátedras 

instrumentales.

IV.- Disparidad en el enfoque para 

habituar al alumno al estudio individual 

de su instrumento. Se da el caso de 

muchos alumnos que no estudian 

o no saben estudiar solos y de 

otros que se los hace estudiar solos 

prematuramente.

IV.- a) Se inicia el estudio preparatorio 

bajo control del profesor, pero no se 

ha planificado una acción sistemática 

tendiente a ir habituando al alumno al 

estudio individual en forma gradual y 

paulatina.

b) Deficiencia material y/o mala 

distribución de los recursos disponibles 

(instrumentos).

c) Carencia general en el alumno de 

hábitos de estudio y responsabilidad 

frente a su desarrollo y/o falta de una 

motivación adecuada.

d) Política de motivación y estímulos 

al estudio a través de actitud 

constantemente preocupada de parte del 

profesor.

IV.- 1) En la iniciación del estudio 

individual debe ubicarse el momento 

oportuno y el trabajo “a la casa” 

debe ser cuidadosamente entregado 

y dosificado por el profesor sobre la 

base de ciertas normas comunes: a) 

En el curso preparatorio, el estudio 

deberá realizarse en la clase y deberá 

ser controlado exclusivamente por el 

profesor. b) En el tercer año de estudio 

podrá iniciarse al estudio individual y 

en casos excepcionales en el segundo 

año.

2) Medidas de orden material: a) Dar 

preferencia entre los proyectos de 

adquisiciones a la compra de mayor 

instrumental. Hacer consciencia en los 

apoderados.

b) Agotar posibilidades de establecer 

horarios de estudio y asignar el 

máximo de instrumentos a los 

alumnos.

c) Acondicionar salas especiales 

para el estudio individual; cuando se 

disponga de un local más amplio.

V. Evaluación deficiente y disparidad 

de criterios en la apreciación del 

rendimiento musical.

V. a) Subjetividad en la apreciación del 

rendimiento de los alumnos por no 

aplicarse en general las normas y pautas 

sobre evaluación establecidas.

b) Desconocimiento en general de 

técnicas de evaluación objetiva, aplicadas 

a la medición del progreso musical.

c) Escasa regularidad de los procesos 

evaluativos.

d) Falta de centralización

influye en nota respecto objetivo 

diferente cada niño.

V. 1) Revisión de las actuales normas 

de evaluación y su aplicación estricta 

bajo una asesoría y supervisión técnica 

permanente.

VI.- Falta de integración de los 

profesores de ramos especiales con 

los de ramos generales, tanto en la 

imagen que ambas fracciones tienen

VI.- Distintos enfoques de los profesores 

de ramos especiales y los de ramos 

generales respecto del proceso educativo 

de música:

VI.- 1) Variadas medidas tendientes 

a integrar el trabajo docente general, 

sobre la base de:
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Deficiencias Causas Soluciones

del proceso educativo general del 
Conservatorio y de sus fines, como en 
la acción práctica que deriva de esta 
imagen. Esto produce una diferencia 
de trato y actitud general en las 
relaciones profesor-alumno.

fundamentalmente los profesores 
tienden a una instrucción especializada, 
lo que no ocurre en la misma medida en 
los profesores de ramos generales. Cada 
subdepartamento docente tiene una 
imagen diferente de la importancia de 
sus asignaturas, dentro de los objetivos 
generales del Conservatorio.
Esta contradicción de imágenes tiene 
origen en la poca claridad que existe 
en la definición exacta del rol que debe 
cumplir cada uno, tendientes ambos a 
objetivos educativos comunes.
La consecuencia directa de esta 
contradicción, en la acción práctica, 
es que el profesor de ramos generales 
adopta generalmente una actitud 
fundamentalmente profesional, en tanto 
que el profesor de ramos especiales se 
siente directamente comprometido con 
esta experiencia, entregándose a su labor 
instructora, si no formativa, provisto de 
mayor mística.

a) Definición de objetivos generales 
comunes.

b) Planificación del trabajo integrado.

c) Sesiones conjuntas de discusión, 
trabajo y evaluación, sobre la base de 
estos objetivos, realizadas con cierta 
frecuencia.

d) Reuniones de convivencia.

VII.- Apreciable porcentaje de cursos 
medios observan bajo rendimiento en 
las asignaturas de ramos generales.

VII.- a) Falta de interés y aptitudes por 
las asignaturas humanístico-científicas.

b) Bajos coeficientes intelectuales.

c) Al ingreso al Conservatorio llegan 
elementos heterogéneos en:
 Calidad intelectual
 Procedencia escolar
 y preparación escolar (“mala base”)

d) No adaptación de los alumnos a la 
reforma educacional por sorprenderlos 
con formación tradicional.

e) Alta incidencia del ambiente 
socioeconómico en la generación de 
inconvenientes hábitos y actitudes.

f) Coordinación y asesoría técnica de 
ramos generales relativamente reciente 
(dos años).

g) Trabajo en equipo docente aún no 
plenamente logrado.

h) Falta de trabajo regular y sistemático 
en pro de la recuperación o nivelación 
escolar con atención más individual.

i) En algunas asignaturas, cambio 
de profesores en frecuencia no 
recomendable.

j) A veces, profesionalismo docente sin 
mística.

VII.- 1) Lograr que el personal 
docente de ramos generales 
concentre su esfuerzo y dedicación 
preferentemente al Conservatorio.

2) Políticas de estímulos a todo 
orden para producir la identificación 
profesor-Conservatorio.

3) Establecer permanentemente 
grupos de recuperación o nivelación 
prestando atención a las diferencias 
individuales.

4) Definir instrumentos de selección y 
distribución en la promoción de básica 
a media.

5) Conciliar el carácter del 
Conservatorio con los planes y 
programas de la enseñanza media 
general, sin desvirtuar la base esencial 
ni las proyecciones de ambas.

6) En consecuencia: Establecer en 
los terceros y cuartos medios un plan 
mínimo obligatorio y común con tres 
planes paralelos: letras, ciencias y 
música. A ellos concurrirán los alumnos 
del plan mínimo o común con intereses 
y aptitudes claramente definidos. 
Allí reforzarían las asignaturas 
indispensables de desarrollar en más 
profundidad y extensión. Extensivos a 
primer y segundo año medio o primero 
y segundo medios conservarían la 
situación actual.

Tabla 2. Transcripción del resumen de causas y soluciones de

las deficiencias detectadas en el funcionamiento de la Escuela Experimental.36

36. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Análisis crítico de deficiencias y formulación de soluciones”, [1970].
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En este análisis de diversos aspectos, se puede notar una profunda reflexión del profesorado 

en torno a las dificultades que enfrentan los maestros, los estudiantes y sus familias. Las 

soluciones buscan el bienestar del estudiante y tienden a comprometer acciones del cuerpo 

docente para sobrellevar los obstáculos, por ejemplo, adecuando programas y metodologías 

de estudio, creando comisiones de trabajo o solicitando perfeccionamiento pedagógico a los 

profesores. En resumidas cuentas, aunque una falencia sea responsabilidad de un niño, es el 

maestro quien debe proporcionar una solución con sus propias acciones.

Otros asuntos que fueron discutidos en la convención de noviembre de 1970 tenían que ver 

con la condición socioeconómica de los estudiantes y las proyecciones de la institución. No 

todos los profesores estaban de acuerdo con que la Escuela incluyera a niños provenientes 

de estratos medios o bajos por dos razones principales: primero, por temor a que tuvieran 

conductas inadecuadas, y segundo, porque “debe conocerse el tipo de material humano con 

que se contaría y, en lo posible, tratar de mejorar este elemento por uno de mayor nivel 

intelectual”.37 Aunque ante esta visión se contrapusieron opiniones diversas –por ejemplo, 

que el acceso a carreras musicales constituía una oportunidad de ascenso económico, social 

y cultural, y que se podría gestionar una modalidad de internado para los estudiantes de mala 

situación38–, frente a este tema no hubo acuerdo entre los docentes pues se consideró que era 

demasiado amplio.

En lo respectivo a las proyecciones del Conservatorio, un apunte manuscrito en los informes 

de la convención indica que sería beneficioso declarar que en 1973 se iniciarían carreras 

profesionales de nivel superior. En este sentido, un documento de 197239 demuestra que la 

planificación de estas carreras efectivamente ya estaba en marcha e incluso se definen los 

planes curriculares de cuatro especialidades: instructor; profesor de educación musical básica; 

profesor de Estado en música; e instrumentista/cantante. Todos estos programas llevan 

una indicación detallada de las asignaturas que conforman el currículum, la carga horaria y 

los requisitos adicionales de titulación.40 Estas carreras, planificadas para ser cursadas por 

alumnos egresados de la Escuela de La Serena que se hubiesen iniciado en el Plan en 1964, 

tuvieron su primera promoción de ingreso en 1973.41

Finalmente, tras las evaluaciones de 1970 del funcionamiento de la escuela de música, 

se actualizaron algunos artículos de su reglamento. A este respecto, cabe mencionar las 

definiciones que se hacen del Conservatorio y su relación de dependencia con la Universidad 

de Chile:

El Conservatorio Regional es una escuela experimental, dependiente de la 

Universidad de Chile como Departamento de la sede La Serena.

Imparte enseñanza de ramos generales, basada en los planes de la reforma 

37. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Convención docente técnica de evaluación y planificación del Conservatorio”, 

7 de noviembre de 1970.

38. Según Carlson (2014), esta iniciativa se logró en 1972.

39. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Currículum mínimo común para el área de música”, [1972].

40. Dentro del diseño curricular, cabe destacar una amplia formación en aspectos musicales y pedagógicos, además de la 

exigencia de prácticas profesionales de observación e intervención dentro de orquestas infantiles o juveniles.

41. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Universidad de Chile. Plan experimental de docencia”, 1973.
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educacional en marcha; sus profesores son normalistas y profesores de Estado. La 

calidad de [experimental] se debe a la enseñanza de música en su doble aspecto 

teórico y práctico, que imparte de acuerdo a los planes y programas propios del 

Conservatorio. Los profesores de música tienen la calidad de docentes.42 

Con estas definiciones, el Conservatorio Regional se mantuvo supeditado a la Universidad de 

Chile y al Ministerio de Educación. Sin autonomía, sus reglamentos y las modificaciones de 

este dependían de comisiones externas al cuerpo docente de la Escuela.

El Plan en resistencia (1971-1973): logros, tensiones, quiebres y… silencio

Los últimos años del Plan estuvieron marcados por un considerable crecimiento de la Escuela 

en términos de internacionalización y profesionalización, vale decir, giras al extranjero e 

inauguración de carreras de educación superior. Sin embargo, al mismo tiempo, la gestión 

de Peña enfrentó varias críticas de sus colegas que derivaron en tensiones y dificultades al 

interior.

En un informe de 1971 en el que participaron César Ceradini, Pedro Pinto, Alejandro 

Alonso, Hugo Domínguez y Flavio Zepeda se hacen fuertes reparos a la administración 

del Conservatorio Regional. La primera de ellas se refiere a que la calidad y cantidad de 

actividades de extensión es “inadecuada”. A este respecto, la comisión evaluadora señalaba 

que a los músicos se les pagaba un sueldo “no despreciable” que contrastaba con los escasos 

gastos del funcionamiento de extensión, cuestión que, en su opinión, malograba los resultados 

de dichas actividades. En relación con estas, detectaron un sinnúmero de falencias, detalladas 

–algunas– a continuación:

3) Falta de organización, planificación y disciplina. Especialmente en los últimos 

años, la programación no ha sido planificada orgánicamente por medio de 

temporadas, ciclos de conciertos. La tendencia ha sido la de organizar conciertos 

cuando las circunstancias y los compromisos ajenos a la extensión lo han 

permitido. La organización de conciertos en forma esporádica y extemporánea 

ha repercutido también sobre la disciplina de los instrumentistas integrantes de 

los conjuntos, produciendo un relajamiento artístico.

4) La propaganda de los conciertos ha sido insuficiente y de mala calidad; se 

ha confiado mucho en la buena voluntad de los diarios y de las radioemisoras 

sin poder exigir una calidad satisfactoria. Por motivos económicos, se han 

convertido los programas en unos panfletos confeccionados a mimeógrafo, 

ilegibles por la mala calidad de los elementos empleados.

5) Carencia y escasez de repertorio para los diferentes conjuntos. Se confía 

siempre en la buena voluntad de instituciones y personas para el préstamo del 

material necesario.

42. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Resultados de la revisión del reglamento de calificaciones y promoción del 

Conservatorio Regional de Música. Universidad de Chile”, [1970].
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No ha existido una idea clara respecto a los ambientes hacia los cuales orientar 

la extensión; generalmente los programas son confeccionados para una élite y 

se confía demasiado sobre una automática concurrencia de público que muchas 

veces no se produce.

7) Falta de locales adecuados en la sede para los conciertos y los ensayos 

periódicos de los distintos conjuntos. Los locales existentes son disponibles 

condicionalmente y no están oportunamente acondicionados (acústica, 

iluminación, calefacción, etc.).

8) Carencia de normas que reglamenten el trabajo de extensión en todos los 

aspectos: días y horas de trabajo, giras, medios de locomoción y transporte, 

viáticos, etc.43

A pesar de las duras críticas de la comisión, en el documento también se observa un afán 

de mejora de estas debilidades, pero cabe notar que las soluciones, aunque razonables, son 

más impositivas que propositivas. Primero, se solicitó aumentar el presupuesto de extensión 

para mejorar la organización de los conciertos, la compra de repertorio y las comunicaciones. 

Luego, se determinó que la programación de conciertos debía hacerse en forma anual al 

iniciar el año, considerando las condiciones particulares de las regiones de Coquimbo y 

Atacama para conocer los escenarios y públicos de cada lugar. Para esto se debían comprar 

repertorios nuevos, escogidos por la comisión, que tuvieran la potencialidad de formar un 

archivo musical; cada uno de ellos se debía presentar varias veces a numerosos públicos para 

reducir al mínimo su costo. Respecto a las comunicaciones, debía haber un encargado que se 

responsabilizase de tomar contacto con las autoridades de cada lugar para comprometer la 

asistencia de los públicos, y se propuso la construcción de una sala de conciertos en la sede 

Prat, y dos salas más pequeñas –una de ellas con piano– para estar a disposición permanente 

de los conjuntos menores. Por último, la comisión se reservó a sí misma la jurisdicción para 

elaborar los reglamentos de trabajo y de giras.

Sumado a lo anterior, la comisión hizo algunas observaciones acerca de los conjuntos 

residentes. En el caso de la orquesta de cámara, indicaron que faltaban varios instrumentistas 

y director, mientras que la orquesta de cuerdas, el cuarteto de cuerdas y el quinteto de vientos 

tenían un funcionamiento “más o menos regular”; en todos los casos, esto impedía efectuar 

programas adecuados. También indicaron que existían otros conjuntos de cámara –sin 

especificar cuáles– que no tenían un presupuesto asignado y carecían de un piano en buenas 

condiciones.

Finalmente, dentro de las sugerencias de la comisión se encuentra incorporar conjuntos de 

música folklórica, música ligera y “de otros géneros” a fin de acercar la música a todos los 

niveles de la población. Igualmente, indican que se debe extender la educación musical a la 

enseñanza básica y preescolar, y que se debe incorporar a los estudiantes, padres y apoderados 

a las actividades de extensión como público.

Pese a los cuestionamientos de la comisión evaluadora de la Universidad de Chile, otras fuentes 

dan cuenta de una notable aceptación del Plan Experimental. Por ejemplo, en octubre de 

43. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Informe de la comisión de extensión del Departamento de Música de la 

Universidad de Chile de La Serena”, 15 de marzo de 1971.
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1971 se desarrollaron jornadas de estudio de la educación artística escolar chilena en las que 

participaron autoridades del Ministerio de Educación, instrumentistas, profesores, becarios 

del Intem y alumnos de pedagogía musical. Estas jornadas, que tuvieron como objetivo 

principal analizar el funcionamiento del Plan en La Serena, Copiapó y Ovalle, evidenciaron 

que existía sincronía entre los lineamientos del plan de música y de la visión educativa del 

gobierno: “el señor Iván Núñez, superintendente de Educación, hizo una exposición de la nueva 

política educacional del Ministerio y manifestó las enormes coincidencias de planteamientos 

existentes entre esta política y la experiencia docente que presenció”.44

Un segundo ejemplo se encuentra en un informe de 1972, en el que se describe detalladamente 

el funcionamiento de la Escuela. Lo primero que se indica es la equivalencia de niveles entre 

el programa general y la formación artística, y las asignaturas musicales que corresponden 

a cada uno de ellos. Como se observa en la Tabla 3, los ramos especiales del segundo ciclo 

básico se mantienen igual que en la reforma de 1968, pero se incluyen también los cursos de 

enseñanza media, agregados al Plan en 1969.

Nivel de formación general Nivel de formación artística Ramos artísticos

5° básico Primero elemental Instrumento; desarrollo 
rítmico-melódico

6° básico Segundo elemental Ídem más conjunto instrumental

7° básico Tercero elemental Ídem

8° básico Cuarto elemental Ídem

I medio I medio Instrumento, canto o arte 
escénico; teoría y solfeo; 

conjunto instrumental

II medio II medio Ídem

III medio III medio Ídem más apreciación musical

IV medio IV medio Ídem

Tabla 3. Transcripción del plan curricular de formación musical de la Escuela Experimental en 1972.45

Con este currículum, se aseguraba a los estudiantes al menos ocho años de instrucción musical 

al egresar de la enseñanza media, lo que los capacitaba para seguir estudios profesionales. 

Esta medida era consistente con la reforma educacional de Frei Montalva y las necesidades 

diagnosticadas por Intem, pues simultáneamente se promovía la formación pedagógica al 

interior de la universidad y se garantizaba la especialización musical de los docentes. En 

este sentido, es importante destacar que, en 1973, el Plan Experimental tenía 453 alumnos 

activos: 246 en la enseñanza básica, 177 en la enseñanza media y 30 en la enseñanza superior. 

Este último nivel se estaba implementando por primera vez, y correspondía a las carreras 

de instructor, profesor e intérprete a las que podían acceder los estudiantes que hubiesen 

comenzado sus estudios musicales en 1964.46

44. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Jornadas de estudio, crítica y exposición de experiencias en el campo de la 

educación artística básica y media en Chile”, 1972.

45. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Informe”, 1972.

46. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Universidad de Chile. Plan experimental de docencia”, 1973.
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Igualmente, en el informe se describe cómo se hacía la selección de los estudiantes para 

ingresar a la Escuela mediante un examen que se tomaba antes de ingresar a 5° básico y 

que consideraba aptitudes musicales y físicas, rendimiento escolar y coeficiente intelectual, 

medido este último con el test de Otis.47 También se especifica que las clases de instrumento 

eran colectivas desde 1° a 3° de elemental y se desarrollaban cuatro veces a la semana 

durante 45 minutos, mientras que desde 4° de elemental hasta 4° medio, la modalidad era 

individual y se hacían dos clases de 30 minutos semanales. Finalmente, se enumeran los 

conjuntos artísticos formados por los estudiantes de la Escuela Experimental, ya que todos los 

alumnos debían integrar al menos una orquesta o banda dependiendo de su nivel. Los grupos 

eran la Orquesta Sinfónica Juvenil Pedro Humberto Allende; la Orquesta Sinfónica Juvenil 

Enrique Soro; la Orquesta Sinfónica Infantil René Amengual; la Orquesta de Cuerdas, Teclado 

y Percusión Acario Cotapos; la Banda Superior Rosauro Arriagada; la Banda Intermedia; la 

Banda Elemental y otros conjuntos de cámara.48

De estos grupos, la Orquesta Pedro Humberto Allende –a veces llamada “infantil”, por ser 

la sucesora de la orquesta formada en 1964– fue el conjunto más destacado de la gestión de 

Peña a la cabeza de la Escuela Experimental. Su repertorio abarcaba obras de complejidad del 

nivel de la Primera sinfonía de Beethoven, la Octava sinfonía de Schubert, la suite Peer Gynt 

de Grieg, el Danubio azul de Strauss, el Bolero de Ravel, preludios de Los maestros cantores 

de Wagner, las Doloras de Alfonso Leng, los Tres aires chilenos de Enrique Soro o la ópera La 

Cenicienta de Jorge Peña, escrita especialmente para estos intérpretes. Además, participó en 

giras dentro y fuera de Chile, con conciertos destacados en el Teatro Municipal de Santiago 

(1965, 1967, 1970 y 1972), el Teatro Municipal de Concepción (1967), el Teatro Municipal de 

Tacna (1968), la Catedral Metropolitana de San Juan (1968), el Teatro Victoria de Valparaíso 

(1970), el Teatro Odeón de Buenos Aires (1970), el Teatro Municipal de Arequipa (1970), el 

Teatro Municipal de Lima (1970), el Conservatorio Musical de Lima (1970), el Teatro de la 

Universidad Técnica del Estado (1973) y el Teatro de La Habana (1973), entre otros.49

Precisamente, fue la gira a Cuba lo que desencadenó una serie de problemas para Peña, 

acumulados desde antes. Según describe en una carta enviada al rector Edgardo Boeninger 

en febrero de 1973, algunos docentes estaban manipulando los estatutos académicos para 

destituirlo de la dirección de la Escuela y desarticular el Plan Experimental.

[…] un grupo de profesores, a quienes yo traje a La Serena para integrarse a 

nuestra experiencia docente-artística, están promoviendo desde hace más de un 

año un movimiento tendiente a frenar esta experiencia renovadora y volver este 

Conservatorio o Departamento a una orientación tradicional. Sin considerar los 

antecedentes concretos que tengo, se desprende obviamente que la única forma 

de lograr dicho cometido es alejándome de la dirección del Departamento. […]

47. Este test fue inventado por Arthur Otis durante la primera mitad del siglo XX, y fue muy usado porque se consideraba 

“una medida válida de la capacidad mental general, que haría posible a maestros y directores medir la capacidad mental 

innata de los alumnos, rápidamente y con precisión” (Crespo 1972, 281).

48. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “Informe”, 1972.

49. Esta información proviene de una investigación inédita hecha por Nella Camarda, quien hizo un catastro de las 

actividades musicales realizadas por su esposo entre 1944 y 1973, titulada “Jorge Peña Hen. Labor de extensión 1944-

1973” (Camarda 2021).

Arraño.  “E l  P lan Exper imental  de Extensión Docente de Jorge Peña Hen (1964-1973):”.  Resonancias  25 (49):  35-60.



57

ARTÍCULOS

Las cosas en el país están clara y taxativamente planteadas y a todo nivel la 

tensión se agudiza, y así, en nuestra sede de La Serena, quienes somos de 

izquierda estamos sufriendo en miles de detalles, pequeños, medianos y grandes, 

la actitud de una mayoría que a veces llega a ser prepotente. […]

Te reitero algo que tú sabes y es que debo terminar una obra que comencé hace 

veintidós años y que tomó su definitiva y renovadora orientación en 1965. Mis 

primeros años fueron solo batallar con el medio externo; desde hace ocho años, 

con el medio externo y con la conciencia tradicional e interesada de la propia 

gente que trabaja conmigo.50

A su regreso, Peña se enteró de que, en la prensa local, la gira había sido desprestigiada con 

falsas acusaciones de conductas impropias de parte de los profesores y la organización.51 La 

denuncia más grave que se repetiría en los meses venideros fue que, en los estuches de los 

violines de los niños, se habían importado armas para suministrar al gobierno de la Unidad 

Popular (Canihuante 2017). Bajo estos cargos, Peña fue arrestado y posteriormente fusilado 

en el regimiento Arica de La Serena el 16 de octubre de 1973, apenas cuatro semanas después 

del golpe de Estado, sin juicio mediante.52 Con su muerte se iniciaría una etapa de silencio 

en la ciudad que solo terminaría en 1990, tras el retorno a la democracia y la publicación del 

Informe de la Comisión Nacional de Verdad y Reconciliación.

Conclusiones

Para finalizar, cabe destacar que el examen de los documentos personales de Peña y los 

de gestión de la Escuela Experimental permiten dar testimonio del proceso de diseño y 

desarrollo del proyecto, tanto desde su ideación como desde las modificaciones que vivió 

a lo largo de su funcionamiento. Conforme a esto, frente a la hipótesis implícita de que el 

Plan Experimental de Extensión Docente fue una experiencia exitosa, me parece relevante 

nombrar dos indicadores de logro. El primero es la adhesión del estudiantado a las clases de 

instrumento y su participación en las orquestas –que alcanzó la notable cifra de 423 en el 

último año de implementación–, y la continuación de estudios superiores –en 1973– de casi 

un tercio de los cien niños que comenzaron su formación especializada en 1964. El segundo 

es el nivel de apoyo expresado desde el gobierno central, la Universidad de Chile y organismos 

internacionales hacia el Plan, que lo reglamentaron y financiaron mediante decretos y leyes 

estatales. Ambos aspectos dan cuenta de un programa que no solo estaba construido según el 

ideario personal de Peña, sino que fundamentaba sus bases en las características particulares 

de la comunidad en que se llevó a cabo y que, en consecuencia, respondió a las metas y 

necesidades de sus usuarios tanto como a las de sus creadores.

Entonces, ¿qué hizo de esta experiencia un éxito? En primer lugar, se encuentra el momento 

histórico único en el que se llevó a cabo el Plan, en un entorno socioeducativo proclive a 

50. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “[Carta a Edgardo Boeninger]”, 22 de febrero de 1973.

51. Archivo Jorge Peña Hen (Santiago), “[Carta a El Día]”, 15 de marzo de 1973.

52. Centro de Documentación del Museo de la Memoria y los Derechos Humanos (Santiago), “Ejecutadas sentencias del 

Tribunal Militar”, 17 de octubre de 1973.
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las reformas, el perfeccionamiento docente y la experimentación de nuevas metodologías, 

marcado por los gobiernos de Frei Montalva y Allende y sus políticas para aumentar la 

escolaridad y disminuir la pobreza. De este modo, la compleja reforma del Conservatorio se 

inscribió en los ideales revolucionarios de su tiempo –la justicia social– y en la construcción 

de país que promovían, a su modo, ambos presidentes. Estos mismos principios explican 

por qué el Plan fue adoptado como política pública de cambio social en otros países, pues 

promovían la inclusión más allá de las clases económicas (Strother 2017).

En segundo lugar, está la gran labor de Peña como gestor cultural y pedagogo musical, 

manifestada desde su juventud en la creación de agrupaciones y la promoción de conciertos 

en escuelas. Gracias a su trabajo y el de sus colaboradores, desde 1950 La Serena se convirtió 

en una vibrante ciudad musical donde se impulsó la industria artística, se formaron públicos 

y se cultivaron las condiciones idóneas para fundar orquestas. Dicho contexto, sumado a 

iniciativas de participación comunitaria –como el montaje de obras escénicas–, favoreció la 

aceptación de la experiencia formativo-musical por parte de los niños y sus familias, lo que a 

su vez coadyuvó en la consiguiente implementación y continuidad de las distintas etapas del 

Plan.

Finalmente, se halla el diseño mismo del Plan, caracterizado por la evaluación –y, 

consecuentemente, mejora– permanente, la preocupación hacia los estudiantes y el uso de 

la práctica grupal como metodología de enseñanza masiva. En este sentido, resulta notable la 

integralidad del Plan, cuyos esfuerzos se concentraron en que los alumnos no solo aprendieran 

música, sino que la vivieran como una experiencia significativa. De esta forma, mediante la 

práctica instrumental, la música se convirtió en un motor de desarrollo social que les demostró 

a los niños sus potencialidades, su valía y sus propias virtudes. Con ello, uno de los objetivos 

de Peña se cumplió: formar personas libres, que crean, que cantan, y son capaces de “orientar 

su espíritu a regiones elevadas”.
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Resumen

El estudio de la dimensión temporal de los géneros musicales es uno de los aspectos menos 

trabajados de los estudios sobre músicas populares urbanas. Más allá de puntuales referencias 

al carácter dinámico de los géneros musicales, pocos han sido los autores que han abordado 

de manera sistemática cómo se transforman estos a lo largo de su historia. En este artículo 

se realizará una revisión crítica de los principales planteamientos realizados al respecto, 

formulados por Franco Fabbri, Fabian Holt, Jennifer C. Lena y David Brackett. Más allá 

del resumen de sus teorías, el propósito de este trabajo es reflexionar sobre los aspectos 

en común, las lagunas y las disensiones que nos plantean sus propuestas de cara a abordar 

esta problemática. Esto nos llevará a revisar algunos conceptos relevantes para abordar 

históricamente los géneros musicales, prestando especial atención a las ideas de convención 

y comunidad.  

Palabras claves: género musical, música popular, estilo musical, historia de la música.

Popular Music Genres and Their Temporal Dimension: State of the Art and Proposals 
for Analysis

Abstract

The historical dimension of music genres has been seldomly treated in popular music 

studies. Besides some references to the dynamic character of music genres, few scholars have 

proposed a systematic approach to understanding their development through history. This 

paper makes a critical overview of ideas by Franco Fabbri, Fabian Holt, Jennifer C. Lena, 

and David Brackett. Its main objective is to reflect upon the common elements, gaps, and 

disagreements among these authors to approach this subject. This will lead us to revise certain 

relevant concepts related to the historical dimension of music genres, such as convention and 

community.

Keywords: music genre, popular music, music style, music history.
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Como parte del afán retrospectivo acontecido al final de la pasada década, Billboard (s.f.) 

publicó una lista con lo que para este medio eran las “Hot rock songs” de los años diez. La 

lista, coronada por tres temas de Imagine Dragons, estuvo envuelta en la polémica, ya que 

los primeros puestos eran ocupados por canciones que para muchas personas no podían 

considerarse como rock, como “High Hopes” de Panic! At the Disco, “Ho Hey” de The 

Lumineers, diversos temas de Twenty One Pilots o de los ya mencionados Imagine Dragons. 

Esto llevó al influyente crítico musical y youtuber Anthony Fantano (2020) a determinar en 

uno de sus vídeos que Billboard no sabía lo que era el rock. Pero, ¿podemos afirmar de manera 

taxativa qué caracteriza al rock en la actualidad?

Por muy estable que parezca el acuerdo que hay alrededor de lo que define al rock, este es 

susceptible de transformarse, dando lugar a visiones contrapuestas que coexisten a lo largo del 

tiempo. Así, si uno compara lo que se entendía como rock a finales de los sesenta (cuando esta 

categoría se asienta) y lo que actualmente define a este género (incluyendo las apreciaciones 

de Billboard), nos damos cuenta de que se trata de una categoría cambiante y compleja. 

Este no es un aspecto exclusivo del rock, ya que, como argumenta Chris Kemp (2004), muy 

pocos géneros de la segunda mitad del siglo XX existen en la misma manera en que fueron 

creados, por no decir ninguno. A esta problemática se le añade el hecho de que cuesta pensar 

en los géneros como sustancias precisas que van cambiando, siendo más adecuado entender 

que estos operan como intuiciones compartidas que son susceptibles de generar percepciones 

antagónicas en un mismo momento histórico.

Esto plantea una serie de interrogantes de cara a la investigación sobre el desarrollo temporal 

de los géneros musicales en las músicas populares urbanas. Desde su emergencia a finales de 

los setenta, los popular music studies han desarrollado diversos enfoques para entender los 

géneros musicales de raíz angloamericana. Pero la mayoría de ellos tiene un propósito más 

sincrónico que diacrónico (Iglesias 2021) y cuando ponen el punto de mira en los procesos 

históricos tienden a centrarse en las grandes rupturas y no tanto en la vida más mundana de 

los géneros, tal y como criticaba Negus (1999, 27) hace más de veinte años.

Que los géneros musicales no se hayan abordado en su dimensión histórica obedece a la 

naturaleza de las diferentes disciplinas que han dominado el estudio de las músicas populares 

urbanas. Así, el predominio de enfoques semióticos o sociológicos ha llevado en muchos casos 

a poner el énfasis en los modos de articulación de la música en un momento histórico y no 

tanto a abordar el proceso que lleva desde una articulación hacia otra. Esto no quiere decir que 

no haya autores preocupados por la naturaleza temporal y cambiante de los géneros musicales, 

siendo algunos de los casos más destacados los de Franco Fabbri, Fabian Holt, Jennifer C. Lena 

o David Brackett. En este artículo revisaremos las propuestas de estos y otros autores con el 

objetivo de comprender distintas estrategias que podemos llevar a cabo de cara al análisis de 

la dimensión temporal de los géneros musicales. 

En este sentido, reconocemos plantearnos en claro diálogo con el estado de la cuestión sobre 

el concepto de género musical realizado por Juliana Guerrero (2012). En él se exponían los 

problemas que existen a la hora de conceptualizar qué es un género musical, qué lo diferencia 

de un estilo o si este se establece en base a reglas (atributos necesarios y contingentes) o 

prototipos. Estos aspectos de índole conceptual deben ser complementados por medio de 

un texto como el aquí presente, en el que se ponga a dialogar la construcción de los géneros 

musicales con su naturaleza histórica. 

Fel lone.  “Los géneros musicales  en las  músicas  populares  urbanas y  su d imensión temporal :”.  Resonancias  25 (49):  61-83.



63

Por ello, conviene recalcar que el propósito de este texto no es, única y exclusivamente, el 

de realizar un estado de la cuestión, sino comprender los logros, carencias, puntos en común 

y disensiones de estos autores y el modo en el que señalan el camino a seguir para futuras 

investigaciones. Todo ello conscientes de que gran parte de las propuestas realizadas sobre 

géneros musicales han tendido a ser formuladas con el contexto europeo y/o angloamericano 

en mente y precisan de una comprensión flexible sobre lo que los caracteriza, capaz de reflejar 

el modo en el que tienden a ser entendidos en el día a día. 

David Brackett (2016, 5) considera que, en comparación con el cine, en los estudios sobre 

músicas populares no se ha prestado la misma atención a los géneros y, a pesar de dispersos 

intentos, no se ha generado un debate sostenido y teóricamente informado sobre ciertas 

cuestiones compartidas. En esencia, este artículo lo que busca es establecer un terreno 

común (infinitamente plegado) sobre el que plantearnos qué queremos comprender cuando 

abordamos el desarrollo temporal de los géneros musicales y cómo podemos llevar esto a cabo. 

Franco Fabbri y el carácter dinámico de las convenciones 

El primer acercamiento sistemático al problema de los géneros musicales en las músicas 

populares urbanas fue realizado por el italiano Franco Fabbri, cuyos textos publicados en 

inglés a principios de los ochenta se han convertido en un rito de paso para la mayoría de 

investigadores que quieren empezar a estudiar este aspecto (Brackett 2012, 5). De ellos, lo que 

más se ha resaltado es su definición del género como “conjunto de eventos musicales (reales o 

posibles) cuyo desarrollo viene guiado por un conjunto de reglas aceptadas socialmente” y su 

pentapartición de dichas reglas en musicales, performativas, semióticas, económico-jurídicas 

y sociológico-ideológicas (Fabbri 1981, 52).

Aunque el énfasis de Fabbri en las reglas llevó a diversos autores a tildar sus teorías de estáticas, 

este considera que el desarrollo temporal de los géneros siempre ha sido uno de sus grandes 

intereses. Prueba de ello es el hecho de que en uno de sus primeros artículos dedica un espacio 

considerable a realizar una historia de la canzone d’autore (Fabbri 2012a, 21). Así, uno de 

los principales propósitos de sus teorías era criticar la tradición aristotélica y positivista que 

entiende los géneros como arquetipos que existen fuera del tiempo y la cultura, huyendo 

asimismo de las posiciones sociológicas que evitan la naturaleza artística (semiótica) de los 

mismos (Fabbri 1982, 136). Para llevar esto a cabo propone que la codificación de los géneros 

musicales depende del establecimiento de convenciones en el seno de una comunidad (Fabbri 

2012b, 183).1

En esencia, Fabbri se inserta en una tradición de marcado corte semiótico, en la que se 

dejan entrever influencias de diversos autores italianos, como Gino Stefani, del que toma la 

noción de evento musical, y, en especial, Umberto Eco (Fabbri 2012a, 9-10). Así, en línea 

con la concepción del código de Eco, Fabbri entiende los géneros, en tanto que unidades de 

significado, como unidades culturales que se definen por su valor posicional dentro de un 

sistema. 

1. Estas comunidades pueden ir desde unas pocas personas a una comunidad imaginada en el sentido de Benedict 

Anderson (1983), siendo posible que haya claros solapamientos entre las comunidades que articulan diferentes géneros.
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En sus textos de principios de los ochenta considera que, ya que los géneros nacen dentro 

de un sistema musical ya estructurado, muchas de las reglas que los definen deben existir 

en otros géneros previos. Por ello, el establecimiento de una categoría genérica obedece a la 

necesidad de codificar las transgresiones previas. Así, cuando un evento musical se vuelve 

“exitoso” (genera unas expectativas), las innovaciones son usadas como modelo y se vuelven 

reglas. Esto le lleva a concluir que “la vida de los géneros tiene poco o nada que ver con un 

respeto teutón por las reglas y regulaciones, sino que es impulsada por relaciones entre varias 

leyes, transgresiones contra ellas y, sobre todo, ambigüedades” (Fabbri 1981, 60-62).

Con el cambio de siglo, las propuestas de Fabbri empiezan a reevaluar el papel asignado a las 

reglas en sus definiciones, a consecuencia de los desarrollos de la psicología cognitiva. Esto le 

aproxima a una teoría dual, en la que la definición de los géneros en base a atributos converge 

con una visión basada en prototipos.2 Una síntesis de su postura se puede apreciar en su 

consideración de que el “nacimiento” de un género puede ser localizado en el establecimiento 

de convenciones dentro de una comunidad, en el “acto semiótico” de nombrar, así como en el 

reconocimiento de “parentescos de familia”, en la aceptación de prototipos. Estos procesos no 

surgen en el vacío, sino en una red de géneros existentes (Fabbri 2012b, 180). 

Por ello, para estudiar el nacimiento de un género conviene examinar cualquier tipo de 

documento, con la ayuda de testigos directos, buscando las trazas más antiguas del nombre del 

género; después, investigar la comunidad del género y evaluar comportamientos recurrentes, 

normas, códigos y prototipos; y tercero, confrontar las cronologías de nombrado y otras 

convenciones y formular hipótesis sobre una posible prehistoria del género (Fabbri 2012b, 189).

Aunque apenas plantea hipótesis sobre cómo se produce el desarrollo posterior de los 

géneros musicales, sí que reflexiona sobre el hecho de que, mientras algunas veces la etiqueta 

genérica es un atajo para la comunicación, a veces los géneros pueden dar lugar a códigos 

estandarizados que no permiten margen para el desvío. Un ejemplo claro para Fabbri (1999) 

es el rock progresivo, que se tornó demasiado estricto en los setenta, haciendo inevitable el 

paso hacia el punk.

Fabbri (2012b, 187-188) plantea la posibilidad de que exista un género para el que no exista 

un nombre. Es más, para él, en muchos casos, algunas de las convenciones más relevantes que 

definen un género tienden a operar antes de que haya un acuerdo sobre su nombre, aunque 

este ayuda a hacer las convenciones más visibles y contribuye a crear otras.

La visión de Fabbri (2012a, 21) del desarrollo de los géneros está profundamente marcada 

por la idea de convención propuesta por el filósofo analítico David K. Lewis (1969). Este la 

define como un equilibrio de coordinación entre personas que se autoperpetúa con el paso del 

tiempo. Esto se ve muy claramente en el modo en el que, para Fabbri (1999), la emergencia 

del nombre de un género obedece al propósito de definir similitudes y recurrencias que los 

miembros de una comunidad consideran pertinentes para identificar eventos musicales. 

El énfasis en las convenciones remite, inevitablemente, al aspecto regulativo. Esto le permitió 

eliminar de sus definiciones actuales de género musical la referencia a las reglas y las normas, 

2. El debate sobre la pertinencia de definir los géneros musicales en base a una teoría dual ha sido reseñado por Juliana 

Guerrero (2012) a modo de crítica a las ideas de Rubén López-Cano. Para una revisión detallada y actualizada sobre el 

desarrollo de la teoría del prototipo y su relación con los géneros véase Sawaki (2016, 31-67).
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ya que considera que, aunque las reglas actúan como principios regulatorios que pueden 

ayudar a definir géneros, ejecutan esa función dentro de géneros solo si lo hace relevante la 

convención (Fabbri 2012b, 188).

Para Fabbri, la convención es fundamental para entender cómo se asientan las etiquetas 

genéricas, sus prototipos y sus reglas asociadas. Esta proporciona una estabilidad y regularidad 

que ayuda a entender cómo se establecen los géneros y también permite comprender el modo 

en el que surgen nuevos géneros en base a la transgresión de las convenciones de géneros 

previos. Pero, al mismo tiempo, deja ciertas cuestiones sin resolver, en especial, el modo 

en el que los géneros, sin dar lugar a nuevas categorías, van transformándose una vez son 

establecidos. Un aspecto que, como veremos, ha sido tratado en mayor profundidad por los 

otros autores aquí reseñados.

Fabian Holt y las negociaciones de las culturas de género

Las ideas del musicólogo danés Fabian Holt (2007), autor del libro Genre in Popular Music, se 

insertan en la tradición etnomusicológica articulada en la Universidad de Chicago alrededor 

de la figura de Philip V. Bolhman. En ellas se puede ver un fuerte peso del particularismo 

antropológico a la hora de desechar las teorías maestras en pro de pequeñas teorías (small 

theories) con el trabajo de campo en mente.3

Holt (2007, 2-3) entiende el género musical como un concepto social que no está solo en la 

música, sino en las mentes y cuerpos de las personas que comparten ciertas convenciones y 

expectativas relacionadas con la música, los artistas y sus contextos. Estas son establecidas 

a través de actos de repetición ejecutados por un grupo de personas, lo que provoca que, 

en muchos casos, la formación de un género venga acompañada de la formación de nuevas 

colectividades sociales. 

En este sentido, Holt (2007) se muestra próximo a la idea, defendida por Frith o Negus, de 

las culturas de género (genre cultures), entendiendo a los géneros de músicas populares como 

pequeñas culturas. Así, desde esta concepción (Negus 1999, 25), puede argumentarse que la 

amplia mayoría de la producción musical en cualquier momento implica músicos trabajando 

en mundos de género relativamente estables en los que la práctica creativa no consiste tanto 

en arrebatos repentinos de innovación como en la producción continua de familiaridad.

La concepción de los géneros como culturas le lleva a concebirlos como una constelación 

de estilos conectados por un sentido de tradición (Holt 2007, 18). Así, para él, se puede 

considerar que en Estados Unidos existe un acuerdo sobre la existencia de nueve grandes 

géneros: blues, jazz, country, rock, soul/R&B, salsa, heavy metal, dance y hip-hop.4 Estos 

equivalen a lo que Todorov llama géneros históricos, en contraposición a los géneros teóricos 

o abstractos (música para piano…) o los géneros sociales (música de boda…) (Holt 2007, 13-

3. Esto le lleva a criticar muchos de los acercamientos al género musical previos, incluyendo el de Fabbri, diciendo que 

sufren los problemas típicos de la investigación de escritorio (Holt 2007, 7-8). El propio Fabbri (2012b, 180) considera, 

en relación a Holt, que sus etnografías son útiles, pero sin teoría están ciegas.

4. En un artículo previo, Holt (2003, 82-83) habla de diez géneros distintos: Tin Pan Alley, jazz, R&B, country, rock/pop, 

soul, reggae, disco, hip-hop y música dance.

ARTÍCULOS



66

14). A su vez, se pueden subdividir en una serie de subgéneros más acotados (folk rock, hard 

rock…), lo que daría lugar a tres niveles genéricos (género-subgénero-estilo), que no se deben 

entender como en una taxonomía o familia biológica, porque no están organizados así en la 

mente de la gente (Holt 2003, 83). 

Las categorías musicales presentan una enorme complejidad porque se cimentan en el discurso 

vernáculo (que valora la resistencia/independencia a la autoridad), dependen de la tradición 

oral y son desestabilizados por modas cambiantes y la lógica del capitalismo tardío (Holt 2007, 

12-13). Así, él mismo es consciente de que concibe como estilos categorías que otras personas 

podrían entender como géneros, como el techno. Del mismo modo, se muestra reticente a 

definir al mainstream como un género en sentido estricto, ya que la cultura generada alrededor 

de estos artistas es diferente, al orientarse a los medios de masas y la celebridad individual. 

También se opone a la posibilidad de entender el chill-out o la muzak como géneros, ya que, 

para él, la cultura de género implica asignarle significado y valor a la música (Holt 2007, 17-18).

 

Para hablar sobre la concepción temporal de los géneros musicales recurre a la semántica 

cognitiva de Lakoff y Johnson (1980), que le permite reflexionar sobre cómo tendemos a 

entender la dimensión diacrónica de las categorías en base a metáforas organicistas que 

hablan de que los géneros nacen, crecen, maduran, se ramifican o mueren. El investigador 

debe alejarse de estas porque, aunque tienen un gran poder de explicación, con frecuencia 

crean un falso sentido de unidad y terminan siendo reduccionistas (especialmente cuando se 

sentencia a muerte un género) (Holt 2007, 13-14).  

Los nueve géneros de los que habla han evolucionado de manera diferente, pero han pasado 

por dos procesos básicos: han sido fundados (y codificados) en lo que llama colectividades 

centrales (center collectivities) y han cambiado a través de negociaciones posteriores con otras 

esferas culturales (Holt 2003, 83; Holt 2007, 20). 

Resulta difícil establecer el momento en el que se crean los géneros, porque emergen de 

diferentes formaciones musicales existentes. Así, las primeras negociaciones llevan hacia la 

hegemonía de un único término al que se vinculan unas ideas compartidas sobre la música, 

sus valores, sus orígenes y su canon de artistas y textos. El acto de nombrar una música 

permite reconocer su existencia y distinguirla de otras músicas. Así, alrededor de un nombre 

se posibilitan ciertas formas de comunicación, control y especialización que se materializan 

en el establecimiento de mercados, cánones o discursos. Este proceso de nombrado siempre 

implica mecanismos de exclusión, por lo que con frecuencia suele ser resistido (Holt 2007, 3).

 

En la visión de Holt (2003, 86-89; 2007, 20-24) adquiere mucha importancia la idea de que 

los géneros se deben entender como un conjunto de códigos, valores y prácticas (musicales 

y sociales). Holt se abstiene de equiparar los códigos con reglas porque considera que daría 

lugar a una visión cerrada y unidireccional sobre la transmisión de los significados. Aun así, sí 

que afirma, en línea con Fabbri, que estos son arbitrarios y son sancionados por convenciones 

sociales. Del mismo modo, considera que las prácticas (entendidas, en línea con Bourdieu, 

como agencia estructurada) tienden a mantenerse mientras los códigos y valores cambian.

Los géneros dan lugar a una red, de naturaleza fluida, que permite diferentes grados de 

afiliación. En ella se establecen distintas colectividades, las más centrales corresponden a 

conglomerados de sujetos especializados (fans influyentes, críticos, artistas icónicos…), que 
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son reconocidos como autoridades y expertos, distinguiéndose de los outsiders o el público 

general. Estas suelen vivir en ciudades, ya que es ahí donde se concentran los recursos, y 

tienen características distintas según el género. Así, por ejemplo, el rol de la crítica en las 

colectividades centrales del country ha sido mucho menor que en el jazz o el rock (Holt 2007, 

20-21).

Una vez se establecen los géneros, sus fronteras siguen siendo negociadas entre las comunidades 

centrales y otras formaciones culturales más amplias, como los valores dominantes, los códigos 

o la tecnología de una sociedad (Holt 2003, 89). Las colectividades centrales raramente 

representan a grupos dominantes, por ello el surgimiento y desarrollo de los géneros suele 

estar marcado por la segregación racial o la marginación social. La relación de los géneros 

musicales con la industria discográfica, la prensa, la radio, la televisión o internet puede ayudar 

a su estandarización y popularización, aunque también contribuye a complicar las fronteras 

de los géneros ante las lógicas del capitalismo y su llegada a audiencias virtuales alejadas de las 

colectividades centrales (Holt 2003, 91-92; Holt 2007, 25-27).

En su libro aborda con detenimiento el impacto del rock en el desarrollo del country y el 

jazz. Bebiendo de las teorías poscoloniales propone un modelo tripartito en el que las 

transformaciones de los géneros se pueden entender como procesos de modernización que 

dan lugar a situaciones de disrupción, acercamiento y resistencia. No obstante, Holt (2007, 

53 y ss.) se abstiene de establecer grandes teorías maestras, reconociendo que el lector es 

bienvenido a expandir y ajustar su modelo a otros contextos y estudios de casos. 

Esta flexibilidad, que contrasta con la mayor rigidez de las categorizaciones de Fabbri, apunta 

a un aspecto fundamental, que se deriva del particularismo antropológico, y es que los 

géneros, en cuanto unidades culturales, deben entenderse siempre en su especificidad. Esto 

no significa que no podamos recurrir a ciertos sustentos metodológicos para abordarlos, sino 

que debemos reconocer que cada género musical tendrá sus propias particularidades. Esta 

actitud marcadamente relativista choca diametralmente, no solo con las teorías de Fabbri, 

sino con las de Jennifer C. Lena, que destaca por haber desarrollado una de las propuestas más 

exhaustivas sobre el desarrollo de los géneros en las músicas populares urbanas. 

Jennifer C. Lena y las trayectorias de los géneros

Jennifer C. Lena, a diferencia del resto de autores reseñados, proviene de la sociología, más 

concretamente de la nueva sociología de la cultura norteamericana iniciada por autores como 

Richard A. Peterson, con el que la propia Lena publica (Lena y Peterson 2008).5 Esta corriente, 

denominada perspectiva de la producción de la cultura (Negus 1999, 16-18), persigue analizar 

el modo en el que el contenido de la cultura es influido por los distintos entornos en los que 

se crea, distribuye, valora y consume (Noya, Del Val y Muntanyola 2015, 551). Así, frente 

al resto de autores, el propósito de Lena (2012, 4-6, 161) es mucho más ambicioso, ya que 

pretende establecer un modelo objetivamente verificable para comprender a las comunidades 

musicales que se pueda aplicar a un amplio grupo de fenómenos. 

5. En dicho artículo introduce por primera vez la idea de que los géneros pueden atravesar diferentes trayectorias 

compuestas de una serie de configuraciones históricas a las que indistintamente llama fases, tipos o formas.
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Lena (2012) distingue en su teoría entre género y estilo, considerando que este último remite 

únicamente a los rasgos musicales mientras que el primero alude al modo en el que estos 

son articulados por una comunidad. Así, en línea con los estudios de Steve Neale sobre el 

cine, define los géneros como “sistemas de orientaciones, expectativas y convenciones que 

vinculan a industria, ejecutantes, críticos y fans en la realización de lo que ellos identifican 

como un tipo distintivo de música” (2012, 6). 

En este sentido, se aleja de las grandes culturas de género de las que habla Holt en pro de 

categorías más acotadas, las cuales ella misma considera como sociológicas (análogas a los 

mundos del arte de Becker), frente a la naturaleza musicológica de los estilos. No obstante, 

de manera similar a Holt (2007, 17-18), para Lena (2012, 6, 20-21) determinadas categorías 

comerciales, como easy listening o world music, no pueden considerarse géneros, al igual que 

ocurre con el Tin Pan Alley, la música de Broadway o el pop. En referencia a este último 

considera que todos los géneros musicales se pueden transformar en música pop; de hecho, las 

listas de lo más vendido son una mezcla de pop “puro” (una sucesión de éxitos marginalmente 

diferentes) y canciones derivadas de los géneros populares en un momento dado. Por ello es 

mejor entender al pop como una lista, una forma de hacer negocio o un segmento demográfico.

A lo largo de sus investigaciones analiza la trayectoria de sesenta géneros musicales 

estadounidenses que dependen de la economía de mercado (y no de subvenciones o el 

gobierno). En base a ellos determina la existencia de cuatro dimensiones (fases) que pueden 

atravesar los géneros en función de la comunidad que las articula: vanguardista, basada en 

una escena, basada en la industria y tradicionalista (Lena 2012, 7-8). Cada una de estas fases 

viene aparejada a una forma diferente de concebir los once aspectos que para ella definen a 

los géneros (Tabla 1). 

Dimensión Vanguardista (V) Basado en una 
escena (E)

Basado en la industria 
(I)

Tradicionalista (T)

Forma 
organizativa

Círculo creativo Escena local Campo establecido Clubs, asociaciones

Escala 
organizativa

Local, algo de 
internet

Local, ligado a 
internet

Nacional, mundial Local a 
internacional

Lugar de la 
organización

Casas, cafeterías, 
bares, lugares 

vacíos

Escenas locales, 
translocales y 

virtuales

Empresas industriales Festivales, 
giras, contextos 

académicos

Fuentes de 
ingresos de los 
artistas

Aportación propia, 
compañeros, 
empleados 

desconocidos

Actividades de la 
escena, aportación 

propia

Ventas, licencias, 
merchandising y 

patrocinios

Aportación 
propia, ayudas 
al patrimonio, 

festivales

Cobertura de la 
prensa

Virtualmente 
ninguna

Prensa de la 
comunidad

Prensa nacional Promoción y 
crítica basada en el 

género

Ideal del género 
u objetivos de 
los miembros

Crear nueva 
música

Crear comunidad Producir beneficios, 
propiedad intelectual

Preservar el 
patrimonio y 
transmitirlo

Codificación de 
las convenciones 
de ejecución

Baja: altamente 
experimental

Media: mucha 
atención a la 

codificación del 
estilo

Alta: conformada por 
las categorías de la 

industria

Híper: gran 
preocupación por 

la desviación
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Tecnología Experimentación Codificación de 
innovaciones 

técnicas

Herramientas de 
producción que 

estandarizan el sonido

Ortodoxia 
idealizada

Marco de 
trabajo

Contra la música 
establecida

Contra músicas 
rivales

Dirigido por el 
mercado

Contra los desvíos 
dentro de él

Vestimenta, 
adornos, drogas

Excéntrico Emblemático del 
género

“Estilo” 
comercializado 
masivamente

Estereotípico y 
apagado

Argot Esporádico Señal de 
membresía

Usado para vender 
productos

Estilizado

Fuente del 
nombre de la 
música

Específica al lugar 
o al grupo

Miembros de la 
escena, medios 
basados en la 

escena

Medios de masas o 
industria

Académicos, 
críticos

Tabla 1. Las cuatro dimensiones de los géneros comerciales según Lena (2012, 9).

	

No es necesario que los géneros atraviesen estas cuatro fases, ni tampoco existe un único orden 

en el que puedan atravesarlas. Aun así, Lena (2012, 10) deriva su modelo de la trayectoria 

que considera más común (VEIT). En ella el género empieza en una fase vanguardista o 

experimental en la que depende de las exploraciones de un conjunto pequeño de músicos. 

Tras esto, empieza a depender de una escena (local, translocal o virtual), lo que implica 

que se consoliden ciertos rasgos musicales y prácticas sociales. Después, obtiene un éxito 

económico que le permite depender de la industria musical (ya sea por medio de majors o 

indies), lo que hace que se estandaricen sus prácticas musicales y llegue a un público diferente 

al de la escena. Una vez pasado el éxito económico y la popularidad masiva, este se orienta 

hacia una fase tradicionalista en la que un grupo de personas intenta recuperar la escena 

construida alrededor del género antes de popularizarse. En el punto de quiebre hacia un género 

tradicionalista coexisten dos actitudes, aquella que busca preservar la música tal y como era 

ejecutada previamente y la que busca continuar el desarrollo estético de ese periodo, que en 

muchos casos forma un nuevo género vanguardista. 

Esta trayectoria caracteriza a 51 de los géneros que analiza, de los cuales 16 atraviesan las 

cuatro fases (VEIT);6 9 atraviesan todas las fases salvo la tradicionalista (VEI);7 6 no pasan 

por una fase basada en la industria (VET);8 11 no pasan más allá de la fase basada en la escena 

(VE);9 8 empiezan directamente en una escena (EI/EIT);10 y un último, Laurel Canyon, tiene 

la particularidad de no haber ido más allá de la fase vanguardista (Lena 2012, 68).

6. Bebop, bluegrass, jazz de Chicago, revival del folk, folk rock, gospel, heavy metal, hillbilly, honky-tonk, rap de la vieja 

escuela, punk rock, rockabilly, rock’n’roll, salsa, blues urbano y western swing.

7. Country alternativo, disco, gangsta rap de la Costa Este, gangsta rap de la Costa Oeste, grunge, jazz fusión, jump blues, 

rock psicodélico y thrash metal.

8. Blues del Delta, Doo-wop, jazz de Nueva Orleans, polka de Chicago, polka de Cleveland y polka de Milwaukee.

9. Black metal, country boogie, death metal, free jazz, garage, grindcore, hard bop, house, jungle, polka del sur de Texas y 

techno.

10. Swing, conscious rap, gospel contemporáneo, música cristiana contemporánea, rap humorístico, reggae, soca y tango. 

De ellos, solo el swing ha llegado a una fase tradicionalista. En estos casos, o la música viene de fuera (como el tango, la 

soca o el reggae) o bien surge de otras comunidades musicales previas.
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La otra gran trayectoria sería la de los géneros surgidos en la industria. La mayoría de ellos 

viene de discográficas independientes o es fruto del sistema abierto que las majors han ido 

adoptando desde los setenta, en el que se descentraliza la producción para que las actividades 

creativas sean desarrolladas por divisiones semiautónomas, consagradas a géneros específicos 

(Lena 2012, 77-78).11

Que todas las comunidades adopten estas fases puede deberse a la presión isomórfica del 

ambiente, que animaría a cada organización a parecerse a otras que se enfrentan al mismo 

conjunto de condiciones. También puede tener una clara influencia el hecho de que los estilos 

rivalicen entre sí por la audiencia o que las historias sobre géneros o artistas previos influyan 

en la toma de decisiones, ya sea por mimetismo o rechazo (Lena 2012, 59).12  

Para explicar por qué no todos los estilos pasan por todas las dimensiones postula la existencia 

de tres grandes impedimentos: 

-	 La absorción de artistas en otros estilos y estilos en corrientes. Así, por 

ejemplo, el grunge fue adoptado por el rock mainstream, impidiendo, por el 

momento, el surgimiento de una fase tradicionalista.

-	 Varias formas de resistencia a la expansión, tanto obsolescencia programada 

(como ocurre en la música dance) como la incompatibilidad del ideal del género 

con la maquinaria promocional de la industria discográfica estadounidense 

(como ocurre con el death metal).

-	 Exclusión racista (Lena 2012, 86 y ss.).

Jennifer C. Lena, consciente de que su modelo puede ser revisado, considera que la legitimación 

artística del jazz puede funcionar como un quinto tipo de género. Este género artístico podría 

verse como el segundo momento de legitimación en la vida de la comunidad musical tras 

el paso de la oscuridad al oficio (craft) que ocurre cuando se pasa a un género basado en 

una escena. En esta legitimación tienen un gran peso los críticos, editores y académicos, que 

enfatizan la complejidad musical, la tradición o la resonancia emocional, volviéndolo análogo 

a otras formas de arte serio (Lena 2012, 113-115).

Fuera de Estados Unidos no es difícil encontrar estilos que atraviesen las diferentes 

fases establecidas por Lena.13 No obstante, para la socióloga estadounidense, existe una 

configuración de los géneros que no se ve en dicho país: el género propuesto por el gobierno. 

Este debe su existencia a los intereses cambiantes de actores políticos, ya sean Estados o 

grupos antiestatales, por lo que no se rige por trayectorias propiamente dichas (Tabla 2). 

11. Los estilos son los siguientes: cool jazz, funk, movie cowboy, new jack swing, soul, southern gospel, sonido Nashville, nu 

metal y outlaw country. Todos han pasado de estar basados en la industria  a generar una escena y, salvo los últimos tres, 

todos han llegado a una fase tradicionalista (IET).

12. Lena postula la posibilidad de distinguir entre géneros marginalmente diferentes y géneros germinales, que 

representan un alejamiento significativo del modo en el que se hacían los juicios previos sobre la música. Los ejemplos 

más claros de esto serían el bebop, el rock’n’roll y el rap de la vieja escuela (Lena 2012, 111, 116).

13. Así, por ejemplo, no es difícil pensar en el flamenco o el tango siguiendo la trayectoria que va desde una fase 

vanguardista a una tradicionalista (o incluso artística) o concebir al k-pop como un ejemplo de género surgido en la 

industria que posteriormente genera una escena.
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Jennifer C. Lena (2012, 116-118, 142) extrae sus teorías de cuatro géneros, dos estatales 

(Nueva Canción Chilena y rock chino) y dos antiestatales (afrobeat y turbo-folk), por lo que 

insta a otros investigadores a que completen sus investigaciones.14

Dimensión Patrocinado por el Estado Anti-Estado

Forma de organización Burocrática Movimiento social / escena comunal

Foco de la actividad Nacional Local / nacional / internacional

Objetivos Fomentar los objetivos del régimen Burlarse del régimen / ofrecer 
alternativas

Financiación Gobierno Movimiento social / partido fuera del 
poder / gobiernos extranjeros / ONGs

Legalidad de la ejecución Legal Siempre sujeta a la represión

Tabla 2. Atributos de los géneros propuestos por el gobierno según Lena (2012, 119).

Las teorías de Lena tienen la gran virtud de utilizar nociones como escena musical o industria, 

ampliamente asentadas en el discurso académico, para abordar el desarrollo de los géneros 

musicales. Del mismo modo, el entender que los géneros no tienen por qué pasar por todas las 

fases ni deben consignarse a un orden específico le aporta cierta flexibilidad a sus propuestas. 

No obstante, su énfasis en la creación de un modelo científicamente demostrable y casi 

predictivo, termina condicionando una causalidad estructural que resulta problemática (Krogh 

2019), especialmente si se confronta con las propuestas posestructuralistas desarrolladas por 

autores como David Brackett. 

David Brackett y el carácter iterativo de géneros e identidades 

El musicólogo canadiense David Brackett (2002, 66) se puede situar en una síntesis particular 

entre el análisis musical y los estudios culturales. Partiendo desde una teoría de marcado corte 

postestructuralista, su principal interés es el modo en el que los géneros en Estados Unidos 

han terminado asociados a determinados grupos de personas. Así, en su libro Categorizing 

Sound explora la manera en la que en el siglo XX se desarrollaron las categorías del mercado 

discográfico para aludir a la música negra (race records, R&B, soul, urban…), la música de los 

blancos del Sur (hillbilly, country…) y la música del sujeto hegemónico blanco, del Norte y de 

clase acomodada (pop) (Brackett 2016).

Brackett (2016, 7) se muestra crítico con la tendencia de la musicología a hacer agrupaciones 

retroactivas basadas en lo que se conoce o asume que son los contenidos de un género. A 

él lo que le interesa es ver cómo una categoría emerge durante un periodo de tiempo y las 

comprensiones conflictivas que compiten mientras el género se establece. 

14. La frontera entre géneros estatales y antiestatales es difusa, ya que se puede pasar del uno al otro, como ocurre en 

los ejemplos que toma de China y Chile. Del mismo modo, es posible que hagan falta más divisiones que las que ella 

establece y que convenga reflexionar más profundamente sobre el papel del apoyo de los medios de comunicación, 

el tipo de sistema político que los auspicia, la relación con el sistema capitalista global y la relación con otros géneros 

considerados como opuestos (Lena 2012, 140-144).
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Para ello busca concitar nociones presentistas e historicistas sobre los géneros, recurriendo a 

un enfoque genealógico, en el sentido que Michel Foucault (1971), en base a Nietzsche, le da 

al término.15 Esto implica atender a los accidentes históricos y trivialidades olvidadas de un 

periodo, cuestionando los aspectos autoevidentes de un género, que se releen en términos de 

luchas por el poder cultural (Brackett 2016, 5-6, 31).

Así, para Brackett, estos se pueden concebir como ensamblajes, siguiendo la definición de este 

concepto realizada por Manuel DeLanda (2006): totalidades caracterizadas por relaciones de 

exterioridad. Esta exterioridad implica una cierta autonomía, que hace que lo que caracteriza 

a un género en un momento dado pueda participar en otros géneros al mismo tiempo, en 

el pasado o en el futuro (Brackett 2016, 10). Así, por ejemplo, lo que en el rock’n’roll de los 

cincuenta era rebeldía y hedonismo, en el country de los ochenta se entendía como pura 

nostalgia (Brackett 2002, 67).

Para contrarrestar la visión excesivamente unitaria y estática que se tiende a proyectar sobre 

los géneros, Brackett propone que estos se deben entender a partir de la idea de iteración o 

citabilidad de Derrida (1998). Con ella se alude al modo en el que el discurso se compone 

en base a citas que jamás son idénticas. Este concepto le permite resolver algunas de las 

contradicciones sobre cómo funcionan los géneros, en especial su inestabilidad en el tiempo 

y las diferentes interpretaciones que (co)existen sobre ellos:

Los géneros musicales operan bajo el principio de citabilidad o iteración general. 

Refieren a convenciones genéricas que son constantemente modificadas por 

cada nuevo texto que participa en el género. Un marco penetrante de citabilidad 

[…] implica que los textos refieren a un modelo que están llevando a la existencia. 

El intento de establecer un ejemplo prototípico de un género que funciona como 

punto de origen entonces aparece como un acto de aplazamiento constante. 

Cuando un texto o grupo de textos es retrospectivamente figurado como el 

origen de un género, está siendo figurado en la base de su cita como el origen en 

el presente. La legibilidad continuada de un género solo es posible, no obstante, 

en la medida en la que las convenciones son citadas […]. Las convenciones de 

un género pueden continuar siendo citadas incluso si sus contextos genéricos 

cambian, llevando a un reetiquetado del mismo género, un proceso sin lugar ni 

agencia (Brackett 2016, 13).

La propuesta de Brackett es, ante todo, una teoría sobre la relación entre los géneros musicales 

y las identidades. Así, en base a Georgina Born, propone alejarse de los modelos homológicos 

para entender la construcción de la identidad como un proceso de naturaleza iterativa. Esto 

hace que la identificación se vuelva inestable, performativa y fantasmática, ya que el sujeto 

incesantemente reescenifica (como en una fantasía) la asunción de una identidad. Así, si lo 

iterativo remite al modo en el que una identificación se percibe y expresa públicamente, lo 

fantasmático alude al proceso interior de modificación continua.

El hecho de que los géneros y las identidades carezcan de fijeza y estabilidad hace que la 

reclasificación perpetua de los textos musicales sea inevitable. Como los géneros de música 

15. El método genealógico foucaultiano ha sido aplicado al estudio de géneros musicales en otras ocasiones, como en los 

trabajos de Haddon (2018) y Fellone (2018).
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popular son, con frecuencia, leídos en términos de la gente con la que están asociados, estas 

reclasificaciones ofrecen momentos particularmente reveladores para estudiar los procesos 

de articulación que enlazan categorías de música y gente (Brackett 2016, 24-26).

En estos procesos de ensamblaje iterativos Brackett diferencia entre las categorías de la 

industria musical y los géneros que manejan los críticos y fans, aunque considera que ambos 

mundos están interconectados y un cambio en una esfera del discurso tendrá sus ramificaciones 

en la otra. Así, si las etiquetas que se utilizan para agrupar declaraciones musicales no son 

ampliamente legibles, no ganan circulación. Este proceso no tiene un agente único o punto de 

origen, ya que ni la industria ni el público pueden establecer sus propias categorías libremente 

(Brackett 2016, 29-32). 

Las ideas de Brackett se pueden encuadrar en una línea de pensamiento que empieza a ganar 

peso a lo largo de la pasada década (Drott 2013; Born 2015; Johnson 2018; Krogh 2019) y 

que problematiza muchas de las nociones de autores previos, como Fabbri (1981), Frith 

(1996), Holt (2007), Lena (2012) o Negus (1999). Bajo ella, se entiende a los géneros no tanto 

como un conjunto de atributos sino más bien como un proceso performativo en constante 

(trans)formación. En consecuencia, las visiones más cerradas y esencialistas sobre los límites 

y naturaleza de los géneros son cuestionadas en pro de una perspectiva más rizomática y 

compleja. Esto no significa que no existan ciertos puntos de contacto entre todas estas teorías. 

Y es en base a estos nexos que este artículo se propone tender un puente entre las diferentes 

formas de entender el desarrollo de los géneros musicales que hemos reseñado. 

Propuestas para la comprensión del desarrollo de los géneros musicales 

Una vez revisadas las teorías de estos cuatro autores se aprecia que las diferencias entre ellas 

son profundamente marcadas. El modo en el que Brackett o Fabbri entienden que los géneros 

pueden operar en múltiples escalas de categorización contrasta con las culturas de género 

de las que habla Holt o los estilos que las comunidades articulan como géneros de Lena. Esta 

disparidad es explicada por David Beer (2013), que considera que los trabajos sobre músicas 

populares suelen adscribirse a dos escalas diferentes de imaginación clasificatoria. Por un 

lado, trabajos como el de Negus o Lena, que hablan de fronteras estructurales, hechas desde 

arriba hacia abajo, que son difíciles de redibujar; y por el otro, visiones menos estructurales, 

con frecuencia postmodernas o postestructuralistas. Ambas corren el riesgo de no ser capaces 

de reflejar la realidad más mundana de los géneros, por lo que se debe ponerlas a dialogar. 

Así, conviene atender a los atributos compartidos por las cuatro propuestas reseñadas. El 

fundamental es que los géneros son categorías musicales que no solo aluden a la música. Esto 

los diferencia de los estilos, que sí pueden tener una naturaleza individual (es más, podría 

argumentarse que los géneros son un ensamblaje, no solo de estilos musicales, sino visuales, 

líricos, coreográficos…). Esto nos lleva al segundo aspecto clave de las cuatro propuestas: los 

géneros dependen de grupos de personas. Sean las redes de las que habla Holt o las comunidades 

de las que hablan Fabbri y Lena, el género siempre es una categoría sociomusical. Remite tanto 

a unas características musicales como a unas prácticas e identidades que se relacionan con ellas. 

Los géneros obedecen a procesos históricos empíricos, por lo que no tiene sentido entenderlos 

como abstracciones lógicas (Cohen 1986, 207). Por ello, de cara a cualquier teoría sobre lo 
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que caracteriza a un género musical, es necesario que el investigador se aleje de posiciones 

apriorísticas y prescriptivas que llevan a establecer categorías unívocas e inamovibles. Esto 

no significa renunciar a la posibilidad de grandes abstracciones como las culturas de género 

de Holt o las trayectorias de Lena, sino ser capaces de estar abiertos a la posibilidad de que a) 

cualquier evento musical pueda participar en varios géneros en distintos grados, b) un evento 

musical pueda ser categorizado de maneras radicalmente distintas en función de quién lo 

define y c) que cualquier agrupación de eventos musicales en cualquier momento pueda ser 

tratada como un género musical, incluyendo el pop, la world music o la new age.16

El primer paso hacia esta concepción maleable se encuentra en la reformulación del modo en 

el que aplicamos las teorías de la psicología cognitiva al estudio de los géneros musicales. Las 

aproximaciones de la teoría clásica y aquella basada en prototipos tienden a ser poco flexibles 

a la hora de comprender cómo las categorías cambian con el paso del tiempo. Por ello ha 

surgido un tercer acercamiento, conocido como teoría del ejemplar (Nosofsky 2011). Este, 

aplicado a la música, implicaría que cuando categorizamos un evento musical como parte de 

un género no estamos confrontándolo con unas reglas precisas o unos prototipos concretos, 

sino con todos los ejemplares que para nosotros pertenecen a dicho género. Así, los nuevos 

ejemplares que incorporamos modificarán la manera en la que entendemos un género, en un 

proceso siempre cambiante y no muy alejado de las ideas sobre la iteración a las que recurre 

Brackett. Esto nos permitiría entender de manera más clara el modo por el cual la inclusión de 

figuras como Bad Bunny en el reggeatón afecta a la percepción global del mismo o la manera 

en la que, aunque dispares, las exploraciones de Niño de Elche, Rosalía o Rocío Márquez 

contribuyen a reconfigurar el modo en el que se entiende en la actualidad el flamenco. 

Dicho modelo también presenta sus limitaciones, por lo que debemos ser cautos y reconocer 

la coexistencia de teorías basadas en reglas, prototipos y ejemplares dentro de un contexto 

más amplio. En este, los géneros no solo se definen por la similitud de los eventos musicales, 

sino por las teorías que las personas tienen sobre el modo en el que el mundo funciona, ya 

sean modelos cognitivos, metáforas, schemata o marcos conceptuales (Ross y Spalding 1994, 

119-148). Esta idea no se encuentra muy alejada de la visión de Manuel DeLanda (2006, 

22-25) sobre los ensamblajes sociales, ya que estos no solo implican interacciones entre 

diferentes elementos (humanos y no humanos), sino razones y motivos. Así, debemos romper 

con la visión que tiende a reificar los géneros musicales, entendiéndolos siempre en base a las 

maneras de concebir el mundo de las que participan. 

El establecimiento del nombre de un género musical no es una inocente solución al problema 

de la categorización (Haddon 2018, 173); estos, en cuanto maneras de poner la música en 

discurso, tienen un propósito instrumental y contribuyen a dar forma al mundo (Frow 2006). 

Ya sea como horizontes de expectativas o modelos para los músicos, cuando debatimos sobre 

géneros musicales se disputa el deseo de repetir una primera experiencia de placer incluyendo 

dentro de una categoría aquellas manifestaciones que se diferencian menos de ella (Toynbee 

2000, 106). Por ello, la etiqueta es una fuente tan poderosa de disputas, ya que alude a una 

forma de entender la realidad que no necesariamente todo el mundo tiene que compartir.

16. Por mucho que la idea de world music venga de una reunión de once compañías independientes en 1987, esto no la 

hace menos susceptible de ser entendida como un género musical, puesto que desde su planteamiento se sitúa al mismo 

nivel que otras categorías, como rock, pop o R&B y, a la larga, ha generado redes de músicas concretas y ciertas ideas 

compartidas sobre lo que caracteriza a este género (Frith 1998, 84-85).
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Para entender el desarrollo de los géneros musicales no solo hay que comprender el modo 

en el que las personas clasifican, sino las motivaciones que se esconden detrás de ello. Como 

expresa Fornäs (1995, 121), la definición de los géneros musicales se inserta en luchas por el 

poder cultural en las que diferentes agentes movilizan reglas y cánones articulados por medio 

de genealogías que se enfrentan entre sí. Ninguna de estas genealogías es más válida que otras, 

sino que todas ellas coexisten alimentando visiones divergentes sobre los géneros musicales. 

Por tanto, el objetivo del investigador no debería ser concluir si el padre del jazz es Jelly Roll 

Morton o Louis Armstrong, sino comprender qué lógicas de clasificación operan detrás de 

estas dos concepciones y en qué momento histórico emergen (Iglesias 2021). 

En este proceso adquiere mucha importancia tener siempre presente que los géneros se 

insertan en un sistema de géneros musicales más amplios, lo que provoca que la definición 

de estos se plantee tanto por medio de una afirmación de lo que son como una negación de 

aquello que no son (Brackett 2016, 7-8). Así, que exista un matiz que diferencia al death metal 

progresivo del death metal técnico, o al cuplé de la copla, obedece a motivaciones muy precisas 

dentro de una comunidad, que busca codificar determinadas convenciones de acuerdo con lo 

que interpreta como una identidad compartida. 

Dado que los géneros no obedecen a una mera necesidad individual de categorización, se hace 

necesario entender el modo en el que estos ayudan a articular las convenciones dentro de una 

comunidad. Para ello conviene realizar una discusión más pormenorizada sobre el modo en el 

que las convenciones se deben entender de cara al estudio de los géneros musicales. 

Aunque todos los autores reseñados consideran que los géneros se definen en base a 

convenciones, no hay un acuerdo sobre el modo en el que estas operan. Así, podríamos hablar 

de que hay convenciones que regulan los códigos, prácticas y valores como hace Holt (2007), 

aunque también podríamos optar por un acercamiento más desglosado, como el de Lena 

(2012). Es cierto que, inevitablemente, tenderemos a una aproximación interdisciplinar, ya 

que los géneros no pueden ser entendidos única y exclusivamente en términos sonoros. Así, 

por ejemplo, resultaría difícil comprender el tango sin aludir al baile, sus valores arrabaleros, 

las vinculaciones con la sensualidad o su paso, a lo largo de un siglo, desde los cafés a las 

escuelas de baile o los festivales de jazz. 

Las convenciones están presentes en todos y cada uno de los procesos que llevan hacia la 

producción de cualquier tipo de música. Tal y como Howard Becker (1982, 28-35) argumenta 

en base a Lewis, las convenciones se encuentran en el centro de todos los mundos del arte. 

Dada la complejidad que implica producir cualquier manifestación artística, hay muy pocas 

cuestiones que se establezcan desde cero. Por ello se recurre a innumerables convenciones 

que abarcan cosas tan diversas como el sistema de afinación, la disposición de los músicos en 

un concierto, la duración de las canciones, el tipo de drogas consumidas o el contenido de las 

portadas. 

Cada género se asocia a un tipo de convenciones determinadas (entre ellas, el modo en el 

que la música se nombra) que, a su vez, provienen de la ruptura de convenciones previas 

y la iteración de convenciones ya existentes (Todorov 1976, 160). Para Becker (1982), 

esta ruptura de convenciones previas puede reducir la circulación de la obra de los artistas, 

como cuando los grupos de rock progresivo rompen con las convenciones existentes sobre la 

estructura y duración de las canciones de rock o, siguiendo uno de los ejemplos manejados por 
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Lena (2012, 92), los grupos de death metal rompen con las convenciones que permiten entrar 

a formar parte de la industria musical estadounidense. 

Las convenciones siempre son cambiantes, aunque solo sea porque es imposible repetir 

dos veces la misma acción y los materiales o los entornos no son exactamente los mismos 

(Becker 1982, 301). Los cambios en las convenciones pueden ser tan pequeños que solo las 

personas más especializadas reparen en ellos o tan obvios que nadie pueda ignorarlos. Por 

ello, estudiar el desarrollo de un género no es solo establecer el momento en el que este 

emerge a consecuencia de la ruptura de convenciones previas, sino atender al modo en el que 

todas sus convenciones van siendo reformuladas en el mero acto de existir. 

Las convenciones pueden provenir de la cultura (como los roles de género o ciertos valores)

o bien ser exclusivas de un género o conjunto de ellos, materializándose en muchos casos 

en un equipamiento permanente (los instrumentos de una banda de rock, el set del DJ, los 

locales de ensayo, las salas de conciertos, las discotecas…) y una forma de utilizarlo (Becker 

1982, 40-67). En este sentido, las convenciones que más se mantienen tienden a ser las menos 

relevantes para definir los géneros (afinación, disposición de los músicos frente al público…); 

pero en el momento en el que una convención importante (o conjunto de ellas) se altera, nos 

encontramos ante lo que a posteriori se puede conceptualizar como un cambio de paradigma 

(o, como lo define Jennifer C. Lena, un género germinal).

La idea de convención propuesta por David K. Lewis está fuertemente relacionada con la 

teoría de juegos, al asumir que estas responden a un problema de coordinación entre agentes 

racionales que buscan maximizar su propio beneficio. Esta idea ha sido fuertemente criticada 

por Margaret Gilbert (1989, 318 y ss.), quien considera que las convenciones siempre tienen 

un aspecto normativo e involucran a una colectividad. Según esta visión, las convenciones 

implican la aceptación tácita de un principio conjunto, lo que provoca que los individuos se 

piensen a sí mismos como un sujeto plural.

De este modo, y en línea con Max Weber, los individuos no siguen las convenciones libremente, 

sino que las cumplen como una obligación o modelo a seguir. Así, al contrario de lo que ocurre 

con las costumbres, la trasgresión de la convención es penalizada por el grupo de referencia 

(estamento) del propio individuo en términos de aprobación y desaprobación. Esto, a su vez, 

la diferencia del derecho, al no existir un cuadro de personas especializado que se dedica a 

velar por su cumplimiento (Miller Moya 2008).

Al tener un carácter regulativo y normativo las convenciones son susceptibles de resistencias 

de múltiple tipo. Algunas de ellas pueden llevar al surgimiento de otros géneros o a una 

modificación sustancial de los rasgos de un género, incluyendo la forma en la que este se 

nombra. Las disputas terminológicas son especialmente relevantes, dado el poder del discurso 

para dar forma a la realidad. En la actualidad podemos encontrar buenos ejemplos de esto en 

las polémicas que la población afrodescendiente tiene con categorías como R&B o música 

urbana, ya que considera que bajo estos términos se contribuye a marginar sus propuestas del 

resto de músicas bajo ideas racistas. 

Para comprender el modo en el que las convenciones se articulan a lo largo del tiempo 

podemos, más allá de reconocer su naturaleza iterativa y cambiante, entenderlas como una 

regularidad en el comportamiento que se rige por un principio normativo. Así, estas emergen 
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en el momento en el que se regulariza un comportamiento, se establecen cuando se puede 

identificar el principio que guía la acción, se vuelven difusas si no están claras ni la regularidad 

ni el principio y entran en decadencia cuando el principio está bien definido, pero en la 

práctica está en proceso de transformación (Miller Moya 2009, 39-40). 

Conviene tener en cuenta que, entender los géneros musicales única y exclusivamente 

como convenciones puede ser problemático. Así, aunque la convención permite explicar el 

momento de quiebre en el que una costumbre se torna prototípica y se regulariza, también es 

preciso considerar que existen otros procesos en juego. Sin duda, en lo que atañe al desarrollo 

de las manifestaciones de corte estético, no debemos pasar por alto el peso de la moda, que es 

efímera e inestable por definición.

Siguiendo a Lipovetsky (1990), podemos definir la moda en base a su carácter efímero, su 

poder de seducción y su establecimiento de diferencias marginales. En este sentido, se puede 

considerar a la moda el reverso individualista y hedonista de la convención, ya que mientras 

una busca el establecimiento de una regularidad dentro de un grupo social, la otra busca la 

afirmación del individuo dentro del colectivo. 

En el caso de la música, la moda se podría asociar a la idea del mainstream, cuyo poder de 

seducción irradia a géneros muy dispares. Hay infinidad de ejemplos de esto, desde las 

influencias de la música disco adoptadas en “I Was Made for Lovin’ You” de Kiss al uso del 

autotune en la producción del country actual o las bases del k-pop influidas por el dubstep 

primero y por el trap después. La relación que los géneros establecen con el mainstream y las 

modas es fácil de entender bajo las ideas sobre la modernización de las que habla Holt, ya que, 

ante las innovaciones, las comunidades que articulan los géneros musicales pueden sufrir una 

ruptura radical, oponerse frontalmente o asimilar ciertos códigos, prácticas y valores. Dado 

que la moda lo irradia todo en las sociedades actuales, quizás deberíamos dejar de pensar en 

el mainstream como sinónimo de música pop y hablar incluso de mainstreams que afectan al 

desarrollo de diferentes géneros o culturas de género. 

Las modas y convenciones que dominan el desarrollo de los géneros son un perfecto punto para 

la convergencia de las humanidades y las ciencias sociales. Bajo esta concepción sociomusical 

conviene mirar atentamente a las comunidades que contribuyen a establecer los géneros, ya 

que en sus interacciones se encuentra la clave para comprender el desarrollo de estos a través 

del tiempo (Shelemay 2011). Así, como expresa Susan McClary (1991, 27), los géneros y las 

convenciones cristalizan porque son abrazados como naturales por una cierta comunidad al 

definir los límites de lo que cuenta como comportamiento musical adecuado.

Siguiendo a Shelemay (2011, 358-365), las comunidades musicales se pueden entender como 

una entidad social, fruto de la combinación de procesos sociales y musicales, que hace que 

aquellos que participan en la realización o escucha de la música sean conscientes de una 

conexión entre ellos. Aunque tradicionalmente las comunidades se entendían como algo 

cerrado y ligado a un lugar físico, a partir de los trabajos de Benedict Anderson (1983) o 

Anthony P. Cohen (2001) se empieza a asumir que estas siempre son imaginadas y construidas 

simbólicamente. 

En el momento en el que las convenciones implican reconocerse como parte de un sujeto plural 

estamos generando cierta sensación de comunidad. Conforme las convenciones se modifican, 
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nuestras ideas sobre lo que implica dicha comunidad cambian. Esto hace que la configuración 

del sujeto plural vaya modificándose, reimaginándose. En este sentido, podríamos decir que 

están siempre construyéndose, en constante iteración. Y, del mismo modo que el investigador 

no debe imponer una visión unívoca sobre los géneros, debe entender a las comunidades que 

los sustentan no buscando establecer unos límites, sino comprendiendo el modo en el que 

ellas mismas, en cuanto ensamblajes, negocian sus límites e identidades. 

Para Lena, en función del tipo de comunidad que sustenta a un género habrá más rigidez en la 

manera en la que se entienden sus convenciones. La industria y, en especial, las comunidades 

tradicionalistas tienen una visión mucho más cerrada sobre lo que define a un género que las 

escenas. De ahí la enorme fricción que, según Holt, existe entre las colectividades centrales y 

los mecanismos de difusión masiva de la industria. 

En las teorías de Brackett, Holt y Lena se parte de la premisa de que existe una diferencia 

marcada entre la forma de entender los géneros musicales de la industria y la del resto de 

las comunidades (incluyendo a fans, críticos o músicos). Aun así, conviene matizar que los 

límites entre lo que es industria y lo que no lo es son una construcción discursiva artificial que 

en muchos casos se utiliza para diferenciar lo que se considera auténtico e inauténtico dentro 

de un género. 

Por ello, aunque asumamos, con propósitos analíticos, la tetrapartición de comunidades 

que hace Lena, debemos aceptar que las relaciones entre estas son constantes y sus límites 

móviles y difíciles de precisar. ¿Dónde encajarían las figuras “vanguardistas” en el desarrollo 

de géneros ya consolidados, como ocurre con Ástor Piazzola en el tango o Paco de Lucía en el 

flamenco? ¿En qué lugar quedan las innovaciones realizadas al raï argelino por Cheb Khaled 

desde la industria? ¿Cómo encaja la actual relectura feminista y queer de la copla dentro de 

la fase tradicionalista en la que supuestamente se encuentra el género? ¿Hasta qué punto las 

compañías que sustentan ciertos géneros autodenominados alternativos o independientes 

tienen autonomía con respecto a las escenas de las que surgen? ¿Dónde está el límite entre un 

género subvencionado (artístico, folclórico o de otro tipo) y uno promovido por el gobierno?

 

Para poder responder a estas y otras preguntas hace falta una visión flexible sobre las 

comunidades que articulan los géneros musicales, que sea consciente de que dentro de ellas 

hay múltiples fricciones sobre sus límites y características. Las muestras más palpables de 

ello se encuentran a la hora de sancionar cuáles son las colectividades centrales de un género. 

Un caso claro es el del flamenco, donde, más allá del debate sobre lo gitano y lo andaluz, es 

común hablar de un triángulo de ciudades alrededor del cual nació el género, pero no existe un 

acuerdo claro sobre él, más allá de su localización en Andalucía Occidental.17 Así, al igual que 

las reglas, cánones y genealogías se enfrentan entre sí de acuerdo con unos objetivos precisos, 

el investigador debe atender al modo en el que estas formas de entender las comunidades 

emergen en relación con otras comunidades, se enfrentan entre sí y se van imponiendo ciertas 

concepciones, ya sea de manera hegemónica o no. 

Igual que no podemos entender los géneros únicamente en términos de convenciones, tampoco 

podemos entenderlos únicamente en términos de comunidades. Así, en la actualidad, diversos 

17. Más allá de esto conviene reseñar que, dentro del flamenco podría hablarse de colectividades centrales distintas 

según los palos que seleccionemos (Almería, Jaén y Murcia en los cantes mineros de Levante, Huelva y los fandangos…): 

http://www.flamencopolis.com/archives/1478.

Fel lone.  “Los géneros musicales  en las  músicas  populares  urbanas y  su d imensión temporal :”.  Resonancias  25 (49):  61-83.



79

ARTÍCULOS

autores vienen reflexionando sobre el papel que los agentes no humanos tienen en la música. 

Dentro de estos acercamientos destacan los trabajos sobre los ofrecimientos o prestaciones 

(affordances) de la tecnología (Zagorski-Thomas 2014, Brøvig-Hanssen y Danielsen 2016) 

o las teorías sobre la mediación, en especial la teoría del actor-red (u ontología del actante-

rizoma) (Piekut 2014, Born y Barry 2018). 

Siguiendo esta última línea, conviene destacar los trabajos de Georgina Born (2015, 367-369) 

sobre el tiempo musical. En ellos busca retomar, por medio de Alfred Gell, el modelo de 

conciencia interna del tiempo de Husserl, en el que el pasado y el futuro están continuamente 

alterándose conforme son aprehendidos desde un presente cambiante. En este modelo 

adquieren importancia dos nociones: las retenciones (recuerdos o trazas del pasado) y las 

protenciones (proyecciones o anticipaciones). 

Para Born, estas retenciones y protenciones alimentan cuatro temporalidades inmanentes 

al proceso musical, irreductibles entre sí. La primera sería el despliegue temporal del 

sonido musical, equivalente al tiempo narrativo o diegético en otras artes. La segunda es  

producida por las dinámicas de retención y protención proferidas por el objeto musical, que 

virtualizan constelaciones que pueden unirse en un género. La tercera alude al modo en el 

que los propios géneros funcionan como objetos distribuidos en el tiempo que proyectan sus 

propias temporalidades. Para ilustrar el modo en el que distintos géneros generan distintas 

temporalidades, Born toma la comparación que Will Straw hace entre la tendencia hacia un 

canon del rock alternativo y la búsqueda constante de novedades de la música dance, que 

revelan diferentes formas de entender las retenciones y protenciones según el género musical. 

Mientras las primeras tres temporalidades son específicamente musicales, la cuarta alude a 

ontologías temporales humanas, es decir, formas de vivir y concebir el tiempo. Entre ellas 

sitúa ideas tales como clasicismo, tradición, modernismo o vanguardia, que actúan como 

categorías de totalización histórica (Born 2015, 372-375).

Desde la perspectiva posthumanista implícita en la teoría del actor-red, los géneros se deberían 

entender como ensamblajes de temporalidades. Algunas de estas contribuyen a darles forma 

mientras que otras son animadas por ellos mismos. Lo que bajo este prisma se insta es a 

comprender que los géneros musicales no solo son construidos por las comunidades, sino que 

también contribuyen a conformarlas. Y en este proceso entran en diálogo diversas formas de 

entender el tiempo que se necesitan entre sí.18

Consideraciones finales

En este texto se ha hecho una revisión de las principales propuestas realizadas en los estudios 

sobre músicas populares urbanas para la comprensión del desarrollo temporal de los géneros 

musicales. A pesar de sus marcadas diferencias, todas apuntan a una serie de aspectos en los 

que debemos profundizar de cara a realizar cualquier teoría sobre el devenir de los géneros. 

Esto nos ha llevado a revisar algunos conceptos claves tales como la idea de convención o 

de comunidad, mostrando las posibilidades que ofrecen y el modo en el que pueden ser 

18. Aún es pronto para saber si teorías de este tipo ganarán aceptación, aunque ya han sido aplicadas por Born para hablar 

de diversos microgéneros digitales, como el vaporwave, y también han sido retomadas por Mads Krogh (2019) para 

revisar críticamente ciertos acercamientos al desarrollo temporal de los géneros, como el de Lena.
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complementados con conceptos y enfoques apenas trabajados por los autores reseñados 

(como la moda o la teoría del actor-red).

Los géneros se encuentran en constante transformación fruto del carácter siempre cambiante 

de las comunidades que (los) generan y los intereses conflictivos que emergen a la hora de 

poner en discurso la música. Así, para analizar un género musical debemos comprender el 

modo en el que sus atributos, ejemplares y prototipos (y los valores, códigos y prácticas que 

se derivan de ellos) se van configurando por medio de una genealogía que sea capaz de reflejar 

las diferentes visiones sobre un género que emergen a lo largo del tiempo. 

El cambio en los géneros es inevitable, pero en función de nuestros objetivos buscaremos 

abordarlo desde un punto de vista más rutinario o con las grandes rupturas en mente. Estas 

microhistorias y macrohistorias se necesitan mutuamente para así poder reflejar la manera 

en la que interactúan las distintas temporalidades del proceso musical y así evitar proyectar 

visiones esencialistas sobre los géneros, sus convenciones y sus comunidades.

Si queremos comprender el desarrollo de los géneros musicales en las músicas populares 

debemos adoptar una visión flexible que sea capaz de reflejar su carácter maleable. De ahí 

que en este artículo no se haya establecido ninguna teoría maestra con la que poder historiar 

todos los géneros musicales en cualquier contexto posible. Más bien, lo que se ha hecho es 

reflexionar sobre el camino andado hasta el momento por diversos investigadores y algunas 

de las direcciones a las que apuntan sus propuestas.
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Resumen

A finales del año 2017 diferentes artistas empezaron a expresar de manera pública ciertos 

malestares debido a la poca presencia de mujeres en las programaciones artísticas de 

determinados eventos musicales emblemáticos. En poco tiempo, esa desigualdad se convirtió 

en un reclamo colectivo que impulsó una serie de acciones por parte de músicas mujeres y 

personas no binarias tendientes a pensar las condiciones del trabajo en el ámbito musical desde 

las lógicas de discriminación de género que operan en diferentes aspectos de la actividad. 

Una de las acciones más relevantes fue la creación de un proyecto de ley de cupo femenino 

en festivales y otros eventos musicales. A partir de un análisis discursivo y comunicacional 

y un estudio de observación participante, el siguiente artículo presenta un relevamiento 

de los acontecimientos recientes ocurridos en torno a festivales musicales de la Argentina 

y el uso gravitante de estadísticas de la actividad musical como estrategia de visibilización 

que repercutió de modo contundente en los medios de comunicación. Dicho trabajo forma 

parte de una investigación más extensa sobre las maneras específicas a través de las cuales se 

manifiestan desigualdades de género en la industria de la música argentina. 

Palabras clave: festivales, desigualdad de género, mujeres, estadísticas, cuotas, comunicación 

masiva, rock.  

The exclusion of women artists at festivals: Gender policies and quantitative analysis 
in the professional music field of Argentina (2017-2019)

Abstract

At the end of 2017, discomforts among women musicians were publicly manifested due 

to the low presence of women in certain emblematic musical events. In a short time, this 

complaint became a shared claim, a focused questioning through which a series of actions 

were developed by women and non-binary people tending to think about the conditions of 

work in the musical field from systemic logics of gender discrimination. One of the most 

relevant actions was the creation of a law for women’s quotas at festivals. Through participant 

research, the following article analyzes recent events that have occurred around the music 
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festivals of Argentina, highlighting the use of statistical studies on musical activity with a 

gender perspective as a powerful tool to identify and act on the problem. This work is part of a 

research project that seeks to understand the specific ways through which gender inequalities 

have been expressed in Argentina.

Key words: festivals, gender inequality, women, statistics, quotas, mass communication,  rock.

Introducción: la generación de reclamos laborales en relación a las desigualdades 
de género

Sólo se puede pensar mirando alrededor.

La antropóloga incómoda: entrevista a Rita Segato

A finales del año 2017 diferentes artistas manifestaron públicamente malestares debido 

a la poca presencia de mujeres en la programación artística de un festival emblemático de 

rock que se realiza en la ciudad de Buenos Aires. Desde entonces, ocurrieron una serie de 

acontecimientos en los distintos ámbitos musicales del país que guardan correlato con un 

proceso acelerado de politización de diferentes problemas sociales, culturales y económicos 

derivados de las desigualdades de los géneros y las sexualidades. 

En poco tiempo la escasa participación de mujeres en los escenarios de la música en vivo 

se fue convirtiendo en un reclamo colectivo que impulsó una serie de acciones de parte de 

músicas mujeres y personas no binarias. Estas acciones tendieron a cuestionar las condiciones 

del trabajo en el ámbito musical por basarse en lógicas de discriminación de género amparadas 

en concepciones dicotómicas entre lo femenino y lo masculino (McClary 1991; Citron 1993; 

Green 2001; Ramos 2003; Viñuela 2003; entre otros). En el caso de la Argentina, no era la 

primera vez que se expresaban problemáticas de género en la música (Dezillio 2012; Lobato 

2012; Blázquez 2018; Liska 2018a y 2021). Lo particular fue el foco del cuestionamiento, 

el cual recayó en los festivales de música, así como la unificación inusitada en torno a este 

reclamo de mujeres músicas de muy diversas edades y experiencias profesionales de distintos 

puntos del país.

A fines del 2015 comencé un trabajo de investigación sociocultural e históricamente situado 

de la actividad musical realizada por mujeres en la Argentina.1 Una de las cuestiones que estuve 

relevando fue el fortalecimiento de un circuito musical de artistas mujeres en vinculación con 

discursos y activismos de género y sexualidad, que en el contexto de movilizaciones masivas 

contra los femicidios, consolidó determinados imaginarios sociomusicales de trascendencia 

política.2 La noticia de un femicidio de terrible crudeza, que a su vez se agregaba a una 

sucesión de asesinatos a mujeres perpetrados en distintos lugares del país y en diferentes 

entornos sociales y culturales, generó la primera marcha el 3 de junio de ese año. “Ni una 

menos” se convirtió en una bandera de lucha que logró vertebrar un activismo transversal que 

produjo una bisagra en la percepción social del género, creando una agenda de reclamos cada 

1. La investigación se realiza con el financiamiento del Consejo Nacional de Investigaciones Científicas y Técnicas 

(CONICET) y el Instituto de Investigación Gino Germani como sede de trabajo. Buenos Aires, Argentina.

2. El 3 de junio de 2015 se realizó en el país la primera movilización masiva espontánea bajo la consigna “Ni una menos” 

(Rodríguez 2015).
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vez más nutrida que potenció diversas acciones, muchas de ellas artísticas. La convergencia 

de agrupaciones de teatro, danza, artes gráficas y colectivos musicales tales como batucadas, 

comparsas de candombe, bandas de warmis sikuris o ruedas de cantos de coplas establecieron, 

entre otras expresiones, un estilo activo, creativo y estético de manifestarse y de intervenir 

política y comunicacionalmente en la sociedad. Desde entonces se abrió una vertiginosa etapa 

de cambios en los modos de abordar las problemáticas de desigualdad, simbólicas y materiales, 

entre varones, mujeres y géneros no binarios en los entornos locales de  circulación y/o 

gestión musical.

Cuando algunas músicas mujeres reconocidas cuestionaron la programación del festival 

B.A. Rock a finales del año 2017, ya se habían realizado al menos tres movilizaciones 

masivas simultáneas en distintos puntos del país, entre estas, la del 8 de marzo de 2017 

en conmemoración al Día Internacional de la Mujer Trabajadora (8M), preparada varios 

meses antes. Las manifestaciones masivas se convirtieron en acontecimientos culturales y 

la música fue tramando su propia historia con respecto al movimiento social. Las iniciativas 

de participación musical para estas marchas provocaron que se juntaran músicas que no se 

conocían entre sí, la organización de ensayos en espacios públicos y centros culturales, el 

armado de repertorios específicos e, incluso, la composición de canciones. De estos vínculos 

entre mujeres y disidencias en contexto emergieron colectivos musicales desde los cuales se 

empezaron a cuestionar los modos de discriminación de género que estructuran la actividad 

musical de la Argentina.

El contexto de politización de las violencias de género movilizó sensiblemente al sector de la 

actividad musical en lo que refiere a prácticas artístico-culturales y artístico-profesionales. Esto 

se puede observar en el fortalecimiento de propuestas artísticas y de gestión entre mujeres, la 

mayor visibilidad de las formas de discriminación y subestimación de género que ocurrieron y 

ocurren en el hacer musical, y el incremento de denuncias de abuso y violencia sexual de parte 

de músicos o el avance de procesos judiciales en curso. En este sentido, este trabajo sostiene 

que las demandas sociales articuladas por las políticas de género repercutieron en la actividad 

musical de diversas maneras.

¿Qué tipo de modificaciones ocurrieron en la música en relación con las políticas de  

género? Los reclamos por la falta de reconocimiento a las mujeres en la música argentina 

no comenzaron en los últimos años, sin embargo, lo que sí podemos identificar como 

novedad es una organización colectiva extensiva en torno a la problemática y la asociación 

establecida entre discriminación de género y derecho laboral.3 Dichos cambios se evidencian 

en el desarrollo expansivo y de mayor escala de eventos musicales autogestivos en torno a 

propuestas artísticas de mujeres y artistas no binarias, o la creación de proyectos culturales 

regionales para el fomento musical de artistas en situación de desigualdad.4 Pero, sin duda, 

3. Hasta el momento se han encontrado menciones explícitas de discriminación de género de parte de artistas a partir de 

la década de 1970 (Dos Santos 1972; Blázquez 1978; Liska 2018).

4. Algunos de los espacios colectivos de creación de parte de músicas de todo el país son las siguientes: Suena Tremenda 

y Grita de Mendoza, Sonar y Asociación de Músiques Independientes y Músicas Feministas de Villa María de Córdoba; 

Muplar de La Plata, Colectiva de Músicas de Rosario, Música de Mujeres de Santiago del Estero y DIVA-Diversidad 

Valiente Santiagueña, Fadec-Foro Argentino de Compositoras; Músicas Activas de CABA; Tango Hembra; Movimiento 

Feminista de Tango; Mucha´s de Corrientes y Entre Ríos; RMS (Red de Mujeres en el Sonido); Mujertrova; Músicas 

de Bahía Blanca, Músicas Mujeres de Jujuy, Vibra de Río Negro y Neuquén; Las Margaritas y Las Tipas de Pomán de 

Catamarca, Movimiento de Músicas de Salta, MUPA de La Pampa, Mujeres por el Arte de Tucumán, Mujeres de la Música 

de San Luis; MARTAS-Madres Artistas.
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uno de los acontecimientos más relevantes fue la creación de un proyecto de ley de cupo 

femenino para festivales, que gracias a la adhesión de muchas de las artistas más reconocidas 

y el apoyo de colectivos de músicas de diferentes ciudades y provincias del país, consiguió una 

incidencia discursiva mediática. La iniciativa de una ley para abordar la falta de presencia de 

artistas mujeres en los eventos musicales profundizó la necesidad de contar con un registro 

de porcentajes de participación que permitiera dar cuenta de la desigualdad de modo claro y 

contundente. En consonancia con esta necesidad, entre el año 2017 y el 2019 se realizaron 

algunas mediciones de la desigualdad de género en la música en vivo en diferentes países de 

América Latina, en especial en Chile y Argentina.

A partir de un análisis discursivo y comunicacional, así como de un trabajo de observación 

participante, el siguiente artículo presenta una sistematización de información y un estudio 

de los acontecimientos recientes ocurridos en torno a los festivales musicales de la Argentina 

y el impacto que tuvo en los medios de comunicación la producción de datos estadísticos de 

la desigualdad de género en la programación de los principales festivales. En base al trabajo 

de campo que vengo desarrollando en el ámbito artístico-musical de la Argentina desde una 

perspectiva de género, en particular, a través de mi participación en la campaña “X más músicas 

mujeres en vivo” que impulsó un proyecto de ley de cupo que fue aprobado en noviembre 

del año 2019, este artículo presenta las tensiones generadas en el mundo de la música y las 

estrategias que fueron desarrollando las artistas para revertir la desigualdad numérica en las 

programaciones musicales. A la vez, aborda estudios recientes sobre las brechas de género en 

otras disciplinas artísticas que permiten identificar similitudes y diferencias con respecto a las 

condiciones del trabajo artístico en general y de la música en particular. 

Festivales de mujeres: propuestas artísticas y autogestión

El trabajo de investigación que inicié en 2015 tenía continuidad con una investigación 

realizada a partir de 2005 sobre el baile joven del tango en la ciudad de Buenos Aires, en el 

que se desarrollaron activismos de género que impulsaron modificaciones en las interacciones 

sociales y en las dinámicas de baile tendientes a deconstruir las normas heteropatriarcales de 

las milongas (Liska 2018). Una milonga queer cobró centralidad en este proceso; organizada 

por la bailarina y escritora Mariana Docampo, el proyecto de la milonga comenzó con un taller 

en La Casa del Encuentro, uno de los primeros espacios culturales feministas de Buenos Aires. 

De este modo, el feminismo y el lesbianismo aparecían permeando y significando el baile del 

tango entre mujeres en términos políticos y culturales. 

Estos mismos marcos políticos, discursivos y experienciales en relación al género y la 

sexualidad aparecían con fuerza mediando las trayectorias personales y artísticas de las 

músicas que el trabajo de investigación de 2015 abordaba: una escena musical porteña 

conformada casi exclusivamente de artistas mujeres, mayormente asociadas al activismo por 

la diversidad sexual y tendientes a identificarse con la noción de disidencias sexuales: Miss 

Bolivia, Kumbia Queers, Las Taradas, Sara Hebe, Bife y Chocolate Remix. 

Una de las primeras cuestiones emergentes de la observación y puesta en común de las distintas 

propuestas musicales, fue la constatación de la programación reiterada de estos conjuntos en 

eventos musicales, fiestas o festivales (Liska 2021), indicando vínculos entre los grupos en el 

plano de la gestión. En este sentido se destaca la figura de Miss Bolivia, nombre artístico de 
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la cantante y compositora María Paz Ferreyra, quien desarrolló una política de articulación 

entre mujeres –músicas y bailarinas–, varones gais y artistas no binarias. Esta articulación 

trascendió a la organización de festivales, y marcó un estilo y una dinámica de fortalecimiento 

mutuo de cada proyecto musical en torno a la generación de público y consolidación de la 

escena musical alternativa a los circuitos de dominio masculino heternormativo de la ciudad 

de Buenos Aires. Estos festivales contribuyeron a representar procesos de alianza entre 

artistas (Figuras 1 y 2). 

Figura 1 / Pieza de difusión en redes sociales, 2015. Ciudad de Buenos Aires: Ciudad Cultural Konex, 

https://www.cckonex.org/

Figura 2 / Pieza de difusión en redes sociales, 2016. Ciudad de Rosario.  

En 2018, la politicidad de estos festivales comenzó a cambiar. La organización autogestiva 

de recitales compartidos y ciclos de cantautoras, compositoras e intérpretes de las distintas 

vertientes musicales creció exponencialmente, pero además, desde estos espacios se fue 

gestando un discurso respecto de la exclusión en los escenarios tradicionales, al tiempo 

que algunos festivales exclusivos de artistas mujeres fueron creciendo comercialmente, en 

términos de capacidad de convocatoria y escala de los espacios de realización. Niceto Club 

y Ciudad Cultural Konex son dos de los lugares de realización de recitales en la ciudad de 

Buenos Aires claramente identificados con el desarrollo de esta escena musical, a la vez que 

describen la trayectoria de su crecimiento. Ejemplo de las apuestas de mayor envergadura son 

el Festival Ahora que se realizó en el Konex en septiembre de 2018, o FestiPantera, en marzo 

de 2019 en el mismo lugar. “Luego de dos exitosas ediciones, Festival Ahora va por más y 

acerca un line-up íntegramente formado por las mayores exponentes femeninas de la escena 

local”, expresaba la gacetilla de difusión del festival.5

Otro de los más grandes festivales de artistas mujeres liderando proyectos musicales y 

realizados en el último tiempo es GRL PWR, el cual desde su denominación se sitúa en la 

tradición de eventos musicales feministas de Estados Unidos que se llevan a cabo desde 

5. https://www.cckonex.org/anteriores/festival-ahora/. En la edición 2018 se presentaron, entre otras, Marilina 

Bertoldi, Dakillah, Barbi Recanati, Sof Tot, Mariana Paraway, Potra, Violeta Castillo, Chita, Jimena López Chaplin, Jazmín 

Esquivel, La Femme D´Argent, Alfonsina (UY), Victoria Bernardi.
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la década de 1990 (Schilt 2004). El festival se creó en 2018 y desde entonces ha realizado 

varios eventos en la ciudad de Córdoba y Rosario. Lo interesante es que además GRL PWR se 

convirtió en una productora de eventos musicales de mujeres y disidencias. Justamente, quien 

lleva adelante la producción es Viviana Stallonne, manager de Miss Bolivia, Kumbia Queers y 

Sara Hebe, entre otras. Después de su edición más relevante hasta el momento, de septiembre 

de 2019, circuló un documento por parte de la organización en el que se explicitaban los 

objetivos políticos y culturales del festival itinerante con cifras de participación que muestran 

un crecimiento exponencial que va de los 1.300 a los 6.000 tickets vendidos por evento entre 

2018 y 2019: 

Festival GRL PWR nace en el año 2018 bajo el lema “No faltan bandas de chicas, 

faltan festivales GRL PWR” con el propósito de que las bandas de mujeres y otras 

identidades sean las protagonistas. A su vez, se propone una nueva dinámica de 

producción en donde las mujeres tengan oportunidades laborales dentro de la 

industria musical. [...] GRL PWR no se trata solo de un Festival, sino también 

de un acontecimiento cultural contemporáneo a las discusiones que suceden en 

torno al arte y las industrias creativas.6

Hacia el final, el documento dice: “...antes de finalizar el 2019 y a pedido del público porteño, 

desembarca en Buenos Aires para demostrar que no faltan bandas de chicas”. Esta última frase 

marca la diferencia con respecto a los festivales de 2015: la articulación de un discurso, una 

retórica que señala una oposición a la consideración de que existen pocas artistas mujeres 

talentosas en el país (Figuras 3 a 5)7. Sobre esto haremos referencia en el próximo apartado. 

Figura 3 / Pieza de difusión Festival Ahora, 2018. Ciudad de Buenos Aires: Ciudad Cultural Konex, https://www.cckonex.org/

Figura 4 / Pieza de difusión FestiPantera, 2019. Ciudad de Buenos Aires: Ciudad Cultural Konex, https://www.cckonex.org/

6. https://www.facebook.com/festivalgrlpwr/

7. Asimismo, los festivales solo para mujeres a menudo fueron cuestionados socialmente con argumentos tales como 

que fomentan sectarismos y que dificultan la “normalización” de las mujeres en la actividad musical, cuando justamente 

pueden considerarse acciones políticas que ponen de relieve el hecho de ser un grupo en situación de desventaja 

(Viñuela y Viñuela 2009, 318).
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Figura 5 / Pieza de difusión Festival GRL PWR, Ciudad de Córdoba. https://www.facebook.com/clubparaguay/. 

Estas imágenes dan cuenta de una consolidación estético-discursiva tendiente a la autoafirmación identitaria.   

Durante el año 2018 ocurrieron varios hechos que provocaron una trascendencia particular 

y un impulso acelerado de los procesos de organización de las músicas. En cuanto al contexto 

político en cuestión de derechos de las mujeres, el debate del proyecto de Ley de Interrupción 

Voluntaria del Embarazo (IVE) ocurrido entre los meses de junio y agosto, movilizó a músicas 

de muchos puntos del país para defender y apoyar su aprobación, generando diversas acciones 

artísticas y nuevos intercambios entre músicas. Podemos pensar que esta causa se sumó al 

reclamo público por los femicidios ocurridos desde 2015 en adelante, reformando así la agenda 

feminista, e impactando en la percepción generalizada del sistema institucional. Asimismo, 

esto sienta las bases para las reacciones entre los circuitos culturales y, en particular, entre las 

mujeres dedicadas a la música y las políticas de exclusión de las que han sido objeto.

Respecto al ámbito musical, se realizaron y difundieron estadísticas de participación de 

mujeres en distintos festivales de América Latina y de Argentina que mostraban una nítida y 

profunda desigualdad y que consiguieron una importante repercusión mediática. El resultado 

de porcentajes de estos relevamientos, junto a la manifestación pública de algunas músicas 

expresando hechos puntuales de exclusión de recitales de convergencia de artistas, originó un 

proyecto de ley de cupo. Lo que sigue es la descripción detallada de debates y estrategias de 

visibilización que impactaron en la difusión de la problemática. Estas estrategias estuvieron 

referidas principalmente a la construcción de datos cuantitativos de la participación de 

varones y mujeres en la actividad musical a partir de las grillas de los festivales.  

El cuestionamiento a los festivales tradicionales

Determinados eventos del país realizados durante el año 2017 y principios de 2018 que habían 

tenido una ausencia flagrante de propuestas artísticas de mujeres o lideradas por ellas, se 

convirtieron en tema de debate espontáneo en redes sociales. El caso resonante fue el festival 

organizado para conmemorar el fallecimiento de Luis Alberto Spinetta en enero de 2018. Días 

después del debate generado en redes, el diario Clarín publicó una nota titulada “Polémica 

en el rock. Luis Alberto Spinetta: en su nuevo homenaje no cantarán mujeres”, y en el que 

comentaba la situación desatada en la nueva edición del festival Spinetta, El Marcapiel, 
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programado en el Ciudad Cultural Konex de Buenos Aires (Féminis 2018). La nota cuenta lo 

siguiente:  

“La invisibilización continúa: un homenaje a Spinetta en estos días presenta 19 

músicos y ninguna mujer”, publicó el 3 de enero en su cuenta de Facebook la 

cantante y compositora Isabel de Sebastián, que grabó coros con Fabiana Cantilo 

para el disco Privé (1986), del Flaco. En su posteo, de Sebastián explicó: “Es muy 

raro que esté tan naturalizado, que ni nos damos cuenta cuando en un festival 

hay 19 hombres (muchos de ellos colegas que aprecio)... y ninguna mujer” 

(Féminis 2018).

La nota continúa nombrando a otras músicas cercanas a Spinetta y recogiendo sus opiniones, 

como Carolina Peleritti, incluso pareja del músico durante años, y también a Celsa Mel 

Gowland, quien también trabajó junto al homenajeado. Asimismo, Mel Gowland comenta en 

la nota otro suceso parecido ocurrido unos meses antes, en octubre de 2017, en torno a la 

programación artística del festival B.A. Rock: 

“Programaron 68 bandas de hombres y había solo nueve mujeres, si contabas 

las coristas. O sea, aproximadamente 250 varoncitos y nueve chicas”, escribió. 

“Cuando llamé la atención, varios me contestaron que cada quien tenía derecho 

a curar su festival como quisiera. Lo doloroso es que no escuchan la música 

hecha por mujeres. Y no se trata de cupos, sino de talento invisibilizado” (Mel 

Gowland en Féminis 2018).8

Meses más tarde la prensa dio a conocer en Argentina un estudio realizado en Chile de 

porcentajes de participación de músicas en importantes festivales de Latinoamérica. Estaba 

hecho por un equipo de músicas y artistas independientes –actualmente referenciado sobre 

todo con Francisca Valenzuela–, que comenzaron creando un festival llamado Ruidosa con 

una programación exclusiva de mujeres y artistas no binarios: “Cuando iniciamos Ruidosa 

Fest en el año 2016, las cifras sobre participación de hombres y mujeres en los escenarios 

latinoamericanos no estaban disponibles, por lo que decidimos obtenerlas nosotras mismas”.9 

Auska Ovando llevó adelante un primer estudio en el que analizaron veinticinco festivales de 

2016 y diecisiete de 2017 realizados en diferentes países de América Latina –más un festival 

latino de EE. UU.– y señalaron que la participación de propuestas artísticas de mujeres –

tanto solistas o bandas exclusivamente de mujeres– correspondía a un 9,5%, y un 22,5% 

respectivamente, considerando a las bandas mixtas.10 En los gráficos siguientes (Figuras 6 y 

7) se pueden observar los porcentajes por países correspondientes a los años sucesivos:  

8. La edición de B.A. Rock de ese año había programado 68 bandas integradas mayoritariamente por varones: 250 contra 

9 mujeres.

9. https://somosruidosa.com/lee/brecha-de-genero-america-latina/  Fecha de consulta: 22-10-2019.

10. El estudio de Ruidosa considera que una banda es mixta cuando tiene, por lo menos, una artista mujer entre sus 

integrantes. Más adelante vamos a ver que estudios posteriores establecieron otros criterios porcentuales para considerar 

que una agrupación musical es mixta. 
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Figura 6 / Gráficos y estadísticas difundidos por el colectivo Ruidosa, Chile:

https://somosruidosa.com/lee/brecha-de-genero-america-latina

Figura 7 / Gráficos y estadísticas difundidos por el colectivo Ruidosa, Chile:

https://somosruidosa.com/lee/brecha-de-genero-america-latina

La primera imagen muestra a la Argentina dentro de los porcentajes más bajos de los países 

analizados. Un año y medio después, Ruidosa actualizó este relevamiento para hacer un 

seguimiento del comportamiento de lo que denominan “la brecha de género en los festivales” a 

lo largo del tiempo. Tomaron los mismos veinticinco festivales de 2016 y repitieron el análisis 

de las grillas en el año 2017, y luego relevaron los dieciséis festivales de 2018 correspondientes 

a la primera mitad del año. En su conjunto los resultados de la estadística de festivales de 

Argentina, Chile, Colombia y México arrojaron que la participación de mujeres se encontraba 

por debajo del 25%. Asimismo, sostienen lo siguiente:

Mirando las tendencias de los festivales por país, se observa que tres de los cuatro 

países analizados (Chile, México y Colombia) presentan porcentajes similares de 

participación de mujeres. Esto quiere decir que considerando números artísticos 

de mujeres y bandas mixtas, el porcentaje de representación está entre 20 y 

30%. Sin embargo, Argentina presenta números de participación inferiores 

(entre 14% y 20%) en los tres años para esta misma categoría, en comparación 

al resto de los tres países de la región. Si descontamos los proyectos mixtos, la 

participación exclusivamente femenina en festivales varía entre un 7,4% y un 

4,6%. Es decir, hay un promedio de una solista o banda de mujeres por cada 

catorce solistas o bandas de hombres incluidos en las parrillas de los festivales.11

Finalmente, mostraban los porcentajes más bajos de solistas femeninas por festival durante el 

año 2018 y ahí nuevamente la Argentina encabezaba el diagnóstico negativo: Cosquín Rock/

Argentina: 2,2%; Rock al Parque/Colombia: 3,6%; y Pal Norte/México: 5,8%.12

11. Los festivales de Argentina contemplados en este estudio en cada año son los siguientes: 2016 y 2017: Festival Bue, 

Personal Fest, Lollapalooza Argentina y Cosquín Rock; 2018: Lollapalooza Arg. y Cosquín Rock. El destaque en color 

oscuro es textual. https://somosruidosa.com/lee/brecha-de-genero-america-latina/

12. Ibídem.
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El estudio de Ruidosa se convirtió en una referencia a nivel latinoamericano. Medios gráficos y 

programas de radio con participación de periodistas mujeres empezaron a realizar sus propias 

estadísticas difundidas en gráficos, como el de la nota “Mujeres en festivales: Festival Nuestro 

pero no de ellas” (Mosqueira 2018) (Figura 8):

Figura 8 / Porcentajes elaborados y difundidos por el medio Rock and Ball (Mosqueira 2018).

El estudio tuvo repercusión en Argentina a mediados de 2018 a causa del impacto que generó 

ser el país que encabezaba las peores cifras del relevamiento parcial y con la mirada puesta, 

sobre todo, en eventos de rock. La inmutabilidad de los escenarios tradicionales mostraba 

los límites de los festivales de mujeres: mientras que los espacios autogestionados crecían en 

dimensiones y las artistas y bandas que formaban parte también, dicho desarrollo paralelo no 

había logrado una integración en los festivales históricos supuestamente mixtos. En febrero 

de 2018, Marilina Bertoldi, una música oriunda de la provincia de Santa Fe cuya consolidada 

propuesta musical aún permanecía con sordina frente al gran público de rock argentino, 

posteó en Facebook una opinión referida puntualmente a los festivales y la posibilidad de 

establecer cupos (Figura 9).

Figura 9 / Posteo de la artista de rock Marilina Bertoldi cuestionando la falta de mujeres en festivales que menciona la noción 

de cupos meses antes de la elaboración del proyecto de ley:   https://www.facebook.com/marilina.bertoldi. Al año siguiente 

obtuvo el premio más importante de la industria musical argentina: el Gardel de Oro 2019. Hacía diecinueve años que no lo 

ganaba una mujer. 
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El posteo consiguió casi mil “me gusta” y se compartió 180 veces, y en este gesto el ámbito del 

rock empezó a ser desafiado abiertamente por su brecha de género. La ausencia de músicas 

en festival B.A. Rock y en el homenaje a Luis Alberto Spinetta fueron motivo de la realización 

de un encuentro de músicas convocadas por el Instituto Nacional de la Música (Inamu) que 

fue televisado a finales de enero. Allí, una pianista de la provincia de Mendoza dedicada a 

la interpretación del tango, Elbi Olalla, mencionó también la posibilidad de establecer 

cupos para los festivales, “como en la política”.13 Conociendo o desconociendo este material 

de parte de Bertoldi, músicas de distintos ámbitos coincidían en ideas hasta ese momento 

prácticamente impensadas en la música. Por entonces vicepresidenta del Inamu, Celsa Mel 

Gowland materializó estas ideas en un proyecto de ley de cupo para festivales de todo el país 

que desató fuertes críticas de los públicos y de los productores, y que a su vez vertebró un 

proceso mucho más amplio de visibilización de las desigualdades de género y sexualidad en la 

actividad musical, el que se detallará a continuación.

Las estadísticas de participación en festivales y el proyecto de ley de cupo femenino 
en eventos musicales del país

Como se dijo anteriormente, durante el año 2018 ocurrieron algunos acontecimientos sociales 

y artísticos que generaron un pulso acelerado en la organización colectiva y politización 

discursiva de músicas mujeres y disidencias en Argentina. Por un lado, las movilizaciones 

masivas y ocupación de las calles desde 2015 en adelante fueron acompañadas por formas 

de intervención musical cada vez más preparadas y concertadas. Las acciones de artivismo 

musical alcanzaron un pico durante el período de debate de la Ley IVE en el Congreso 

Nacional. En distintos puntos del país hubo convocatorias entre músicas para la realización de 

intervenciones musicales y audiovisuales en apoyo a la aprobación de esta ley. Estos encuentros 

propiciaron en muchos casos la conformación de colectivos más y menos estables destinados 

a difundir y visibilizar actividades musicales realizadas por mujeres cis, mujeres y varones 

trans y artistas no binarias. Junto a la resonancia pública sobre las grillas artísticas, en muy 

poco tiempo la visibilidad respecto de la escasa participación de mujeres en los escenarios 

de la música en vivo se fue convirtiendo en un reclamo compartido, un cuestionamiento 

focalizado a través del cual se desarrolló un conjunto de acciones de parte de músicas mujeres 

y personas no binarias tendientes a cuestionar las condiciones del trabajo en el ámbito musical 

desde aceitadas lógicas de discriminación de género sistemática. Como ya se ha anunciado, 

una de las acciones más relevantes fue la generación de un proyecto de ley de cupo femenino 

en festivales y eventos de música en vivo. 

La iniciativa de establecer cupos en festivales a través de una ley la tuvo Celsa Mel Gowland, una 

cantante de trayectoria profesional en diversos conjuntos del ámbito del rock. La experiencia 

precedente en reclamos sectoriales y de gestión cultural de Mel Gowland determinó la 

viabilidad del proyecto, pero su avance fue definido también por el apoyo extendido y el 

activismo sostenido de parte de artistas de diversos ámbitos culturales y estilístico-musicales 

tanto en los escenarios, como en entrevistas a medios periodísticos.14 En un principio, Mel 

13. https://www.youtube.com/watch?v=NKd6rn6oG30 (la intervención de Elbi Olalla es en el minuto 58).

14. Celsa Mel Gowland fue una de las impulsoras de la creación del Instituto Nacional de la Música (Inamu) que se 

concretó en el año 2012, destinado al fomento de la actividad musical en el país. Asimismo, llevó adelante la gestión del 

organismo en el rol de vicepresidenta desde su formación hasta principios del 2018. Asimismo, tenía la experiencia de 

haber promovido la Ley Nacional de la Música –Ley 26.801–, que contenía la creación del organismo (Lamacchia 2011). 
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Gowland convocó a una mesa de músicas, en su mayoría de trayectoria reconocida, como 

núcleo para el sostén y visibilidad del proyecto, el cual proponía regular la participación de 

mujeres en la música en vivo, estableciendo un piso del 30% en eventos, con o sin fines de 

lucro, que convoquen a un mínimo de tres artistas o agrupaciones musicales en una o más 

jornadas.15 El cupo incluía grupos musicales de mujeres o de composición mixta, ya que el 

fundamento de la ley estuvo basado en el acceso al trabajo.16 El proyecto, de alcance nacional, 

ingresó a través del Senado el 21 de septiembre de 2018 con la denominación técnica “Cupo 

Femenino y Acceso de Artistas Mujeres a Eventos Musicales” (nº3484-18), y tuvo un avance 

bastante rápido ya que obtuvo media sanción en menos de un año.17

Es importante señalar que cuando empezó a difundirse la noticia del proyecto de ley, buena 

parte de la reacción de los públicos fue negativa.18 Si bien contó casi desde un principio con 

apoyos relevantes del mundo artístico, el contexto de tratamiento de la Ley IVE también había 

polarizado la opinión pública en torno a las reivindicaciones de género. Además, el seguimiento 

de los comentarios en redes sociales a raíz del proyecto hizo notar que, tanto para los públicos 

como para buena parte de los músicos varones, la escasa presencia de músicas mujeres en 

los principales escenarios del país no era percibida como problemática, y mucho menos era 

asociada a una forma de discriminación de género. La difusión de números y porcentajes de 

participación en festivales difundidos en redes sociales por el colectivo de artistas que llevó 

adelante la campaña #XMásMujeresEnLosEscenarios, la redacción de notas periodísticas en 

nombre de la campaña (Liska 2018c y d) y la consignación de estos números y porcentajes en 

los argumentos del proyecto de ley en el Congreso de la Nación, tuvieron una incidencia clave. 

El proyecto de ley creó la necesidad de contar con un registro de los porcentajes de participación 

que permitiera dar cuenta de la desigualdad de modo claro y contundente. Tiempo antes de 

la concreción del proyecto, Celsa Mel Gowland –en carácter de exfuncionaria del Instituto 

Nacional de la Música– y Alcira Garido –miembro del Sistema de Información Cultural de la 

Argentina (SinCA)–, se reunieron para realizar un relevamiento estadístico de los principales 

festivales de música de Argentina para evaluar en escala macro la dimensión cuantitativa de 

la brecha. Después, esta sistematización de la información se volvió central para fundamentar 

la necesidad de fijar cupos. Estudiaron 46 festivales realizados en un periodo de tiempo 

que abarcó parte del 2017 y 2018 y encontraron que el porcentaje promedio de mujeres 

Junto con esto, al menos dos músicas habían manifestado públicamente algunas ideas sobre la posibilidad de cupos en la 

música: del ambiente del rock, Marilina Bertoldi a través de un post en redes sociales y Elbi Olalla, pianista de tango, en 

un programa para el canal del Inamu en enero de 2018.

15. En el momento de su conformación, la mesa “X más músicas en vivo” estuvo integrada por Celsa Mel Gowland, Hilda 

Lizarazu, Isabel de Sebastián, Lula Bertoldi, Lucy Patané, Mariana Bianchini, Barbarita Palacios, Nora Sarmoria, Carolina 

Peleritti, Elbi Olalla, Nelly Gómez, Alcira Garido y Mercedes Liska, autora de este artículo convocada para la redacción 

de argumentos académicos para la fundamentación del proyecto que derivó en el trabajo de campo participativo en la 

mesa de artistas.

16. La ley también define lo que se considera una banda mixta, estableciendo que todo conjunto que contenga un 30% 

de mujeres en su formación.

17. En paralelo, algunas agrupaciones de músicas de las provincias impulsaron proyectos jurisdiccionales en la ciudad de 

Rosario y en las provincias de Mendoza, Santiago del Estero y San Luis.

18. La segunda actividad que realizó el colectivo de músicas que impulsó la ley fue la convocatoria de un encuentro de 

firmas de adhesión de músicas en un espacio artístico de Buenos Aires. El encuentro produjo un material fotográfico 

en el que se basó la difusión del proyecto en redes sociales, que a su vez fue replicado por medios gráficos de varios 

puntos del país. Como una de las administradoras de la página de la campaña, realicé un seguimiento de los comentarios 

de opinión expresados mayoritariamente en Facebook. Asimismo, varios de los comentarios en las notas periodísticas 

fueron censurados por los propios medios debido a su agresividad.
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incluidas en la programación era inferior al 10%. Los porcentajes fueron tomados y expuestos 

permanentemente por los medios de comunicación y se convocó a las artistas músicas más 

reconocidas a opinar sobre el proyecto de ley. Ahí se podía ver una lógica común de exclusión 

de propuestas artísticas impulsadas por mujeres entre distintos productores y programadores, 

transversal a los estilos musicales, circuitos sociales y artísticos y regiones geográficas. 

El proyecto de ley contenía un apartado denominado “Fundamentos” en el que se volcó parte 

de la indagación.19 Mel Gowland y Garido analizaron festivales nacionales y provinciales, 

abarcando los eventos de mayor magnitud en cuanto al volumen de la programación musical, 

y, a la vez, contemplando que estuvieran representadas las diferentes regiones del país. 42 de 

los festivales tenían una participación de solistas mujeres o agrupaciones musicales lideradas 

por mujeres menor del 20%; 25 festivales tenían menos del 10%, y 8 de los festivales no 

contaban con ninguna mujer solista o liderando una agrupación. El cuerpo de la ley agrega que 

tres de los festivales no tuvieron ni una sola mujer en el escenario, ni liderando ni formando 

parte de una agrupación musical. A continuación se cita un fragmento extenso de lo expuesto 

en los fundamentos de la ley sobre porcentajes según el tipo de música de los festivales: 

Si analizamos los festivales por género musical encontramos que la mayor 

desigualdad, es decir la menor participación de la mujer en los mismos, es en el 

rock donde: de un total de 7 festivales analizados, todos (o sea el 100%) tienen 

menos del 5% de solistas mujeres o bandas lideradas por mujeres en sus grillas 

de programación; 2 de los 7 no tienen ninguna banda cuya líder sea una mujer; 

Si sumamos a estas las bandas mixtas (con alguna mujer en su formación) de 

los 7 festivales, 5 (o sea el 71% de los festivales), tienen menos del 13% de 

representación femenina en sus grillas; Cuando se trata de festivales de rock y 

pop (analizamos los 4 principales) el 100% de ellos, o sea los 4 tienen menos del 

16% de presencia femenina liderando bandas; 1 de los 4 no tuvo ninguna solista 

ni agrupación musical liderada por una mujer; De los 17 festivales relevados cuya 

programación es de música popular (no rock ni exclusivamente folklore) 15 (o 

sea el 94%) tienen menos del 17% de mujeres solistas o liderando agrupación 

musical en sus programaciones; 2 no tuvieron ninguna mujer encabezando; 

Si intentamos sumar a las agrupaciones musicales con alguna mujer entre sus 

integrantes, de los 16 festivales, en la programación de 13 de ellos hay menos de 

20% de presencia femenina; 1 de los 16 no tuvo ninguna mujer en el escenario 

ni liderando ni formando parte de grupo; Cuando se trata del folklore de 13 

festivales relevados, 11 tuvieron menos del 18% de mujeres solistas o líderes de 

agrupaciones musicales; y 2 de esos festivales no tuvieron ninguna artista mujer 

como solista o líder.20

Finalmente, sumando todos los artistas solistas o agrupaciones musicales de los festivales 

relevados daba que, de 1.611 solistas o agrupaciones musicales contratadas, menos del 10% 

eran solistas o agrupaciones musicales lideradas por mujeres, y agregando a las agrupaciones 

mixtas ese porcentaje ascendía al 15,7%. 

19. Las fuentes del relevamiento fueron las grillas de programación de las páginas oficiales de los distintos festivales, 

páginas oficiales de municipios y entes provinciales y nacionales.

20. http://servicios.infoleg.gob.ar/infolegInternet/anexos/330000-334999/333518/norma.htm.
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Estos porcentajes que aparecen en los fundamentos de la ley fueron difundidos sin detallar 

los nombres de cada festival con el fin de no sumar más tensiones con el sector privado y así 

llegar a un consenso. Sin embargo, en comunicación personal con Mel Gowland, se obtuvo 

información de los festivales que presentaban los porcentajes más altos de participación 

femenina: Festival de Jazz, en el Centro Cultural Haroldo Conti 50%; Festival BUE (Rock) 

39,13%; Festival y Mundial de Tango (edición 2017) 38,88%; y Lollapalooza (edición 2018) 

35,71%. Sin embargo, estos porcentajes aparentan ser más elevados de lo que realmente son, 

porque consideraba banda mixta a las agrupaciones que tenían al menos una mujer. Luego la 

reglamentación de la ley definió que una banda se considera mixta si al menos el 30% de su 

composición son mujeres.

Dichos porcentajes fueron tomados y producidos en el ámbito periodístico, e incluso debatidos 

en programas de televisión.21 Asimismo, tanto el estudio de Ruidosa como el de Mel Gowland 

y Garido coincidieron en señalar que en Argentina los ámbitos musicales identificados con el 

rock eran los más restrictivos para las mujeres, al menos desde 2016 hasta la fecha y en los 

espacios de los grandes festivales. 

Las dos opiniones contrarias a la ley que tuvieron mayor resonancia en los medios de 

comunicación provenían del ámbito del rock. En una entrevista publicada en un medio 

periodístico español, el músico argentino Andrés Calamaro manifestó su contrapunto 

respecto de la ley, desatando un áspero debate que continuó en Twitter y en cual el mismo 

músico, contestando a las críticas recibidas llegó decir: “No me queda claro si las putas de los 

productores entran en el cupo”.22 Pero las declaraciones de parte de José Palazzo, productor 

del Festival Cosquín Rock y manager de músicos reconocidos del género, fue gravitante por 

ser el evento de menor participación indicado por Ruidosa y por el tipo de argumento que 

esgrimió: la falta de talento. Cuando el productor salió a excusarse por la ausencia de mujeres 

en la edición del festival en febrero de 2019, hizo evidente la discriminación: 

 

Lo que planteo es que, si yo tuviera que poner el 30%, tal vez no lo podría llenar 

con artistas talentosas y tendría que llenarlo por cumplir ese cupo. Esas artistas 

no estarían a la altura del festival y tendría que dejar afuera otro tipo de talentos. 

Lo único que considero es que la ley tiene que reforzar que la mujer tenga más 

posibilidades, porque el rock nuestro es muy joven todavía y desgraciadamente 

la mujer ha tenido un papel distinto (Castillo 2019, s/p). 

La respuesta de las músicas en los medios de comunicación se radicalizó y potenció la 

representación de los festivales como los escenarios en disputa. A modo de ejemplo, a 

continuación se muestran cuatro titulares: los dos primeros de 2018 y los segundos de 2019, 

posteriores a las declaraciones de Palazzo (Figuras 10 a 13):

21. Transcribimos algunos de los enlaces al debate del proyecto de ley de cupo en la música en diferentes medios 

audiovisuales: “¿Tiene que haber una ley de cupo femenino en la música? Capítulo 9 #Telefem” (https://www.youtube.

com/watch?v=ZsTJ-im0fPw); “José Palazzo sobre el cupo femenino en Cosquín Rock” (https://www.youtube.com/

watch?v=eV4GFUmG2ps); “Clara Cantore le respondió a Palazzo sobre el cupo femenino con una canción” (https://

www.youtube.com/watch?v=vwRtVpPHYSs), entre otros. 

22. https://revistasoyrock.com.ar/noticia/calamaro-se-pronuncio-en-contra-del-cupo-femenino-en-los-festivales/.
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Figura 10 / Revista Rock and Ball (s/a. 2018). 

Figura 11 / Diario La Nación (Ramos 2018).

Figura 12 / Diario Infobae (Gómez 2019).

Figura 13 / Diario La Capital, Mar del Plata (s/a. 2019).

Además de las cifras de participación de varones y mujeres se generó otro foco de marcación 

de la desigualdad en los festivales más allá del detalle de las grillas: la configuración de 

género de las imágenes de difusión de dichos eventos.23 De manera gradual, y a modo de 

llamado de atención, empezaron a compartirse en redes sociales las gráficas de festivales que 

muestran solo a artistas varones. En este punto es interesante señalar que las imágenes que 

más circularon remitían a festivales de folclore (Figuras 14 y 15).

Figuras 14 y 15 / Piezas publicitarias de festivales folclóricos realizados en la provincia de Córdoba y en la de Salta, 

respectivamente. 

23. La ausencia de mujeres en las piezas publicitarias recuerda que hasta en las épocas más efervescentes del movimiento 

Riot Grrrl, bandas muy reconocidas íntegramente conformadas por mujeres jamás encabezaron el cartel de un festival 

(Álvarez y Viñuela 2018, 194).



100

Por otra parte, mi participación en la defensa y acompañamiento del proyecto de ley, me 

permitió realizar una encuesta sobre las experiencias cotidianas de discriminación vividas 

por las mujeres en las prácticas musicales y cuyos resultados fueron publicados (Liska 2019) 

y difundidos en los medios de comunicación. La campaña #PorMásMúsicasEnLosEscenarios 

generó un formulario de adhesión para que las músicas de todo el país manifestaran su apoyo 

al proyecto. Las adhesiones de músicas mujeres, cis y transgénero, llegaron a un total de 641. 

Junto con este formulario de adhesión se realizó la mencionada encuesta, al final de la cual 

sugerí incorporar una pregunta abierta que decía lo siguiente: “En tu experiencia con la música, 

¿alguna vez sentiste algún tipo de discriminación por tu condición de género? Si la respuesta 

es ‘sí’, ¿podrías contar alguna de las experiencias o situaciones?”. Realicé una codificación 

de las respuestas y una tipificación de los casos agrupados en tres grupos delimitados por 

sus acentos en cuestiones de subestimación artística, en el trato recibido por las músicas en 

diferentes actividades de gestión de sus proyectos artísticos, y en las situaciones que más 

puntualmente sexualizan a las artistas, y que van de la objetualización al acoso (Liska 2019) 

(Figuras 16 y 17). 

Las respuestas que mencionaban cuestiones vinculadas a la desigualdad en el trato referían 

a situaciones vividas durante las actuaciones en vivo, sobre todo en festivales. Esto tiene que 

ver con una tendencia general que se puede ver en todas las respuestas que apunta a que las 

instancias colectivas y mixtas marcan las desigualdades de manera más evidente. 

En casi todos los casos las personas que ejercen el trato desigual son varones, en las funciones 

de managers, productores, técnicos de sonido, colegas músicos, profesores, periodistas y 

público. La excepción son unas pocas respuestas que señalan la misma lógica de postergación 

de parte de mujeres encargadas de la programación de eventos y festivales. Por otro lado, 

las músicas reciben un trato diferencial a la hora de arreglar presentaciones en vivo con 

productores de festivales u organizadores de recitales en espacios como centros culturales o 

pequeñas salas de actuación. Los testimonios señalan que es más fácil modificar lo arreglado de 

una presentación con bandas lideradas por mujeres porque entre hombres se generan escenas 

de mayor conflicto ante una situación de este tipo. Esto genera un aprovechamiento; artistas 

que debían tocar a un horario y terminan tocando muchas horas después, modificando lo 

programado y dando prioridad a los artistas varones en los ajustes de una grilla. Además, se les 

pide que lleven público, cuando no se les exige lo mismo a las bandas masculinas que tienen la 

misma capacidad de convocatoria. Incluso, varias de las artistas señalan que la remuneración 

que se le ofrece es inferior (cuando no se les pide que actúen gratis), cuestión que se filtra en 

conversaciones con los colegas varones. La diferencia de trato también aparece a la hora de 

definir el orden de un recital con varios artistas: las mujeres dicen que se las suele poner al 

principio por el hecho de ser mujeres, sin evaluar si son una propuesta más consolidada que 

otra a cargo de varones. Esto se suma a cuestiones ya señaladas en el proyecto de ley, como 

el hecho de que generalmente las artistas, a pesar de insistir año tras año para participar de 

festivales, son excluidas de los mismos sin ningún tipo de argumentos. 
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Figuras 16 y 17 / Estadísticas de la encuesta sobre situaciones de discriminación vividas por músicas mujeres. Análisis propio 

con la colaboración de Alejandro Liska, sociólogo profesor de estadística de la Universidad de Buenos Aires.   

Estudios recientes de la desigualdad de género en el campo artístico 

Es necesario destacar la escasez de indicadores sobre el trabajo en las artes del espectáculo, en 

los circuitos comerciales y oficiales, pero fundamentalmente en los autogestivos. La carencia 

es aún mayor en cuanto a la cuantificación de estos datos desde los estudios de género. Esta es 

una de las dificultades metodológicas para analizar las relaciones de género, las valoraciones 

estéticas, los datos económicos, sociales y culturales del sector. 

Un estudio más abarcador, en el sentido de aportar información de las formas de empleo 

en el ámbito artístico-cultural con perspectiva de género, fue realizado recientemente por la 

Secretaría de Cultura de la Nación. La Encuesta Nacional de Consumos Culturales (ENCC), 

realizada por el SInCA (Sistema de Información Cultural de la Argentina), dependiente de la 

secretaría, entre mayo y julio de 2017, actualizó los indicadores sobre prácticas y consumos 

culturales de la Encuesta de 2013 e incorporó nuevas preguntas y temáticas vinculadas a la 

desigualdad de género. 

En el año 2018, la Secretaría de Cultura de la Nación publicó el informe “Mujeres en la cultura: 

notas para el análisis del acceso y la participación cultural en el consumo y el mercado de 
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trabajo”. El estudio fue realizado con el objetivo de contar con un conocimiento mayor del 

consumo y el trabajo cultural en el país desde una perspectiva de género. Las fuentes del 

informe en relación al trabajo cultural remiten a la base de datos de la Encuesta Permanente 

de Hogares-Indec, utilizando métodos de estimación de empleo cultural de las estadísticas 

culturales de Unesco. 

La referencia a Unesco aparece no solo como modelo metodológico para el análisis del trabajo 

cultural, sino como el organismo internacional que en los últimos años ha venido impulsando 

el trabajo sobre las igualdades de acceso y participación en la cultura entre hombres y mujeres 

para combatir estereotipos negativos y limitaciones en la libertad de expresión. El organismo 

toma de Unesco la distinción del empleo cultural en dos segmentos: 1) el empleo en el sector 

cultural (tales como edición de libros, tareas administrativas, producción audiovisual, artes 

escénicas, etc. al margen del tipo de tarea remunerada) y 2) ocupaciones culturales, que 

refiere exclusivamente a profesiones artísticas. 

El estudio arroja, entre otros resultados, que mientras que la proporción mujer-varón 

entre los empleados de los sectores culturales es similar a la de los sectores no culturales, 

en las ocupaciones culturales las mujeres participan 6 puntos porcentuales menos que en 

las ocupaciones no culturales (ocupaciones no culturales: 57% varones y 43% mujeres; 

ocupaciones culturales: 63% varones y 37% mujeres). Es decir que las habituales brechas de 

género en el mundo del trabajo se agrandan para el caso de las artes del espectáculo. 

Para el caso de las artes visuales, el reciente trabajo de Andrea Giunta (2019) expone 

resultados similares, tanto en cuanto a los puestos relevantes de curaduría de obra y dirección 

de salas y museos, como a la aparición de mujeres en las muestras y revistas de arte. En 

relación al audiovisual, Bulloni y Del Bono (2019) refieren a una segregación sexual del 

trabajo, horizontal y vertical. Señalan que se trata de un sector conformado mayoritariamente 

por varones, con una diferencia significativa del 18,8%. Observan la existencia de una 

marcada segregación horizontal del trabajo, que se hace patente en algunos equipos con una 

proporción muy elevada de varones (como grip, iluminación, fotografía) y otros mayormente 

conformados por mujeres (arte, maquillaje, peinado y vestuario). Además de estas tendencias, 

que son históricas en el sector, también resulta destacable, en sentido contrario, la existencia 

de una proporción significativa de mujeres en puestos de trabajo que otrora eran ocupados 

por varones y que gozan de prestigio en el medio, como producción, dirección e incluso en 

cámara (47,90%, 47,43% y 26,27%, respectivamente). 

También algunos gremios y sociedades de gestión comenzaron a producir informes propios. 

Tal es el caso de la Sociedad Argentina de Gestión de Actores e Intérpretes, que en el año 

2018 presentó una encuesta que indica que el 75% de las actrices consultadas afirmaron haber 

recibido “malos tratos”, mientras que un 66% dijo haber sido víctima de una situación de 

“acoso sexual” en sus lugares de trabajo, el 6% de estas últimas son menores de edad. Es 

importante señalar que el 32% de los varones también refirió haber sido víctima de acoso 

sexual (Fundación SAGAI, 2018).

En definitiva, analizar las condiciones laborales en el espectáculo arroja luz sobre una 

problemática invisibilizada, dada la separación histórica establecida entre el mundo del arte y 

el mundo del trabajo que opera en nuestras sociedades (Becker 2009) y nos permite entender 

que la situación de la música es un ámbito poco ejemplar en materia de igualdad de género.  
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Consideraciones finales

Andrea Giunta señala que, en el ámbito internacional, los estudios cuantitativos están 

provocando cambios en el campo artístico de las artes visuales: “me importa destacar el 

sentido transformador que produce la difusión de información que permanecía oculta. El 

conocimiento permite generar conciencia respecto de la reproducción en el campo de lo 

simbólico y de la cultura, de los datos que se registran en el orden de lo social” (2019, 55). En 

la investigación musical, un artículo panorámico referido a temáticas de género y sexualidad 

analizadas en Europa y Estados Unidos (Ramos López 2010, 18) hace un balance de los 

trabajos en su conjunto, y una de las cuestiones que señala entre las deudas es que, a pesar de 

la existencia profusa de conocimiento sobre las lógicas de la desigualdad sistémica, no se han 

logrado grandes cambios en la actividad musical. El que las músicas vinculadas a la gestión 

hayan sido las que iniciaron los primeros trabajos estadísticos provoca, al menos, un llamado 

de atención a quienes venimos pensando la música desde las ciencias sociales. En este sentido, 

Rita Segato sostiene que el pensamiento universitario tiene que construir retóricas de valor 

para las prácticas (en Greco 2018).

Este trabajo da cuenta de los modos a través de los cuales empezó a politizarse la ausencia de 

mujeres en los grandes festivales del país. Mientras que los festivales organizados en torno 

a proyectos artísticos de mujeres y disidencias crecieron en capacidad de convocatoria y se 

fortalecieron como escena musical alternativa frente a los festivales tradicionales, se fueron 

desarrollando acciones que profundizaron la mirada sobre las desigualdades de género y 

fortalecieron los reclamos. Algunas de estas acciones fueron la realización de estadísticas de 

participación femenina en festivales, la creación del proyecto de ley de cupo femenino, y el 

crecimiento de agrupaciones de músicas a nivel regional y nacional. 

No es arriesgado sostener que los activismos de género provocaron cambios en las condiciones 

de trabajo de la música, y la ausencia de mujeres en los grandes festivales del país se convirtió 

en una herramienta concreta para visibilizar desigualdades de género en este ámbito. Muestra 

de esto es que la Ley denominada Cupo femenino y acceso de artistas mujeres a eventos 

musicales obtuvo la media sanción de la Cámara Alta el 21 de mayo de 2019, y el 20 de 

noviembre del mismo año, la aprobación definitiva.24

La visibilidad de la desigualdad en los festivales también propició medidas en las políticas 

culturales estatales. En agosto de 2018 el Instituto Nacional de la Música generó una Agenda 

de Género que realizó una serie de foros federales denominados Mujeres de la Música para el 

debate, fomentando la instalación de la problemática como tema relevante.25

Finalmente, los relevamientos estadísticos permitieron observar cómo se establece la 

desigualdad de modo comparativo entre los distintos tipos de músicas. En este sentido, 

es interesante ver que existen representaciones sociales acerca de cuáles son los géneros 

musicales que más excluyen a las mujeres y que no se corresponden con la información 

cuantitativa que arrojaron las estadísticas de los festivales, lo que tampoco quiere decir que 

no haya otras expresiones de discriminación de género pero no manifestadas en la exclusión 

24. La autoridad de aplicación de la Ley 27.539 es el Instituto Nacional de la Música (Inamu), y fue el organismo 

encargado de elaborar su reglamentación: https://inamu.musica.ar/leydecupo.

25. https://inamu.musica.ar/agendadegenero.
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de mujeres. El tango es quizás el ejemplo más notorio por presentar una participación mayor 

de músicas en relación al folclore y al rock. Asimismo, este proceso situó al rock como el 

mayor exponente de la desigualdad de género en la música, proporcional al peso que ocupa 

en el imaginario de la masculinidad dominante (Alabarces 2008; Citro 2008) y concordante 

con una situación que trasciende el ámbito musical local dado que, históricamente, a pocas 

mujeres se las ha permitido el estatus de rockeras (Álvarez y Viñuela 2018).

De esta manera podemos sostener que la desigualdad es sistémica, estructural y su desarrollo 

no es parejo, es decir, no se distribuye o replica del mismo modo en los distintos entornos 

musicales y tipo de actividades. A su vez, dicha información abre otras preguntas, como 

por ejemplo, cómo operan las desigualdades de género en relación al flujo económico de los 

diferentes circuitos  musicales, o qué rol ocupan la formación musical, informal o institucional 

en la reproducción de dichas asimetrías. En definitiva, este análisis hace suponer que las 

desigualdades de género en el ámbito musical, aun siendo estructurales, no ocurren de la 

misma manera sino que dependen de coordenadas específicas de índole artístico, simbólico y 

económico en un determinado contexto social e histórico.  
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Resumen

El artículo se ocupa de la música en potencia acuñada por Tomás Lefever, compositor, ensayista 

y poeta, cuya obra ha atravesado aéreamente los recursos lógicos de la música, trasuntando 

su hegemonía en un dinamismo de lo sensible. Revisaremos, en lo que sigue, un índice 

problemático de origen filosófico que promueve en Lefever el desarrollo de un pensamiento 

de matriz antagónica o contradictoria. Dicho proceso irá de la mano de su invención 

musical, en ella reconoceremos que la afectividad se plantea como uno de sus constituyentes 

fundamentales a través del cual instala su cuestionamiento a las determinaciones lógicas que 

circunscriben la partitura, vulnerando su trayectoria teleológica. En aras de un acercamiento 

al pensamiento cuasi inédito de Tomás Lefever, abordaremos la espontaneidad y la potencia 

como elementos que expresan dos caracteres de la afectividad. Finalmente, veremos que la 

invención lefeveriana encuentra en esta última tanto un principio constitutivo fundamental 

de la invención musical, como un sostén de las elaboraciones y derivas vitales. 

Palabras clave: afectividad, potencia, espontaneidad, partitura, improvisación.

The status of affectivity in the potential music of Tomás Lefever

Abstract

The article deals with the potential music coined by Tomás Lefever, composer, essayist, and 

poet, whose work has crossed the logical resources of the music aerially, transplanting its 

hegemony in a dynamism of the sensitive. We will revise, in what follows, a problematic 

index of philosophical origin that promotes in Lefever a kind of thought of antagonistic or 

contradictory matrix. We will also show that his musical invention raises affectivity as one 

of its essential parts, questions the logical determinations that circumscribe the score, and 

violates its teleological trajectory. For the sake of an approach to Tomás Lefever’s almost 

unpublished thought, we will approach power and spontaneity as elements that express two 

characters of affectivity. Finally, we will see that Lefever’s invention finds in the latter both 

a fundamental principle of musical invention and support for vital elaborations and drifts.

Keywords: affectivity, potential, spontaneity, score, improvisation.
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Introducción

A lo largo de su vida artística, Tomás Lefever1 consolidó un amplio catálogo de música para el 

teatro, cine, televisión, radio, música sinfónica, de cámara y vocal, junto con más de cuarenta 

obras literarias y teóricas. De todas ellas, tan solo una breve fracción ha quedado al resguardo 

del tiempo y del olvido.2

La severa escasez de estudios sobre la obra del compositor resulta inquietante e insoslayable. 

Nos preguntamos si acaso el contenido abiertamente crítico y filosófico de sus textos y 

composiciones, algunas de las cuales revisaremos en lo que sigue, haya contribuido a su olvido. 

Y es que cierta inquina que la reflexión suscita, articula también la homogeneización de las 

artes y su reducción a meras determinaciones formales. Precisamente, es la contravención a 

los principios lógicos que intentan homogeneizar el pensamiento sensible, lo que removerá 

los cimientos de Lefever para determinar menos su vida que la afectividad que la impulsa. 

De tal modo, el proceso de ir acercándose a la obra de Tomás Lefever encierra una profunda 

dificultad, marcada principalmente por la ausencia de referencias sobre su obra. Nos 

encontramos con algunas publicaciones que hiciera el propio artista y también con algunos 

retazos de su vida atendibles en el relato de algún familiar cercano o de sus amigos, quienes 

nos transmiten cómo presenciaron o vivieron verdaderas performances junto a Lefever. 

Para Lefever el estudio de la composición junto a Fré Focke (Lefever 1998) entre los años 1948 

y 19513 habría sido una experiencia fundamental en el desarrollo de su pensamiento creativo. 

Si bien por entonces había tenido lecciones de composición con Pedro Humberto Allende 

y Enrique Soro, es a través de sus conversaciones con Focke como empieza a interrogar 

el vínculo entre la vida en Chile y el ejercicio de la composición musical (Lefever 1998); 

dicha imbricación de perspectivas irá estimulando y aguzando su pensamiento ya desde muy 

temprano. 

Lefever reconocerá que las vertientes del pensamiento musical europeo llegan a Chile con 

Focke, y se enfrentan a una cultura latinoamericana resguardada en paradigmas clásico 

románticos (Lefever 1998; 1970). En este periodo de su vida musical junto a Focke, Lefever se 

encuentra con compositores y compositoras como Leni Alexander, Fernando García, Eduardo 

1. Tomás Lefever Chatterton (1926-2003), fue un compositor chileno, nacido en Valparaíso. Estudió Licenciatura en 

Educación Musical en el Instituto Pedagógico de la Universidad de Chile y en el Conservatorio Nacional de Música entre 

los años 1949 y 1953. Mientras que entre 1948 y 1951, realizó sus estudios de Composición, Armonía, Contrapunto, 

Orquesta y Análisis con el Profesor Fré Focke, en Santiago de Chile. Luego, entre 1977 y 1980, estudió Licenciatura en 

Filosofía en la Universidad Central de Quito, Ecuador.

2. Una colección de sus obras en partitura se halla conservada en el Archivo de Música de la Biblioteca Nacional de 

Chile. Por otro lado, hemos recopilado entre sus amigos y familiares cercanos, grabaciones de audio y obras escritas 

aún inéditas del autor; en este sentido, agradecemos, especialmente, la colaboración del compositor Cristián López, 

académico y director del Centro de Estudios de la Creación Musical de la Universidad de Valparaíso y miembro del 

Laboratorio de Arte Sonoro (www.labsonoro.cl). En las obras, relatos y documentos recopilados, resulta significativo el 

hallazgo también de escritos poéticos que discurren en torno a la pulsión y al afecto, a la escritura, al olvido, la cultura. En 

efecto, Lefever escribe en uno de ellos: “¿no será que el escribir exige, contra todo lo que piensa el fanático, el explotador, 

el ambicioso, o el simplemente creyente, renunciar a todos los principios o mandamientos antes citados y negarse a 

creer en las garantías que nos ofrece la cultura? […] o en otras palabras escribir ¿no será la contraparte, el antagonismo 

de aquella violencia sistemática cósmica en que se inscribe la naturaleza humana?”. Lefever publicó en vida una serie 

de artículos en Revista Musical Chilena (Lefever 1970, 1972, 1998), Revista Aisthesis (Lefever 1971, 1972a, 1972b, 

1974a, 1974b), así como las obras reunidas bajo el título La música en potencia. Tomás Lefever Chatterton, recuperadas 

y publicadas en formato físico y digital; disponibles en el Archivo Tomás Lefever (Laboratorio de Arte Sonoro 2018).

3. Según recogemos de su curriculum vitae (documento inédito).

Muñoz.  “E l  estatuto de la  afect iv idad en la  música en potencia  de Tomás Lefever”.  Resonancias  25 (49):109-133.
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Maturana, León Schidlowsky, con quienes comparte la experiencia compositiva que Focke 

concentra y disemina en Chile. Pero será con Leni Alexander con quien compartirá, más allá 

de la relación con Focke, una amistad profunda y prolífica;4 largas conversaciones les acercan 

y vinculan, discusiones críticas en torno a la cultura chilena, a la filosofía, a los derroteros 

fundamentalistas que parecen fácilmente hallar resguardo en Chile, a la posibilidad de un 

arte de la performance desde el envión contracultural en Latinoamérica y Estados Unidos, la 

escritura, el concepto de indeterminación; como rúbricas todas ellas de un siglo XX que se 

construye entre transformaciones inéditas del statu quo político y cultural. Lo mismo con Raúl 

Ruiz5 y Waldo Rojas, hacia fines de los años sesenta, y asimismo con Fidel Sepúlveda.6 Lefever 

escucha el siglo XX inmerso en diversas perspectivas: la música, la filosofía, el cine, el teatro, 

la poesía, el folclor. 

De ahí que probablemente encontremos en la obra de Tomás Lefever algo indescifrable, que 

se escabulle del ojo de la ciencia académica; un misterio que acuñó en su propia vida y que 

dice relación con procesos de transfiguración permanente de la serie de puntos que marcan el 

trayecto andado, diluyendo esas huellas en la fluidez del vivir. Lefever elabora precisamente 

una metáfora de la fluidez que viene a explicar la condición material, temporal y espacial 

de la afectividad (Lefever 1974a); un fluido que recorre rozando los contornos de la lógica, 

excitando su constitución petrificada por el destino, por la resolución de su aspecto (Muñoz 

Farida 2020). Esa textura “amebosa” e inasible, ante todo provocativa, constituye un elemento 

esencial en su vida y su obra. 

La tarea lefeveriana es la de concebir una obra afectiva mediante el escrutinio de un dinamismo 

de oposiciones, entendido como una permanencia generativa de la contradicción (Muñoz 

Farida 2020). En este contexto se desenvuelve la vida de Tomás Lefever, motivada por dicho 

dinamismo como una suerte de contagio entre el mundo y la música. Envuelto en un cuadro 

nocional que inicialmente se nos aparece extraño al lenguaje musical y musicológico –con 

nociones como afectividad, potencia, contradicción, ser/no ser, energía, potencia, entre otras, 

que provienen de la filosofía lupasquiana (Muñoz Farida 2020)– vemos abrirse un mundo 

enigmático que se conduce, sin duda, por otros derroteros, otras lecturas. 

En efecto, veremos que Lefever se ocupa persistentemente de la contradicción. La nombra, 

la observa, y practica en medio de un discurso estético y musical, pero la retiene también. 

No la descubre para auscultar sus partes y normalizar su contacto, sino que la observa casi 

pudorosamente de tal modo de no clausurar con su ojo humano el misterio de lo desconocido 

allí. Ese misterio desvelado, como práctica que podemos reconocer en el pensamiento 

positivo, es precisamente lo que Lefever observará como un modelo de pensamiento musical 

que pareciera intentar situar a la música a la altura de lo verificable a instancias de la lógica 

(Muñoz Farida 2020, 128). Y es que ese desvelo habría de convertirse en racionalismo y 

muerte en la luz de la verdad; muerte de todo el misterio, en definitiva, en manos de la lógica.

4. Agradecemos al compositor Cristián López sus memorias y relatos de vida junto a Tomás Lefever y Leni Alexander 

como amigo y alumno de ambos. 

5. Tomás Lefever compuso la música de los largometrajes Tres tristes tigres (1968), Nadie dijo nada (1970) y El tango del 

viudo (1969) de Raúl Ruiz.

6. Hemos accedido al texto inédito, cuya fecha de redacción se desconoce, denominado “Entrevista a Fidel Sepúlveda 

Llanos en el salto al tercer milenio”. En dicho documento Fidel Sepúlveda responde a las preguntas de Tomás Lefever en 

torno a la tentación y al milenio que sobreviene. Véase www.labsonoro.cl/lefever
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La contradicción de la que hablaremos es un concepto que refiere a la filosofía de Stéphane 

Lupasco, filósofo rumano-francés que en 1935 introduce un pensamiento crítico de la lógica; 

“el principio de antagonismo y la lógica de la energía” (Muñoz Farida 2020). Si bien es el propio 

Lefever quien menciona a Stéphane Lupasco en sus publicaciones (Lefever, 1972a, 1974a), 

veremos que el pensamiento lupasquiano comparece también en la trastienda, entretejido 

con el propio trabajo reflexivo de Tomás Lefever. Lupasco informa su filosofía alrededor de 

conceptos como anentropía, contradicción, potencia, indeterminación, que provienen de la 

estructura de la ciencia de cuño cuántico. Así, articula una comprensión de la vida como 

sujeta a una sistemología –sistemas de sistemas de energía en contradicción– articulada por el 

antagonismo de sus constituyentes (Lupasco 1974).

La presencia lupasquiana en la escritura de Lefever aparece trabajada por un lenguaje afectivo-

musical que insta por derruir el aparato lógico normativo observado por el compositor en la 

música de tradición docta (Lefever 1970). En lo específico, refiere a Arnold Schönberg e 

Igor Stravinski, en quienes Lefever distinguirá puntos paradigmáticos; el Pierrot Lunaire y 

la etapa que transcurre con posterioridad a la Consagración de la primavera (Lefever 1972), 

respectivamente. Ambos, Schönberg y Stravinski, comparecen como paradigmas por los 

cuales se interroga un derrotero procedimental que habría fortalecido la dimensión del 

cálculo como condición sine qua non de la música. En dicho contexto, la crítica de Lefever 

estará circunscrita a desentrañar dicha función paradigmática, entendida por él como un 

racionalismo observable en la partitura en tanto soporte escritural de la música occidental de 

tradición docta. Los autores citados por Lefever en sus textos teóricos, publicados en Chile, 

comparecen, ante todo, como eslabones paradigmáticos de un pensamiento musical de ribetes 

lógicos, es decir, que avanza por la vía de una normalización del hábito y de la recursividad 

discursiva.7 Un disciplinamiento de los cuerpos, diríamos, como forma especializada de 

configuración emocional a la que ha sido conminada la interpretación y la composición 

musical (Lefever 1972). 

Una serie de implicancias relativas a los procesos lógicos del pensamiento humano 

circunscriben los universos de Tomás Lefever y Stéphane Lupasco en un entramado tensado 

por múltiples universos intermedios (Muñoz Farida 2020, 114). El laboratorio lógico y crítico 

de Lupasco, edificado en torno a relaciones que emanan de su lógica de lo contradictorio, es el 

recinto experimental de Lefever. Allí, el ser aparece en una etapa no-relacional, en la antesala 

del discurso, cuando aún su espontaneidad no ha sido resuelta, actualizada, llevada a término 

por la criba del verbo discursivo que determina su aspecto (Lefever 1974a). El ser, precisa 

Lefever, es en ese instante una sustancia fluida, puramente afectiva, que se racionalizará 

luego en relación con el mundo que él mismo crea para su desarrollo, rezagándose así hacia lo 

profundo del sujeto, desplazada por la normatividad usual y estructural de la razón lógica. En 

su laboratorio de asuntos subjetivos, Lefever parece observar la afectividad por la mirilla de 

un microscopio. La observa en un trozo de piel que ha obtenido de sí mismo, pero también en 

trozos de piel donados por otros. La metáfora dialoga con el contexto teórico que nos ofrece 

la economía reflexiva de Lefever y, por cierto, constituye su elemento metodológico. En el 

artículo “La lógica de lo contradictorio en la obra de Tomás Lefever” publicado recientemente 

por Revista Musical Chilena (Muñoz Farida 2020), y en el que hemos documentado en 

líneas generales la relación de Lefever con el pensamiento de Lupasco, vemos cómo surge 

la contradicción desde la mirada de la ciencia de comienzos del siglo XX y cómo ingresa el 

pensamiento lefeveriano en dicho campo de interrogaciones.

7. Véase Tres maestros chilenos (Lefever 1974b) y Lo neoclásico en la obra de Gustavo Becerra (Lefever 1972b).

Muñoz.  “E l  estatuto de la  afect iv idad en la  música en potencia  de Tomás Lefever”.  Resonancias  25 (49):109-133.
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En este artículo, abordaremos los efectos de dicha relación interrogándonos, en lo específico, 

acerca del lugar y del rol de la afectividad en la obra de Tomás Lefever y cómo dialoga desde 

allí con la dimensión afectiva que atraviesa la filosofía de Lupasco.8 Luego, revisaremos 

la importancia y función de la afectividad en la composición de la música en potencia, 

específicamente, en las obras Sueño I y Príncipe de naipes. En estas piezas veremos que la 

afectividad se constituye mediante lo que hemos reconocido como una triple operación 

sustractiva, de borradura, desaparición y diferencia, por la cual afirmamos, comparece la 

afectividad en territorio lefeveriano. 

Veremos que la filosofía lupasquiana, entendida como una dinámica de contra tendencias 

y antagonismos persistentes en todo sistema como condición sine qua non de su existencia 

(Lupasco 1963, 5), es aquello que provoca en el pensamiento de Lefever la posibilidad para 

una proyección de mundos musicales diversos y diversificables en los que, afirmamos, será la 

afectividad una potencia de resolución de la contradicción lógica. La afectividad constituirá 

entonces aquel espacio tiempo generativo y sensitivo de instancias antagónicas expresables en 

la música por la vía de una elocución fortuita, una improvisación que reconocemos insinuada 

en sus partituras en potencia (Muñoz Farida 2020).

La partitura, metáfora del mundo, aparece como un trozo de papel codificado cuya tinta 

transcribe la imagen de un ser creador inmerso en un campo de relaciones lógicas –envuelto 

en los principios aristotélicos de identidad, no contradicción y tercero excluido– que crea y 

recrea las instancias de su existencia absoluta (Lefever 1974a). Es esa inmersión el emblema 

de la lógica aquí problematizada, como un índice de proyección de todo cuanto ha de ponerse 

en movimiento, como condición de posibilidad, en definitiva, de la creación de mundo. 

Pero en Lefever, la partitura no será trabajada como un soporte para la determinación de los 

procedimientos musicales, sino que como una trama construida en arreglo a la potencialización 

del sujeto afectivo. 

De modo que en la creación de las partituras en potencia de Lefever el sujeto, el lector, estalla, 

diríamos, a través de su lectura. Imagen unida, a su vez, a la destrucción lupasquiana de la 

lógica desde la filosofía (Muñoz Farida 2020). El propio Lefever se ve a sí mismo estallar en 

esta alegoría originaria de la potencia. El estilete de la afectividad, ese que por la espontaneidad 

se realiza, punza más hondo en la piel normalizada de lógica cuando la partitura empieza a 

difuminarse en la improvisación; en cada impulso espontáneo el corte se hace más posible 

hasta que finalmente profundiza y corta, raya, marca. Las partituras en potencia inscriben esta 

doble metáfora de disección afectiva de la lógica absoluta; como una alegoría de la afectividad. 

El hallazgo de universos intersticiales9 consolida regiones de otros posibles, ya no las meras 

representaciones binarias de la lógica monovalente que circunscribe todo el hábito del 

relacionismo humano, sino que, siguiendo a Lupasco, se trataría de unos multi-universos 

en donde las relaciones se multiplican en nuevas operaciones antagónicas transfinitas y 

dinámicas. Y es que no podemos, respecto de la afectividad, ejercer un proceso de análisis 

o de verificación racional. No podemos administrarla a nuestra razón. Ella es dinámica y 

8. Para una revisión del pensamiento de Lupasco en la obra de Lefever, véase “La lógica de lo contradictorio en la 

obra de Tomás Lefever” (Muñoz Farida 2020). En dicho artículo se revisan los principales conceptos y elementos que 

constituyen la obra de Lefever en la senda de la filosofía lupasquiana.

9. Aquello que Lupasco reconoce como sistemas de sistemas de energía. Véase Muñoz Farida (2020).
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circunstancial, al tiempo que determina cada uno de los pasos que circunscriben la cotidianidad 

(Lupasco 1968, 75). 

Lefever opera una crítica a la lógica de la composición musical mediante su potencialización. 

Surge entonces una música en potencia. Es esta una operación por excelencia de Tomás Lefever, 

poner en potencia a la música. Ello significa, a su vez, poner en potencia a la afectividad, esto 

es, poner en potencia a la potencia.

En la música esta operación lefeveriana implicará, primero, concebir una partitura en 

potencia, es decir, concebir la destrucción del estático binarismo del soporte en aras del cual 

el sujeto queda supeditado a la tinta absoluta del creador. Luego, la partitura en potencia es 

potencializada, aquella tinta es ya irrelevante. Es el cuerpo de los ejecutantes, sujeto a una 

performance espontánea, lo que Lefever inventa como lectura posible de un pensamiento 

ofrecido a otros.

Su método es la improvisación espontánea,10 la cual se halla insinuada en el proceso que 

constituye a sus partituras en potencia. Pero por su doble potencialización, efectuada en estas 

últimas, tal insinuación pasará a constituirse luego en improvisación total, esto es, en obras 

o piezas en las que se prescinde de una escritura musical que fije a priori la manifestación 

sensible de la espontaneidad.11

Afectividad y potencia

Lefever identifica en el filósofo rumano francés Stéphane Lupasco una filosofía de la 

contradicción, la que introduce en su vida una interrogación que habría de poner en juego su 

propio devenir. El postulado fundamental de la lógica dinámica de lo contradictorio fundada 

por Lupasco en 1935 (Lupasco 1987), surge a partir de la observación de una cadena de 

acontecimientos científicos ligados al reconocimiento de la materia-energía. Lupasco observa 

que dichos acontecimientos estarían vinculados a una inaplicabilidad de la lógica clásica allí en 

donde esta última rechaza la contradicción que les es constitutiva, observaciones que refieren 

a la dualidad onda-corpúsculo en De Broglie o a Heisenberg y su principio de incertidumbre 

(Muñoz Farida 2020).

10.  Desde la particularidad del pensamiento que aquí convocamos, hemos podido advertir que Lefever entiende la 

improvisación como una práctica que no estaría, necesariamente, inmersa en la dimensión de la espontaneidad (Lefever 

1970, 14). La improvisación, en tanto manifestación simultánea de elementos subjetivos, habría de estar expuesta 

también a una escucha, a un tocar, cribado por el hábito adquirido como consecuencia de un adiestramiento que se 

ha hecho carne con el paso del tiempo. Para Lefever, la espontaneidad implicaría el aparecer de una subjetividad que 

tensiona sus propios aprendizajes, desaprendiendo en el aquí y el ahora del acontecimiento creativo que la improvisación 

impulsa, desatándose de los recursos adquiridos en el curso de su adiestramiento musical (Lefever 1970, 14). De ahí que 

la espontaneidad encuentre un lugar junto a la improvisación en la perspectiva lefeveriana, enfatizando una pregunta, 

interrogando la propia improvisación emplaza al lector a pensar acerca de la posibilidad para una generación espontánea 

del sonido, de esa suerte de sonido a-lógico aún por nombrar. Así es como Lefever hace lugar a la manifestación del 

afecto más allá de la lógica de la identidad, mediante una improvisación espontánea que no es sino la performance 

de inclusión de elementos contrarios, contradictorios, en tensión permanente, tales como el hábito, la indisciplina, la 

costumbre, la subversión.

11. Lefever denomina estas piezas como “proposiciones energéticas temporales” y “experiencias de piano total” y 

nos han sido informadas por el compositor Cristián López. En este artículo nos remitiremos a ellas como la creación 

lefeveriana que sucede al proceso de las partituras en potencia, como estadio generativo por antonomasia y que interroga 

una consideración evolutiva o procedimental del lenguaje musical.

Muñoz.  “E l  estatuto de la  afect iv idad en la  música en potencia  de Tomás Lefever”.  Resonancias  25 (49):109-133.
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Desde la física y la matemática, la contradicción y conjunción generativa entre potencia y acto 

orientan en Lupasco la idea de una lógica no-aristotélica, en contraposición a los principios 

de identidad, no contradicción y tercero excluido y como una reorientación del concepto 

aristotélico de potencia. Lo anterior constituye en Lupasco la base fundamental de su lógica 

dinámica de lo contradictorio, que suprime el absolutismo del principio de no-contradicción y 

da “acceso, en el seno de la lógica misma, a una contradicción fundamental” (Lupasco 1951, 9). 

Lupasco expresa, en su lógica dinámica de lo contradictorio, un universo de reflexión de 

preeminencia contradictoria que entendemos como la apertura a un universo en donde la 

subjetividad se hace protagonista del proceso mismo del vivir. Subjetividad como entidad 

aglutinante de los procesos que constituyen el dinamismo lupasquiano –psíquico-biológico-

físico– de volverse un sujeto. Allí, la noción de contradicción viene aparejada a la noción 

de sistema, que va a mantenerse como un eje fundamental a lo largo de su postulado, 

constituyéndose en aquello que da cuenta tanto de la situación contextual que el filósofo 

problematiza como de los alcances de su pensamiento. Cada sistema está conformado por 

microsistemas que entrañan la potencialización-actualización de su contrario en un dinamismo 

de tensiones antagónicas que le es constitutivo.12

Lupasco elabora, en el año 1962, su “sistemología general” (systemologie generale) como una 

ciencia de los sistemas posibles, posición que se halla esbozada en Le principe d’antagonisme 

et la logique de l’énergie13 (Lupasco 1987), y es desarrollada en su libro L’ énergie et la matière 

vivante14 (Lupasco 1974). En la construcción de su “sistemología” confluye el uso que dicha 

noción traía aparejada en la ciencia que antecedió a la física cuántica, donde se intenta 

generalizar el conocimiento de tal o cual realidad tomando como base métodos analíticos 

conducentes al conocimiento de la totalidad a partir de la individualización de sus partes. 

El concepto aristotélico de naturaleza como un todo ordenado o sistema para el cual resulta 

imprescindible una metodología analítica como vía por la cual entenderla, marcará el 

paradigma de la ciencia moderna, el cual sumado al pensamiento cartesiano, tendrá influencia 

hasta las ideas de Newton  (Brandão 2012). 

Sin embargo, para Lupasco la noción de sistema, que irrumpe en correlato con la aparición 

de la teoría general de sistemas (Bertalanffy 1968) y de la cibernética, estaría influenciada 

por el pensamiento de Heráclito15 y se deja ver en la concepción de una inter-determinación, 

12. La filosofía, señala Lupasco, no hizo más que “rozar la lógica y la dialéctica profunda de la contradicción” (Lupasco 

1963, 92) –haciendo especial referencia a Hegel, Marx y Engels–, en donde la síntesis de los contradictorios hace 

desaparecer a sus constituyentes en la homogeneidad más propia de la lógica clásica de la identidad y la no-contradicción 

en “una actualidad absoluta de lo que es real, e incluso verdadero, de lo que se afirma y debe afirmarse como tal” (Lupasco 

1963, 94). Mas en la lógica del antagonismo dichos constituyentes del sistema no se funden sino que permanecen en una 

alteridad que se constituye como núcleo de inter-determinaciones recíprocas. En efecto, la principal vertiente de todo su 

pensamiento se encuentra en la ciencia del siglo XX, principalmente, en las teorías de Planck, Pauli y Heisenberg, autores 

donde la contradicción se postula como constitutiva e inmanente.

13. “El principio del antagonismo y la lógica de la energía”.

14. “La energía y la materia viviente”.

15. Edgar Morin señala que Lupasco entraña el pensamiento de los presocráticos como afluente de su pensamiento 

y particularmente el de Heráclito, representando “el más heracliteano pensador del siglo XX” (Morin 2010, 128). En 

efecto, un debilitamiento o desplazamiento del pensamiento heracliteano, a la luz del desarrollo posterior de la ciencia 

que irrumpe tras el fundamentalismo de la lógica de no-contradicción aristotélica, señala para Lupasco, el índice de 

problematicidad que la contradicción encierra en la filosofía y en la ciencia, constituyéndose en el corpus de esta última 

allí en donde la perspectiva de una naturaleza racionalmente organizada prevalece como imperativo metodológico.
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o lo que Másmela identifica en este último como la “coligación unificante de lo mismo en 

la dinámica contratendencia de los contrarios” (2018, 296). Dicha inter-determinación 

sugiere en Lupasco el empleo de la noción de sistema como un todo heterogéneo en el cual se 

ensamblan subconjuntos de sistemas compuestos por elementos que, por su actividad sujeta al 

antagonismo simultáneo entre potencia y acto, generan nuevos elementos y nuevos sistemas 

que dan lugar a una nueva complejidad al interior suyo, de modo que una proliferación de 

sistemas, como sistemas de sistemas, habita en el seno de una totalidad orgánica. Por el 

contrario, la reducción analítica de la totalidad estaría implicada en la muerte del sistema; un 

deceso obrado por la homogeneidad a la que la identidad predominante en los procedimientos 

lógicos subyuga a sus constituyentes.16

Pero será el propio Lupasco quien se encargará de precisar que si bien los presocráticos 

“concibieron el universo en función de los contrarios” (Lupasco 1963, 91) no dieron a la 

contradicción, como noción a distancia de la noción de contrario, el lugar de una posibilidad de 

convivencia simultánea de los contradictorios tal y como lo habría concebido el pensamiento 

científico del siglo XX: 

lo contrario no es lo contradictorio. Para el más clásico pensamiento racional, 

dos cosas contrarias pueden coexistir independientemente una de otra 

[…] No sucede lo mismo con lo contradictorio: en virtud de la misma lógica 

clásica, se destruyen mutuamente ipso facto; no pueden coexistir en absoluto, 

simultáneamente y en un mismo lugar: la afirmación, el sí, suprime la negación, 

el no, y lo mismo sucede inversamente (Lupasco 1963, 91).

 

Lefever ingresa en esta multiplicidad reflexiva desde un problema que, diríamos, concierne a 

la constitución subjetiva. Lefever problematiza la idea de que la música se volvió una disciplina 

tan objetiva, racional, lógica, como cualquier otra forma disciplinaria. Abandonar toda esa 

contextura reveladora de sentido ya tan lejos del misterio resulta entonces un imperativo, 

abandonar el control sobre la materia, sobre el sentimiento, sobre los afectos intersubjetivos. 

Abandonar, en definitiva, la historia y recuperar el mito (Lefever 1970). 

	

En efecto, en el trazado filosófico de cuño contradictorio de Lefever, cuya manifestación la 

encontramos fundamentalmente en “Fundamentos teóricos para una ciencia estética (de la 

música)” (Lefever 1974a) y en “La experiencia artística” (1972a) se ha situado por una parte 

al ser y por otra al no-ser, constituyendo así dos eslabones de oposiciones. Cuando hablamos 

del ser nos referiremos, siguiendo a Lefever, a la afectividad; ella constituye la condición 

imponderable que se impone en tanto principio no determinable por sobre el comportamiento 

humano, esto es, por sobre lo creado.17 El ser es un “principio creador, fluido, inmóvil” 

(Lefever 1974b, 206), que ata la dimensión de lo posible a su indeterminación:

Aceptamos la misteriosa revelación de que el ser por cuanto es simple, no tiene 

principio ni fin y constituye la fuente de toda posibilidad, como potencia pura 

16. Proceso signado por el mayor fortalecimiento de uno u otro de los constituyentes, en otras palabras, uno u otro deja 

de potencializarse-actualizarse simultáneamente disminuyendo la tensión hasta la homogeneización total.

17. Aquí el comportamiento humano Lefever lo entiende a partir de una estructura del discurso orientada en tres 

momentos: principio, desarrollo y conclusión. Allí, el comportamiento constituye la fracción determinada por el verbo, 

es decir, el predicado. Este, a su vez, impulsa al sujeto a una conducta, bien teleológica, de afirmación o regreso al ser, o 

bien antisistémica, de contradicción del ser.

Muñoz.  “E l  estatuto de la  afect iv idad en la  música en potencia  de Tomás Lefever”.  Resonancias  25 (49):109-133.
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que también es. Por lo mismo atribuimos al ser la capacidad creadora en grado 

absoluto más allá de toda medida de tiempo y de espacio (Lefever 1974b, 206).

El tratamiento que Lefever hace de la lógica lupasquiana y con él de la ciencia de cuño cuántico, 

está marcado por una contradicción constitutiva de la noción de invención que luce amparada 

en la imagen de un sujeto creador absoluto, el ser, y su negación, el no-ser. 

Para Lupasco la afectividad, entendida como respuesta a nuestros mecanismos biológicos 

y psíquicos, constituye una señal o dato impreciso que se manifiesta como satisfacción 

afirmativa o negativa del deseo. En este sentido, la afectividad se expresa como un contraste 

respecto de aquellas señales que son provistas por el sistema biológico, cuyos efectos rigen en 

cierta medida nuestra cotidianidad en tanto sistema que se nos aparece más trascendental a 

nuestra vida práctica. De modo que la vida se nos presenta vacía de esta afectividad imprecisa 

y problemática; llamamos paz a dicho estado de normalización de la afectividad (Lupasco 

1968, 73). El equilibrio simétrico de tensiones, sujeta a la potencialización-actualización de 

sus constituyentes, permite la cohabitación de los contradictorios. Por tanto, la diversificación 

del sistema en sistemas de sistemas, implica entender que ninguno de los términos es 

absolutamente suficiente a sí mismo, no poseen tal grado de individualidad constituyente 

derivada de una voluntad absoluta del ser, sino que, por el contrario, este se halla interceptado 

por su propia negación, como principio inherente a su constitución.

	

De ahí que Lefever sostenga que la música, amalgamada por una suerte de señuelo modelar 

–la rúbrica de determinados procedimientos que se constituyen como sus condiciones de 

posibilidad– se encuentra clausurada en su potencialidad absoluta (Lefever 1974b). Tal 

estado contrae su potencia de invención supeditando la diversificación provista por la 

afectividad a su adecuación en el terreno de los sistemas formales imperantes, normalizando 

y homogeneizando su antagonismo constituyente. Lefever deja ver a lo largo de sus escritos 

teóricos –también en textos inéditos a los cuales hemos tenido acceso, como Maria, escrito en 

1982– que la afectividad constituye el acicate que conmueve su poética. Pero, por sobre todo, 

le confiere la oportunidad para una música otra, articulada respecto de otros designios, ya no 

racionales, sino que sensibles. 

	

La afectividad será un elemento que garantizará la sustentabilidad del sistema contradictorio 

al interior de sus configuraciones musicales, sean ellas las partituras en potencia, las 

proposiciones energéticas temporales o las experiencias de piano total. En estas obras la 

afectividad va a ser entendida por Lefever como un “fluido irresistible” (Lefever 1974, 115) y 

unificador que atraviesa la constitución de las tres materias o dimensiones: física, psíquica y 

biológica. Esta fluidez observada por Lefever en el componente afectivo que se alberga en la 

materia psíquica, es observable también en la filosofía de Lupasco.18 Así, vemos comparecer la 

noción de afectividad tal y como ha señalado este último, como un elemento al cual la lógica no 

puede resistir. De modo que se presenta como elemento a-lógico e irreductible a las tensiones 

operadas en el sistema, apareciendo entonces, como su único dato ontológico. “La expresión 

del sentir se efectúa espontáneamente mediante descargas de grandes concentraciones de 

energía no material –atemporal y espacial– fuente de la vida y motor de todo lo que se mueve” 

(Lefever 1970, 18).

18. Lupasco observa la interacción en todo sistema, junto a las materias física y biológica presentes en las orientaciones 

de la ciencia de cuño clásico, el componente psíquico, al que agrega como una tercera materia (Lupasco 1963).
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Para Lefever, la afectividad es potencia pura y toda la potencia, en tanto tal, infunde a 

los términos lógicos de una potencialidad que los determina y envuelve en un registro 

de complementariedad potencia-acto que funciona como agente de una permanente 

diversificación. En términos musicales, podríamos convenir que dicho agente es correlativo 

de la relación arsis-tesis. Su complementariedad orgánica conforma una suerte de engranaje 

que se constituye en la posibilidad del movimiento o del sucesivo encadenamiento de los 

eventos que determinan la composición musical. Sin embargo, este dualismo antagónico que 

sustenta la organización rítmica de la música, tiene ante todo un carácter teleológico, esto 

es, concebido en una trayectoria destinal, finalista, quedando sujeta a la actualización de sus 

constituyentes y aplacando así su potencialidad inmanente. Es por ello que la afectividad 

ocupa un lugar fundamental en la problematización de Lefever, pues ella se sitúa por fuera 

de los mecanismos biológicos y físicos, ante todo, como una premisa fundamental de 

constitución subjetiva y psíquica. La afectividad en tanto potencia pura, es entendida como 

un elemento incognoscible en su ontogénesis (Lefever 1974a), que no ingresa en el proceso 

de homogeneización u operación binaria del movimiento teleológico, sino que es potencia de 

transformación en cuya deriva sistemológica la materia encontrará no una trayectoria, sino 

múltiples transfiguraciones. 

	

La afectividad se ubicaría, agrega Lefever, en una etapa anterior a la psiquis, a la que envuelve 

e influye revistiéndole de su naturaleza puramente potencial, irresistible y ontogenética 

(Lefever 1974b, 121). Siendo así, enigmática y causa final, la afectividad no hace sino 

introducir en el sistema, y en el sistema psíquico en particular, un dato y factor insoslayable 

que excita la trayectoria destinal que le sujeta al mundo relevando la dimensión enigmática que 

rodea al conocimiento. Lefever, en efecto, en la senda del pensamiento lupasquiano, afirma 

que la afectividad es un dato irreductible a alguno de los dos términos lógicos y que, por lo 

tanto, pasa a constituirse en una potencia pura, incognoscible, que no solo puede vulnerar la 

orientación de la vectorialidad lógica, sino que también es invulnerable a su influjo. En tanto 

potencia pura, ella desata un estado que suspende la orientación clásica que conduce desde 

la potencia al acto garantizando la persistencia de la potencia en ambos registros, esto es, 

impidiendo la homogeneización de la relación lógica. De ahí que la afectividad no participaría 

de la lógica ni aún de la lógica del antagonismo toda vez que en su condición potencial se basta 

a sí misma; ella no requiere de una relación lógica para sustentar su existencia de modo que no 

es asimilable a alguno de los términos de la deducción lógica. 

	

La afectividad, antes bien, se constituye para Lefever como un fluido ontogenético de la 

experiencia estética del individuo y, en tanto tal, como operador de un trabajo intensivo 

de inclusión del sentir, de contagio sentimental en el seno de la identidad –entendida esta 

última, en términos lógicos, como identidad del ser consigo mismo–. Sostenemos que esta 

perspectiva es aquello que conduce a Lefever al esbozo de una crítica de la estética, fundada 

sobre el problema de la exclusión de la afectividad a favor de una actitud descriptiva del arte. 

La estética aparece como fundada únicamente alrededor de los aspectos de belleza natural y 

artística, señala Lefever, como si estos agotaran todo el ámbito de su manifestación, dejando a 

un lado aspectos implicados en una comprensión extendida de la expresión:

lo específico de todo acto que implique extrovertir un estado síquico cualquiera, 

de tal manera que la actualización de dicho estado constituya el correlato 

contemplativo de un comportamiento activo: el cómo del qué […] de tal manera 

que no acoja solo algunas muestras prestigiadas por las sociedades históricas 

Muñoz.  “E l  estatuto de la  afect iv idad en la  música en potencia  de Tomás Lefever”.  Resonancias  25 (49):109-133.
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sino también aquella facultad afectiva que es inherente a toda formación síquica 

(Lefever 1974b, 121).

Por un lado, Lefever ha descrito la afectividad como un fluido ontogenético irresistible 

que se distribuye contagiando a cada uno de los términos lógicos que funcionan en las 

sistematizaciones de la materia (Lefever 1974b). Dicha fluidez viene significada por la 

categoría de movimiento y dinamismo que la afectividad, en tanto potencia pura, inocula 

en la materia. Mientras la rodea, rozando sus contornos, le provee de una suerte de recarga 

de potencialidad que alimenta su equilibrio heterogéneo de diversificación. Por otro lado, 

Lefever dirá que la afectividad se constituye por una imposibilidad de resistencia de los 

términos a su envión derivativo. Ella no se radica en uno u otro de los términos lógicos, antes 

bien, los influye, garantizando el dinamismo diversificante de todo sistema. De modo que “la 

afectividad se comporta como motor de aquellos” (Lefever 1974b, 115).

	

Así, Lefever desagrega de la descripción lupasquiana a la afectividad otorgándole la imagen 

de un fluido que da cuenta de la inmovilidad de los términos lógicos versus la movilidad 

diversificante y generativa de la afectividad. Esta señala, asimismo, una suerte de metáfora que 

expresa la permeabilidad de la materia respecto de dicha fluidez. Si la afectividad constituye 

el estado previo a los términos de la contradicción, un territorio afectivo que pre-organiza la 

lógica del antagonismo y de la cual provienen todas las derivas sistematizantes, en la música en 

potencia de Lefever ella se constituirá como un elemento permanentemente infiltrado entre 

los términos lógicos; la afectividad los satura de una dimensión incognoscible proveyéndoles 

de una “relatividad condicionante” (Lefever 1974b, 116), esto es, de una condición de 

posibilidad para su divergencia respecto de las operaciones causales de la lógica. Así, ella se 

emplaza en el seno de toda lógica como un territorio indiscernible y, al mismo tiempo, como 

un agente de la contextura sensible de una manifestación expresiva.

El estallido afectivo de la música

Será en el texto “Hacia una expresión sonora contemporánea” (Lefever 1970) donde veremos 

aparecer por primera vez una idea que busca estallar las dimensiones normativas de la música; 

nos referimos a la noción de “destrucción”, que estará unida, en Lefever, a la configuración de 

un proceso creativo: las partituras en potencia. 

Mediante ellas Lefever inicia un proceso que va desde la experiencia atávica de la partitura 

hacia la improvisación total. Las partituras en potencia dialogan contemporáneamente con 

otras propuestas que se materializarán en el puro sonido y cuya escritura, de haberla, serán 

anotaciones tomadas a posteriori (Lefever 1970, 23). Dicho proceso se inicia con la noción 

de destrucción e improvisación y continúa en el texto “Fundamentos logísticos para una 

ciencia estética (de la música)” (Lefever 1974a) con el desarrollo de las nociones de potencia, 

contradicción y afectividad, ligadas a la ciencia y la filosofía. Es en este texto en donde 

Lefever se encamina hacia la consideración del arte de la música como fenómeno psíquico 

de naturaleza antagónica e introduce la afectividad como elemento resistente y enigmático 

que le sustrae a la inmediatez de toda lógica. De modo que el mencionado proceso le sitúa, 

asimismo, en una posible paradoja, la de cuestionar la lógica por la vía de la lógica; esto es, 

la de cuestionar la partitura por la vía de su re-invención afectiva. La partitura como soporte 

de la invención parece resguardar su conformación como tal en un complejo reservorio de 
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simultaneidades que se producen en ella por efecto de dos vectores que serán para Lefever 

correlativos de la analogía: espacio-tiempo y sujeto-predicado (Lefever 1974a, 45).

	

Es el encadenamiento de ambos en una trayectoria teleológica lo que estalla, con Lefever, 

mediante la afectividad que expresa no solamente la afección inmanente a su impulso creador, 

sino también un modo de subvertir la lógica por medio de su comprensión y empleo como 

término exterior. Es esta influencia incognoscible, renuente al decurso del programa lógico, 

aquella característica que ha constituido, expresa Lefever (1970; 1972a), la organicidad plástica 

de la música desde mucho antes de la historia occidental, desatando en ella la generación 

y autogeneración de sistemas derivativos y dinámicos. Es así cómo entendemos el proyecto 

crítico de Lefever, en medio de la codificación proporcional desatada e insistentemente 

abultada desde el formalismo dodecafónico, Lefever hace estallar el disciplinamiento de su 

propia letra para reconocerse como sujeto afectivo, muy distinto del envión europeizante de la 

lógica absoluta, o lo que Lefever reconoce como “la manifestación del racionalismo triunfante 

sobre la vivencia, que es interacción entre el hombre y su naturaleza” (Lefever 1970, 15).

	

Dicho estallido construye un soporte de registro musical que busca rehuir de la sujeción de 

su escritura a las vectorialidades causales. En él se batirán las posibilidades afectivas de una 

resonancia –entendida como una manifestación descentrada del sí mismo hacia su contagio 

recíproco en el coloquio improvisado en que comparece– que insta por conmover el estatuto 

de obra musical engarzado en la composición de partituras. De modo que un activo proceso de 

liquidación de dicho estatuto –mediante la borradura gráfica y la temporalidad cronológica– 

imaginan una partitura otra. 

	

Siguiendo a Bürger, se trataría de una anti-partitura que intenta efectuar ella misma la 

destrucción lógica para dar continuidad a la experiencia del vivir como praxis vital (Bürger 

2000, 114). Sin embargo, y considerando que estamos ante todo expuestos a configurar a 

Lefever al interior de la teoría de la vanguardia, ampliamente desarrollada en el texto de 

Bürger, tendremos que insistir en que dicha acción implicaría excluir aquí la dificultad de no 

tener sitio, es decir, la dificultad, que parece impulsar Lefever, de suscribir una poética fluida, 

permanentemente manchada por la afectividad y que se resiste a toda lógica. No obstante, 

Lefever parece verse estimulado por un auténtico ejercicio de vanguardia experimental que 

parte en una destrucción que no estará lejos de romper su propia voluntad de vivir, como 

corolario de la soledad que la inercia procesual del contexto chileno de la música le impone 

(Lefever 1998, 50). Si esta reacción a la inercia y a la propia contemporaneidad representa un 

ejercicio propio de las querellas musicales históricas, giros o rupturas que suelen proyectarse 

como hitos constituyentes, también habría de constituirse en un ejercicio de incorporación 

sucesiva de nuevos modos de destrucción al amparo de la invención (Assis et al. 2015, 7). 

	

La música ha visto así aparecer desde la Edad Media hasta nuestros días incontables riñas y 

desbarajustes de convenciones que no han hecho sino demostrar, por un lado, la posibilidad y 

aún la funcionalidad histórica de ciertas prácticas vinculadas a un estallido de las categorías de 

producción y, por otro, el hecho de la imposibilidad de la institución burguesa de constituir el 

paradigma poético de dichas revoluciones. Antes bien, ellas proporcionarían los fundamentos 

paradigmáticos de reacción y subversión. 

Las partituras en potencia de Tomás Lefever constituyen la creación de una noción compuesta 

de partitura que bien podríamos reconocer como expandida, tanto en la dimensión de la 

Muñoz.  “E l  estatuto de la  afect iv idad en la  música en potencia  de Tomás Lefever”.  Resonancias  25 (49):109-133.
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notación y de la interpretación, como en cuanto a su comparecencia cultural en la medida en 

que elude una restricción elemental, cual es la de una lectura informada  (Assis et al. 2015; 

D’Errico 2018). Debemos entender que la gestión de estas partituras se engarza al compromiso 

de Lefever con una vida descentrada o dispersa en múltiples centros. La potencialización de la 

partitura expresa, precisamente, esa voluntad de diversificación y deriva desde el ser afectivo, 

que el compositor observa en la ontogénesis de todo discurso y de todo impulso. De modo que 

el mentado estallido es, precisamente, la imagen que nos retribuye el espectro amplificado de 

una diversificación que arraiga en la vida misma. 

	

En una partitura extendida opera una deformación del diseño convencional o habitual 

mediante grafemas musicales, como una escritura residual que no hace sino expresar la 

comparecencia en territorio musical del estallido de la notación convencional. De modo que 

su estatuto de normatividad y taxonomías son desplazadas por el de una invención que pone 

en juego el tocar del intérprete especializado sugiriéndole la extensión lingüística (Serrano, 

Puyuelo y Salavera 2011) de su instrumento y de su cuerpo, en términos de sus posibilidades 

expresivas. He allí el potencial disidente de la escritura que Lefever pondrá en juego mediante 

la improvisación y la espontaneidad.

	

Ambas, escritura e improvisación, entendidas como una pulsión manifiesta en una 

espontaneidad extendida, constituyen un caudal afectivo que hace emerger a una y otra como 

práctica y efecto de una resistencia amplificada; es decir, como práctica que deviene bastión 

expresivo de la resolución afectiva del lenguaje musical en la contemporaneidad singular de 

cada afecto y por sobre las condiciones estructurales del propio lenguaje.

Sueño I, una cacería
	

La inserción de la afectividad en el programa lógico-procedimental de la música, mediante 

la potencialización del soporte clásico –normativo– que la partitura conserva, constituye 

el recurso por el cual Lefever materializa un ejercicio de disensión de la lógica musical al 

tiempo que proyecta su invención disruptiva. Así, la afectividad sostiene un trabajo de la 

espontaneidad, a través del cual busca desprenderse de la lógica del lenguaje musical para 

extender el ámbito de su inscripción, amplificando sus límites lógicos y haciendo emerger 

una resonancia en medio del vector escritural. Resonancia que se profundizará al punto de 

trasuntar los elementos gráficos en ruido e improvisación.

Sueño I (Lefever 2018) es una partitura en potencia escrita en base a un sueño de Tomás Lefever 

que aparece descrito en el rol del recitante. Allí vemos cómo se insertan nuevas conexiones, 

nuevos lazos de unión entre los elementos musicales que emergen como universos atómicos 

desgajados de una estructura retórica. La configuración dramática viene suscrita por el texto, 

un relato onírico que entreteje teatralmente una escena performativa.

De noche por una calle, estrellas, tres luces vacilantes,

un árbol, sensación de gente próxima, olor a infancia,

una ráfaga de música de día domingo en Valparaíso.

Conciencia de huir hacia las afueras, subiendo por entre los árboles.

Descansar sin ser visto, una figura de hombre,

subiendo hacia lo espeso, de espaldas,
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el sombrero calado y el abrigo oscuro.

Algo de luz de sol, sin calor, ángel de la melancolía,

como horóscopo que se cumple al pie de la letra,

como en una historia de radioteatro.

Otra vez noche

grupo de hombres

acercándose borrachos,

ríen, están próximos.

Uno se aparta como bailando,

habla a gritos

y trota en círculos

el resto desaparece.

El grupo reaparece

bruscamente.

Se agiganta y exclama:

“Aquí mismo vai a quedar tieso mierda, por hablador…

En la misma puertae’ tu casa, pa’ que veai

Que somos caballero…”

El grupo de borrachos

desaparece

y termina la noche

bruscamente.

Figura 1/ Sueño I, página nº 1. Partitura en potencia.

Tomás Lefever (Lefever 2018)
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La noción de fantasía (véase páginas 3 y 4) es un elemento que parece instar por una 

improvisación, no obstante, ya insinuada en líneas a-métricas de lectura indeterminada. Y es 

que las acentuaciones ya no aparecen en manos de un ictus diferenciado por una secuencialidad 

métrica sino que estas vienen únicamente grilladas por la línea temporal descrita en segundos, 

tan incalculables e incontrolables en el instante del tocar, como el propio torrente sanguíneo.

No somos una sola cosa con el resto de la realidad, pero en cierto grado lo somos. 

Algo no nos permite parar y nos condena a movernos sin término; salvo que 

nuestra curiosidad casi ilimitada nos llevara a descubrir el opuesto máximo: ese 

que es antagónico al movimiento y por eso mismo, inmóvil; centro absoluto en 

reposo absoluto; motivación de la cifra inconmensurable de lo relativo (Lefever 

1972a, 254).

	

Movimientos libres, melodías de moda, fantasía libre, melodías indeterminadas, son elementos 

de deriva presentes en estas partituras y que ponen al tiempo mismo en crisis, el cual transcurre 

imparable, pero su presencia en la escritura de la partitura lefeveriana, precisamente, pugna 

por contradecir el revuelo espontáneo que aquilatan las propias indicaciones de Lefever. 

	

El cuerpo se divide entre una mirada cronométrica y una efectiva espontaneidad. Se divide 

entretanto efectúa, en definitiva, el control del tiempo versus lo que se pide, la liberación de 

la expresión. El vuelo de la fantasía configura allí un tiempo-espacio potencial, de gestión 

afectiva.

Figura 2/ Sueño I, página nº 2. Partitura en potencia.

Tomás Lefever (Lefever 2018)
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Figura 3 / Sueño I, página nº 3. Partitura en potencia.

Tomás Lefever (Lefever 2018)

Figura 4 / Sueño I, página nº 4. Partitura en potencia. 

Tomás Lefever (Lefever 2018).

Muñoz.  “E l  estatuto de la  afect iv idad en la  música en potencia  de Tomás Lefever”.  Resonancias  25 (49):109-133.
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Borradura y destrucción

Lefever escribe en su curriculum vitae, posiblemente en la década de 1990, algunas actividades 

realizadas entre el año 1959 y el año 1993. En el documento se observa el desarrollo tanto de 

una obra musical como literaria. Esta última se inicia con Currículum, obra escrita entre 1969 

y 1970, y continúa hasta 1993 con Una mujer original; completando en el curso de aquellos 

años, 33 obras literarias de su autoría.19 En el mismo documento, el compositor enumera 

su obra teórica: quince publicaciones, que parten en el año 1970 con el texto “Hacia una 

expresión sonora contemporánea” publicado en la Revista Musical Chilena, y culminan, por 

entonces, con los diez artículos de crítica musical publicados en el periódico El Universo de la 

ciudad de Loja, Ecuador.

	

Respecto de su obra musical para el cine, el compositor muestra un periodo que se inicia en 

el año 1967 con la banda musical para Largo viaje, largometraje de Patricio Kaulen; luego, dos 

cortometrajes documentales de Miguel Littin, La ciudad de Santiago y El Palacio de la Moneda, 

ambas del año 1969, seguido de dos documentales de José Luis Villalba. Asimismo, Lefever 

menciona la banda musical para Tres tristes tigres, Nadie dijo nada y El tango del viudo de Raúl 

Ruiz, realizadas entre 1968 y 1969, seguido de las cuales compone las bandas sonoras de 

los largometrajes A la sombra del sol de Silvio Caiozzi y Pablo Perelman, que data de 1974, 

José Donoso de Carlos Flores, Los deseos concebidos de Cristián Sánchez y Sussi de Gonzalo 

Justiniano, escritas entre 1975 y 1988.

	

Sabemos que su trayectoria no se detuvo en las obras mencionadas. Lefever continúa su 

proceso creativo para el cine, la radio, la televisión, el teatro, orquestas y agrupaciones de 

cámara, entre las que encontraremos Cuarteto 3, Cuarteto 2,20 Música de cámara de 1998, obra 

para treinta instrumentos dedicada a la Orquesta de Cámara de la Usach, y Teofanía de 1996, 

dedicada a la Orquesta de Cámara de Chile. 

La trayectoria creativa descrita en su curriculum vitae está atravesada paralelamente por 

un conjunto de obras que fueron descritas por Lefever como “músicas de composición y 

ejecución simultánea” (Lefever 1970, 26) cuyo trazo era el “efecto inmediato de una actitud 

de vivir en todo opuesta a la establecida” (Lefever 1970, 18). Descripción que hará extensiva 

a un conjunto de piezas que compuso entre los años 1966 y 1970 entre las cuales se hallan 

obras para cine, teatro, ballet, así como para solista y de cámara (Lefever 1970, 26). En dicho 

conjunto se inscriben las partituras en potencia (Muñoz Farida 2020), compuestas entre 1967 

y 1968, para grupos instrumentales heterogéneos y bajo la premisa de la simultaneidad entre 

composición y ejecución. 

19. Obras inéditas.

20. Ambos cuartetos de cuerdas se encuentran en proceso de montaje y publicación (Fondo de la Música, Convocatoria 

2021). La dirección e investigación estuvo acargo de Graciela Muñoz Farida y la interpretación musical, de Cuarteto 

F(r)actura (www.sellomodular.cl/ensamble-fractura/). El disco y las partituras serán próximamente publicadas por 

Editorial Acentto Latinoamericana (www.acentto.cl), Sello Modular (www.sellomodular.cl) y Archivo Tomás Lefever 

del Laboratorio de Arte Sonoro (www.labsonoro.cl/lefever).
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Se trata de un ciclo de piezas con textos del poeta chileno Waldo Rojas21 a las que se suma 

el relato de un sueño del compositor, revisada precedentemente,22 una pieza sobre texto de 

James Joyce23 y, asimismo, músicas creadas para el teatro y el cine (Lefever 1970).

Figura 5 / Príncipe de naipes, página nº 1. Partitura en potencia. 

Tomás Lefever (Lefever 2018).

La partitura en potencia, como proceso derivativo desde la partitura hacia su destrucción, 

planea la inversión de la lógica estatutaria de la no-contradicción, subvirtiendo no solamente la 

expectativa clásico romántica –la forma como paradigma– que para Lefever habría precipitado 

el final de la música en un racionalismo inane, sino también proponiendo entidades creativas 

y complementarias que acontecen simultáneamente en el tiempo-espacio de su invención. De 

este modo, la destrucción que se efectúa, por Lefever, en el campo de la partitura consistiría, 

ante todo, en un trabajo de disolución de su estatuto normativo en una dimensión afectiva 

expuesta por entidades creativas impensadas que surgen y se multiplican al alero de lo que 

reconocemos como una improvisación espontánea. La cuestión de la creación, por lo tanto, 

queda allí extendida en el cuerpo, entendido como una gran membrana celular resonante, en 

la piel misma como instrumento y en su devenir en otros cuerpos, objetos, materia energética, 

21. Príncipe de naipes, Pájaro en tierra y Pez muerto (Lefever 2018).

22. Sueño I (Lefever 2018).

23. Hacemos referencia a la obra Monólogo de la Sra. Bloom (Lefever 1970, 27-38).

Muñoz.  “E l  estatuto de la  afect iv idad en la  música en potencia  de Tomás Lefever”.  Resonancias  25 (49):109-133.
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resonantes.

Tomás Lefever cuestiona la exclusión de la afectividad por la estética, factor clave en las 

manifestaciones expresivas, a favor de la instauración de perspectivas de raigambre histórica 

tendientes al estudio exclusivo del fenómeno de la belleza. Allí, señala, la estética “se proyecta 

tan solo en una pequeña parte del ámbito que le corresponde”, dejando fuera “lo específico de 

todo acto que implique extrovertir un estado psíquico cualquiera” (Lefever 1974a, 40). Es por 

ello que cuando hablamos de destrucción nos referimos a un espíritu de disidencia respecto 

de la normatividad y la lógica hegemónica de la tradición musical occidental –entendida como 

una compleja red en la cual un sistema de relaciones sociales y disciplinarias definen sus 

derroteros, sus horizontes, sus formas, sus usos, su lenguaje– y a la propuesta de desarticular 

su codificación por la vía de la afectividad como elemento capaz de interpelar el aparato 

relacional de la música.

En “Fundamentos teóricos para una ciencia estética (de la música)” (Lefever 1974a), el 

compositor interroga la estética alrededor de la pregunta por la afectividad como si esta 

aventurase una suerte de punto de fuga, una posibilidad de disensión; como si ella brindase y 

mantuviese cierta autonomía respecto de la lógica clásica, hegemónica, mediante su cualidad 

de ser puramente potencial, incognoscible e irreductible a la materia energética. Allí en 

donde la estética debiese entender lo afectivo como la información necesaria para definir 

sus relaciones de causalidad, apunta Lefever, la excluye por una imposibilidad de dar razón 

respecto de su estatuto de potencia pura, cuya naturaleza es del todo enigmática (Lefever 

1974a, 115). 

Hemos de comprender el proceso creativo de Lefever como un espacio-tiempo de disensión 

operado por la afectividad como potencia de contradicción. La operación lefeveriana de la 

música en potencia se define entonces por un dejar atrás aquello que se crea a instancias de 

una tradición, para dar lugar persistentemente a nuevas derivas en una suerte de compromiso 

ético que fundamenta la existencia misma en la praxis del vivir. La afectividad excita la 

transgresión del sentido, el telos fantasmal de un “deber-ser” deviene “deber-sentir” (Lefever 

1974b, 206). Por lo tanto, la música en potencia no constituiría una nueva subversión de la 

gramática musical que se ancla en la historia para ser sucesivamente subvertida, sino que, 

antes bien, ella constituye un imperativo ético fundamental de deriva sentimental de los 

sistemas, inclusión de la diferencia y predominio de la heterogeneidad ante el conflicto. 

La operación lefeveriana de poner en potencia a la música –o de poner en potencia a la 

potencia– es el método por el cual la afectividad ingresa en su música. Su proceso creativo 

está sujeto a una triple operación sustractiva de borradura, desaparición y diferencia. En dicha 

operación se sustrae el signo musical de su contextura proporcional, de la red que articula 

el movimiento; en su diferencia, el papel se torna más bien vacío al ojo musical de tradición 

europea, o dicho de otro modo, se borra la notación proporcional mediante rastros de grafemas 

y fantasía; desaparece la red normativa enquistada en la partitura, el papel vacío emerge como 

un elemento más de la invención.  

Pero en la trastienda de la borradura, como efecto de la operación sustractiva que aquilata 

la destrucción del soporte, quedarán ciertos restos gráficos, rastros, reminiscencias, signos 

sueltos, que atesoran ante todo una diferencia, entendida como ese sustrato residual devenido 

de la descomposición. Es con ello, con la imagen de sus residuos, cómo la partitura en 

potencia registra y encarna la destrucción del soporte al tiempo que promueve desatar el 
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potencial afectivo de la invención espontánea. Esta operación sustractiva constituye el modo 

de comparecencia de la afectividad en la música en potencia de Tomás Lefever; como una 

suerte de transcripción afectiva, esta releva la manifestación sensible del cuerpo y potencia el 

destierro de la hegemonía del código decimonónico.  

Como recurso sin sentido, contra-lógico al interior de la codificación musical, la operación 

descrita permite a Lefever llevar a cabo el proceso de transducción de la contradicción en 

música y, por lo tanto, de disidencia contra-cultural allí en donde la sustracción genera un 

“estado suspensivo indescriptible” (Lefever 1974a, 118), “enigma de los enigmas” (Lefever 

1974a, 114), cuya resolución posible se hallará únicamente por mediación del afecto. Ante la 

imagen musical únicamente articulada por un tiempo cronológico, textos y restos de notación, 

el cuerpo del ejecutante, del lector, queda desprovisto de su propio anclaje disciplinario, 

optando entonces por una constitución creativa del sonido. La lectura del ejecutante, del 

lector, trasunta los márgenes del sentido clausurado en la página musical deviniendo poeta 

del decurso de su propia manifestación musical.

Figura 6 / Príncipe de naipes, página nº 2. Partitura en potencia. 

Tomás Lefever (Lefever 2018).

Desde las vanguardias musicales hemos visto aparecer una música que, en palabras de Barber 

(2009, 31), correspondería a una música visiva, una música que trasunta su condición de 

objeto profesional o disciplinar hacia una condición de objeto visual que, como tal, no 

Muñoz.  “E l  estatuto de la  afect iv idad en la  música en potencia  de Tomás Lefever”.  Resonancias  25 (49):109-133.
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representaría únicamente la semblanza de la manifestación expresiva del tocar, sino también 

la potencia visual de una imagen estética que por la vía de la imagen desplaza la inquietud 

expresiva del intérprete. Sin embargo, si en Lefever la potencia afectiva, que se manifiesta 

como borradura del código en su propio espacio de codificación, determina el acontecimiento 

expresivo que la música constituye, entonces ella procura menos fundar una nueva imagen 

visual que afirmar una música en contradicción entre la lógica y el gesto de la afectividad. De 

este modo, la borradura del código musical que se lleva a cabo en sus partituras constituye 

la expresión misma de una potencia afectiva, un impulso imposible de escribir que no 

constituiría la aparición allí de un gesto expresivo solidario de una visualidad significante. 

Antes bien, como una suerte de ocupación por vaciamiento, la borradura lefeveriana ingresa 

en el espacio-tiempo de la partitura como una marca que visualiza la retirada del código y el 

arribo de una potencia de invención, un devenir desprovisto de recursos nemotécnicos (véase 

Príncipe de naipes, página nº 3).

Si bien la borradura se constituye en un efecto visual que aparece a distancia del código 

puramente musical, ella no pone en juego, únicamente, el desplazamiento de la lectura a la 

imagen silenciosa que trasciende la dimensión musical. Antes bien, la borradura gráfica de 

la lógica es un modo gestual, disidente y contra-cultural que se sobre-inscribe en el código 

nemotécnico indeterminando y manchando su lectura, haciendo desaparecer las líneas que 

determinan la horizontalidad del texto y su inexpugnable trayectoria. La borradura interpela 

también la expectativa del lector desviando su atención informada hacia el misterio de una 

invención que ante todo se ofrece compartida, co-creada en la simultaneidad expresiva de 

los cuerpos sensibles que ella convoca, imaginarios singulares en inter-determinación, 

conmovidos a expresar en sonido la determinación afectiva de su lectura. 

	

Ahora bien, podrá objetarse que dicho gesto gráfico, aún en el territorio de contrastes y derivas 

ofrecido por la música en potencia, pretende constituirse como un nuevo tipo de escritura 

sobre la cual descansen nuevas normas. Al respecto, Lefever aclara:

Es mi deseo, sin embargo, que el método a plantearse no sea mal interpretado 

o confundido con otro experimento más en relación a problemas de gramática 

musical. Mis gráficos explican (con relativa dificultad) un hecho de creación 

y no pretenden ser la exacta representación escrita de ese hecho. Es posible 

que, dada la fuerte tendencia de la música contemporánea a servir de vehículo 

a un existencialismo tecnófilo –desesperado y amargo–, estos propósitos 

de rectificación aparezcan como otra de tantas posturas subhumanas 

desencadenadas por una especie que ha sufrido un largo destierro de su auténtico 

medio de vida original (Lefever 1970, 18).
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Figura 7 / Príncipe de naipes, página nº 3. Partitura en potencia. 

Tomás Lefever (Lefever 2018).

La borradura lefeveriana expresa ante todo una contradicción que se esparce en el territorio 

de la codificación musical, entre la imagen del tiempo como bastión del destino y la 

espontaneidad del cuerpo del ejecutante musical del sonido; allí encuentra su territorio de 

contrastes, allí es posible desplegar este fluido incognoscible que inscribirá el acontecimiento 

afectivo musical como estado de suspensión en el puro sonido. De modo que no se trata, en 

Lefever, de un grafismo que desplaza a la escritura para ocupar su lugar, sino que borradura y 

texto son acciones gráficas que van más allá de la mera representación musical. Estas expresan 

un pensamiento musical como proceso de crisis y que, indiferenciables de la poética, se 

inscriben como operaciones críticas.

Consideraciones finales

El carácter irreductible e incognoscible de la afectividad implica para Lefever que ella es 

suficiente a sí misma e independiente del escrutinio por la razón. No hablamos por lo tanto 

de que sea imposible afirmar su comparecencia y su influencia en las dinámicas del vivir 

como agente fundamental en sus operaciones. Antes bien, ella implica concebirla por fuera 

de un escrutinio que reduzca sus potenciales a meras verificaciones teóricas. De este modo, 

la afectividad en contraste con la razón aboga por un relevo de la potencia del sentimiento en 

las determinaciones del conocer, cual si ella fuese el mecanismo por antonomasia capaz de 

dirimir respecto de las posibilidades de constitución de mundo.

Muñoz.  “E l  estatuto de la  afect iv idad en la  música en potencia  de Tomás Lefever”.  Resonancias  25 (49):109-133.
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La posibilidad de un estado ontogenético de naturaleza afectiva, planteada por Lefever 

mediante la potencialización de la música, estaría íntimamente vinculada a una descripción 

de esta como estadio pre-lógico. Hablamos, pues, de una música en potencia entendida como 

estado ontogenético del individuo. En tanto tal, la música luce necesariamente situada en el 

estadio de la afectividad, estadio psíquico anterior a la lógica y determinada únicamente por 

la contingencia del afecto.

La noción compuesta de partitura en potencia constituye la invención de un proceso 

creativo que busca prescindir de la alfabetización musical –de la red gnoseológica en la cual 

se extiende su ejecución e invención– como una crítica al racionalismo musical imperante. 

Siguiendo el impulso que ellas promueven, de ir más allá de las redes que sujetan y atrapan al 

sujeto en series de relaciones teleológicas, hemos transitado la noción de partitura en potencia 

leyendo en ellas el impulso lefeveriano de huida hacia un más allá de las coordenadas lógicas 

de la partitura como soporte musical. Luego, entendiendo que en la partitura lefeveriana se 

confabulan múltiples derivas, y derivas de derivas, mediante el proceso de su destrucción 

en el puro sonido espontáneo, es que proponemos el concepto de música en potencia como 

un principio, como el momento ontogenético de una invención musical afectiva que aparece 

instando la descripción de la estética por Lefever. 

La música en potencia consistiría, por lo tanto, en una potencialización de la potencia misma. 

Es decir, metodológicamente, tendremos que entender la partitura en potencia como un 

peldaño procesual cuyo impulso posterior desata a la música como potencia de potencias 

reinscribiéndola en su naturaleza de mito; difuminando, pues, su verdad en el misterio de la 

improvisación y de la espontaneidad del afecto. 

En el cuerpo difuminado de la partitura, desnuda la música del aparato normativo que ata 

su invención y la sujeta a una determinación disciplinaria, la partitura en potencia aquilata 

un universo de misterio, pre-lógico. Una música que habla antes del lenguaje a un sujeto que 

oye antes de saberse a sí mismo parte de un mundo. Nada entonces parece estar sujeto a 

escrutinio, pues no habría lógica en ese intersticio ontogenético puramente afectivo. Antes 

bien, la única alternativa propuesta por el dinamismo lefeveriano es la encrucijada sensible 

que ella impulsa, la contradicción, al margen de la determinación monovalente del ojo lógico 

de la verdad. De modo que ese ojo que escruta la afectividad es un ojo ciego, ciego a ese 

mundo mutante siempre distinto, no sujeto al vector destinal de su determinación.
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La difusión del repertorio sinfónico-coral en cantantes 
aficionados: estrategias de aprendizaje y relación con 
la música

Cristina Roldán Fidalgo
Universidad de La Rioja (España)

Resumen

El fenómeno de los coros no profesionales, cuyo origen se remonta al siglo XIX, ha ido 

evolucionando a lo largo de la historia, manteniendo, e incluso incrementando su presencia 

en todo el mundo en los últimos años. Se han estudiado los beneficios sociales y terapéuticos 

derivados de participar en este tipo de agrupaciones, sin embargo, falta aún mucho por saber 

respecto a las estrategias de (auto-) aprendizaje que emplean estos cantantes –la mayoría 

de los cuales no cuentan con conocimientos musicales– y el modo en que se relacionan con 

la música que interpretan. Dentro de este marco, el presente trabajo centra su atención en 

54 aficionados que participan actualmente en distintos coros mixtos del territorio español, 

interpretando repertorio sinfónico-coral. Se busca identificar los métodos que implementan 

para aprender estas obras, la significación que adquiere para ellos la partitura, los motivos que 

les condujeron a participar en un coro, y la presencia e importancia que alcanza en su vida 

diaria el repertorio a interpretar.

Palabras clave: amateurismo, canto coral, aprendizaje informal.

The dissemination of the canonical choral repertoire in amateur choir singers: 
learning strategies and relationship with music

Abstract

The movement of non-professional choirs emerged in the 19th century and has evolved since, 

maintaining and even increasing its presence throughout the world in recent years. Some 

researchers have studied its social and therapeutic benefits. However, there is still much to 

know regarding the (self-) learning strategies used by their singers –most of whom do not 

have formal musical instruction– and how they relate to the music they sing. The present 

paper focuses on 54 amateur singers who currently participate in different mixed choirs in 

various Spanish-speaking countries, interpreting choral-orchestral works. This research seeks 

to identify the methods they use to learn these works, the significance that the score acquires 

for them, their concept of musical training, the reasons that led them to participate in a choir, 

and the presence and importance of the classical repertoire in their daily life.

Keywords: amateurism, choral singing, knowledge-how.
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Introducción

El fenómeno coral amateur tiene su origen en la Europa decimonónica. De la mano de los 

movimientos migratorios, llegará también a América del Norte y allí evolucionará paralelamente 

desde finales de la centuria en adelante (Fernández 2013, 54-59). En España surge ya entrada 

la segunda mitad del siglo XIX (Nagore 1995), con la aparición en Cataluña de las primeras 

sociedades corales y orfeones exclusivamente masculinos (Carbonell 2000). Se unirán, en 

los años ochenta, otras provincias como Galicia (Costa 1998), País Vasco (Nagore 2001a) y 

Asturias (Uría et al. 2001), extendiéndose a todas las regiones a partir de los años noventa y 

permitiendo, por aquel entonces, la participación de mujeres (Nagore 2001b). Su periodo de 

auge llegará en las últimas décadas del siglo XIX y principios del XX, y si bien la guerra civil 

española (1936-1939) y la posguerra frenaron su desarrollo, desde las dos últimas décadas 

del siglo XX y hasta nuestros días, el número de coros ha ido en aumento (Fernández 2017, 

2019). En época reciente han surgido, además, iniciativas privadas de algunas fundaciones 

y entidades (como la Obra Social La Caixa o la Fundación Excelentia, entre otras) que han 

organizado coros “participativos” creados expresamente para la preparación e interpretación 

de una obra en concreto. Particularmente en el último año y con motivo de la pandemia, a 

ellos se han sumado los llamados coros virtuales.

La variedad de coros de aficionados es muy amplia, tanto por el perfil de sus miembros como 

por sus repertorios habituales y su modo de financiación (Fernández 2017), y por lo tanto, 

inabarcable en un estudio como el que aquí se presenta. Sirvan como referencia las cifras 

que maneja el Centro de Documentación de las Artes Escénicas y de la Música (Inaem), el 

cual registra en su base de datos “Recursos de la Música” hasta 2.481 coros de aficionados en 

todo el territorio nacional.1 Por este motivo, se ha considerado pertinente limitar la presente 

investigación a un perfil específico de coristas aficionados: cantantes de coros mixtos que 

interpreten de manera habitual repertorio sinfónico-coral. Con todo, se ha de advertir que son 

a su vez extraordinariamente numerosos, y los que han accedido a participar en la presente 

investigación constituyen solo una pequeña muestra de la ingente cantidad de coristas que hay 

con este perfil en España.2 

Uno de los motivos para delimitar nuestro objeto de estudio a este perfil de coristas reside 

en la dificultad que entraña el repertorio mencionado. Lo componen en su mayoría obras 

canónicas, siendo las más habituales el oratorio El Mesías de Haendel, la cantata Carmina 

Burana de Orff, la Novena Sinfonía de Beethoven, o la Misa de Réquiem de Mozart, entre otras. 

Se considera que el estudio de estas “grandes obras” supone un reto considerable para los 

cantantes aficionados, por lo que será de utilidad conocer sus métodos de aprendizaje para 

afrontarlas con éxito. Asimismo, como se explicará más adelante, estas piezas hacen que los 

espacios en los que suelen actuar dichos coristas sean los mismos auditorios que acogen de 

manera habitual a los profesionales, al implicar la participación de una orquesta sinfónica. De 

este modo, se produce una curiosa confluencia entre la esfera amateur y la profesional. Más 

1. Centro de Documentación de las Artes Escénicas y de la Música. “Recursos de la música”. Acceso: 29 de julio de 

2021. https://www.musicadanza.es/es/catalogo/musica . Desde el Centro advierten que este dato no es exacto, sino 

orientativo.

2. No existe en la actualidad ninguna base de datos que permita cuantificarlos. Nuria Fernández recopiló información en 

2017 de 1.225 agrupaciones corales, de las cuales 928 eran coros mixtos, 236 infantiles y juveniles y 61 de voces iguales 

adultas (Fernández et al. 2017, 19).

Roldán.  “La di fus ión del  repertor io  coral  canónico en cor istas  af ic ionados: . . .”.  Resonancias  25 (49):135-153.
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aún en el caso de los ya mencionados “conciertos participativos”, en los que coinciden en el 

mismo escenario diletantes y profesionales.

La esfera amateur frente a la profesional

Antes de continuar, cabe preguntarse en qué se diferencia el corista amateur del profesional. 

Como señala Ruth Finnegan (2007), el término “profesional” parece en un primer momento 

inequívoco. Un músico profesional se gana la vida trabajando a tiempo completo en alguna 

actividad relacionada con la música, a diferencia del aficionado, que lo hace “por amor al arte” 

y cuya fuente de ingresos reside en un ámbito no musical. Con todo, 

las complicaciones surgen tan pronto como se intenta aplicar esto a casos reales 

sobre el terreno. Algunas se encuentran en las ambigüedades del concepto 

‘ganarse la vida’, otras en diferentes interpretaciones sobre lo que se entiende 

por trabajar en la ‘música’, y otras, quizás las más poderosas de todas, en los 

matices emotivos del término ‘profesional’ tal como lo utilizan los propios 

participantes (Finnegan 2007, 13).3 

Finnegan cuestiona ambos términos, aclarando que lo que parece a primera vista una evidente 

distinción, resulta ser un continuum complejo con muchas gradaciones posibles. Incluso, una 

misma persona podría ubicarse en diferentes puntos de esta línea en distintos contextos o 

etapas de su vida. 

Esta teoría es de interés para el presente estudio en tanto que cuestiona las fronteras entre 

ambos mundos, poniendo en valor, y a la misma altura, al profesional y al amateur. Si bien 

no es el propósito de este trabajo el ahondar en esta controversia, sí interesa proponer aquí 

que, a nuestro juicio, el concepto de aficionado no solo correspondería a quien no percibe 

una remuneración económica por su labor musical, sino que su condición va ligada también 

a una escasez, o en algunos casos total carencia, de conocimientos musicales formales. 

Efectivamente, a diferencia de otras agrupaciones amateur como las bandas de música, de 

cuyos nuevos intérpretes se espera que hayan aprendido a tocar sus instrumentos antes de 

entrar en la agrupación, para ingresar a un coro solo se requiere que los cantantes tengan 

buena voz y oído, e interés por el canto. De este modo, cualquier persona, haya tenido o no 

un acercamiento musical previo, puede participar en un coro. No se le demanda experiencia o 

un conocimiento preliminar del repertorio a interpretar, ni nociones de lenguaje musical o de 

técnica vocal y, en consecuencia, la mayoría de ellos no sabe leer una partitura (Beltramone 

y Burcet 2019; Fernández 2013, 223). Más aún, esto no solo sucede en el momento de entrar 

en un coro, sino que esa misma mayoría suele pasar años, e incluso décadas, cantando como 

coristas sin disponer de conocimientos técnicos ni alfabetización musical. 

La práctica amateur ofrece así una alternativa al conocimiento musical tal y como lo 

entendemos hoy, ya que, si este fuera el único posible, los coristas no podrían ser capaces 

de hacer lo que hacen y de la forma en que lo hacen. En esta particularidad reside uno de los 

3. Traducción propia a partir del original: “But complications arise as soon as one tries to apply this to actual cases on the 

ground. Some lie in ambiguities in the concept of ‘earning one’s living’, others in differing interpretations about what is 

meant by working in ‘music’, and others again – perhaps the most powerful of all – in the emotive overtones of the term 

‘professional’ as used by the participants themselves”.
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principales atractivos de su estudio, pues sitúa al investigador ante otras formas de entender 

la música en circuitos ajenos a la esfera del “conocimiento oficial” tal y como se regula y 

enseña en conservatorios y universidades. De hecho, permite cuestionar la prevalencia de 

este último, y proporciona la oportunidad de prestar menos atención a los textos y a la teoría 

para focalizarla en la práctica de “hacer música”. Tal y como han señalado musicólogos como 

Lars Lilliestam, 

Se entiende que el conocimiento de la música significa que podemos anotar y 

dominar la teoría de la música occidental tradicional. Entonces uno se da cuenta 

de que el habla y la canción son primordiales para la escritura y la notación: igual 

que se habla sin saber escribir o saber gramática, podemos cantar sin poder leer 

o escribir notas o conocer la teoría de la música (1996, 196).4

Se considera acertada la propuesta de Benjamin Court (2017), inspirada en la obra The 

Concept of Mind del filósofo británico Gilbert Ryle (2009), para entender el amateurismo 

musical. Ryle distingue entre dos tipos de conocimiento: el “saber cómo” o “conocimiento 

procedimental” (“knowledge-how”), y el “saber intelectual” o “conocimiento de los hechos” 

(“knowledge-that”). Ambos son independientes, pudiendo converger en ciertas acciones, pero 

el procedimental puede considerarse una manera distintiva que informa la interpretación del 

músico aficionado (Court 2017, 13). Otras propuestas, como la de Christopher G. Small y 

su concepto de musicking, van más allá. Small (2012) afirma que la esencia de la música no 

reside en las obras musicales, sino en la acción de la interpretación o la escucha. De este modo, 

la música no es tanto un sustantivo, sino más bien un verbo. Hacer música es participar en 

cualquier actuación musical, y su significado radica en las relaciones que se establecen entre 

los participantes mediante la interpretación (Small 2012). 

Esto entronca con la actividad de los coristas amateur. Realmente hacen música, saben cómo 

cantar sus voces correspondientes en obras canónicas del repertorio coral, pero el modo en 

que lo consiguen no suele seguir los caminos del aprendizaje formal, intermediado por la 

partitura como artefacto indispensable. De hecho, con frecuencia no hay una reflexión detrás 

de su propia forma de conocimiento. En su lugar, emplean toda una serie de estrategias de 

(auto-) aprendizaje que ellos consideran evidentes, en las que la música digital juega un 

papel imprescindible. Plataformas de vídeo y música en streaming como YouTube y Spotify, 

junto con editores como Encore o Sibelius por sus posibilidades para la creación de MIDIs, 

resultan claves en la actualidad para el aprendizaje de las obras por parte de estos coristas. 

Puede incluso proponerse que nos encontramos ante una nueva etapa de la práctica coral no 

profesional, mediada por estas herramientas tecnológicas.

Estas estrategias, que se estudiarán en el presente trabajo, podrían considerarse parte de lo que 

Foucault denominó como “conocimiento subyugado” (1980). Bajo dicho término, empleado 

con connotaciones políticas, el erudito francés englobó los conocimientos “descalificados”, 

aquellos considerados como inadecuados para su tarea o insuficientemente elaborados, 

ubicados por debajo del nivel requerido de cognición o cientificidad (Foucault 1980, 82 citado 

en Court 2017, 5). Pueden relacionarse también con la noción de “conocimiento tácito” del 

4. Traducción propia a partir del original: “Accordingly is a common notion that knowledge of music means that we can 

read musical notation and master traditional Western musical theory. What one then does not realise is that speech and 

song are primary to writing and notation: just as we can speak without being able to write or know grammar, we can sing 

and make music without being able to read or write notes or know musical theory”.

Roldán.  “La di fus ión del  repertor io  coral  canónico en cor istas  af ic ionados: . . .”.  Resonancias  25 (49):135-153.
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filósofo Michael Polanyi (2009), es decir, el conocimiento no verbalizado de habilidades que 

se manifiestan en acciones, que no están formalizadas, teorizadas, sistematizadas, que son 

personales o sociales, y que poseen los actores del contexto donde se desarrolla cualquier 

actividad humana. Se trata, en definitiva, de un conocimiento popular, “lo que todo el mundo 

sabe”. Este es el saber previo y cotidiano que se aprende en la socialización, cuando se 

interioriza la cultura en la que se vive. 

Los coristas aficionados carecen del corpus de saberes requerido tradicionalmente para 

aprender el repertorio coral canónico y, sin embargo, son capaces de hacerlo de una forma 

no estandarizada y que no es exactamente idéntica para cada corista, aunque sí es posible 

establecer numerosas pautas en común. A este fin se dedica el presente trabajo, que tiene 

por objetivo realizar un acercamiento a los conocimientos, así como las formas de aprender y 

relacionarse con la música de estos intérpretes.

Metodología y perfil de los participantes en el estudio

La investigación se llevó a cabo a través de un cuestionario semiestructurado, elaborado 

mediante la plataforma Google Forms. Se compartió en grupos de coristas amateur de España, 

contactados mediante la red social Facebook. El cuestionario constaba de dos partes (véase 

Anexo). En la primera de ellas los ítems hacían referencia a la formación de los coristas antes 

de ingresar a su primer coro; los motivos que les llevaron a ello; las estrategias que utilizan para 

aprender las obras; y las horas semanales que dedican a los ensayos de coro e individuales. 

La segunda parte estaba orientada a identificar los cambios que ha producido su experiencia 

coral: se les preguntaba en cuántos coros habían participado; cómo describirían su trayectoria 

como cantantes; si las estrategias de aprendizaje que utilizaban al comienzo habían cambiado 

con el paso del tiempo; si el tiempo de estudio se había reducido; y si su experiencia coral les 

había animado a tomar clases de técnica vocal y/o lenguaje musical.

Se obtuvo respuesta de 54 coristas en total, pertenecientes a distintos coros de la geografía 

española y de edades comprendidas entre los 20 y los 83 años. Como puede observarse en la 

Figura 1, el 33,3% de los participantes son jóvenes de entre 20 y 30 años. Probablemente esto 

se deba a que muchos de estos coristas cantan en agrupaciones ligadas a universidades; con 

todo, cabe aquí aclarar que no es un requisito pertenecer a la comunidad universitaria para 

pertenecer a este tipo de coros. Le siguen con un 29,6% los coristas de edades comprendidas 

entre los 50 y los 60 años, mientras las otras franjas de edad tienen en la muestra una 

representación equiparable. 

Figura 1 / Edad de los coristas participantes. (Fuente: elaboración propia).
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Al igual que suele suceder en los coros mixtos, donde la mayor parte de los miembros son 

mujeres, en la muestra seleccionada ellas constituyen el 81,5%, mientras que el 18,5% restante 

son hombres (Figura 2). 

Figura 2 / Cuerdas a las que pertenecen los coristas participantes. (Fuente: elaboración propia).

Entre los coros a los que pertenecen los cantantes que aceptaron participar en esta investigación, 

cabe citar el Coro de la Universidad Nacional de Educación a Distancia (Madrid), Coro de 

la Universidad Autónoma de Madrid, Coro Microcosmos de la Universidad Complutense de 

Madrid, Coro de la Universidad Politécnica de Madrid, Coro CEU San Pablo (Madrid), Coro de 

Cámara de Madrid, Coral Polifónica Sagrada Familia (Madrid), Coro VokalArs (Madrid), Coro 

Filarmonía (Madrid), Coro Sociedad Handel & Haydn (Madrid), Coro Nobis (Madrid), Coral 

Cristóbal Morales (Madrid), Coral Trujillo (Cáceres), Coral Ambrosio Cotes (Alicante), Coral 

Jumillana Canticorum (Murcia) y Coro Polifónico de la Universidad de la Laguna (Canarias). 

Cabe destacar también que la mayoría de ellos han participado además en Coros Participativos 

La Caixa (en Madrid y/o Barcelona), Fundación Excelentia y Filarmonía (Madrid), así como el 

hecho de que muchos pertenecen (o han pertenecido) a varios coros al mismo tiempo.

Como puede observarse, un gran número de los coristas que han accedido al estudio proceden 

de Madrid. No obstante, se ha de advertir que esto no quiere decir que la actividad coral en 

la capital sea mayor, sino simplemente que tiene más representación en nuestra muestra. De 

hecho, en la investigación realizada por Fernández (2017, 20) se recoge un mayor número de 

agrupaciones corales en Barcelona que en Madrid. De igual modo, aunque no se dispone de 

datos al respecto, cabe pensar que hay coros compuestos por un número mayor de cantantes 

de más de 60 años, y que probablemente no hayan participado en nuestra investigación al 

carecer de redes sociales. Con todo, se considera que el sesgo de la muestra de este estudio, 

aunque representa una de las limitaciones del mismo, no resta validez a los resultados, que 

pretenden contribuir a realizar una primera aproximación a un objeto de investigación apenas 

abordado en España.

Resultados

Razones para cantar en un coro

Según un estudio precedente, realizado por Hyun Ju Chong, algunas de las motivaciones 

principales para cantar en un coro son: la auto-expresión, la necesidad de tener experiencias 

ligadas a lo estético, las relaciones interpersonales, la reducción del estrés con el consiguiente 
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cambio de humor en positivo, la espiritualidad y el bienestar en términos de autorrealización 

(Chong 2010, citado por Fernández 2019, 94). De forma similar, la investigadora Ramona 

Wiss advierte que los integrantes de un coro se ven motivados por la combinación de tres 

factores: la propia música, un sentido de sociedad o comunidad (aspectos sociales, emocionales 

y psicológicos), y la experiencia por participar en un “gran todo” (el deseo humano de 

relevancia) (Wiss 2011, citado por Fernández 2019, 95).

Coincidiendo con los resultados precedentes, la mayoría de los coristas encuestados señala 

la afición por cantar como principal motivación para entrar en un coro, seguida del deseo 

de pertenecer a un grupo y conocer gente nueva. Otros participantes, muchos de los cuales 

curiosamente se encuentran entre los dos rangos mayores de edad (50-80 años), añaden 

el aliciente de actuar en público en espacios como el Teatro Real, el Auditorio Nacional y 

otros auditorios autonómicos. Muchos apuntan, asimismo, la posibilidad de viajar haciendo 

pequeñas giras. Apenas tres coristas, todos ellos jóvenes, afirman que quisieron entrar en un 

coro para aprender a cantar. 

Estos datos apoyan la tesis de partida, que sostiene que el aprendizaje del cantante aficionado 

constituye una forma alternativa de conocimiento musical, a menudo “oculta” por no ser 

autoconsciente para el propio corista, ni estar reconocida socialmente. Esto explica que la 

pertenencia a un coro no se asocie de manera directa con el aprendizaje musical, sino que este 

último constituye, en todo caso, algo incidental. El coro aficionado se percibe más bien como 

un espacio de socialización, donde se desarrolla una actividad musical compartida.

Como se ha anticipado, una de las recompensas que reciben los coristas por dicha actividad es 

la participación en un concierto final con público, que a menudo se desarrolla en un espacio 

emblemático. Este aspecto con frecuencia se ha pasado por alto en los estudios precedentes, 

debido fundamentalmente a que está intrínsecamente relacionado con el tipo de coro elegido 

para esta investigación. El lugar de celebración del concierto constituye un elemento muy 

importante y apreciado por los coristas. Tal es así, que muchos de los participantes, al hablar 

en los cuestionarios de sus motivaciones y su experiencia coral, enfatizan los auditorios en los 

que han cantado más que los coros en los que participaron. Dentro de este contexto cumplen 

un papel destacado los viajes organizados por el coro, que les permiten actuar en renombrados 

auditorios, fuera incluso de nuestras fronteras. Posiblemente el caso más llamativo sea el 

del Coro de la Universidad Politécnica de Madrid, que ofreció un concierto en el Wiener 

Musikverein en 2013.

La idea de “desacralización” de espacios que tradicionalmente solo eran accesibles a unos 

cantantes profesionales selectos, y que progresivamente se abren al ofrecerse a estudiantes, 

empresarios, periodistas, peluqueros, ingenieros, abogados, profesores, médicos, etc. como 

coristas aficionados, constituye un elemento muy importante para entender el fenómeno. 

Sitúa al amateurismo en un circuito paralelo y casi horizontal al profesional, con el cual 

comparte numerosas concomitancias como los espacios, la organización (por cuerdas y, en 

algunos coros amateur, incluso jefes de cuerda), y también en ocasiones los directores, pues 

no se ha de olvidar que a menudo son directores de coros profesionales quienes llevan la 

batuta en estas agrupaciones, ya sea durante los ensayos y el concierto, o solo en este último.

 

El paralelismo se visibiliza aún más en los denominados “conciertos participativos”, en los 

cuales los coristas amateur cantan en espacios como el Auditorio Nacional de Madrid o el 
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Teatro Real junto a profesionales de entidades como el Coro Nacional de España o el Coro de 

Radio Televisión Española, entre otros. La Fundación La Caixa comenzó a organizar dichos 

conciertos en el año 1995, y a ella se unieron posteriormente otras entidades privadas como la 

Fundación Excelentia o el Coro Filarmonía, lo que demuestra su éxito. La repercusión mediática 

que suelen tener estos conciertos posiblemente sea una de las razones que explique el auge 

del fenómeno coral amateur en España precisamente en los últimos treinta años, es decir, 

prácticamente cuando comenzaron a celebrarse por parte de la Fundación La Caixa. Muchos 

de los coristas encuestados afirman haber participado en este tipo de coros temporales, y para 

algunos fue el punto de inicio de su posterior actividad dentro de coros estables. 

En este sentido cabe destacar que varios coristas manifiestan que para muchos de sus 

compañeros los ensayos son solo el medio para llegar al concierto final, donde reside el 

verdadero atractivo de cantar en coro. El hecho de que este tenga lugar en auditorios con cierto 

prestigio social, no hace sino incrementar su valor. De ahí que muchos coristas expliquen que 

para ellos cantar no es una simple “afición”, y consideran importante el estudio individual y 

el aprovechamiento de los ensayos en tanto que la calidad del concierto dependerá del trabajo 

realizado en ellos. En el concierto, los coristas se dirigen a “su público”, compuesto en buena 

medida por sus propios familiares, compañeros y amigos, y de este modo, comparten con 

sus conocidos la música que han estado practicando no solo en el aula del coro, sino también 

de forma individual en ámbitos privados como el hogar, donde probablemente esos mismos 

conocidos hayan sido espectadores directos o indirectos del proceso. El resultado que alcancen 

tiene, por tanto, un valor personal y de reconocimiento social. ¿Qué estrategias de aprendizaje 

emplean los coristas aficionados para alcanzar el resultado deseado en el concierto?

La partitura como “punto de encuentro”

Como cabe esperar, dentro del aula de ensayos el aprendizaje es conducido por el director, 

quien desde el primer día pone a disposición de los coristas una partitura de la obra a 

interpretar.5 Paradójicamente y como se ha anticipado, la mayoría de los cantantes que 

ingresan a un coro no profesional lo hace sin ningún conocimiento de lenguaje musical 

que permita la decodificación de la partitura y, aunque pueden adquirir ciertas nociones de 

lectoescritura a través de la práctica, es posible que continúen en la misma situación durante 

años. El 76% de los coristas encuestados afirma no tener ninguna formación musical previa 

más allá de la adquirida en su etapa escolar, mientras que el porcentaje restante ha estudiado 

algún instrumento musical (por lo común piano) en academias privadas o en Grado elemental 

de conservatorio (Figura 3). Estos datos coinciden con los obtenidos por Nuria Fernández, 

quien comprobó que la mitad de los coros mixtos tenían en sus plantillas menos de un 25% de 

cantantes con conocimientos musicales formales (2017, 22). 

5. Acerca del papel del director tanto en los coros profesionales, como semi-profesionales y aficionados (aspecto no 

tratado en este estudio por limitaciones de espacio), se ha de consultar la tesis doctoral de Maravillas Corbalán (2017).
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Figura 3 / Formación musical de los coristas participantes. (Fuente: elaboración propia).

Con todo, el 85% considera no tener habilidades suficientes para entonar a primera vista 

una partitura. ¿Qué función desempeña esta última para estos intérpretes? Tal y como 

estudiaron Beltramone y Burcet (2019), y se ha podido comprobar a través de las respuestas 

a los cuestionarios de este estudio, la partitura cumple un papel de guía o “mapa”. Dentro del 

ensayo grupal, la primera traducción de los signos de la partitura con frecuencia corre a cargo 

del director, quien da a conocer a los coristas las distintas líneas melódicas con ayuda del 

piano (o en su caso, de un pianista acompañante). A este primer contacto le sucede el trabajo 

por cuerdas (o voces) y la división de cada número musical en unidades más pequeñas que 

se aprenden por repetición hasta poder unir todo el conjunto. Progresivamente, la partitura 

va dotándose de significado y se convierte en un “punto de encuentro” para todos, no porque 

permita el acceso a la pieza musical, sino porque posibilita la consolidación de ese acceso, que 

ya se ha logrado a través de un agente externo (el director), mediante el uso de la memoria. La 

partitura se postula como un artefacto de registro, como si se tratara de un diario del proceso 

de ensayos. 

En primer lugar, ayuda al corista a seguir la interpretación de la obra y a retomar la ejecución 

cuando se ha perdido. Esto es posible, principalmente, a través de la lectura del texto, pero 

también mediante el seguimiento del contorno melódico. El “dibujo” que producen las 

distintas alturas proporciona al corista amateur información de cuándo la melodía sube, baja o 

se mantiene igual. Los coristas con experiencia también afirman diferenciar entre notas largas 

y cortas, aunque les atribuyen valores absolutos, y del mismo modo identifican los silencios 

como pausas (más largas o más breves), el calderón con el mantenimiento del sonido, la 

ligadura con una especie de continuum en la melodía, las dinámicas (p, pp, mf, f, ff) como más 

suave o fuerte y comprenden con un significado similar los reguladores de expresión.

En segunda instancia, se han de considerar las marcas de ensayo, tanto las sugeridas por el 

director como las establecidas por cada corista. Según apuntaban en los cuestionarios, en los 

últimos ensayos los márgenes de sus partituras suelen estar llenos de anotaciones relativas a la 

pronunciación del texto (en caso de que no esté en castellano) y a pautas para la interpretación 

musical: flechas apuntando hacia arriba para prevenir notas desafinadas; marcas para indicar 

dónde respirar; calderones y dinámicas subrayados con el fin de que no se pasen por alto; 

indicaciones para mirar al director en las entradas y en pasajes particularmente complejos; y 

anotaciones como “menos pesado” o “menos rápido” para frases que en los ensayos no iban 

a tempo. Todas estas marcas de ensayo dotan de valor y utilidad a la partitura, cuya notación 

musical por sí misma poco contribuye a la práctica amateur. La partitura se personaliza y se 

“traduce” en signos extra-musicales comprensibles para el corista, quien construye su propia 
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notación alternativa y personal. De este modo, un elemento que en un principio no tenía 

valor ni sentido más allá de la reproducción de un texto literario, adquiere plena entidad 

hasta el punto de que genera dependencia. En efecto, muchos de los coristas indican en los 

cuestionarios que una de sus mayores dificultades es atender al director y desprenderse de la 

partitura en el concierto final, debido a la necesidad de consultar continuamente lo apuntado 

en los ensayos. Para algunos de ellos resulta complicado memorizar toda la obra, y la partitura 

les ayuda a no perderse, siguiendo esa función de “mapa” a la que se ha aludido al principio 

del epígrafe. La escritura elimina en parte las limitaciones de la memoria humana y preserva 

la información.

Herramientas digitales y repetición

Además de la “lectura” de la partitura –aunque no propiamente de su notación musical– 

los coristas emplean toda una serie de estrategias auditivas de carácter autodidacta para la 

memorización de la obra. En el aula de ensayo del coro, la más evidente es escuchar a los 

compañeros, sobre todo a los de la misma cuerda, pero también a los de otras, para localizar 

las entradas. Por supuesto, el trabajo del director resulta fundamental en este sentido y se 

ha de destacar aquí, aunque nuestro objeto de estudio se centre solo en los coristas (Corbalán 

2017). 

En el ámbito privado, parecen desempeñar un papel clave para el aprendizaje de los cantantes 

las grabaciones disponibles en plataformas de streaming como YouTube o Spotify. El 93% 

de los coristas encuestados coincide en señalar que, para memorizar las obras, escucha con 

frecuencia grabaciones disponibles en Internet para después cantar sobre ellas. Afirman que 

su aprendizaje se basa en la repetición, tanto auditiva como interpretativa. Algunos coristas 

se apoyan además en MIDIs de su cuerda, que crean mediante programas de edición de 

partituras como Sibelius o Encore, o que descargan de webs dedicadas precisamente a facilitar 

el aprendizaje coral mediante audios con este formato. En algunos coros, cada jefe de cuerda 

es el encargado de dotar a sus compañeros de audios MIDIs. Gracias a ellos, los coristas se 

centran en memorizar su línea y evitan al comienzo del estudio las posibles complicaciones 

que genera la escucha del conjunto de las voces, ya que no disponen de capacidad de 

discriminación auditiva. Una vez que la han aprendido, escuchan las grabaciones disponibles 

mientras cantan su voz por encima. Tan solo un 7% de los coristas, que disponen de algún 

tipo de formación instrumental, afirman que tocan su voz al piano y se ayudan del mismo 

para aprender la obra; apoyándose, no obstante, en versiones disponibles en Internet de igual 

forma. En consecuencia, la música digital se convierte en una fuente fundamental para el 

conocimiento amateur.

De este modo, los coristas aprenden primero “de oído” –ya sea en el aula de coro con ayuda 

del director, o en el ámbito privado con el apoyo de grabaciones– y después conectan dicho 

aprendizaje con su propia forma de interpretar y utilizar la partitura como registro. Siguen, en 

realidad, el proceso natural de aprendizaje musical:

La transmisión oral no es un rasgo particular de alguna música en determinados 

momentos, sino más bien una característica universal de casi toda la música en 

casi todo momento. Lo que llamamos “transmisión oral” es lo que la mayoría 

de los seres humanos a lo largo de la historia han conocido simplemente como 

“música”: algo para tocar o escuchar en lugar de algo para escribir o leer. 
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Nosotros, los occidentales modernos, somos los que hacemos las cosas de 

manera diferente, y nuestra preferencia por la escritura es nuestra desventaja 

(Jeffery 1992, 124 citado por Lilliestam 1996, 195).6 

Cabe destacar que muchas de las estrategias aquí expuestas coinciden con las obtenidas 

por la investigadora Annie O. Mok (2020) en su estudio de un coro de adultos amateur de 

Hong Kong, y los resultados de la profesora Susan Avery (2017) en otra investigación similar 

realizada en Estados Unidos. Esto apunta a que el fenómeno goza de cierta universalidad y 

es que, en efecto, la mayoría de las estrategias que emplean los coristas forman parte de “el 

saber común”. Dicho de otro modo: estos cantantes acuden a una serie de recursos accesibles 

para toda la sociedad, y esta aparente obviedad del conocimiento amateur hace que sea un 

conocimiento “oculto” y no reconocido por su supuesta falta de elaboración.

La evolución en las estrategias de aprendizaje

¿Cambian estas estrategias de aprendizaje con el paso del tiempo? La totalidad de los coristas 

del presente estudio manifiesta que sus estrategias no se han modificado con la experiencia. 

Con todo, muchos coinciden en que aprenden las obras de forma más rápida y eficaz que en 

sus comienzos. Al haber adquirido con el tiempo nociones básicas de lenguaje musical, se 

han familiarizado con la notación, detectan con facilidad los pasajes que requieren un mayor 

esfuerzo, y reconocen las pautas del director. Otro elemento a considerar es la frecuencia 

con la que se repiten las obras dentro del repertorio de un mismo coro. Como es obvio, el 

aprendizaje resultará más sencillo al tratarse de una obra conocida que al afrontar una nueva.

Dado que los participantes de este estudio reconocen en su conjunto que sus estrategias 

de aprendizaje no se han modificado a través del tiempo, cabe preguntarse, ¿promueve la 

experiencia coral el interés de los coristas en mejorar su formación musical? En el cuestionario 

se presentaron dos preguntas que tratan de responder a este interrogante. La primera se 

orientaba hacia la intención: “Tu participación en coro/s, ¿ha incrementado tu interés por 

aprender música?”. Como puede comprobarse en la Figura 4, la totalidad de los coristas, 

con excepción de una soprano, contestó afirmativamente. Esta última añadía que no creía 

necesario mejorar su formación, ya que sus conocimientos eran suficientes para cantar en coro.

Figura 4 / Interés de los coristas participantes por mejorar su formación musical. (Fuente: elaboración propia).

6. Traducción propia a partir del original: “Oral transmission is not a particular feature of some music at certain times, 

but rather a universal characteristic of almost all music at almost all times. What we call ‘oral transmission’ is what most 

human beings throughout history have known simply as ‘music’ – something to play or hear rather than something to 

write or read. We modern Westerners are the ones who do things differently, and our preference for writing is our 

handicap”.
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La segunda cuestión se refería no ya a la intención, sino al acto: ¿habían realizado cursos o 

tomado clases particulares de técnica vocal o lenguaje musical tras su primera experiencia 

coral? El resultado fue bastante diferente al anterior, como se desprende de la Figura 5.

Figura 5 / Coristas participantes que han realizado cursos o talleres de formación musical. (Fuente: elaboración propia).

Muchos de los participantes respondieron que hasta el momento no habían tenido tiempo para 

ello, aunque deseaban hacerlo en el futuro. Los coristas que sí habían mejorado su formación 

afirman haber realizado cursos y talleres de técnica vocal, en ocasiones organizados por los 

propios coros, y/o haber tomado clases particulares con algún cantante profesional. Dada la 

dificultad del repertorio que se suele interpretar en estas agrupaciones, resultan relativamente 

frecuentes las afonías e incluso la aparición de nódulos, por lo que es comprensible que el 

cuidado y buen uso de la voz sea una de las principales preocupaciones de los coristas. En 

cambio, tan solo nueve participantes señalaron que estudian lenguaje musical. La técnica 

parece cobrar una mayor importancia que la teoría para estos coristas. El “saber cómo” del 

que se hablaba al principio del presente trabajo citando a Ryle, implica un buen conocimiento 

y uso del instrumento, lo que obliga en ocasiones a buscar un refuerzo fuera del coro. Con 

respecto a los coristas que poseían cierta formación musical antes de ingresar en el coro, 

muchos de ellos continúan con sus estudios y afirman que su experiencia coral ha influido 

en ello.

La música en el día a día de los coristas

En las páginas precedentes se han anticipado algunas de las formas en las que los coristas 

aficionados se relacionan con la música. Como sugiere Sarah Cohen, “centrarse en las 

personas y en sus prácticas y procesos musicales en lugar de hacerlo en estructuras, textos o 

productos, ilumina las formas en que se usa la música y el importante papel que desempeña en 

la vida cotidiana y en la sociedad en general” (1993, 127).7 En el caso de los coristas amateur, 

el repertorio a estudiar está muy presente en su día a día, tanto dentro como fuera del aula 

de coro. Los ensayos en grupo no suelen ocupar más de una o dos horas los sábados, o un 

par de tardes a la semana, pero el resto del tiempo los coristas interactúan con la obra que 

7. Traducción propia a partir del original: “The focus upon people and their musical practices and processes rather than 

upon structures, texts or products, illuminates the ways in which music is used and the important role that it plays in 

everyday life and in society generally”.
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corresponda en espacios destinados a su rutina diaria. Algunos de ellos coinciden en señalar 

que esta adquiere tal presencia durante los meses de ensayo que se convierten en este tiempo 

en la “banda sonora” de sus vidas. A continuación, revisaremos tres formas específicas en 

las que la música se hace presente en el día a día de los coristas y que se desprenden de las 

encuestas realizadas.

En primer lugar, debido a la accesibilidad y ubicuidad de la música digital –la cual, como se ha 

dicho, muchos emplean como recurso para la memorización– los coristas dedican gran parte 

de sus trayectos habituales en tren, coche o autobús a la escucha musical. Puede decirse que 

la práctica coral les convierte en consumidores de este tipo de repertorio, pero, además, esta 

rutina tiene otro efecto sobre los coristas: redefine los “tiempos de espera” tal y como ellos 

los perciben. Muchos de los coristas afirman en los cuestionarios que el hábito de escuchar 

las obras corales les hace experimentar una sensación de reducción del tiempo que pasa 

desde que esperan y cogen su medio de transporte hasta que llegan a su lugar de destino (a 

menudo el trabajo o el hogar). Lo advierten de manera particular cuando cesa la actividad 

coral debido a las vacaciones, y desaparece, por tanto, dicha “rutina musical”. Esto recuerda 

a la experiencia que compartía Tia DeNora en su libro Music in Everyday Life (2004): cantar 

la Habanera de la ópera Carmen de Bizet (“L’amour est un oiseau rebelle”) le hizo percibir 

de una forma distinta el tiempo que tardaba en funcionar su correo electrónico (2004, 8-9). 

La musicóloga estadounidense denominó este fenómeno “getting into the music”, lo que se 

traduciría como “entrar dentro de la música”. Conforme a su teoría, la música tiene el poder 

de componer o crear situaciones, “transporta” a los oyentes haciéndoles abandonar, aunque 

sea momentáneamente, la realidad espacial y temporal que corporalmente ocupan. De ahí que 

la percepción de los tiempos se altere.

En segunda instancia, la música articula la vida social. La práctica coral tiene implicaciones 

para sus familiares, amigos, e incluso compañeros de trabajo. Con respecto a los primeros, y 

como se ha mencionado anteriormente, los coristas ensayan en sus casas, a menudo cantando 

por encima de las grabaciones, y de este proceso suelen ser espectadores directos o indirectos 

sus parejas, padres, hijos y/o amigos. Algunos coristas afirman que practican mientras realizan 

tareas del hogar, tales como hacer la comida, poner o tender una lavadora, planchar o barrer, 

y que sus parientes cercanos terminan familiarizándose con la obra que ensayan hasta tal 

punto, que ellos mismos se sorprenden tarareándola y son los primeros que desean asistir 

al concierto para comprobar el resultado. Por supuesto, puede darse también una reacción 

adversa, pero no se ha manifestado así en los cuestionarios. Algo similar parece ocurrir con los 

compañeros de trabajo, ya que muchos coristas reconocen escuchar el repertorio en la oficina. 

En su tesis doctoral, José María Álvarez Muñoz (2017) defiende que el canto coral amateur 

fomenta en los individuos que lo practican la asistencia a conciertos de música clásica. Esta 

idea podría extrapolarse también a sus conocidos. De este modo, la práctica coral no solo 

incrementaría el papel de los propios coristas como consumidores de este repertorio (tanto 

grabado como en directo), sino que sus efectos se extenderían a su entorno cercano. 

En tercer lugar, muchos coristas señalan que, como consecuencia del protagonismo que 

adquiere este repertorio en sus vidas, cuando escuchan alguna obra que años antes han 

estudiado e interpretado, les evoca recuerdos tanto de la experiencia musical original como 

de episodios personales vividos en aquella época. Esto es lo que se ha denominado “indexical 

representation in music”, que podría traducirse como la “representación indicativa” de la 

música, es decir, “la asociación directa de un evento musical con algún objeto extramusical o 
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evento, de modo que las emociones previamente asociadas con el objeto extramusical llegan 

a vincularse con la música” (Pierce, Dowling y Harwood 1986, 204 citado en Baumgartner 

1992).8 De este modo, la música que los individuos escuchan en períodos específicos de sus 

vidas estaría fuertemente ligada a la memoria autobiográfica.9 

Algunas asociaciones no son específicamente individuales, sino que vienen dadas por 

el carácter o la temática del repertorio interpretado. Así, muchos coristas coinciden en 

vincular el oratorio El Mesías de Haendel con recuerdos personales acontecidos en Navidad, 

precisamente porque esta obra suele interpretarse en dicha época del año. También en varios 

casos se asocian las misas de Réquiem con la pérdida de algún familiar cercano. Se comprueba 

así cómo una pieza musical puede adquirir la capacidad de despertar reacciones emocionales 

a través de la asociación con experiencias personales significativas (Baumgartner 1992).

Además de estas vinculaciones, en parte evidentes, sus primeras experiencias corales 

debieron tener un fuerte impacto emocional, pues a estas obras a menudo se les reconoce 

un mayor poder evocativo. Por otro lado, algunos asocian los repertorios con los espacios 

donde los interpretaron. Sucede con mayor frecuencia cuando se trata de auditorios y teatros 

de renombre que se ubican fuera de la ciudad de residencia. La música coral no se asocia 

aquí con un episodio personal, sino con situaciones y emociones vividas durante estos viajes. 

Los coristas señalan que el acto de volver a escuchar esas obras les “transporta” de nuevo a 

aquellos lugares y les hace sentir la emoción y los nervios que experimentaron al actuar allí.

 

Como puede comprobarse, resulta especialmente notable en la práctica amateur que la música 

significa más allá de sus factores intrínsecos o propiedades inherentes que, por otra parte, 

suelen ser inteligibles para estos intérpretes. El carácter de una pieza musical se construye a 

menudo por asociaciones extramusicales, y en ellas reside su valor para estos coristas.

Consideraciones finales

En las páginas precedentes se ha podido comprobar que la práctica coral amateur posibilita 

que personas sin conocimientos previos de técnica vocal o solfeo, de distinto sexo, edad y 

ocupación, puedan interpretar el repertorio coral canónico accediendo a recursos similares 

a los de cantantes profesionales: artefactos (partituras), agentes (directores a menudo 

profesionales, pianistas acompañantes y público) y espacios (auditorios y teatros reconocidos 

socialmente dentro y fuera de nuestras fronteras). Así, recursos que de otro modo solo 

estarían disponibles a unos pocos, se ofrecen a las mayorías. 

La falta de alfabetización musical de muchos de estos coristas no constituye un impedimento 

para que sean capaces de cantar las “grandes obras” del repertorio coral. Como se ha podido 

comprobar en el presente estudio, se valen de una serie de estrategias de aprendizaje basadas 

en la escucha y la repetición, donde la música digital ocupa un papel central y la partitura solo 

adquiere importancia a medida que es decodificada por el director de coro y traducida por cada 

8. Traducción propia a partir del original: “direct association of a musical event with some extramusical object or event, 

so that emotions previously associated with the extramusical object come to be associated with the music” (Pierce, 

Dowling y Harwood 1986, 204). 

9. Entre los estudios sobre música y memoria, cabe destacar Jäncke 2008 y Schulkind et al. 1999.
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corista mediante la palabra escrita y su propio catálogo de símbolos. Dichas estrategias forman 

parte de lo que se puede denominar como “conocimiento tácito”, no verbalizado, formalizado 

o teorizado; o “conocimiento popular”, aquel que se adquiere por la cultura y la sociedad en 

la que se vive. En este sentido, el amateurismo ofrece una alternativa al conocimiento musical 

establecido. Se encuadra más en el “conocimiento procedimental” que en el “conocimiento de 

los hechos”, lo que explica que la mayoría de los coristas decida tomar clases de técnica vocal 

en lugar de teoría musical. 

En segunda instancia, el fenómeno coral amateur cambia el modo en que sus participantes 

se relacionan con la música. Esta última pasa a ocupar un papel capital en sus vidas hasta el 

punto de que está presente no solo en los ensayos de coro, sino también en el día a día de 

cada corista. Los participantes en este estudio afirman que la obra a interpretar es, durante los 

meses de ensayo, la banda sonora de sus vidas, al escucharla tanto dentro del hogar como en 

el trabajo y durante sus trayectos. La música coral se convierte así en una música “popular” 

tanto en el sentido de que pasa a “pertenecer” a los coristas que “la hacen suya” al relacionarse 

continuamente con ella como oyentes e intérpretes, como desde el punto de vista de que es 

conocida y apreciada por un público que no tenía necesariamente una relación previa con este 

repertorio. De hecho, muchos de los coristas participantes en la investigación sostuvieron que 

la apreciación de la música coral se extiende a su entorno cercano, que conforma en buena 

medida el público que asiste a sus conciertos. 

El presente trabajo constituye un acercamiento necesario a una de las numerosas prácticas 

existentes de música amateur. Identificar las estrategias de aprendizaje de los músicos no 

profesionales y su modo de relacionarse con la música, permite abandonar temporalmente 

los moldes del aprendizaje musical formal y comprender la música como lo que fue desde el 

inicio de los tiempos: una praxis inherente a la naturaleza del ser humano. Como señalara el 

etnomusicólogo John Blacking,

Al descubrir con precisión cómo se crea y aprecia la música en diferentes 

contextos sociales y culturales, y al establecer quizá que la musicalidad es una 

característica universal, específica de la especie, podremos mostrar que los 

seres humanos son más extraordinarios, incluso, de lo que actualmente creemos 

–y no solo unos pocos, sino todos–, y que la mayoría de nosotros vive muy por 

debajo de su potencial debido a la naturaleza opresiva de buena parte de las 

sociedades (2006, 175).

A lo largo de este artículo se ha realizado una aproximación a las estrategias de aprendizaje y 

al modo en que se relacionan con la música diversos coristas del territorio español, partiendo 

de un repertorio concreto. Con todo, debido a la amplitud del objeto de estudio, se hace 

necesario contrastar los resultados de este trabajo con los de otras investigaciones, más allá 

del citado trabajo de Fernández (2017), que consideren una muestra más amplia y/o se 

centren en otras tipologías de coros aficionados: de edades más tempranas, como los coros de 

niños o los juveniles; de voces iguales; o especializados en otros repertorios. De este modo, 

podrá obtenerse un panorama más amplio y riguroso de la situación actual de la práctica coral 

amateur. Asimismo, sería interesante estudiar con una mayor profundidad lo que ha supuesto 

la irrupción de las nuevas tecnologías para los coros de aficionados, y particularmente, con 

motivo de la pandemia por COVID-19, el surgimiento de coros virtuales. Por último, resultaría 

muy útil comparar el panorama español con el de otras latitudes, siendo en este sentido el 

contexto latinoamericano de notable interés.
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Anexo. Cuestionario enviado a los coristas 

1. Edad

20-30

30-40

40-50

50-60

Más de 60 años

2. Cuerda

Soprano

Alto

Tenor

Bajo

3. Aproximadamente, ¿cuándo comenzaste a cantar en un coro?

4. ¿Cuál fue tu motivación para ello?

5. ¿Contabas con formación musical antes de entrar en tu primer coro? En caso afirmativo, 

explica brevemente en qué consistió dicha formación y si era o no reglada.

6. Resume brevemente cuál ha sido tu experiencia coral (los coros en los que has participado, 

duración, participación en conciertos, etc.).

7. ¿En qué coro/coros actualmente participas?

8. ¿Cuántos ensayos semanales tienes?

9. ¿Participas en otros ensayos además de los marcados por el coro? En caso de responder 

afirmativamente: ¿cuáles?

10. ¿Cuánto tiempo dedicas a estudiar individualmente las obras del coro?

11. Comparando con cuando empezaste a cantar en coro, ¿se ha reducido el tiempo de estudio? 

¿aprendes ahora las obras más rápido?

12. ¿Eres capaz de leer una partitura a primera vista o necesitas escucharla previamente o 

tocarla en algún instrumento?

13. ¿Te resulta fácil seguir la partitura? En caso negativo, ¿qué dificultades encuentras?

14. ¿Qué estrategias utilizas para memorizar las obras?
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15. ¿Han cambiado estas estrategias a medida que aumentaba tu experiencia cantando en 

coro? Explica brevemente.

16. Antes de cantarlo, ¿estabas familiarizado con el repertorio coral que has interpretado?

17. Tu participación en coro/s, ¿ha incrementado tu interés por aprender música?

Sí

No

18. Tu participación en coro/s, ¿te ha llevado a completar tu formación musical con algún 

curso o clases de canto o de lenguaje musical? Indica cuáles has realizado y qué te han 

aportado.

19. ¿Qué presencia tiene la música que interpretas en el coro en tu día a día?

20. Alguna otra cuestión que te gustaría mencionar sobre tu experiencia y formación coral.
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Voces y cuerpos aparecen habitualmente asociados en distintas teorías sobre la voz, a ratos 

como rasgos audibles y tangibles de la manifestación de un sujeto, otras como los elementos 

residuales de una atención centrada en la razón que considera a la voz como portadora del 

pensamiento y al cuerpo como mero recurso físico para su manifestación. Nuestra convocatoria 

a seis dialogantes para atender a “otros cuerpos y otras voces” pretendía, primero, desmarcarse 

de una relación dada por sentada en el entendimiento de cada esfera, así como arrojar luz 

sobre los encuentros específicos que pueden darse en una conversación entre la música y el 

teatro. Emparentadas convencionalmente, ambas disciplinas requieren confrontar su relación 

con la voz preguntándose por aquello que las desborda y lo que no alcanza a adaptarse a sus 

tradiciones, por lo que uno de nuestros objetivos para este encuentro fue poner en circulación 

la idea de lo vocal como un fenómeno que establece dinámicas sinérgicas con los territorios 

escénicos y con la diversidad conceptual que música y teatro proponen.

La relación de la voz con el cuerpo en las prácticas escénicas ha sido un asunto complejo 

de abordar debido a las diversas matrices teóricas desde donde han sido trabajados ambos 

conceptos. Esto ha significado una constante negociación sobre la lógica antropocéntrica 

de lo vocal en la escena teatral y/o la discusión por vocalidades mediatizadas, que reclaman 

por otro tipo de cuerpos (Davini 2007). En este sentido, la convocatoria a dialogar sobre 

“otros cuerpos y otras voces” atendió a la necesidad de expansión epistémica que ambos 

conceptos requieren. Desde la perspectiva de la teatrología, esta correspondencia no ha sido 

menos compleja. Por ejemplo, Simon Shepherd (2006) ha sostenido que “el teatro es una 

práctica en la que las sociedades negocian en torno a lo que es y significa el cuerpo” (2006, 

1; traducción propia), afirmación que ha quedado inconclusa en vista de que el cuerpo, en el 

acontecimiento escénico, es el lugar de confluencia de las dimensiones acústicas y visuales; 

por lo tanto es imprescindible incluir a la voz en esta negociación. Desde la musicología, por 

su parte, la proliferación de estudios sobre la performance que parten de la ejecución para 

llegar a los discursos, suelen ocuparse del gesto vocal como una dimensión de la encarnación, 

del embodiment. En ese sentido, ha sido notorio el interés por explorar el grano de la voz, en 

una expansión heurística de la propuesta barthesiana (Lacasse 2014), para poner en relieve 

los excesos de la vocalización, a menudo confundiendo la percepción de ruido con el rastro 

1. Esta introducción y la coordinación del dossier de documentos se inscriben en las actividades del FONDECYT 

11190558 “Más que gritos y susurros”, dirigido por Laura Jordán González y en la investigación doctoral de Luis Aros, 

director del Núcleo de Investigación Vocal en Chile.    
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corporal (Rudent 2020). Así, la noción de grano ha servido para localizar y dar sentido a 

aspectos sonoros que se asocian al cuerpo de quien vocaliza y para los cuales las teorías 

del canto no han desarrollado conceptos suficientemente precisos, más allá del estudio del 

timbre. La incansable conexión entre voces y cuerpos musicales se expresa en teorizaciones 

sobre el sonido de cuerpos diversos o disidentes (Jarman-Ivens 2011; Fiol-Matta 2017), en 

voces racializadas (Eidsheim 2009) y artificiosas (Provenzano 2018), entre muchas otras 

adscripciones posibles. 

No obstante su persistente comprensión en relación con cuerpos performativos, la voz como 

fenómeno y potencia no se adscribe a límites, jerarquías o disciplinas, sino más bien a estrategias 

de asociatividad en tanto se despliega y hace uso de la escena. La conjunción y, en este sentido, 

ha operado como puerta de entrada en nuestra intención de atender a lo vocal como un 

fenómeno promiscuo e independiente, que se despliega en un terreno de lo performativo 

que es plural y móvil. El par asociativo nos permitió otorgar a la voz una vía libre para su 

discusión, la que por medio de binomios como: y cuerpo; y género; y performance; y post-

humanismo, pudo desanudarse en múltiples reflejos sonoros. Las variadas representaciones 

y negociaciones de estos permitieron ampliar el horizonte de discusión, más allá del ancla 

disciplinar de la música y el teatro, lo cual vehiculizó el diálogo hacia procesos de transición, 

pasaje y transformación de la voz en performance.

Lynne Kendrick y David Roesner (2011) han acuñado el término “vocalidad” como una 

matriz ideológica que “abarca la pluralidad de la materia y de la expresión de la voz” (2011,  

xxiii; traducción propia). En esta lógica, la voz es entendida como un fenómeno complejo 

constituido por “su cuerpo y su grano; sus sonidos y silencios” (2011). Ya desde la década 

de 1980 Paul Zumthor había instalado el mismo término “vocalidad” para poner atención 

a la dimensión no verbal de la voz, a sus aspectos performáticos. Su concepto ha tenido 

considerable difusión en los estudios musicales y teatrales de nuestra región, aportando 

particularmente a la complejización de la escucha del sonido cantado y hablado, más que 

como melodía, más que como palabra: como acción. Además, su recepción tanto en la música 

como en el teatro ha contribuido a incrementar las perspectivas analíticas.

Desde ambas vetas conceptuales resultó interesante, entonces, examinar cómo la vocalidad 

activó y dinamizó la discusión sobre la voz, desintegrando la unicidad que la música y 

el teatro le atribuían para dar lugar a una multiplicidad analítica. De esa manera, fue en la 

conjunción de escuchas que construimos enjambres polifónicos para su análisis, en los que 

la voz, el cuerpo, el género, la animalidad y la tecnología, así como múltiples elementos de la 

escena promovieron dinámicas colaborativas desde las que fueron cuestionados los dominios 

afectivos y simbólicos de estas categorías. De esta manera, entendiendo lo vocal como un 

fenómeno en continuo movimiento, contribuimos a derruir la noción fija, lineal y texto-

centrista (en el caso del teatro y de la canción) desde donde esta ha sido, de manera general, 

atendida.

Mediante el acontecimiento performativo la voz genera en el espectauditor la sensación 

de presencia, la cual potencia diversas entradas investigativas y, paradigmáticamente, la 

indagación sobre su condición acusmática (Connor 2000). En sí misma, la voz encarna la 

paradoja de la división, esto debido a que se ubica en una topología ambigua que ha generado 

incomodidad tanto para la filosofía occidental (Cavarero 2005), como para los estudios 

teatrales (Thomaidis 2017) y musicales (Meizel 2020).
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A partir de las exposiciones de Andrés Grumann y Paula Vilas, se articula la idea de que la 

separación acusmática entre la presencia del cuerpo y la mediación de la voz en la escena 

genera un enigma auditivo y visual que no muchas veces es resuelto. Esto, a causa de que, 

bajo la idea de presencia, el cuerpo ha funcionado como pivote para la ubicuidad de la voz 

debido a la condición inmaterial de esta última. Sin embargo, la aparición e incorporación de 

tecnologías electroacústicas, dispositivos audiovisuales y las diversas matrices teóricas desde 

las cuales se ha estudiado el cuerpo, ha gatillado en el teatro y la música que aquella noción de 

presencia se torne borrosa. Ya en la música grabada la escisión entre voz y cualquier cuerpo 

que eventualmente la emita se halla desde hace más de un siglo oscurecida por la mediación del 

aparato, que esquiva la correspondencia entre sonido y cuerpo sin diluir la imaginación de un 

origen físico y su correspondiente voluntad expresiva. En el caso del teatro, la representación 

del sonido y su visualización a través de medios electrónicos, instaló una noción abstracta y 

esquemática de la voz humana; una voz plana, diagramática, representada por gráficos, sin 

huesos ni carne; una voz desencarnada del cuerpo del sujeto que la produce.

Ocupando espacio físico, construyendo territorio público al mismo tiempo que posibilitando 

la emergencia de subjetividades precisas, atravesando escenas palpables y perfilando escenas 

virtuales, la voz no deja de configurar cuerpos. Esto es: por más que la voz se experimente 

incorpórea, como sonido, la costumbre la vuelve a sujetar a un cuerpo que ventriloquiza 

(Connor 2000), permitiendo así, eventualmente, la emergencia de otros cuerpos posibles. 

Daniel Party, Mauricio Barría, Javier Osorio y Sibila Sotomayor2 nos sitúan en una topología 

del cuerpo, su evolución desde los autómatas cartesianos hasta el cuerpo virtual, un cuerpo 

de múltiples goces, un cuerpo multisexuado, un cybercuerpo, un cuerpo como fuerza vital 

y producción capitalista, un cuerpo nómada, entre otras categorizaciones. Pero, concebidas 

como cambios de presiones en el aire, con comportamientos acuosos, flujos de partículas que 

se desplazan entre cuerpos vivos e inanimados, las voces post-humanas reclaman escapar del 

encierro de un solo cuerpo, pensándose como transcorporales (Chadwick 2020). Más allá del 

animal que emite, más allá del efecto ventrílocuo del sonido aparejado a un ente inerte, la voz 

libre como fenómeno relacional pone énfasis en sus propias características materiales. Esto 

quiere decir, que a través del concepto de vocalidad es posible escapar provisoriamente a la 

encarnación de la voz en un cuerpo. No obstante, el peso de una tradición animista revela la 

persistencia de voces que hablan, aunque no haya lenguas, porque las oímos desde nuestras 

experiencias corrientes. Aquí, quienes dialogan nos presentan el problema de adscripción de 

la voz a esos cuerpos, y nos develan como un punto no resuelto aún la idea de la voz como un 

supuesto fenómeno subyugado a estos. Por tanto, si cada vez que escuchamos una voz esta 

invoca y clama por un cuerpo (Lagaay 2011), cabe entonces deslizar la interrogante: ¿a qué 

tipo de cuerpo es al que se adscribe esa voz?
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Antes de la máquina

Muy lejos de las voces metálicas de los antiguos sintetizadores robots que lograban 

extrañarnos de la cotidianidad para ponernos de un salto en el futuro, hoy la investigación 

sobre voz artificial se juega en la capacidad de reproducir lo más fielmente una voz humana 

real. Que la máquina hable y gesticule es el punto de inflexión que conduce a la consumación 

del humanismo artificial: la voz se constituye así en una nueva prueba de Turing.

Por medio de la voz artificial se busca generar entornos confiables, ambientes familiares y 

eficientes que colaboran en la maximización de una experiencia inmersiva con la máquina. 

Hacernos sentir su naturalidad, su cercanía, su necesidad. Las aplicaciones de voz de nuestros 

laptops, los pequeños vigilantes de nuestro hogar como Alexa, o los garantes de seguridad como 

las voces de los ascensores o las extensiones de esta confiabilidad en las voces automatizadas 

de los servicios al cliente. El hecho, es que la voz artificial hace mucho invadió nuestra vida 

cotidiana, sustituyendo en algunos casos funciones laborales antes hechas por personas, bajo 

la lógica de mayor eficiencia menor costo.

Desde este lugar el objetivo de la voz sintética es la búsqueda de su humanización, pero al igual 

que las teorías de la Inteligencia Artificial (IA), el modelo se convertirá pronto en la copia 

inestable e imperfecta. Quiero decir, que ya antes de la artificialización de la voz constatamos 

un proceso de estandarización que busca homogenizar las cualidades sensoriales y vocales que 

le otorgan su singularidad: el modo en que hablan los reporteros de televisión, que persiguen 

una suerte de tono neutro, sin afectividad definida, pero que termina por igualar las alturas, los 

ritmos y las texturas vocales; o el caso de los locutores de tiendas de retail que cantan ofertas, 

pero parece que fuese siempre el mismo locutor, en fin, las voces de comerciales de banco o 

financieras en que los modos de fijar la atención, de producir persuasión están fuertemente 

homogenizados. Por otro lado, la globalización de los productos televisivos se enfoca en borrar 

las diferencias de acento regionales y nacionales, e incluso en alisar las diferencias de clase en 

los doblajes o suplantar las voces originales por doblajes. Cada vez más, las voces se de-sitúan 

de su territorialidad en pos de una idea de neutralidad cultural. El punto, entonces, es que los 

fenómenos de maquinización de la voz vienen a cumplir ese ideario de la IA en la que la copia 

se constituye en el modelo y, por tanto, exacerba su simulacro de humanidad: intenta ser más 

humana que lo humano. 

La voz y el otro 

Pensemos en la voz. Qué es lo que juega en ella. Quizá lo primero que asociamos fuertemente a 

la voz es la producción de una identidad y con ello digo también a la identidad de una especie. 
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Según Mladen Dolar (2007), la voz puede entenderse desde tres niveles: como vehículo del 

significado, como fuente de admiración estética y finalmente como el “objeto” voz. En esta 

última, Dolar cita a Lacan, para quien la voz es un “objeto a”. 

La voz es como la mirada, el síntoma del otro o de la otredad, aquello con lo que nunca puedo 

coincidir, pero en lo que me reconozco desde un extrañamiento, es decir, la escisión fundante 

del sujeto. Así como nunca puedo mirar mi mirada o mirar mirándome, no puedo escuchar 

mi voz como suena para el otro (de ahí que me extrañe escucharme desde una grabación). 

La voz no coincide plenamente con mi cuerpo –dice Zizek–, siempre hay un misterioso 

desajuste, como si mi voz no fuese mía, como si la experiencia de la voz fuese el lugar de otro. 

Reconocemos al otro desde la voz porque esta nos remite siempre a la exterioridad desde 

donde nos constituimos nosotros mismos, y por ello, reconocemos al otro reconociéndonos 

a nosotros mismos a la vez. De ahí que nos perturbe tanto la voz del diferente, porque no 

logramos reconocernos en ella, nos abisma de nuestra propia integridad supuesta. No es raro 

que nos empeñemos en hacer familiar la voz. Que busquemos la compañía de la voz familiar. 

No es raro que hagamos mofa de la voz del distinto, que sea objeto de chistes, no es raro que 

una de las formas de clasismo y de racismo más cotidiana sea el desprecio por la voz del otro.

La voz es un excedente, un suplemento, pero también un resto resonante: el fantasma del 

trauma. De hecho, es habitual en el teatro que la imagen de la voz interior se corporice en 

la figura del fantasma. Ejemplo paradigmático es el fantasma del padre en Hamlet, la voz 

interior que nunca logra internalizarse plenamente y se presencia como una exterioridad, 

incluso en la necesidad de tener que escenificar y escuchar por la voz de los actores la muerte 

del propio padre. La voz es pues, el fantasma del padre y, al mismo tiempo, el dónde se asienta 

la posibilidad transgresora de la ley; cabe pensar en este sentido la fascinación por la voz del 

castrato (Quignard 2005).

La voz es el recuerdo de las otras voces, es el lazo que me remite constantemente al afuera. El 

modo en que hemos sido moldeados desde fuera, nuestro inconsciente es la resonancia de voces 

antiguas, pero nunca nuestras. La voz nos saca, la voz se proyecta, en la voz experimentamos 

el éxtasis sobre el que se funda paradójicamente nuestra seguridad y estabilidad: 

“La voz adquiere una autonomía espectral, –escribe Zizeck– nunca termina de 

pertenecer del todo al cuerpo que vemos, de modo que incluso cuando vemos 

hablar a una persona en vivo, siempre hay un mínimo de ventrilocuismo en 

juego: es como si la propia voz del hablante lo vaciara y de algún modo hablara 

‘por sí misma’, a través de él. En otras palabras, su relación es mediada por una 

imposibilidad: en última instancia, oímos cosas porque no podemos ver todo” 

(Dolar 2007, 12).

Todo eso, y sin embargo…

Lo que resulta sorprendente constatar es que fue el uso de aparatos tecnológicos la 

primera forma en la que la voz cobró total independencia del cuerpo: el uso del teléfono y 

posteriormente de la radio (voces acusmáticas llenas de aura dirá Dolar). Pero los aparatos no 

fueron la causa de la separación, sino más bien amplificaron el síntoma, haciendo patente esta 

situación de desajuste permanente entre el cuerpo y su voz. Tal vez, de ahí la seducción de la 

radio, pero también su siniestro misterio, que obligó prontamente a volver a colocar la vista 

como el sentido de la verdad, de la integridad y la forma. 
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En este sentido, la maquinización de la voz no resulta una experiencia del todo asombrosa. Lo 

que nos extraña es experimentar la escisión, el darnos cuenta de que esa voz no tiene un cuerpo, 

no pertenece a un cuerpo y no es asociable a uno. Las voces artificiales trabajan así desde una 

lógica proyectiva del deseo. Nos invitan a imaginarles sus cuerpos, y por ello reafirman los 

sesgos de identidad cultural y de género que esperamos. Las voces femeninas asociadas a la 

cercanía y al cuidado, las voces masculinas al trabajo. Por otro lado, la maquinización de la voz 

cumple el deseo de la homogeneización de la que antes hablábamos. 

El problema entonces no es la voz. El problema es la escucha.

Necesario giro a la escucha

Para Barthes (1986), en el momento que entiendo el inconsciente como lenguaje, el 

inconsciente se entiende como algo para ser escuchado. Por ello, al mismo tiempo, el 

inconsciente es una voz. Voz entonces es inseparable de la escucha. No hay diferencia entre 

escucha-voz, la escucha habla tanto como la voz escucha (es escucha del otro). La voz-escucha 

no tiene que ver con el sentido sino con la significancia, es decir con ese nivel obtuso del signo 

que funciona como un suplemento, como un excedente, lo que Barthes denomina significancia 

(1986, 252), es decir, ni sentido, ni significado, la voz es ese exceso incontrolable que se 

resiste a la articulación del signo, y sin embargo, material. 

La voz es la presencia del otro, a partir de lo cual me constituyo yo. La voz siempre remite 

al otro, a la otredad en la escucha. Por ello, aun cuando la voz de la conciencia está en mí, es 

vivida como un afuera. Voz es el cuerpo de la voz, el cuerpo en voz, un modo en que sucede el 

cuerpo, el modo tal vez en que sucede el cuerpo para otro en la escucha.1 

Escuchar es un verbo transitivo, pero no en un sentido gramatical, sino en el sentido de que 

obliga a la actividad tanto del que escucha como de lo escuchado. No hay binariedad sujeto-

objeto. La escucha es también una forma de tacto y contacto, de flujo recíproco continuo, en 

el que el cuerpo sucede como una interface de entrelazamiento, una membrana de conexión, 

antes que un sistema cerrado. Por lo mismo la escucha implica hacer presente la espacialidad, 

requiere de materialidad concreta para poder suceder y obliga a la cercanía. A diferencia del 

poder de la mirada, que administra la distancia y desde ahí declara la objetualidad del mundo 

y su posibilidad de ser cognoscible, la escucha en la cercanía obligada mantiene siempre 

una dimensión de indiscernibilidad, de misterio, no genera certidumbres, sino que provoca 

relaciones, la necesidad de que el otro complete el sentido. Esto en relación con la voz, cuando 

1. La cuestión de la voz y el otro, de la voz como constitutiva del sujeto encuentra en los escritos de Lacan (2006) un 

punto de despegue. Si bien, nunca sistematizó una teoría específica de la voz, realiza varias menciones sobre ella a lo 

largo de sus cursos, entre los cuales destaca especialmente lo desarrollado en el Seminario 10. Sobre la angustia. Lacan ha 

sido el punto de partida de reflexiones posteriores de investigadores como Jacques-Alain Miller (1997) o Slavoj Zizek 

(1997) o el nombrado Mladen Dolar (2007). A partir de este vínculo entre voz y otredad es que se articula también 

una reflexión sobre la escucha. Sobre el punto existe un amplio debate que va desde discusiones ontológicas abiertas 

principalmente por Heidegger (1987) y que hallan una resonancia en el emblemático texto de Nancy (2007). En ambos 

la escucha es propuesta como un modo del pensamiento y de estar en el mundo. De esta y otras reflexiones deriva, a su 

vez, una interesante línea de investigación que busca instalar a la Escucha como una alternativa epistémica al paradigma 

oculocentrista que ha dominado el modo del conocimiento en Occidente. En esta línea son relevantes las investigaciones 

antropológicas sobre la noción de paisaje sonoro. Un ejemplo de aquellas discusiones las encontramos en el reciente 

dossier de la Revista El Oído Pensante “Modos de Escucha” (2019) dirigido por Ana Lidia Domínguez y, especialmente, 

el artículo de Jorge David García (2019).
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ella es acusmática, pero en relación con el sonido de la voz siempre; como dice Barthes, la 

voz es ante todo una significancia, algo diferente al lenguaje. Este carácter táctil de la escucha 

la hace de alguna forma algo más cercana a la afectividad, pone en crisis la frontera entre lo 

íntimo y lo público. 

La pregunta no es qué es una voz artificial, sino qué hace con nosotros, qué modifica, qué 

efecto tiene en nuestra experiencia de la escucha. Y en esta misma línea, qué tipo de presencia 

constituye, cómo altera nuestros modos automatizados de presencia. Y esto no es solo una 

cuestión de la voz sintética, sino en general del uso de cyborgs y cuerpos virtuales, en el teatro 

y la performance. 

A qué nos invita, entonces, una voz artificial: a pensar la alteridad en tanto tal. La experiencia 

ante la voz autómata o artificial, nos provoca un efecto de suspensión temporal del sentido, 

de abismo transitorio, en el que no logramos identificar ni clasificar el percepto, haciéndonos 

patente la pregunta por la alteridad, por la condición indomable de la alteridad y manteniendo 

abierta la pregunta y asumiendo el “no-entender” como una condición del pensamiento y por 

cierto del arte.  

Un caso de este extrañamiento se encuentra en Uncanny Valley, puesta en escena del colectivo 

alemán Rimini Protokoll.2 En ella un robot construido a imagen y semejanza del escritor 

Thomas Melle da un monólogo acerca de su condición de bipolaridad, de la idea de humanidad 

y su relación con las máquinas. Aunque en este caso la voz que utiliza el robot es la del propio 

escritor, el efecto cuando vemos la obra es que ella también es sintética. La pregunta de 

Uncanny Valley apunta al centro de esta cuestión pues cuestiona cuál es el lugar de extrañeza, 

la frontera a partir de la cual señalamos la humanidad o artificialidad de un cuerpo o de una 

voz. Al fin, concluimos que la humanidad o la maquinalidad no es un atributo esencial, es más 

bien una cuestión de percepción y expectativas del deseo (incluso bajo la idea prometeica de 

la perfección). 

Un efecto de alteridad y de extrañamiento semejante es el que produce la abstracción vocal 

de Sequenza III de Luciano Berio.3 En este caso, el recurso es la desarticulación de la lengua 

que permite hacer aparecer la voz en su puro acontecer material, incluso fisiológico. Liberada 

de su función dominante, más que un cuerpo, lo que se expone aquí es el aparato fónico 

como tal, como la mediación artefactual que conforma nuestra percepción de los sonidos 

llamados humanos. La cuerda vocal en su condición de instrumento vibratorio, antes que de 

sentido o de representación. Es paradójica que esta exposición del aparato genere un efecto 

de animalización. De alguna manera la escucha de la obra nos hace retornar a una experiencia 

pre-humana de la voz: al gemido, al gruñido o al grito original, en los que, sin embargo, 

resuena fantasmal un resto humano. Así entonces, entendemos que la máquina, el animal y lo 

humano son devenires que permanentemente estamos cruzando. No hay en este sentido una 

perspectiva post humana, lo que hay es una perspectiva posthumanista,4 que no es lo mismo.  

2. Uncanny Valley - English documentation, Rimini Protokoll https://vimeo.com/339074946 Acceso: 13 de agosto de 2020.

3. Berio, Luciano. Sequenza III https://www.youtube.com/watch?v=DGovCafPQAE Acceso: 13 de agosto de 2020.

4. El cuestionamiento de las llamadas tendencias posthumanas no es a la condición de especie, como si pudiéramos negar 

completamente nuestro condicionamiento biológico. Es en contra de una perspectiva de ese concepto de humanidad, 

que es el humanismo moderno, que establece determinadas definiciones y lugares de lo humano en relación al mundo 

(por de pronto, se supone superior). Esto es el humanismo, que es diferente de la humanidad.

Barr ía .  “Voces máquina o voces otras.  Notas  para abr ir  una ref lexión”.  Resonancias  25 (49):159-163.



163

DOCUMENTOS

Bibliografía

Barthes, Roland. 1986. “El grano de la voz”. En Lo obvio y lo obtuso. Imágenes, gestos, voces, 

262-271. Barcelona: Paidós.

Dolar, Mladen. 2007. Una voz y nada más. Buenos Aires: Manantial.

Domínguez Ruiz, Ana Lidia M. 2019. “El oído: un sentido, múltiples escuchas. Presentación 

del dosier Modos de escucha”. El Oído Pensante 7 (2). Recuperado a partir de http://

revistascientificas.filo.uba.ar/index.php/oidopensante/article/view/7562.

García Castilla, José David. 2019. “Conocimientos en resonancia: hacia una epistemología de 

la escucha”. El Oído Pensante 7 (2). Recuperado a partir de http://revistascientificas.filo.

uba.ar/index.php/oidopensante/article/view/7564.

Heidegger, Martin. 1987. De camino al habla. Madrid: El Serbal.

Lacan, Jacques. 2006. El seminario. Libro 10: “La angustia”. Buenos Aires: Paidós.

Miller, Jacques-Alain. 1997. “Jacques Lacan y la voz”. En La voz, Colección orientación 

lacaniana-Serie testimonios y conferencias, número 2, 9-22. Buenos Aires: EOL.

Nancy, Jean-Luc. 2007. A la escucha. Buenos Aires: Amorrortu.

Quignard, Pascal. 2005. La lección de música. Madrid: Funambulista.

Zizek, Slavoj. 1997. “La voz en la diferencia sexual”. En La voz, Colección orientación lacaniana-

Serie testimonios y conferencias, número 2, 47-50. Buenos Aires: EOL.

R



164



165

Voces fuera de escena. El vocear tecno-mediatizado 
de la voz en el teatro

Andrés Grumann Sölter
Escuela de Teatro, Facultad de Artes, 

Pontificia Universidad Católica de Chile

agrumann@uc.cl

En mapudungun, el pueblo-nación mapuche utiliza la palabra allkütun para referirse al acto 

de oír y de escuchar.1 Indica, para este milenario pueblo aún no reconocido en nuestro país, 

la acción de poner atención desplegando una acción de uso de nuestro aparato auditivo. 

Se trata de la acción de escuchar atentamente el vocear de las voces que configuran su 

imaginario ancestral. Me interesa esta reivindicación sobre todo por el énfasis que el pueblo-

nación mapuche le entrega al oír como estrategia contrahegemónica que propone la acción 

de detenernos para poner atención en el vocear de las voces. En definitiva, por la necesaria 

acción de escuchar las cualidades de sus voces para la construcción de un nuevo paradigma de 

lo común.2 La fuerza vocal en el mapudungun para proponer inflexiones, ritmos, oscilaciones, 

ecos y sentido en el marco de una temporalidad extendida de atención profunda, así como 

su capacidad de abrir canales de confluencia, encuentro y transformación, me inspiran al 

comenzar a compartir las siguientes ideas en torno a las voces fuera de escena.

En un reciente conversatorio de presentación del libro Cartografías de la voz en el inicio y 

desarrollo de los Teatros Universitarios en Chile (2020) de Luis Aros (ed.), el investigador 

griego-británico, Konstantinos Thomaidis se desprendió de la clásica y ya antigua definición 

dual de la voz como presente, resonante, que nos dice “aquí estoy ahora”, donde tanto el aquí 

como el ahora de la cita los sitúa en un espacio-tiempo presente, y donde la voz se aparece 

como un ausente, ya que no es nombrada, ni menos tratada por el paradigma del lenguaje 

hablado, diluyéndose como un fantasma en aquel aquí y ahora de la vivencia presente. La 

cartografía, en nuestros contextos de los usos de la voz, se deja entender como “un territorio 

no mapeado, en disputa, una topografía móvil”. Este desprendimiento se materializa, siguiendo 

a Thomaidis, como un viaje en el que la voz no se presenta ni en el punto de partida, ni en el 

punto de destino, sino durante diversos instantes del trayecto. La voz, así entendida, es parte del 

entremedio procesual en el que se intensifica el aquí y ahora de la percepción del presente 

vivido, abriéndose la vivencia del instante en el que la escucha atenta nos permite abrir otra 

topografía de la voz. De allí que la invitación de Thomaidis no se concentre en el viajante que 

dice algo con su voz, aquella que define el dibujo/la escritura de los mapas de la voz (carto-

grafía = representación gráfica de un territorio vocal) bajo un imaginario y procedimiento de 

fijación escritural y eminentemente visual, sino que en los viajes del vocear en sí. Así, las 

voces se entienden como cartofonías (como la procesualidad o puesta en acción del vocear 

de los lugares que descubrimos) que desprenden imaginarios y vivencias de la escucha en y 

a partir de su performar. Del griego phoné (φωνή), el énfasis está colocado en el particular 

1. He consultado el Diccionario lingüístico etnográfico de la lengua mapuche (Chiguailaf 2017).

2. Lo común, lo que somos todes, no lo que nos pertenece a todes. Una forma de reproducción de vida.
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sonar de la voz. Se trata de puntos de encuentro a través de múltiples fronteras, también las 

del cuerpo de quienes emiten un habla, viajes en los que su punto de partida “no es el discurso, 

la conciencia y la abstracción, sino a la voz-nave que ya no tiene que arribar y entregar algo”. 

Se trata, entonces, de una phonografía3 vocal que emerge en las particularidades del sonar de 

las voces. A estas particularidades del vocear (que se intensifican al sonar y ser escuchadas) 

de las voces (en el teatro) se les ha llamado, dentro de la teoría teatrológica contemporánea, la 

cualidad performativa de las voces.

En su Estética de lo performativo, Erika Fischer-Lichte ha descrito el carácter performativo de la 

voz en el teatro como un sonar que “no perdura más allá de la expiración con la que abandona 

el cuerpo” (2013, 263). En sentido contrario a lo que acabo de formular, la teatróloga alemana 

delimita la existencia de la voz en el teatro a la materialidad del cuerpo de quien lo emite. 

Su perdurabilidad en el tiempo, su sonar en el marco de la escucha atenta, determinaría su 

existencia. Esto porque la voz “tiene que ser generada cada vez de nuevo”, “escapa del cuerpo 

como respiración; como espacialidad, se expande por el espacio y penetra tanto en el oído 

del oyente y en el de quien la profiere” (2013, 263). Sin embargo, y he aquí la inflexión, el 

sonar de la voz en el teatro, sostiene Fischer-Lichte, “suena al arrancársele al cuerpo y vibra 

en el espacio” (2013, 255). De este modo, la cualidad performativa de la voz, su sonar, no está 

intrínsecamente entrelazado al cuerpo físico que la genera. Más bien, adquiere un espacio-

tiempo otro, liminal, que le entrega valoración y sentido de existencia a través de un proceso 

de escucha atenta. Me interesa ese instante intermedio (performativo) del sonar de la voz, 

ese expandirse, ese resonar por el espacio-tiempo que se conecta en la escucha atenta. De 

allí desprendo la siguiente pregunta: ¿podría ser que la voz quisiera probar otras formas de 

sonar y salir de los bordes que definen la estética teatral en su sentido canónico? He aquí 

una pregunta que hace eco con mis búsquedas para desplegar algunas ideas respecto a lo que 

he llamado voces fuera de escena y, que, a la vez, conecta con áreas de investigación de la voz 

en nuestra contemporaneidad.4 Este énfasis en el fuera de escena apunta a la capacidad de 

analizar los usos de la voz en un vínculo de retroalimentación que pone atención en el sonar y 

el escuchar propios de un número de puestas en escena santiaguinas de la última década con 

el concepto de la acusmática.5 La pregunta, entonces, sería: ¿cómo se presenta la cualidad de 

lo performativo de las voces en el teatro si las entendemos y analizamos junto a su cualidad 

acusmática como un teatro acusmático? Y, ¿hasta qué punto el uso de los recursos sonoro-

tecnológicos transforman la práctica artística en el teatro? La respuesta, en una primera 

aproximación, es: a través del uso de recursos tecnológicos electrónicos y, a la vez, a partir de 

un énfasis en la escucha como vivencia percibida.6

El giro hacia la exploración y experimentación con las materialidades y, en particular, con la 

tecnología electrónica, conduce a los artistas hacia un distanciamiento de la sujeción de la voz 

al cuerpo que la emite. En particular, las tecnologías y los medios acústico-electrónicos hacen 

3. Entendida como una técnica de grabación y reproducción del sonido.

4. Pienso en las formulaciones de la teatrología alemana, los estudios de la acústica, el arte sonoro y los planteamientos 

de la música concreta hasta la música electrónica.

5. La “acusmática” refiere a un proceso de aprehensión que proviene de una antigua práctica de escucha atenta. Los 

acusmáticos eran discípulos de la hermandad pitagórica que debían escuchar en silencio las lecciones impartidas, desde 

el otro lado de una tela, de manera tal que el disertante no pudiera ser visto.

6. Por espacio, el presente escrito se concentrará en la primera pregunta, la segunda pregunta quedará más bien enunciada 

ya que requiere un trabajo de análisis de casos concretos.
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sonar a las voces fuera de los cuerpos, pero simultáneamente insertan miedos en creadores 

y receptores producto de una pérdida del original, de una pérdida de la fuente que las emite. 

¿Estamos frente a una voz real o frente a la mediatización electrónica de la voz? Esta pregunta, 

que oscila entre la presencia de la voz y su mediatización electrónica, se fue instalando en las 

artes. Tanto si buscamos en el radioteatro, como en el performance art, en los audio-libros, 

las audio-guías, en el cine, o el video-instalación, en las artes se posiciona un tratamiento 

experimental de la dimensión auditiva de las voces a través de los aparatos tecnológicos, 

generando nuevas preguntas respecto a la transformación de la percepción. En la música, 

los medios tecnológicos acústicos han introducido una transformación sin parangón que ha 

radicalizado la búsqueda interdisciplinar que se había instalado en las artes a partir del siglo 

XX. Surge un cuestionamiento de los modos de creación y se crea el arte sonoro. En esta línea, 

aparte de la figura de John Cage,7 destaca en particular la música concreta inaugurada por 

Pierre Schaeffer y la experimentación sonora con sistemas modulares de gran tamaño en los 

laboratorios de electroacústica de Radio Francia y Radio Colonia en la década del cincuenta. 

Schaeffer desconfiaba de los instrumentos nuevos y prefería “el contacto directo con la 

materia sonora, sin electrones interpuestos” (Pavón Sarrelangue 1981, 130). En su Tratado 

de los objetos musicales (1996), Schaeffer definió la experimentación con el sonido junto al 

concepto “objetos musicales”, entendiendo “lo acusmático” como una situación cognitiva que 

se desarrolla y disemina a partir de la invención de las tecnologías de fijación y reproducción 

del sonido en un soporte, así como por la trasmisión de señales de audio por medio de ondas 

electromagnéticas. 

Si a partir de lo anterior nos concentramos en la cualidad de lo acusmático como capacidad de 

aprehender un sonido (esto es, de escucharlo) sin relacionarlo con la fuente que lo produjo 

(Wishart 2019), podríamos concordar, para los fines de mis indagaciones, que las voces no 

están directa e indivisiblemente sujetas a quienes las emiten, ni lo que estos desean inferir 

o dejar en claro al accionar sus voces desde el cuerpo, pero que esta particular cualidad se 

intensifica en el vocear de las voces en el marco de una escucha atenta que pone atención en la 

emergencia de las cualidades performativas de la voz. Se trata de una tentativa que persigue la 

intensificación en el sonar de las voces en el teatro.

A propósito de esta intensificación del vocear de la voz en el teatro, Hans-Thies Lehmann 

(2011) ha hecho mención de “la voz electrónica” en su Teatro Posdramático. Lehmann se refiere 

a la voz grabada “intensificada, descompensada, reproducida y artificialmente modificada” 

(2011, 268).8 Y, de este modo, las voces así tratadas, “hacen perder el estatus ontológico de 

la voz, dejándola, muchas veces, en un terreno indeterminado” (Kolesch 2004, 9), con el que 

se genera el giro que deseo enfatizar aquí. A esta pérdida, plegada a una intensificación del 

vocear de las voces le podemos denominar la cualidad acusmática en los usos de la voz en el 

teatro.

7. Es conocida y ampliamente citada, su afirmación: “yo amo los sonidos tal como son y no tengo necesidad alguna de 

que sean nada más de lo que son. No quiero que sean psicológicos, no quiero que un sonido pretenda que es un balde, o 

que sea un presidente, o que esté enamorado del otro sonido. Solo quiero que sea un sonido”.

8. Para Lehmann, la intensificación apunta a un desplazamiento de la atención desde el sentido hacia la sensorialidad en 

el que se emerge, para el tratamiento de la voz, “la pura physis de la voz en su esfuerzo, jadeo, ritmo, sonido arcaico y 

grito” (2013, 268).



168

He titulado mi ensayo “Voces fuera de escena”.9 No cabe duda de que esta condición del fuera 

de escena de la voz buscaba denotar una inflexión en las reflexiones sobre el teatro en general 

basada en un grupo de prácticas teatrales concretas desplegadas durante la última década por 

diversos creadores y grupos con el objetivo de posicionar los problemas de la auralidad (del 

sonido y la escucha) en su quehacer. 

Cuando hablo del sonar de voces fuera de escena en el teatro santiaguino hoy, me estoy refiriendo 

al trabajo de diversos grupos teatrales y dancísticos con el sonido, la voz y la atención en la 

escucha. En particular quiero nombrar a: Teatro de Chile en las obras Ernesto (2010), Loros 

Negros (2011); a Manuela Infante con Estado vegetal (2017) e Idomeneo (2018); el trabajo 

dramatúrgico y escénico de Alejandro “Chato” Moreno en Gastos de representación (2014) y 

Teatro nacional (2015); Cristián Plana en Castigo (2014) y Gastos de representación (2014); 

Piriz y Marabolí en Helen Brown (2013) y FIN (2015); la compañía AntiMétodo en Concierto 

(2015) y Ópera (2016); Franco (2017) de Alexandra von Hummel; Azul (2019), radiobra de la 

Cía. Tercer Abstracto y Sistema sonoro (2020) de Luis Aros. Todos estos grupos y compañías 

despliegan estrategias de escenificación en las que se explora la mediatización de la voz hablada, 

dislocándola del eje referencial tradicional (por ejemplo, a través de técnicas de granulación 

de la voz). Lo que se sobrepone aquí es la materialidad performativa de la voz, por sobre lo 

que esta quiere decirnos o hacernos entender. Este grupo de creadores crea modificaciones 

tecno-electrónicas de la voz usando pedaleras, looperas, como remixes de lo sampleado 

previamente. Además, se genera una rehabilitación del coro y de la inmaterialización vocal10  

en clave electrónica con medios lumínicos y procesos sonoros con síntesis modular. Es allí 

donde concentro mis actuales investigaciones para determinar lo que he nombrado como un 

teatro acusmático en Santiago. Un teatro que, como el allkütun del mapudungun mapuche, me 

invita a escuchar atentamente el vocear no como un fantasma, sino como eco que es voceado 

tecno-performativamente en el teatro.
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La concepción de la voz como cualidad específica del ser humano, según se ha señalado en 

varias ocasiones, constituye una idea fundamental y desafiante en el pensamiento y la historia 

cultural de Occidente (Weidman 2014). En ella se sostiene la construcción de nociones como 

identidad, sujeto y agencia, a partir de una matriz filosófica del ser humano que ha sido, 

no obstante, objeto de transformación a partir de su relación con los animales y las formas 

de vida natural o sistemas no naturales que conviven con nuestra especie. La voz, en este 

mismo sentido, ha venido a constituir también una idea relevante en el reconocimiento de la 

multiplicidad de formas de vida asociadas a perspectivas críticas del humanismo, mediante las 

cuales se replantean de algún modo los esquemas de sometimiento a formas de representación 

de la identidad.1 Lo extenso y significativo de este asunto, cuyas ramificaciones extienden 

el debate sobre una ontología crítica en campos como el arte, el feminismo, la ecología y la 

decolonialidad, puede ser provisionalmente reseñado en algunos acercamientos al sonido y la 

escucha de las voces “no-solo-humanas” desde algunas prácticas contemporáneas. 

En una clásica consideración aristotélica, la voz ha sido entendida como lo que el ser humano 

tiene en común con el animal, a condición de indicar la “parte animal del hombre” o de 

funcionar como medio para expresar las experiencias de placer y dolor comunes a ambos 

(Dolar 2007, 130). Es la palabra lo que vendría a introducir la separación de la vida en 

comunidad (bios), distinguiendo con ello un tipo de experiencia específica entre el resto de 

los seres vivientes. Para Adriana Cavarero, sería posible entender también una “ontología 

vocal” en esa distinción, en tanto: “La voz nunca proviene de un objeto ni se dirige a un objeto. 

Más bien, la voz –como en la fábula de Esopo– subjetiviza a quien la emite, incluso cuando 

se trata de un animal. La voz pertenece a los vivos; comunica la presencia de un existente en 

carne y hueso; señala una garganta, un cuerpo en particular” (Cavarero 2005, 177).2 La voz, 

por lo tanto, señala lo que entendemos por vida y las políticas que en ella disputan sentidos de 

agencia y afectividad (Bennet 2010). 

El desafío de una crítica posthumanista, como ha sido explorada recientemente por autores 

como Norie Neumark y David Cecchetto, o las nuevas nociones de materialidad como las 

propuestas por Nina Sun Eidsheim, podrían entenderse desde este lugar, considerando 

algunos cruces alternativos y situados entre historia cultural y prácticas artísticas, que 

exploran posibilidades y formas de agencias no-solo-humanas de vocalidad. Este término, 

según la revisión propuesta por Katherine Meizel, ha informado un paso desde nociones sobre 

1. Respecto de las diferencias entre términos como posthumanismo y transhumanismo, que comparten esta perspectiva 

crítica de lo humano al mismo tiempo que se distinguen en sus perspectivas y alcances, ver Ferrando (2019).

2. Traducción propia aquí y en adelante. La cursiva es mía.
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la cualidad humana de la producción vocal, hacia aproximaciones tendientes a considerar 

“todo lo que se vocaliza (lo que suena y se escucha como voz)”, sin que ello refiera únicamente 

a las palabras que imparte, al timbre o las técnicas de su producción (Meizel 2013, 267). 

Algunas prácticas artísticas, por lo tanto, permitirían rastrear ciertas formas de vocalidad, 

considerando su lugar en ensamblajes ecológicos y tecnológicos en tanto formas de vida que 

desbordan la condición del humano: el cyborg, lo monstruoso o el híbrido inter-especies.

El primero de estos ambientes posthumanos tiene lugar, justamente, en un cierto modo de 

escucha de la animalidad. La construcción de una escucha afectiva de la voz animal, según esta 

perspectiva, aparece vinculada a la existencia de ambientes híbridos de cruce entre humanos, 

tecnologías y animales, en los que la identidad de los seres es reemplazada por la emergencia 

de lo que Rosi Braidotti (2005) ha señalado, más bien, como subjetividades “nómades”. Quizás 

el ejemplo más evidente sea en el caso de algunas instalaciones artísticas –como consideraría 

el trabajo de Céleste Boursier-Mougenot, por ejemplo–, en las que se desafían estructuras de 

significación histórica y cultural sobre los sonidos de la vida natural. Ello, pues el “devenir 

animal o insecto”, sugiere Braidotti, no tiene nada que ver con la imitación de los sonidos 

de animales utilizada en casos emblemáticos de la música, en los que se “ha producido 

traducciones tan planas y la mayoría de las veces tan banales de los sonidos animales, que 

acaban siendo una parodia de los mismos. Tal y como sugiere Deleuze, el arte no imita, roba y 

echa a correr” (Braidotti 2005, 194). 

La percepción estético/ecológica del paisaje sonoro y la escucha de la biofonía –entendida como 

“los sonidos de la vida” a la vez que como la “sinfonía del mundo natural” (Alonso Cambrón 

2005)–, podrían implicar una escucha de la voz del animal como parte de la naturaleza, que 

considero opuesta al sentido de las prácticas nómades y críticas del humanismo. Al menos 

en el ámbito de las culturas occidentales, el vínculo humano-animal ha sido en efecto un 

mecanismo de conversión de los sonidos animales en signo para la creación de la identidad 

y la comprensión del lenguaje. Akira Mizuta Lippit, siguiendo una idea de Agamben, se 

refiere en ese sentido al “contrapunto fantasmático” que implica la desaparición de la voz 

animal, como síntoma irreparable de la pérdida de una relación: “la naturaleza del animal ha 

cambiado en la era moderna de una metafísica a un fantasma; de un cuerpo a una imagen; 

de una voz viva a un eco técnico” (Mizuta 2000, 21). Como parte del relato de catástrofe y 

extinción de nuestros tiempos, el paisaje sonoro del Antropoceno incluiría estos ecos o la 

imitación de sus causas en ideas románticas del arte (Morton) que requerirían ser desafiadas 

a través de una escucha de la voz “híbrida”, mutante, de una animalidad transmutada, crítica 

y posthumanista, algo similar al término l’animot propuesto por Derrida. Las aproximaciones 

estéticas al paisaje sonoro desde esta perspectiva, como se ha señalado respecto del trabajo de 

Francisco López, implicarían una lectura “hiperreal” de los sonidos naturales (entre ellos, los 

sonidos de animales), que conecta a los seres vivientes necesariamente a través del ambiente 

posthumano de la fonografía3 (Michael 2011). 

Ahora bien, independiente del pensamiento ecológico que se configura en este modo de 

escucha del soundscape, si consideramos a la “voz posthumana” exclusivamente en tanto 

3. La representación de la fonografía como ambiente “híbrido” encuentra un caso emblemático y conflictivo en la imagen 

a comienzos del siglo XX del perro Nipper en el logo de “His Master’s Voice”. Al respecto, escribe Mladen Dolar: “el 

problema del cuadro es cómo pintar la voz, y es resuelto brillantemente con un montaje. Deja fuera el nivel del uso de la 

voz en la ‘comunicación intersubjetiva’; hace aparecer la voz en su calidad de objeto al reunir al animal con la máquina, 

haciendo un cortocircuito con lo humano” (Dolar 2007, 92). 
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crítica al esencialismo del (animal) humano, se nos plantea igualmente la necesidad de abordar 

historias alternativas de las conexiones entre la voz del sujeto con las máquinas. Dicho de 

otro modo, el posthumanismo tecnológico y ecológico comparten, en relación a la potencia 

de la voz, el desafío de escuchar los ensamblajes y tecnologías como parte constitutiva en la 

generación de formas de vida. 

En su trabajo sobre la voz en el ambiente de la música popular contemporánea, Joseph Auner 

(2003) utiliza el término “ventriloquismo” al referirse a una relación entre tecnología y 

humanos que interpela nociones culturales como la naturalidad de la voz. El emblemático caso 

de la voz sintetizada en el track de Radiohead “Fitter Happier” del disco Ok Computer (1997), 

representa para Auner un ejemplo de producción vocal posthumana, donde se confunde y 

cuestiona el humanismo de la voz a través de la expresividad “inherentemente melancólica” 

del cyborg. Citando el trabajo de autoras como Katherine Hayles o Donna Haraway, Auner 

parece entender el ventriloquismo como un tipo de agencia distribuida (2003, 114) –algo que 

Stanyek y Piekut han considerado también en el caso de los duetos póstumos–, donde humanos 

y tecnologías participan de igual modo en la generación vocal. Más allá del reconocimiento 

de agencia maquínica de la voz en el texto de Auner, me parece posible señalar en la imagen 

del ventriloquismo un tipo de representación tecno-mimética, un deseo de hacer hablar a 

la máquina, donde continuaría manifestándose la centralidad humanista del sujeto en ideas 

como la expresividad pretendidamente “melancólica” del cyborg. 

La tensión y conflicto como modelo de relación animal humano-máquina –a diferencia de otras 

posibilidades más colaborativas de conexión– permea de hecho un conjunto de imaginarios 

distópicos en la música y la cultura. En el reciente “Contrapunto para humano y computadora” 

del conjunto uruguayo El Cuarteto de Nos (2019), la misma voz sintetizada que se reconocía 

en la canción de Radiohead aparece, en este caso, como el otro material de un contrapunto 

real entre inteligencia artificial y humana sobre asuntos como la sensibilidad, la libertad, la 

inteligencia y la vida. En el video de la canción, el espacio dialógico se representa como un 

combate verbal entre el cantante y la computadora (un aparato de tecnología intencionalmente 

antigua), ambientado sobre el escenario de un teatro vacío. Al final del video, y luego de la 

ira o violencia que se desprenden de la confrontación, ambos permanecen de frente y en 

silencio, señalando una especie de suspensión del tiempo, y una imposibilidad de ir más allá 

del lugar que corresponde a la identidad de cada uno. Este contrapunto real entre el humano 

y la voz maquínica, parece reafirmar la desaparición inminente de ambas formas de vida sin 

la reciprocidad activa que se requiere para crear otros ambientes y mundos (Haraway 2019).

Una forma de relación humanista con lo que podríamos nombrar como la voz de las máquinas, 

ha sido desarrollada en la historia cultural de la síntesis vocal con medios tecnológicos.4  

Considerando los primeros usos del Vocoder (1932), y hasta la irrupción digital de Vocaloid 

(2000), la voz humana ha funcionado como el objeto y modelo de la comunicación producida 

por medio de las tecnologías.5 Para Young, estas voces “están diseñadas como especímenes 

‘ideales’, sin residuos corporales o los signos necesarios de existencia. No tragan saliva, farfullan 

4. Este tipo de relación puede remontarse al menos hasta el autómata parlante de Kempelen, en un momento 

significativamente importante para el surgimiento del sujeto moderno. La continuidad de la misma podría rastrearse, no 

obstante, incluso en el “dialecto fonográfico” del Autotune utilizado en música popular.

5. Sobre Vocaloid, dice Nina Sun Eidsheim: “En términos de música electroacústica, Vocaloid puede considerarse una 

‘síntesis vocal híbrida’ en el sentido de que utiliza material sonoro básico de las grabaciones de fonemas, mientras que la 

‘síntesis de sonido completa’ no utiliza muestras de sonido” (Eidsheim 2018, 119).
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ni necesitan respirar” (2015, 77), lo que sostendría una comprensión de ellas como alteridad, 

incluso en la imitación “robótica” de la voz humana. En casos tan emblemáticos y diferentes 

como Kraftwerk, Laurie Anderson o Cher, por otro lado, el dispositivo de la subjetividad vocal 

involucró el (re)modelamiento de la voz humana mediante algún procedimiento de alteración 

tímbrica o de otro tipo. Estas relaciones entre lo humano y la materialidad de las máquinas 

alcanzarían, por lo tanto, otro tipo de escucha mediante prácticas alternativas de colaboración 

e indeterminación, como las que implican también una vocalidad “extendida”, ni-humana ni-

robótica, en artistas como Ami Yoshida, Andrea Pensado o Maja Rajtke. 

Andrea Pensado, en su performance “Rondó con Andreíta” (2015), construye un conjunto 

de interacciones que dialogan tanto con formas de procesamiento y síntesis granular, como 

también con la acción gestual y corporal de un muñeco en escena –que es mencionado también 

en los créditos del disco como Andreíta–, todo lo cual permitiría a la artista manejar un tipo 

de improvisación vocal con altos niveles de información y alteración tímbrica, más cercano 

al ruido que a la idealidad de la voz humana. Al mismo tiempo, el performance involucra la 

conversación con una voz diferente, que no le pertenece y que esquiva la representación. 

De acuerdo a Kristina Warren, “el cuerpo-mente del compositor-intérprete se compromete a 

escuchar en tiempo real el cuerpo del cyborg”, de modo que en la voz extendida este cuerpo 

es “algo que debe ser curado tecnológicamente a través de la auto-escucha agencial” (Warren 

2017, 54).

La revisión que aquí he señalado muy someramente sobre algunas prácticas de contacto 

con vocalidades posthumanas, nos revelaría entonces los desafíos de una escucha de la 

animalidad y de una producción de tecnologías vocales, en las cuales se manifiesta la herencia 

de un animal-humano como principal factor de hibridación y transformación de la vida. Sin 

embargo, la posibilidad de una agencia en la voz del animal y el remodelamiento del cuerpo en 

la escucha de las máquinas podrían, de distintos modos, implicar una comprensión de formas 

de vida alternativas, en sí mismas híbridas y trasmutadas en dispositivos agenciales, con las 

cuales me gustaría pensar la urgencia del encuentro, la colaboración y reciprocidad como 

actitudes vitales para la creación del futuro.  
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La voz cantada es un aspecto fundamental de la canción de música pop. En la canción misma, 

la voz ocupa un lugar prominente en la mezcla, típicamente al centro del soundstage y con un 

volumen superior a los demás elementos sonoros. En su recepción, la voz cantada es clave en 

el placer que nos provoca una canción y en la relación que tenemos con ella. Mucho más que 

los otros elementos sonoros de una canción, la voz cantada promueve la identificación, en 

parte porque nos permite imaginar un cuerpo responsable de su producción. En la mayoría 

de los casos, escuchamos ese cuerpo como sexuado. Así, la voz cantada le otorga un sexo a la 

letra de la canción, aspecto que es clave para los significados que construimos al escucharla.

La comunicación del sexo de la voz cantante en una canción grabada no es un proceso natural 

y automático, sino que se construye activamente durante la producción de la misma. Por 

ejemplo, aunque es relativamente sencillo hoy en día modificar electrónicamente una voz para 

hacerla sonar andrógina, en la música pop este recurso es inusual. Por el contrario, productores 

e ingenieros de sonido utilizan micrófonos, filtros y efectos para potenciar aspectos sonoros 

que hacen a la voz identificable como de mujer o de hombre. 

Así como una canción grabada comunica un sexo para la voz, la canción también puede sugerir 

una orientación sexual. Ciertamente, la orientación sexual no es audible en la voz cantada de 

la manera en que el sexo generalmente lo es. Por este motivo, la orientación sexual de la 

canción se construye en un diálogo entre el sexo que sugiere la voz grabada y un cúmulo de 

variables, sonoras y no sonoras, como la letra de la canción, el estilo musical, el registro vocal 

y la manera de cantar, así como información biográfica disponible sobre la persona que canta.

Ahora bien, la canción grabada puede sugerir una orientación sexual, pero su comprensión 

siempre dependerá del auditor o auditora. Una persona que maneja información sobre la 

orientación sexual de el o la cantante utilizará esa información al momento de asociar una 

orientación sexual a la canción. Alguien familiarizado con el hecho de que ciertas prácticas 

performáticas, como el kitsch y el camp, han sido consistentemente adoptadas por artistas 

LGBTQ, inferirá cosas de la grabación que probablemente escaparán a alguien que no tiene ese 

conocimiento. Por este mismo motivo, la comprensión de la orientación sexual de la canción 

no es permanente en el tiempo, sino que depende del contexto social y del momento histórico 

de la escucha. 

Cuando las y los artistas buscan cuestionar o tensionar la heteronormatividad en sus canciones, 

con frecuencia utilizan los recursos de la voz cantada para hacerlo. Ciertamente, una canción 

grabada puede tratar sobre temáticas LGBTQ sin que la voz cantada sea una variable relevante, 
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como ocurre en canciones cuya letra desarrolla justamente estas temáticas, pero estas son 

presentadas desde un narrador testigo (“Mujer contra mujer” de Mecano, “Quién pudo 

más” de Víctor Manuel). En estos casos, una lectura LGBTQ de la canción no depende de la 

interpretación que un auditor haga sobre el sexo de la voz o la orientación sexual de la canción.

Un tipo de canción que expresa disidencias sexo-genéricas y que sí depende de la voz cantada 

para este fin es el cover queer. El cover queer es una versión de una canción grabada que en 

su contexto original fue entendida como heterosexual y que al versionarla se transforma en 

una canción sobre temáticas LGBTQ. Utilizo el adjetivo queer y no LGBTQ para caracterizar a 

este tipo de cover porque me parece que identifica de manera más precisa la intervención que 

realizan estas canciones. A saber, el cover queer no solo busca visibilizar las experiencias de vida 

de las comunidades LGBTQ, sino que intenta “desestabilizar” o “perturbar” la heteronorma, 

acciones que han definido lo que entendemos como queer (Fonseca Hernández y Quintero 

Soto 2009). De hecho, podemos considerar el cover queer como una manifestación musical 

de lo que más ampliamente se ha denominado “adaptación queer” (Demory 2018). Múltiples 

estudios han reflexionado sobre casos particulares de lo que aquí abordo como cover queer 

(Burns 1999; Griffiths 2002; Butler 2003; Halberstam 2007; Steinskog 2010; Jennex 2016), 

pero hasta donde sé, no ha habido un intento por pensar este tipo de canción de manera 

transversal.

El cover, en general, es un tipo de canción en la que la cualidad intertextual de la música pop se 

hace particularmente evidente (Plasketes 2010; Burns y Lacasse 2018). Cuando uno escucha 

un cover como cover, esta escucha es dialógica, en el sentido de invitar a la comparación 

entre dos o más versiones de una canción. La intervención de un cover en general y de un 

cover queer en particular depende principalmente de su performance, ya que los aspectos que 

podríamos llamar compositivos (letra, melodía, armonía) son siempre preexistentes. Es por 

esta razón que la performance vocal adquiere un rol central en el cover queer.

La relevancia de la voz cantada es especialmente evidente en covers queer que no modifican la 

letra de la grabación original. En estos covers la letra se mantiene intacta, pero cambia el sexo 

(percibido) de la voz cantante (hombre a mujer o mujer a hombre) y/o cambia la orientación 

sexual (también percibida) de la canción (a través de la voz o mediante información 

contextual). Un ejemplo particularmente notable por lo temprano (1962) es la grabación que 

hizo la cantante trans de R&B Jackie Shane de “Any other way” (original de William Bell). 

Otros ejemplos más recientes son las grabaciones de Callum Scott de “Dancing on my own” 

(original de Robyn), de Javiera Mena de “Amiga mía” (original de Los Prisioneros), de Antony 

and the Johnsons de “Crazy in love” (original de Beyoncé), de Meshell Ndegeocello de “Who 

is he and what is he to you” (original de Bill Withers), de Troye Sivan de “Someone like 

you” (original de Adele), de Mary Lambert de “Jessie’s Girl” (original de Rick Springfield), 

y de Sam Smith de “How will I know” (original de Whitney Houston). En todos ellos, la voz 

cantada de la grabación original le había asignado un sexo al texto y este sexo, en conjunción 

con la heteronormatividad de su momento histórico, habilitaba una lectura heterosexual de la 

canción. Al cambiar el sexo o la orientación sexual del texto en el cover queer, estas canciones 

se abren a interpretaciones LGBTQ.

Consideremos un ejemplo en más detalle. La canción “Chelsea Hotel no. 2” de Leonard Cohen 

es un material especialmente rico para una adaptación queer porque presenta una letra tan 

poética y evocadora como patriarcal y heteronormativa. Además, es una canción ampliamente 
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conocida, lo que maximiza la posibilidad de que el cover sea escuchado como cover, es decir, 

de manera intertextual. 

El cantante de “Chelsea Hotel no. 2” narra como protagonista un encuentro sexual que ocurrió 

en el hotel que da nombre a la canción. El sexo de la pareja del cantante no se explicita, solo 

su orientación sexual: prefiere hombres buenmozos (“handsome men”). El sexo del cantante 

tampoco es explícito en la letra, pero, en el momento de su grabación en 1974, su discurso 

era indeleblemente masculino. La canción comienza con una escena en la pieza del hotel, 

con la pareja practicándole sexo oral al narrador (“you were giving me head”), un privilegio 

discursivo propiamente masculino dentro del mundo de la canción pop a mediados de los 

setenta. Cualquier ambigüedad que pudiera quedar sobre el sexo de los personajes se dispersa 

si consideramos el registro de bajo-barítono que Cohen utiliza, su fama de mujeriego y el 

hecho de que por años el cantautor solía anunciar en sus conciertos el nombre de la mujer que 

había inspirado la canción.

Treinta años después, el cantautor canadiense Rufus Wainwright grabó una versión de “Chelsea 

Hotel” sin modificar la letra. Según el cantante, su intención era “amariconar” el original (“fag 

it up”, una manifestación del verbo “to queer”) (Steinskog 2010, 139). Wainwright logra este 

efecto en parte mediante información contextual: es un cantante abiertamente homosexual 

que en muchas de sus canciones ha tematizado la homosexualidad y la homofobia. Pero 

principalmente Wainwright “amaricona” el discurso de Cohen mediante su performance 

vocal. Wainwright interpreta la canción en la tonalidad original, pero canta una octava más 

arriba, lo que cambia radicalmente el tono conversacional y distante del original. Además, 

Wainwright utiliza una entonación, un fraseo y un vibrato derivado de tradiciones kitsch y 

camp de performance y una impostación de la voz que refiere al musical de Broadway, todas 

prácticas asociadas a culturas gay masculinas. En su cover, Wainwright reescribe la escena en 

el Chelsea Hotel como una de sexo entre hombres.

En 2011, la cantautora y bajista Meshell Ndegeocello grabó también un cover queer de “Chelsea 

Hotel no. 2”. Ndegeocello es una artista afroamericana que en distintos momentos de su 

carrera se ha identificado como lesbiana o bisexual y que regularmente utiliza su performance 

vocal para sugerir múltiples identificaciones sexo-genéricas. Una de sus estrategias vocales 

consiste en yuxtaponer su voz cantada, reconocible como femenina, con su voz hablada, cuyo 

registro y color son identificables como masculinos (Mockus 2007). Su versión de “Chelsea 

Hotel” utiliza la tonalidad original de Cohen, pero modifica la melodía para cantar partes de la 

canción una docena más agudo que el original de Cohen (una quinta por sobre la versión de 

Wainwright). En otras partes, Ndegeocello declama la letra en un registro grave que recuerda 

al original de Cohen. Las múltiples subjetividades que propone con su performance reflejan su 

preocupación por visibilizar la diversidad de experiencias que existen dentro de la comunidad 

LGBTQ. En entrevistas, Ndegeocello ha criticado a los medios de comunicación por definir 

la experiencia LGBTQ “en base a una estética gay masculina blanca” (Mockus 2007, 91). Así, 

su versión de “Chelsea hotel” constituye un comentario al original de Cohen y al cover gay 

blanco de Wainwright.

Covers queer como estos habilitan interpretaciones nuevas acorde a preocupaciones 

contemporáneas. Por una parte, los covers queer celebran la calidad y resonancia de una 

canción notable del pasado. Mediante el cover queer, artistas LGBTQ se instalan en un pasado 

histórico en el cual las disidencias eran invisibilizadas y reconocen la significancia en sus vidas 
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de estos repertorios heterosexuales. Al mismo tiempo, el cover queer cuestiona los discursos 

patriarcales y heteronormativos que acompañan a las versiones originales. 

Es importante considerar que cantantes que se reconocen como heterosexuales también 

han grabado covers de canciones que al cambiar el sexo percibido del cantante sugieren 

relaciones entre personas del mismo sexo. Por ejemplo, la versión de Amy Winehouse de 

“Valerie” (original de The Zutons), la de Jeff Buckley de “The other woman” (original de 

Nina Simone) o la de Patti Smith de “Gloria” (original de Them). Jeff Buckley es un caso 

paradigmático, ya que en su corta carrera grabó múltiples covers de canciones popularizadas 

por mujeres, sin cambiar la letra ni tampoco el registro vocal. Además, Buckley reconocía que 

imitaba los estilos vocales de cantantes mujeres y que se identificaba con los roles femeninos 

de las canciones. Goldin-Perschbacher escucha en los covers de Buckley “una vocalidad que 

resiste la identificación con su sexo biológico”, y la define como “vocalidad transgenérica” 

(“transgendered vocality”) (Goldin-Perschbacher 2007, 215). 

Sin embargo, los covers queer grabados por artistas heterosexuales son menos efectivos en 

cuestionar la heteronorma y visibilizar la disidencia sexo-genérica. Esto no se debe a un 

asunto propiamente musical –covers como estos no tienen diferencias musicales significativas 

con los grabados por artistas LGBTQ–. Lo que los distingue es que para artistas LGBTQ los 

covers son generalmente parte de un proyecto político comprometido con la visibilización 

de las disidencias, algo que no necesariamente ocurre con los covers queer grabados por 

cantantes heterosexuales. El éxito global, en 2016, del cover queer de “Dancing on my own” 

realizado por Callum Scott ilustra bien el potencial de este proyecto político de visibilización. 

Sus cientos de millones de reproducciones son una señal importante de la normalización de 

contenidos LGBTQ en la cultura pop, en cuanto sugieren que un contenido heteronormado ya 

no es requisito para un éxito masivo. Esto y el activismo del cantante resultaron inspiradores 

para que personas LGBTQ reconocieran públicamente su sexualidad.
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Ante la propuesta de la convocatoria,1 “Posibles usos de la voz en la escena”, vuelvo a preguntas 

e intuiciones primeras que me han guiado en el aprendizaje de mi voz, en sus movimientos y 

resonancias. Desde esta perspectiva vivencial que sostiene el rol y oficio de trabajadora vocal 

es que les propongo repensar la noción de uso, tan ligada a otras nociones tales como voz-

objeto o voz-instrumento, en distintas escenas.

La investigación ha sido y viene siendo una necesidad entre el trabajo de campo, la escena 

musical y teatral y las salas de aula; necesidad en busca de comprender a partir de la 

conmoción que produce el encuentro con otras voces, tal como nos ha sucedido a tantxs 

de nosotrxs. Esos encuentros con sonidos otros y escuchas viajeras o de turista aprendiz –

al  decir de Mario de Andrade– fueron tanto por las geografías vocales de Nuestramérica2 

como a través de la escucha de discos del acervo (etno)musicológico que comenzaban a ser 

digitalizados, ingresando al complejo mundo del mercado fonográfico. Desde esa experiencia 

fui al aprendizaje de la tarea etnográfica, entre la investigación de campo y la experimentación 

de modos de cantar. Esta tarea cuenta con antecedentes y múltiples referentes que nombro en 

triángulo: cantores-recopiladores-divulgadores, de los cuales surgen archivos que se tornan 

repertorios, como también sentidos y formas para el canto y la poesía vocal. Aún así, seguimos 

buscando cómo se concibe, se piensa y se comprende a la voz desde esos cantos y formas de 

poesía vocal. 

La relación con el campo y los acervos remite a la (etno)musicología, disciplina donde la voz 

se graba, pero poco se la ha pensado.3 La oralidad es el paradigma disciplinario y se ha dado la 

discusión por su fortaleza o pertinencia (Pelinski 2000), pero esa oralidad no da cuenta de la 

voz. Surge en la disciplina, concomitantemente con otros ámbitos, la noción de performance 

como categoría analítica, un concepto híbrido entre las artes escénicas y los estudios 

folklóricos, antropológicos y (etno)musicológicos. Una lente conceptual para ir entendiendo 

tanto lo que acontecía en el campo como en la sala de trabajo vocal, un prisma donde abrir 

y poder dialogar con nuestrxs interlocutores ante nuestra fragmentación del cantar, danzar, 

1. Gracias a Laura Jordán y Luis Aros por su calidez y convocatoria, por posibilitar una sintética presentación de mi tarea 

con la voz.

2. Según expresión de José Martí acuñada en su ensayo de 1891 que ha ido abriendo hasta hoy un modo de nombrar y 

pensarnos.

3. Merece siempre ser mencionada la Cantometría de Alan Lomax por sus propósitos, sus logros y el enorme debate 

sobre su método, pero esta discusión excede estas páginas. Obviamente existieron desde la (etno)musicología esfuerzos 

encomiables como el de Elizabeth Travassos en Brasil quien se propuso dar pasos hacia una “antropología de la voz” 

(Travassos 2009) además de la convocatoria transdisciplinaria de  tres seminarios sobre Palabra Cantada.
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rezar, tocar instrumentos musicales e ir adentrándonos en un hacer único, en el acto que 

instaura sentido. 

El propio ámbito de escribir, comunicar y pensar el hacer escénico o arte de la actuación 

tiene algo que decir sobre la voz; no únicamente las ciencias sociales o los logos de las artes (la 

musicología o los estudios teatrales). Fue inspirador encontrar, hace más de dos décadas, una 

conferencia de Jerzy Grotowski de 1968 sobre la voz4 e identificarme con su cuestionamiento 

severo a las técnicas vocales tan corrientes y habituales –que hoy puedo pensar como 

higienistas y universalistas– y al mismo tiempo reivindicar a la respiración y el sonido como 

asuntos de trascendencia. El director lanza una sugerencia: cantar como campesinos. ¿Esto 

sería posible? Su discípulo Eugenio Barba (1995) también cree que es necesario ir hacia la 

otredad y organiza una perspectiva transcultural del arte de la actuación apoyándose en la 

noción de técnicas del cuerpo de Marcel Mauss, de inicios del siglo XX. Aún productivo, tal 

concepto formula que, desde este cuerpo único de la especie humana, las culturas produjeron 

diversas formas y modos de movimientos, o sea, técnicas para el desarrollo de la vida 

cotidiana hasta la expresión de emociones. Sin embargo, Barba se centra en un actor-bailarín, 

que no tiene voz. ¿Habrá técnicas de la voz transculturalmente diferenciadas? ¿o solo un 

uso apropiado y saludable según la anatomía occidental? Si bien retóricamente nos sentimos 

convocadxs hacia los plurales, las prácticas y discursos revelan que no resultan tan fáciles tales 

ampliaciones. Las cátedras y ámbitos académicos de la voz, aunque en menor medida, siguen 

bastante obsesivos con la laringe, fuente sonora biológica donde la única autoridad es la de las 

Ciencias Médicas.

 

Comienzan en América Latina, aproximadamente hace unos veinte años, los tránsitos 

académicos y diálogos sobre la voz. En los estudios teatrales en Brasil y también en un campo 

interdisciplinario denominado poesía-música se lee, introducido por estudiosos de tradiciones 

culturales,5 al filólogo suizo Paul Zumthor (1993; 1997), especialista en “literatura” medieval 

quien formula el viraje epistemológico de la oralidad a la vocalidad. Ni la biológica noción de 

“oral” como relativo a la boca, o como negación de la escritura o algo antagónico del sonido 

vocal, ni el incorpóreo “verbal”6 en tanto acción: la opción de Zumthor es la voz corpórea y 

concreta. Resulta notable cuando el filólogo reconoce que le llevó mucho tiempo penetrar en 

esta “simple verdad de la experiencia”; la oralidad es una abstracción en tanto la vocalidad da 

cuenta del anclaje corporal de la voz. 

Volviendo a la noción de uso, el propio Zumthor define vocalidad como “la historicidad de una 

voz: su uso”. Sin embargo, el uso se hace de una herramienta, de un útil, de un objeto y de todo 

aquello que está por fuera de nosotrxs mismxs. Resulta un resabio esencialista suponer que 

haya una voluntad que use o utilice, por lo tanto, preferimos, en línea con Silvia Davini (2008), 

4. Traducida al portugués por el grupo de investigación teatral LUME, UNICAMP, Campinas, dicha conferencia hace 

parte del archivo.

5. En Brasil, Jerusa Pires Ferreira establece una fértil relación con Paul Zumthor y se disemina su lectura desde los 

estudios literarios hacia los estudios teatrales y musicales. Aun así, merece ser destacada la noción de oralitura acuñada 

por pensadores y activistas afrocaribeños y fértilmente repensada en la obra de Leda María Martins, eminente pensadora 

afrobrasileña. En Chile destaca el poeta Elicura Chihuailaf quien desarrolla este concepto desde el pensamiento mapuche. 

No resulta extraño entonces que el cubano repentista Alexis Díaz Pimienta, autor de dos gruesos volúmenes sobre la 

improvisación poética, nombre Oralitura a su academia en internet, en la que se realizan cursos diversos ligados al arte 

de la palabra hablada y cantada.

6. Posiblemente en alusión al arte verbal de Richard Bauman.

Vi las .  “Voces y  vocal idades:  del  uso instrumental  a  la  vocal idad”.  Resonancias  25 (49):183-187.
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pensar en que la voz es producción corporal, corriéndonos de una noción de voz o cuerpo 

como instrumentos. La autora finaliza uno de sus ensayos afirmando vehementemente que 

no usamos la voz, sino que la voz habita el cuerpo y el lenguaje. De las artes de cuerpo vivo, 

con “duende” como decía Federico García Lorca (apud Vilas 2007), danzar, actuar y cantar no 

tienen instrumentos que las medien: no hay objetos a ser animados, sino los propios cuerpos 

y voces en movimiento. 

Resulta evidente, en los últimos años, la diseminación del término vocalidad y el creciente 

interés sobre la voz en campos más recientes como los Estudios Sonoros (Sterne 2012). 

Al histórico asunto de la relación de la voz y la escritura, se han sumando otros abordajes 

filosóficos como el de Adriana Cavarero (2005) o Mladen Dolar (2007) que resultan dosis 

homeopáticas de filosofía europea para lograr pensar sin este “filtro metafísico” que bloquea 

la escucha. De alguna forma reponen a la voz y a la palabra, confrontando al logocentrismo 

que ha cerrado los oídos para la voz, condenada a la insignificancia, abordando a la palabra a 

través de una universalidad abstracta y sin cuerpo que se interesa en el lenguaje apenas como 

sistema de significación. Tal vez hay dificultades para desarrollar un pensar sobre la voz y las 

vocalidades de Nuestramérica porque nuestro logos está desvocalizado, según Cavarero; pero 

como Zumthor afirma, en la perspectiva de la vocalidad todo logocentrismo se deshace.

Cómo nombrar es nuestra cuestión y la responsabilidad aún mayor cuando guiamos y 

acompañamos procesos de encuentros y aprendizaje desde las voces. ¿Por qué aún se 

mantiene la convencional escisión de teoría-práctica en el campo de la producción de voz si 

podemos ir en forma de espiral del hacer al reflexionar, de la producción al sentipensar? Sigo 

eligiendo la noción de vocalidad porque no es un mero sustantivo abstracto sino porque se 

reveló operativa y convergente con la noción de corporalidad; concepto axial del campo de lo 

corporal, desarrollado y afianzado en Argentina desde una emergente práctica de la Expresión 

Corporal. Hay una multidimensión biológica, psicológica, social, cultural, histórica y política 

que va despejando la ilusión de control del “uso” hacia la percepción sensible de la voz que 

nos va habitando y vamos habitándola, tan única como en permanente transformación por 

los ciclos vitales e inscripta en el o los régimen-es de vocalidad-es que nos hayan atravesado. 

Esta multidimensión articulada de la corporalidad-vocalidad es divergente con respecto a 

las propuestas que siguen nombrando como contexto a los “factores” sociales, históricos y 

culturales. 

La voz pensada en la perspectiva de la vocalidad nos permite resolver el entretránsito del 

cuerpo y el lenguaje, del sonido y el sentido, de lo biológico y lo simbólico, binarismos que 

rebotan en la arquetípica tensión naturaleza-cultura. La voz como entrelugar, es un espacio 

habitado, vivenciado, una usina productora de relacionalidad, de palabras-fuerza que cambian 

estados, que instauran e inscriben sentidos en ámbitos de tramas conectivas, de decires que 

hacen; la voz al ir vibrando me constituye, va sonando quien voy siendo, me hace mientras se 

va haciendo. 

Antiguas intuiciones que hoy puedo argumentar: la voz siempre conduce a ese punto medular 

de la relación naturaleza-cultura llevándonos a la percepción de nuestra propia localización 

in-corporada. Desde nuestro tiempo-espacio inscripto en nuestras voces y escucha vamos 

hacia la aventura de aprender a escuchar esas otras voces de las vocalidades de Nuestramérica. 

Ellas son memoria in-corporada, actualizada en el aquí y ahora de la fiesta, del ritual, del juego, 

de la performance y, más que resistencia, son fuentes de vitalidad transmutada desde el dolor 

de la herida colonial que persiste. 
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No resulta extraña, entonces, la afectación intensa que nos producen estos cantos por su 

vitalidad que contiene saberes y cosmovisiones y también por la evidencia de las violentas 

asimetrías de la colonialidad del poder. Ambas intensidades, en el límite de lo cognoscible, 

llevan a un cierto agotamiento del paradigma de dar voz a los que no tienen voz y su modelo 

de registro fonográfico en campo. Concretamente: sentí que no podía “usar” a esas voces y 

me dije no a su reproducción en escena. El ejercicio mimético se restringió a una forma de 

estudio de los aspectos performativos de aquella vocalidad. Ante la certeza de que la voz, 

especialmente su timbre, es incapturable decidí a-propiarme de los cantos para comprender 

vocalmente cómo hacen lo que hacen, pero no ex-propiarlos llevándolos a escena. 7

Mientras tanto, algunas de esas voces fueron emergiendo a ámbitos escénicos y realizando 

sus propios registros, aún con cierta reproducción del modelo de recopilación. Indagar en 

los aspectos performativos de algunas vocalidades ha resultado muy operativo para extender 

la noción de técnicas vocales; pero entender cuánto y cómo las vocalidades extienden, 

ensanchan y problematizan la propia noción de voz que heredamos es otra tarea, aún en 

ciernes. Lxs poetas vocales nativxs piensan y nombran lo que producen. ¿Las voces de las 

vocalidades de Nuestramérica pensarán que la voz se usa? En lenguas originarias seguramente 

habrá palabras, campos semánticos sobre la voz y sus haceres, ¿sabremos traducirlas? Para 

aquellxs que hablan alguna lengua colonial, ibérica o no, en el universo de la performance, 

habrá nombres específicos para lo que la voz produce, ¿sabremos escucharlos para relevarlos? 

La tarea de escucha de Nuestramérica continúa. 
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El año 2020 se cumplió un siglo de un hito fundamental de la historia chilena: la elección 

presidencial de Arturo Alessandri Palma. Si bien esta tuvo lugar el 25 de junio de 1920, el 

resultado final demoró algunos meses en ser dirimido, por lo que su proclamación definitiva 

fue recién a comienzos de octubre. La prensa de nuestros días de confinamiento sanitario 

y pandemia se ha dado espacio para rememorar la figura del mandatario, recordando lo 

reñida que fue la competencia electoral y, asimismo, ha ponderado las diferencias que tenía 

el mecanismo de sufragio de entonces respecto al actual. En aquellos recuentos, así como en 

la memoria histórica del país, aflora siempre el “Cielito Lindo”, la canción mexicana adaptada 

a la coyuntura nacional que habría colaborado en el triunfo alessandrista, añadiendo notas 

de desenfado y parodia popular a una escena pública oligárquica que estaba en claro declive. 

Desde el punto de vista de los usos sociales y políticos de la música en un contexto moderno, 

se afirma que este fue un verdadero parteaguas. Señala Claudio Rolle que “en esta campaña se 

realizan manifestaciones públicas importantes y aparece la canción política con una claridad 

y protagonismo que antes no había estado presente en el ámbito electoral” (2002, 4). Aquello 

sucedió como parte de los cambiantes patrones culturales que han permitido hablar de un 

“estallido de las formas”, en cuyo marco los referentes decimonónicos perdieron sentido y 

diferentes procesos volvieron cotidiano el horizonte de la modernidad para todas las clases 

sociales (Ossandón y Santa Cruz 2005, 21). 

En cuanto a la música, consideremos dos factores fundamentales en aquella transformación, 

los que se han vinculado con cambios tecnológicos de alcance mundial que impactaron de 

manera diferenciada a los países situados en la periferia capitalista. Por una parte, la grabación 

del sonido y la consecuente comercialización de aparatos reproductores de música, que hacia 

1905 inducían a hablar en Chile de una “fiebre del fonógrafo” (Garrido y Menare 2014, 59), 

aunque acotada en cuanto a su alcance social o su extensión geográfica. En segundo lugar, la 

transmisión del sonido por medio de la radio, que comenzó a operar en el país casi veinte años 

después. Una y otra crearían las condiciones para la consolidación de la industria cultural, 

catapultada por la conjunción de los sellos discográficos internacionales y la radiofonía, lo 

que se observa con más nitidez a partir de la década de 1930 (Osorio 2016, 17). Sin embargo, 

desde antes de que terminara la centuria anterior, se verificaba una amplia circulación de 

ritmos y cantos contemporáneos creados en otros países, que dan una impronta transnacional 
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a la cultura musical chilena. Aquello apunta en un sentido diferente al proceso cultural, de 

varias décadas, experimentado por la zamacueca o algunos ritmos de salón; puesto que se 

incorporaron rasgos de la incipiente cultura masiva, entre los cuales destaca la capacidad de 

reproducción del formato impreso, la intermedialidad (sobre todo, con las artes escénicas), el 

carácter interclasista de los públicos y su recepción tanto activa como localizada con respecto 

a la música que arribaba hasta estas tierras (Cornejo y Ledezma 2019, 18-26). 

El “Cielito Lindo” se inscribe en este último campo, en el sentido de constituirse como parte 

de esas apropiaciones creativas, independiente de las vías a través de las cuales, efectivamente, 

llegó a oídos de la sociedad chilena (Mendívil 2013, 27). La adaptación de la letra de canciones 

era habitual, tanto como su fijación momentánea por medio de la imprenta en los cancioneros 

populares desde 1890 en adelante. Y decimos momentánea, porque no es extraño encontrar 

versiones nuevas a partir de aquellas ya modificadas, incluso con un propósito muy particular 

o una motivación inmediata como, en este caso, su utilización electoral.

Hubo algunas organizaciones de trabajadores y trabajadoras que, desde la década de 1910, 

pusieron “letras revolucionarias a música que había alcanzado cierta divulgación a través del 

teatro, de modo tal que en periódicos y cancioneros de grupos de izquierda se encuentra 

a menudo textos que llevan como comentario ‘se canta con la melodía de…’” (Rolle 2002, 

5). En efecto, publicaciones como el Cancionero Socialista (1921), se elaboraron con ese 

procedimiento, en un estratégico afán por vehicular un mensaje ideológico, utilizando para 

ello sones en boga cuya intencionalidad original era distinta. Tal mecanismo de apropiación 

con fines políticos, sin embargo, no fue privativo de las publicaciones emanadas del mundo 

del trabajo, dado que en numerosos cancioneros de carácter comercial –o sin una adscripción 

ideológica explícita– a contar del 1900 se encuentran composiciones políticas, fueran 

originales o fueran adaptaciones de letras a la realidad nacional. Entre muchos títulos cabría 

mencionar “Canto de paz a los hijos del pueblo”, en El cantor nacional (1905, 10), y “Soy 

socialista”, en El guitarrero nacional (c. 1910, 12), editados ambos por Juan Bautista Peralta.

A propósito del celebrado “Cielito Lindo”, dejemos constancia de que tanto hoy como una 

centuria atrás se daba por descontado su origen mexicano, asunto que ha sido asimismo 

debatido y que resulta demasiado extenso para desarrollar aquí (Gómez Carro 2003, 23). Para 

las audiencias chilenas del 1920 resultó, sin duda, una canción entrañable y constituyó un 

adelanto del acendrado gusto por la música mexicana y el cine de esa misma proveniencia, 

que se desencadenaría en los años siguientes. Las mencionadas dinámicas de transculturación 

de cantos con un origen geográfico lejano pueden resultar llamativas, si consideramos que 

dichas formas de intervención y modificación de las canciones que circulaban en un espacio 

transnacional se producían en un contexto previo a la vigencia de las industrias culturales que 

hoy nos tienen tan habituados a ello (Silveira y Andrade de Oliveira 2017, 157).

Es necesario recordar los versos principales de la versión alessandrista de esta composición, 

que también se han reiterado periódicamente en las notas de prensa, así como se continúan 

enseñando en las aulas escolares. En tales instancias se enfatiza la forma coloquial del mensaje 

político –alusivo a elementos de la pugna por la secularización de la escena pública– con que 

se interpelaba a la candidatura que terminaría siendo derrotada, por medio de la alteración de 

la letra de tan conocido canto (Serrano 1979, 81; Vial 2008, 653):

Cornejo.  “Cancionero Pres idencial :  C ien años del  “Cie l i to  L indo” de Arturo Alessandr i”.  Resonancias  25 (49):189-200.
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Va en brazos de la Alianza,

Cielito Lindo,

el gran Arturo.

Y es natural con esto,

Cielito Lindo,

triunfo seguro.

Una marca de fuego,

Cielito Lindo,

tiene Borgoño:

la de creerse libre,

Cielito Lindo,

y ser pechoño.

CORO

Ay, Ay, Ay, Ay,

Barros Borgoño,

aguárdate que Alessandri,

Cielito Lindo,

te baje el moño.

Una conquista haremos,

Cielito Lindo,

los radicales:

que todos los chilenos,

Cielito Lindo,

seamos iguales.

Esta apropiación del canto es la que conocemos y hemos repetido por décadas a partir de 

recuentos biográficos, al igual que de trabajos de índole histórica. En estos últimos no se indica 

a ciencia cierta la fuente donde se encontrarían los versos mencionados, pese a lo cual, a 

fuerza de repetición historiográfica o periodística y de citarse en las aulas escolares, se puede 

afirmar que han ingresado en la memoria social. Por tal razón es de sumo interés constatar que 

en un documento impreso del mismo año, el “Cielito Lindo” laudatorio del futuro presidente 

figuraba con una letra distinta, es decir, se trata de una versión alternativa a la recién citada, 

que incorporó ciertos matices, dando por inminente el triunfo. Y no solo eso, sino que las 

páginas adyacentes del mismo impreso incluyen dos cantos más sobre el mismo tema: “D[on] 

Arturo Alessandri”, de ritmo desconocido, y unas “Cuecas” acerca del lance electoral. Todos 

ellos hasta ahora han sido ignorados, razón por la cual los hemos transcrito íntegramente más 

abajo, conservando la ortografía original. Tomar en consideración estas creaciones musicales 

enriquecerá los análisis sobre las formas de publicidad y comunicación política del siglo XX, 

así como la reflexión sobre los procesos de circulación y transculturación musicales entre los 

sectores populares chilenos, sobre los cuales llamaron la atención González y Rolle (2005, 41).

Para tales efectos, es preciso atender al soporte material que en su minuto recogió y reprodujo 

–probablemente en miles de ejemplares– los mencionados cantos. El documento que aquí nos 

ocupa se titula Cancionero Presidencial. Canciones selectas y escojidas (1920). Se resguarda en el 

Archivo de Literatura Oral y Tradiciones Populares de la Biblioteca Nacional de Chile (ALOTP-

BN), y forma parte de un conjunto de aproximadamente trescientas piezas de características 

similares, adquirido en 2010, el que luego de un proceso minucioso de conservación y 



192

catalogación ha quedado en condiciones de ser consultado. Más recientemente, incluso, se 

puede acceder a una versión digitalizada a través de la Biblioteca Nacional Digital.

Este folleto debe ser comprendido como un arma de propaganda política, pero, eminentemente, 

como un impreso de carácter comercial que sintonizó con la figura del candidato y su enorme 

popularidad, con el fin de aumentar los réditos que este género de publicaciones dejaba a 

sus editores. En esta línea, el ejemplar trae en su portada un retrato fotográfico del célebre 

León de Tarapacá, quien entonces era de sobra conocido después de varios años de carrera 

pública y actuación parlamentaria (Figura 1). A ello se agregaba su más reciente campaña de 

propaganda en la competencia por La Moneda, que implicó exponer públicamente la figura del 

candidato, al parecer, bastante más de lo realizado por su contendor, Manuel Barros Borgoño.

Figura 1 / Cancionero Presidencial, Canciones selectas y escojidas (1920, portada). Santiago: Imprenta Bascuñán Guerrero 

527. Archivo de Literatura Oral y Tradiciones Populares de la Biblioteca Nacional de Chile (ALOTP-BN). 

Fotografía de Camila Torrealba P. 

En el cancionero en cuestión, el primer título compilado alude, en efecto, a Alessandri, aunque 

de los diez textos musicales que abarca solamente tres tienen un vínculo electoral directo: 

los ya mencionados “D[on] Arturo Alessandri”, “Cielito Lindo -Transformado-” y “Cuecas”. 

El resto son, como indica el nombre de la publicación, “canciones selectas y escogidas” o, 

debiéramos agregar, reconocidas y populares en el sentido de su amplia difusión para la 

sociedad de la época (González y Rolle 2005, 112). Ellas son: “El Delantal de la China”, “El 

Relicario”, “Antofagasta Hermoso vals de moda”, “Mi trigueña”, “El Destino”, “Ya me perdí” y 

“Un buen aviso”.

Esta muestra nos informa sobre la variedad de sones que circulaba entre la población 

urbana del país, que oscilaba sin aparente contradicción entre creaciones nacionales y otras 

reconocidamente extranjeras. “El Delantal de la china”, que, según el impreso analizado, 

era una “nueva y hermosísima canción de actualidad” (Cancionero Presidencial 1920, 2), 

corresponde a una tonada de Osmán Pérez Freire con letra de Antonio Viergol. El conocido 

vals “Antofagasta” fue escrito en 1918 por Luis Rojas Gallardo (versos) y Armando Carrera 

(música), y editado como partitura en numerosas oportunidades, además de ser grabado en 

los años venideros, hasta convertirse en un clásico para la sociedad nortina. “El Relicario” y 

“Ya me perdí”, en tanto, provienen del repertorio tan extenso como variopinto de la zarzuela 
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y el género chico, quizás uno de los ámbitos de mayor dinamismo a comienzos del siglo 

XX y en el que convergían las preferencias –confesadas o no– de todas las clases sociales 

(Abascal Brunet y Pereira Salas 1952, 61). Ciertos temas del mundo de la zarzuela eran a la 

sazón tradicionales y se habían arraigado con tanta o más fuerza en gran parte de la América 

de habla castellana. Por otra parte, este repertorio contaba con una plasticidad tal que sus 

letras también eran modificadas y adaptadas a las realidades locales, incluso con propósitos 

coyunturales, lo que propiciaba que fueran recogidas por los cancioneros para aprovechar la 

predisposición del público hacia contenidos que le resultaban familiares (Ledezma y Cornejo 

2020, 47).

El Cancionero Presidencial es un documento que permite conocer determinadas innovaciones 

en la comunicación política y de qué manera la candidatura de la Alianza Liberal –o quienes 

cifraron esperanzas de cambio en Alessandri– irrumpió en ese ámbito para desestabilizar 

un sistema parlamentario muy agotado. Con tanta o mayor evidencia, aquel da cuenta de 

las estrategias llevadas a cabo por editores e impresores populares, quienes se encontraban 

atentos al mercado y conocían bien el desarrollo de la industria gráfica en el país, y en cuyo 

seno las compilaciones musicales de este tipo tenían un desarrollo extenso, con un inicio que 

podría situarse a comienzos de la década de 1890, para cobrar forma definitiva hacia 1902.

Este tipo de impreso tenía un precio bastante módico, que oscilaba entre 10 y 20 centavos. 

Era común que los vendieran los suplementeros junto a diarios y revistas, por lo que tenían 

un ámbito de circulación callejero y un carácter –como objeto cultural– bastante cercano a 

los periódicos. De forma complementaria, era asimilado a un folleto o incluso un libro, en un 

contexto en que la producción editorial aún era limitada y no tan sistemática, cuestión que 

cambiaría durante la misma década de 1920. Tal como se indica al final del ejemplar analizado 

(Figura 2): “Estos libros1 se venden en la Cigarreria y Libreria El Globo Delicias esquina de 

Chacabuco y en la Imprenta Bascuñan Guerrero nº 527 Santiago” (Cancionero Presidencial 

1920, 16). En este caso, además, consta que tenía un punto de distribución en Valparaíso, en 

calle Yungay.

Figura 2 / Cancionero Presidencial, Canciones selectas y escojidas (1920, 16). Santiago: Imprenta Bascuñán Guerrero 527. 

Archivo de Literatura Oral y Tradiciones Populares de la Biblioteca Nacional de Chile (ALOTP-BN). 

Fotografía de Camila Torrealba P.

1. La cursiva es nuestra.
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Constatemos que la ubicación, tanto de la casa comercial como de la imprenta aludidas, 

corresponde al barrio aledaño a la Estación Central de ferrocarriles. Esa zona del centro-

poniente de la capital, muy populosa, contaba con un tránsito de personas constante y una 

actividad comercial intensa, características que continúan hasta la actualidad. En 1920 no 

eran muchas las librerías instaladas en esas arterias y el comercio de libros más prominente 

seguía circunscrito al centro de la ciudad, en calles como Bandera, Ahumada y Huérfanos. 

Ya despuntaba con fuerza otra empresa especializada en impresos musicales, Casa Amarilla 

–situada también en el centro–, aun cuando su carácter era distinto, pues correspondían a 

partituras que, editadas con una lógica industrial y un diseño moderno, dinamizaron el 

contacto cotidiano con la música, en camino de convertirse en objeto de consumo. En sintonía 

con el interés suscitado por la contienda electoral, la referida Casa publicó la partitura de 

“Alianza Liberal. Vals para piano”, compuesto por Leocricia Martínez (1920) y “dedicado al 

distinguido señor don Arturo Alessandri”.

Los cancioneros populares actuaron de forma complementaria, masificando la cultura musical 

y difundiendo unos determinados repertorios de ritmos o cantos que cambiaban con creciente 

rapidez. Pero, a diferencia de las partituras, la recepción de aquellos no requería conocimientos 

o competencias especializadas y apuntaba, por lo mismo, a un público indiferenciado que 

podía adquirirlos al pasar, junto con el periódico y el tabaco. Su formato se prestaba para 

aquello: se fabricaban en tamaño pequeño, “de bolsillo”, de aproximadamente 13 por 9 cm, 

e incluso menor. Eran concebidos como un impreso portátil, presto a ser manipulado tanto 

por quienes lo vendían, como por quienes lo hubieran adquirido y quisieran apropiarse de 

sus contenidos en el tranvía, en una reunión familiar o en una lectura colectiva en el espacio 

laboral. La cantidad de páginas que tenían era muy variada, desde las dieciséis como nuestro 

ejemplar estudiado, hasta las 128 de títulos como Cantares de mi patria (c. 1910), o las más 

de 190 páginas de El Parnaso. Novísimo Cancionero (1917), cuyo abultado volumen pudo 

asemejarlo incluso más a un libro. 

De todas formas, eran objetos maleables y prácticos, como se aprecia en los registros 

fotográficos que aquí incluimos. En la actualidad, se encuentran empastados en volúmenes 

que agrupan una cantidad de diez o más cancioneros de tamaño similar, decisión tomada no 

por la institución que hoy los alberga sino, con toda probabilidad, por quien los coleccionó 

inicialmente, quizás por razones de conservación (Figuras 3 y 4). Dicha circunstancia, si bien 

ha permitido preservar en excelente estado sus cualidades materiales, contraría hasta cierto 

punto el carácter original de este tipo de impresos fugaces y efímeros.

Figura 3 / Encuadernación de cancioneros, detalle del lomo. Archivo de Literatura Oral y Tradiciones Populares de la 

Biblioteca Nacional de Chile (ALOTP-BN). 
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Figura 4 / Encuadernación de cancioneros, detalle papel marmoleado en hoja de guarda. Archivo de Literatura Oral y 

Tradiciones Populares de la Biblioteca Nacional de Chile (ALOTP-BN). Fotografías de Camila Torrealba P.

Afirmamos lo anterior porque los cancioneros de las primeras dos décadas del siglo XX eran 

concebidos como objetos de consumo masivo. Contaban con tirajes de 5.000, 10.000 y hasta 

20.000 ejemplares en el caso de los títulos más exitosos. En no pocas ocasiones, además, se 

imprimían en series sucesivas o diferentes ediciones de una misma publicación, tanto porque 

pudiera agotarse como para crear un lazo con los potenciales compradores que esperarían 

la siguiente entrega. Se emulaban así los modelos de la prensa y, para entonces, de cierto 

repertorio cinematográfico que se exhibía en capítulos para dejar en vilo la expectación del 

público y que acudiera a ver el desenlace en una próxima función. Otros títulos, por su parte, 

se publicaron de manera seriada a lo largo de un mismo año (“primer folleto del año”, “segundo 

folleto del año”, etc.), con estrategias similares a las que utilizaba en México la conocida 

imprenta de Antonio Vanegas Arroyo (Díaz y Cedeño 2020), prometiendo continuamente 

novedades, aunque no siempre alcanzaran a cumplir con ese afán.

El interés del Cancionero presidencial de 1920 radica en las preguntas que instala respecto a la 

biografía social (Mendívil 2013, 28) de una canción que nuestra memoria histórica ha cifrado 

como producto de un temprano marketing electoral. Es decir, la adaptación provendría de 

unas coordenadas más o menos definidas: el entorno o el equipo político alessandrista. La 

candidatura del León de Tarapacá utilizó, en efecto, recursos congruentes con las pautas de la 

cultura de masas que comenzaba a tomar forma en el país, cuestión que implicaba circulación 

de contenidos, formatos y tecnología de carácter transnacional, todo lo que, en materias 

musicales, fue muy evidente. Para la campaña presidencial se efectuó la grabación de uno de 

sus discursos por parte de Fonografía Artística, propiedad de Efraín Band, la primera empresa 

chilena dedicada a registrar y comercializar cilindros (Garrido y Menare 2014, 69). No 

podemos saber cómo se habrá intentado difundir aquello, antes de la radiofonía: ¿audiciones 

colectivas? ¿circulación restringida y selecta, para los pocos que contaban con fonógrafo? 

Desde el punto de vista de la historia política, aquello se ha interpretado como parte de una 

estrategia mayor, que implicaba movilizar el apoyo de las clases trabajadoras y convencer 

a los votantes para inclinarse por la opción de cambio que representaba la Alianza Liberal. 

Era, de acuerdo con Verónica Valdivia, un camino populista en el cual se desplegaron 

diversas herramientas de campaña como “un medio de neutralizar el poder económico y 

social de la oligarquía santiaguina” (Valdivia 1999, 526) y no, como vociferaron los sectores 

conservadores, un preludio de la revolución.
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El documento que aquí presentamos, sin embargo, carece de esa posición tan determinada. 

Sus anónimos productores (sobre quienes no contamos con mayores informaciones, ni se 

han identificado otros impresos elaborados por ellos en los repositorios de las bibliotecas 

chilenas) parecen sumarse a algo en marcha y provenir de otros círculos, que si bien podían 

empatizar con Alessandri, no necesariamente lo hacían con el contenido oficial o programático 

de la candidatura. Por tal motivo, junto a una versión alternativa del “Cielito Lindo”, bastante 

similar a aquella que se ha conocido, los otros cantos a favor de quien llegaría a terciarse la 

banda presidencial, añaden elementos provenientes de las sensibilidades políticas populares 

que podían expresarse por medios musicales. Así, en “D[on] Arturo Alessandri” destaca una 

forma de entender el ejercicio del poder que exige respeto de parte de los personeros de la 

oligarquía hacia los sectores subordinados que conforman el pueblo, censurando a quienes, 

como el aún mandatario Juan Luis Sanfuentes, no cumplían, o eran, como Barros Borgoño, de 

actitud insolente.

Las “Cuecas”, por su parte, se vinculan con un lenguaje festivo propio de la sociabilidad que 

se daba en torno al canto y el baile de las mismas. Sus letras recuerdan algunos de los motivos 

expresados contemporáneamente en la Lira Popular, donde el primer magistrado adquiere un 

conjunto de obligaciones hacia el pueblo soberano, las que se materializan en cuestiones que 

tienen que ver con el sustento económico y el mejoramiento colectivo que harían de Chile un 

país más feliz donde habitar. Esto implica, por contraparte, que quienes acumulan la riqueza, 

como los banqueros, tendrían que compartirla.

Esperamos, por medio de los problemas hasta aquí esbozados, contribuir a despertar la 

curiosidad de quienes quieran continuar indagando este tipo de materiales, que nos permiten 

volver a mirar las intersecciones entre música y política a inicios del siglo XX.

TRANSCRIPCIÓN

Cancionero Presidencial, canciones selectas y escojidas (1920, 1-6). 

D. Arturo Alessandri (1-2)

No hai quien pegue compañero

con el león don Arturito

porque nunca fué altanero

con el humilde rotito.

Hará un gobierno excelente

activo i emprendedor

y nó como Luis Sanfuentes

que no acordarse es mejor.

Y ése Luis Barros Borgoño

que quiere ser presidente,

es malo porque es pechoño

y es con el pueblo insolente.
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Y por eso es que nos queda

la profunda convicción

que llegará a la Moneda

nuestro simpático león.

Cielito Lindo -Transformado- (3-5)

Ya es el presidente

Cielito lindo

el bravo león,

tendremos un gobierno

Cielito lindo

mucho mejor.

CORO

Ay, ay, ay, ay,

pobres pechoño [sic]

la Alianza Liberal

Cielito lindo

les bajó el moño.

Se dice mui de cierto

Cielito lindo

Barros busnal [sic]

que llora su derrota

Cielito lindo

tan colosal.

CORO

Ay, ay, ay, ay, etc.

Por fin descansaremos

Cielito lindo

próximamente

siendo don Arturito

Cielito lindo

el presidente.

Cuecas (5-6)

Dicen que don Arturo

es mui valiente

y que será de Chile

gran presidente;

gran presidente ay sí,

me lo figuro

bajará el té i la azúcar
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con gran apuro;

con gran apuro ay sí,

viva Arturito

quiero que pase el tiempo

mui lijerito;

muy lijerito ay sí

adios negrito.

Cuando Alessandri sea

el Presidente

ya tendremos el cambio

mui conveniente;

mui conveniente ay sí,

corre vé i dile

le llegará hasta el mate

al Banco Chile;

al Banco Chile ay sí,

cositas buenas

don Arturo es mui diablo

con las morenas;

co[n] las morenas ay sí,

no tengo penas.

Al terciarse la banda

mi candidato

me va a dar un gustaso

que es para rato;

que es para rato ay sí,

y francamente

me ha dicho que en seguida

soi intendente

soi intendente ay sí,

vamos bailando

que el triunfo del leoncito

estoi celebrando;

estoi celebrando ay sí,

vamos gustando.
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“When a new work deliberately extends the possibilities of a tradition, […] a 

further source for uncertainty is introduced in knowing the degree to which an 

inherited term is apposite.” 

Naomi Cumming, from The Sonic Self: Musical Subjectivity and Signification

The Experiment1 deliberately aimed to extend the possibilities of the musical monodrama 

tradition, creating a further source for uncertainty that could have explained why almost every 

critic felt disoriented reviewing the work. Newspaper and magazine critics were not sure 

to whom to send their review (whether a music or a theatre journalist), highlighting the 

specialisation that dominates the different art genres. Jacques Derrida argued “[g]enres are 

not to be mixed” (Derrida 1992, 223), since doing so can open a space of uncertainty that 

destabilises the public and the critics’ appreciation and judgment of a transdisciplinary work. 

The twelve reviews of performances during the 2015 Sydney, Adelaide, and Melbourne Art 

Festivals presented diverse opinions of the show yet were almost unanimous in criticizing 

Mark Ravenhill’s text for its lack of a coherent narrative. It was as if neither Hans-Thies 

Lehmann’s classic text Postdramatic Theatre nor Samuel Beckett had ever existed.

As with Arnold Schoenberg’s early-twentieth-century monodrama Erwartung, The Experiment 

“seeks to provide the audience with the opportunity to have a ‘co-experience’ with a 

protagonist” (Payette 2008, 139). Unlike traditional opera or melodrama, monodrama 

requires the spectator “to piece together a fragmented plot, or in extreme cases, to construct 

one”.2 This experience is one of an intricate narrative: “the linguistic and physical disjunction 

that is characteristic of modern monodramatic protagonists often makes this task a rather 

daunting one” (Ibid, 139). 

A logical and linear narrative was the  opposite of what The Experiment presented to Australian 

audiences. For this work, a multidisciplinary team formed by Mark Ravenhill (playwright), 

1. A video of the performance of The Experiment is available on the platform Vimeo, at the following link: / El video de 

The Experiment se puede visualizar en el siguiente link: https://vimeo.com/125866083.

2. Emilio Sala, ‘L’Opera senza Canto: Il mélo romantico e l’invenzione della colonna sonora’’, quoted in Jessica Payette, 

“Dismembering ‘Expectations’: The Modernization of Monodrama in Fin-de-siècle Theatrical Arts”, in Melodramatic 

Voices: Understanding Music Drama, p. 139.
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David Chisholm (composer), Mauricio Carrasco (performer), Jude Anderson (dramaturge), 

Emmanuel Bernardoux (painter and video artist), and Matthew Gingold (media artist), 

conceived “a challenging, demanding and at times ‘in your face’ performance”.3 Theatre critic 

Aleks Sierz used the term “in-yer-face” to designate a group of playwrights including Sarah 

Kane, Martin Crimp, Anthony Neilson, and Ravenhill: 

The widest definition of in-yer-face theatre is any drama that takes the audience 

by the scruff of the neck and shakes it until it gets the message. It is a theatre 

of sensation: it jolts both actors and spectators out of conventional responses, 

touching nerves and provoking alarm (Sierz 2000, 4).

Ravenhill’s text produced a sense of discomfort in Australian critics shared by their British 

colleagues some decades earlier: “unlike the type of theatre that allows us to sit back and 

contemplate what we see in detachment”, Sierz noted, “the best in-yer-face theatre takes us on 

an emotional journey, getting under our skin” (Ibid, 4). Strong images and strong language are 

an essential part of these plays; “I can’t piss. It’s just blood”, says a character in Sarah Kane’s 

play Blasted.4

David Chisholm’s compositional inquiry explores the resurrection and reinterpretation 

of vestigial musical forms. These include KURSK: An Oratorio Requiem (2011) and Parlour 

Tricks (in development), a songbook with music featuring baroque instruments. I met the 

composer after a concert I gave at the Camargo Foundation in Cassis, France, where Chisholm 

was an artist-in-residence in 2009. I expressed my interest in collaborating with him on a 

new solo music theatre work that explored the origins of the monodrama genre. While we 

were starting to search for texts that could serve the project, Chisholm attended a reading of 

The Experiment by Ravenhill at the London Southwark Playhouse in 2009, just weeks after 

our first conversations about a collaboration. The composer and the playwright met and 

agreed to work on The Experiment, which, after multiple funding applications, residencies, 

and developments, premiered at the Sydney Festival in 2015. 

While at times historically and conceptually opaque, monodrama usually employs spoken 

word in combination with instrumental music as its principal technique. As with many 

musical forms that emerged during the Classical period (the first official monodrama being 

Rousseau’s Pygmalion in 1762), the genre took shape during the nineteenth century in 

works such as Louis-Hector Berlioz’s Lélio ou le Retour à la vie and Richard Strauss’s Enoch 

Arden. After the turn of the century, Schoenberg led monodrama’s “attempts to transplant 

the audience into the protagonist’s psyche” by “exposing the state of mind of a traumatised 

individual to listeners” (Payette 2008, 139). The Viennese composer –strongly influenced by 

psychoanalysis and the German cabaret– transformed expressionist melodrama into an art 

form in which the protagonist’s psyche emerges in an intricate narrative of text and music. 

Schoenberg’s work continues to inform the monodrama genre, as seen in The Experiment. 

Chisholm’s interest in resurrecting vestigial forms shaped the way he structured the work, 

finding inspiration in “this Pygmalion, with its half-prose half-music state”, in which the 

3. Suzanne Sandow, “Review – The Experiment”, accessed April 10, 2020, http://itsalmostimpossibletotell.blogspot.

com.au/2015/11/review-experiment.html.

4. Sarah Kane (2001). Blasted, scene two.
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authors apply “a strict melodramatic alternation between text […] and music”.5 The Experiment 

follows this same principle of alternation that can be traced far beyond Horace Coignet and 

Rousseau’s work: 

We strive to find predecessors to Pygmalion. That exercise is however, quite 

dangerous, because of trying too hard to go back in time; we can arrive at 

medieval miracle plays, or even ancient Greek drama: Pygmalion was considered 

by many of Rousseau’s contemporaries as an imitation of that model.6

In a fifty-minute show that premiered on January 15, 2015 at Carriageworks during the 

Sydney Festival, the performer alternated between recital of text and performance of 

instrumental passages. But, the text passages were not entirely free from music. Through the 

surround system, complemented by a 48-speaker array created by Gingold, Chisholm sampled 

extracts from historical monodramas to construct a soundscape that “accompanied” the text: 

“haunted, muffled extracts from Enoch Arden and the prologue to Benjamin Britten’s The 

Turn of the Screw [were] rendered unrecognisable, stretched and muted through extensive 

experimentations and editing in multiple software applications” (Chisholm 2020, 117).

Mark Ravenhill’s text functioned  as a monologue in which the protagonist tried to reconstruct 

traces of his memory after having experienced traumatic events. By putting together pieces of 

a puzzle that quickly dissipated and continuously contradicted each other, the author created 

an unconventional narrative wrapped in a “wry pop aesthetic warping of the medical, the 

scientific and the experimental” (Ibid, 115). The text served as the perfect material from 

which the creative team could develop this musical monodrama. 

The structure

I. Pre-show

In a pre-show of about five minutes images of a rural homestead are projected onto an 

imperfectly aligned screen. The theatre’s sound system and the 48-speaker array project 

clips of radio and television reports on child kidnapping cases, as well as fragments from the 

question and answer section of a Karlheinz Stockhausen lecture. The lights and sound fade, 

the scene goes dark, and the show begins. 

II. Prologue

For the first three minutes of the work, complete darkness and acousmatic sounds accompany 

the emergence of spoken text. Gradually, a subtle light reveals the performer surrounded by 

5. “Ce Pygmalion avec sa statue moitié prose moitié musique”. Galiani Abbot, Gazette des spectacles, 1773, quoted in 

Waeber, En musique dans le texte, p. 17; “applique strictement le principe d’alternance mélodramatique entre texte […] 

et musique.” Translation by the author. Waeber, En musique dans le texte Le mélodrame, de Rousseau à Schoenberg, p. 17.

6. “On s’évertue encore à trouver des prédécesseurs à ce mélodrame. L’exercise est toutefois assez dangereux, car à trop 

vouloir remonter les pistes on finit par arriver aux miracles médiévaux, pour ne rien dire du drame grec antique: le 

Pygmalion fut d’ailleurs considéré par nombre de ses contemporains comme une imitation de ce modèle.” Translation 

by the author. Ibid, p. 17.
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a microphone cage on the stage opposite prompt side. The cage –a recurrent element in the 

monologue– corresponds to a common image associated with experimentation, especially on 

animals. For the beginning of this monodramatic experiment, “seven microphones hang in 

a semicircle around Carrasco, capturing his voice from different angles and projected them, 

along with pre-recorded text, in a disjointed chorus”.7 By positioning a DPA voice microphone 

discreetly near the performer’s mouth, the reviewer perceived that one of the microphones 

surrounding him captured his voice, processed in real time. The microphones were decorative 

and inexpensive; the theatre illusion proved to work once more. 

Figure 1 / Mauricio Carrasco, The Experiment. Sydney Festival, 2015. Image by Jamie Williams.

III. Movement #1, “We ran the tests on the children”

Under subdued general light, a projection of a slow morphing of red, pink, and white viscera 

resembling “a conscious figuration of microscopic blood platelets and sperm” (Chisholm 2020, 

117), accompanies the performer during the first text section and the first guitar interlude. 

Figure 2 / Mauricio Carrasco, The Experiment. Adelaide Festival, 2015. Vimeo. Screenshot by the author.

7. Matthew Lorenzon, “Melbourne Festival: The Experiment” on Partial Durations, accessed April 10, 2020, https://

partialdurations.com/2015/10/24/melbourne-festival-the-experiment/.
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The performer remains seated as he recites the text, surrounded by the microphone cage. 

Then, he crosses behind the projection to a different zone of the stage to perform the first 

interlude in standing position. During the first conversations about The Experiment, Chisholm 

and I agreed that it was essential to invert the traditional stage configuration, in which an 

accompanying musician sits next to a standing narrator. I recalled conversations with the 

Genevan luthier Jacques Vincenti who had mentioned the tripedisono, a pedestal invented and 

used by nineteenth-century composer and guitarist Dionisio Aguado to play the guitar in a 

standing position. 

Figure 3 / Tripedisono. Image from Tabazar – Geschichte der Guitarre, www.tabazar.de

A modern interpretation of Aguado’s tripedisono was commissioned from sculptor and 

instrument maker Nara Demasson. A short-lived experiment, the tripedisono is an appropriate 

prop in this monodrama; it supports the inversion of narrator and musician as well the failure 

of memory that underpins the dramaturgy of the text

Figure 4 / Nara Demasson’s tripedisono for The Experiment. Image by the author. 
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IV. Interlude #1

The first interlude for acoustic guitar and fixed electronics is played on the instrument held 

by the tripedisono. It opens with harmonics that resonate on the electronics, followed by a 

tremolo in accelerando, which bends a half tone at its fastest part and is echoed by the tape.

 

Figure 5 / David Chisholm, Interlude #1 from The Experiment for solo guitar with acousmatic electronics (2011/15), 

BabelScores, bars 1-4.

The Spanish guitar rasgueado effect appears in four different moments during the piece, 

and in each instance, fades immediately afterward. As a classically-trained guitarist, I 

constantly was forced to accommodate the rasgueado throughout my training, just as I 

often had to accommodate a repertoire that I secretly loathed within a post-dictatorial 

and heteronormative milieu that were the conservatories, universities, and competitions 

I attended in Chile in the 1990s and early 2000s. I was closeted and traumatised, and the 

desire to get away as far as possible from this guitar cliché and the repressive environment it 

symbolised was one of the principal motivations that led me to specialise in contemporary 

music and later in hybrid manifestations of musical theatre. Chisholm, however, momentarily 

and episodically brings back the rasgueado in a fragmented manner that corresponds to the 

fragmented reconstruction of the protagonist’s memory post trauma. That trauma was caused 

by experiments performed on children to cure an “as yet incurable disease” (Ravenhill 2013, 

429). The victim is expressly unidentified and at times was the narrator himself, his twin, or 

his son. The narration constantly covers its tracks and contradicts itself before leaving one 

thing clear at the end of the piece: “You are going to live my darling – and here’s the first pill” 

(Ibid, 437). 
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Figure 6 / David Chisholm, Interlude #1 from The Experiment for solo guitar with acousmatic electronics (2011/15), 

BabelScores, bar 11.

A more agitated section constitutes the middle part of Interlude #1, giving it a classical A-B-A 

form, where B corresponds to the climax. 

Figure 7 / David Chisholm, Interlude #1 from The Experiment for solo guitar with acousmatic electronics (2011/15), 

BabelScores, bars 33-37.

V. Movement #2, “Fairy Tale”

A video section follows the end of Interlude #1. If the cues for the text were sonic in the first 

section, they are all visual in “Fairy Tale.” The voice is processed live; the only recorded text 

is the very “in-yer-face” word “cunt.”



208

VI. Movement #3, “The Room”

At minute 26, one of the screens is raised, creating depth for the performer to wander the stage 

and begin the new section. He engages in dialogue with a series of characters represented by 

floating heads that appear randomly on the back and side screens.

Figure 8 / The Experiment, video art by Emmanuel Bernardoux. Adelaide Festival, 2015. Vimeo. Screenshot by the author.

VII. Interlude #2

After this five-minute section, the performer goes to the “incubator”, which contains the 

e-guitar. Cameras inside the incubator project close-ups of the musician’s gestures. 

Figure 9 / Mauricio Carrasco performs the Interlude for e-guitar by Fernando Garnero in The Experiment. Melbourne Festival, 

2015. Image by Shane Reid.

Argentine composer Fernando Garnero was commissioned to compose this interlude in 

homage to and reflective of a long-term collaboration between the composer and performer. 

I have performed Fernando’s music since we were students at the Haute Ècole de Musique 

de Genève and premiered the last four works that he has composed for e-guitar: Ojo de Buey 

(2013) for ensemble, Limae Labor (2014) for e-guitar and string trio, this Interlude (2014) for 
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solo e-guitar, and Neon Pig (2017) for ensemble. In each of these works, the composer uses the 

e-guitar in a flat position, to be played over the lap, on a table, or, in the case of The Experiment, 

inside a cabinet in which the instrument was the subject of Garnero’s “experiment”. In this 

Interlude, the guitarist holds objects in both hands: a sponge and a slide in the left hand and a 

ruler in the right hand. The tablature specifies: 

•	 the rhythm 

•	 the objects and their placement (placement on a specific spot on the guitar 	

	 will determine the pitch) 

•	 the direction in which the objects will move, indicated by arrows 

•	 the level of pressure of the objects over the strings, indicated by rectangles 	

	 (white for light pressure, black and white for medium pressure, and black 	

	 for hard pressure) 

•	 the control of the wah pedal, indicated by a circle for ON and a cross for OFF

Figure 10 / Fernando Garnero, Interlude for e-guitar (2014), BabelScores, bars 9-12.

Garnero, like many composers of his generation strongly influenced by Helmut Lachenmann’s 

musique concrète instrumentale, uses specific nomenclature to designate gestures, objects, and 

extended techniques. That nomenclature is personal to each composer; however, it is possible 

to detect common graphic elements with fellow composers such as Santiago Diez Fischer or 

Dan Tramte. Learning these new and idiomatic forms of notation can present challenges for 

even the most experienced performer. My approach has been to practice each of the elements 

separately and united them afterward. For example, in this Interlude, the correct coordination 

between the ruler in the right hand and the sponge and slide in the left hand is the first aspect 

of practice. A rhythmic reading of their interaction, in the first instance, can be followed by 

the correct application of pressure for each of the objects, and finally, by the addition of the 

wah pedal. 

In Garnero’s music, the repetition of elements has little to do with minimalistic intention and 

more with an obsessive, constant repetition of a short pattern preceded by an obstacle that 

prevents it from going further. Garnero’s repetition of a 3/16 bar twenty-one times reflects this:
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Figure 11 / Fernando Garnero, Interlude for e-guitar (2014), BabelScores, bars 4-5.

Once the obstacle is overcome, the musician confronts a hesitancy to continue, manifested 

by way of a lengthy seven-second fermata. Like a toy running out of batteries, the fermate 

become longer and longer by the end of the Interlude.

Figure 12 / Fernando Garnero, Interlude for e-guitar (2014), BabelScores, bars 67-69.

The last fermata is the longest of the Interlude (eleven seconds pause) and succeeds the last 

loop of the work, a seven times repeated 2/4 bar of a rising gesture in diminuendo produced by 

gradually closing the wah pedal. It is vital to keep a “frozen” attitude during this last fermata, 

so the audience will not think that the work has finished. A fragile final gesture between the 

sponge and the wah pedal in pianissimo concludes the work.
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Figure 13 / Fernando Garnero, Interlude for e-guitar (2014), BabelScores, bars 71-72.

VIII. Movement #4, “I forget.”

In the following section,  the performer carries out a self-examination with electrodes that 

he positions on his own torso. Once he is fully fitted with the cables, he places an archaic yet 

futuristic helmet designed by Anna Cornick on his head. The helmet’s light turns on, and 

memory flashes of the patient/performer, a still motion film by Bernardoux, appear on the 

main screen.

Figure 14 / Mauricio Carrasco. Helmet built by Anna Cornick for The Experiment, Adelaide Festival, 2015. Vimeo. 

Screenshot by the author.

The entire text of this section consists of the performer’s pre-recorded voice; the style is 

detached and journalistic, as if he were answering questions in an interview.

IX. Interlude #3, “The White Room”

A final interlude follows, featuring video and acousmatic electronics; this is the only section 

of the work during which the performer leaves the stage.
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Figure 15 / The Experiment, video art by Emmanuel Bernardoux. Adelaide Festival, 2015. Vimeo. Screenshot by the author.

X. Movement #5, “Nothing lasts forever.”

The performer reappears to deliver the monodrama’s melancholic final spoken part, returning 

to the microphone cage first used in the Prologue and picking up one of the (still illusory 

and purely decorative) microphones to address the audience directly, acknowledging their 

presence in the space for the first and only time.

Figure 16 / Mauricio Carrasco. The Experiment, Adelaide Festival, 2015. Vimeo. Screenshot by the author.

XI. Epilogue, “Galatea”

The epilogue is an homage to the sculpture Galatea that Pygmalion brings to life in Rousseau’s 

monodrama and Ovid’s Metamorphoses, from which the former drew direct influence. Here, 

Galatea is a self-playing guitar constructed from two different instruments joined together. This 

conjoined twin-guitar was built by Nara Demasson, with robotics by Benjamin Kolaitis: “The 

guitar is constructed from two guitars stuck together top-to-tail with a variety of solenoids and 
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servo motors activating beautiful copper, brass, and wooden arms, plectrums, and wheels”.8  

The performer stares at the Frankenstein’s monster-like guitar, quite perplexed. Chisholm’s 

decision to close the work in this way emphasises that in musical theatre manifestations “the 

performer’s body is not in a direct relation with the physical phenomenon of excitation/

resonance anymore. It can even completely disappear from the scenic space”.9 

Figure 17 / Benjamin Kolaitis and Nara Demasson, “Siamese Guitar” for The Experiment. Adelaide Festival, 2015. Vimeo. 

Screenshot by the author.

Textual undercurrents

The Experiment was inspired by Peter Singer’s Practical Ethics (1979): “[i]f experimenters 

are not prepared to use orphaned humans with severe and irreversible brain damage, their 

readiness to use nonhuman animals seems to discriminate on the basis of species alone” 

(Singer 1993, 67). This was the starting point from which Ravenhill constructed his intricate 

monologue. An unidentified protagonist constantly alternates between point-of-view 

narration from different perspectives: of the protagonist himself, his twin, his neighbour, his 

son, his partner. Ravenhill did not use this indeterminacy to explore the dramatic potential 

of multiple personalities within the same individual. However, the monologue could suggest 

the protagonist has a mental health condition known as dissociative identity disorder or 

DID, formerly known as multiple personality disorder. Among its symptoms are personality, 

temporality, and memory disruptions. DID “comes about when a child’s psychological 

development is disrupted by early repetitive trauma that prevents the normal processes of 

consolidating a core sense of identity”.10

8. Lorenzon, “Melbourne Festival: The Experiment”.

9. “Le corps de l’interprète n’est plus en rapport direct avec le phénomène physique d’excitation/résonance. Il peut 

même disparaître complètement de l’espace scénique”. Translation by the author. Ferrari (ed.), La Musique et la Scène. 

L’Ecriture Musicale et son Expression Artistique au XXème Siècle, p. 123.

10. Salter, Dorahy, Middleton, “Dissociative identity disorder exists and is the result of childhood trauma”, The 

Conversation, October 4, 2017, 8.12 pm BST, https://theconversation.com/dissociative-identity-disorder-exists-and-is-

the-result-of-childhood-trauma-85076.
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The Concord Theatricals website used to promote Ravenhill’s monologue by asking, “If you 

could cure thousands of a fatal disease by experimenting on a single child, would you do it?”.11 

Almost every reviewer of The Experiment during its three seasons at Australia’s major festivals 

attempted to find fixed and rational explanations in the narration. Elle Hunt of The Guardian 

described “[a] natural inclination of humankind to pass off responsibility and distance itself 

from the horrific”.12 The reviewer for Aussie Theatre noted “[v]ivid descriptions about children 

being injected with viruses and diseases” and that “the entire monologue [was] chilling and 

uncomfortable […], [theatregoers] left feeling uncomfortable, horrified and maybe even a bit 

confused”.13 “It is a darkly ingenious essay on the ambiguity of memory,” wrote Maxim Boon 

for Limelight, “expressed through a story of Mengele-esque experiments on children”.14

The metaphor, which in its simplest Aristotelian definition “consist[s] in giving the thing 

a name that belongs to something else”, was completely overlooked.15 As much as “[i]t was 

impossible to not talk about HIV when people were dying from AIDS” (Chisholm 2020, 117), 

nowadays, no one talks about it anymore. The disease that was incurable then manageable 

thanks to a pill a day –a central motif in this monologue/monodrama– refers to HIV/AIDS. 

This was not mentioned once in any of the twelve reviews the show received, as if it was 

“highly desirable for a specific dreaded illness to come to seem ordinary” (Sontag 1990, 180).

 

“Better not to talk about certain things”16

Ravenhill’s article in The Guardian, “My Near Death Period”, was subtitled “HIV, epilepsy, 

comas and memory loss haven’t stopped Mark Ravenhill writing –in fact, they are what drive 

him”.17 This provides a clear clue to understanding The Experiment’s metaphor: a generation 

that lived on the edge of dying from an illness could suddenly be partly saved thanks to a 

therapy consisting of a prescription drug cocktail. The illness was not cured, but its progress 

was suspended; death was deferred, but not avoided. Ravenhill’s health improved, but the 

consequences of AIDS-related diseases such as toxoplasmosis and memory loss have remained 

with him.  

Ravenhill sheds light on the critics’ tacit agreement not to mention the HIV/AIDS embarrassing 

subject, as explained by the author himself at the end of The Experiment:

But as long as we don’t talk about the experiments

We’ll have a few years

And that’s lovely (Ravenhill 2013, 438).

11. https://www.concordtheatricals.com/p/58626/the-experiment.

12. https://www.theguardian.com/culture/2015/jan/16/the-experiment-review-mark-ravenhill-sydney-festival.

13. https://aussietheatre.com.au/reviews/experiment-sydney-festival. 

14. https://www.limelightmagazine.com.au/reviews/review-the-experiment-sydney-festival/. 

15. Quoted in Sontag, Illness as Metaphor and AIDS and its Metaphors, p. 93.

16. “Mejor no hablar de ciertas cosas”, song by Sumo (1985). Translation by the author.

17. Mark Ravenhill, “My Near Death Period”, The Guardian, March 26, 2008.
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While The Experiment mostly touches on ethics and illness, science fiction elements also 

appear unexpectedly:

Humanity has ended. Soon the last human will go

But that’s alright

Because I’m going to make new humans

You see that’s why I’m doing the experiments on you

So that when the time comes there’ll be a new human race 

And they’ll all be made from your cells

If only I can get the experiment right

Do you see? (Ibid, 435).

This is not completely surprising if we consider Ravenhill’s later works, including the libretto 

for the opera Elysium, which takes place in the year 2118 and involves human and transhuman  

survivors of countless wars and atrocities. Elements of horror and science fiction combine 

with issues of ethics to make The Experiment a strange hybrid of genres:

What if we’re not humans

None of us are real humans anymore

But we’re all just made by the man who cut at those boys in a shed in the… 

(Ibid, 438). 

Ravenhill’s oeuvre navigates tensions between human and transhuman and between 

explorations of memory and trauma, all delivered in “in-yer-face” aesthetics. The enfant 

terrible that provoked London audiences in 1996 with just the name of his first play Shopping 

and Fucking –usually programmed as Shopping and F**king– continues to push the queer 

theory envelope to alien dimensions. Two decades later, in his opera libretto, the wife tells 

her husband about the encounter she had with a transhuman:

	

I met one

Not like me but not so unlike

She wasn’t frightening

She was beautiful.

To what the husband answers:

Beautiful? Human is best

You’re diseased. Mad.18

Monologue becoming monodrama

Chisholm’s monodrama and Mauricio Kagel’s “Instrumental Theatre” share the quality of 

being “not synthetic but reconstructive” (Heile 2007, 184). The musical memory of the piece 

is gathered from the reconstruction and the further deconstruction of a tradition. Strauss and 

Britten’s recorded materials serve to create the sound landscape that will sustain the text: 

18. Extracts from Elysium – an opera by Rolf Wallin. Libretto by Mark Ravenhill, 2016. https://vimeo.com/325154598.
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“[m]usic does not accompany theatrical actions, but it constitutes the theatrical action” (Heile 

2016, 40). Everything in The Experiment is scored in this way; the text fits the music, and the 

text is music since it becomes one with the acousmatic sounds. In other words, “[i]n the 

music with fixed media, the tempo, the rubato and in more general terms the temporal scale 

are exact parameters in which the composer and the performer become one”.19 Every gesture, 

intonation of the text, movement on the stage, and musical intention of The Experiment was 

rehearsed with the composer. Each show was presented in symbiosis with the composer, who 

cued the hundreds of sonic events that guided me throughout the work.

The Experiment also raises questions about the figure of the “actor-musician”. As Chisholm 

noted, “[t]he work’s spoken word is delivered in muted underplayed tones –and by a musician, 

not an actor”.20 This points to a controversial issue in new musical theatre, that of how trained 

in acting a musician should be, and where the actor-musician could receive the training that 

would allow them to perform challenging works successfully. 

It is important to acknowledge that there are occasions when musical and acting 

skills can and indeed should be developed in isolation, actor-musicians require 

approaches to the breaking down and understanding of text, for example, and to 

physical and vocal flexibility and release as applied to the training of all actors 

(Harrison 2016, 63).

The Experiment, however, takes its cue from the origins of monodrama, reflecting on the 

interaction of spoken text and music as conceived by Rousseau in Pygmalion. Rousseau wrote 

in 1754 that “cadence and sounds are born together with syllables: passion rouses all of the 

organs to speech, and adorns the voice with their full brilliance; thus verse, song, speech have 

a common origin” (Rousseau 1997, 282). Derrida reinterprets Rousseau two centuries later: 

“There is no music before language. Music is born of voice and not of sound. No prelinguistic 

sonority can, according to Rousseau, open the time of music” (Derrida 1997, 195).

This primitivism formed part of the conception of The Experiment, where an unaffected voice 

recited the text “in a careful monotone, trying to remember the circumstances of a series of 

horrific experiments”.21 The Experiment did not try to hide the performer’s lack of traditional 

acting training. Instead, it tended to emphasise it, attempting to sublimate the words by simply 

speaking them and not performing them more theatrically as if it was trying to emulate 

Maurice Blanchot’s description of the moment where the word becomes Orphic: 

Then to speak is a glorious transparency. To speak is no longer to tell or to name. 

To speak is to celebrate, and to celebrate is to praise, to make of the word a pure 

radiant consumption which still speaks when there is no more to say, does not 

name what is nameless but welcomes it, invokes and glorifies it (Blanchot 1982, 

158).

19. “Dans la musique sur support, le tempo, le rubato et plus généralement l’échelle temporelle sont des paramètres 

absolument précis pour lesquels le compositeur et l’interprète ne font qu’un”. Ferrari (ed.), La Musique et la Scène, p. 

122. Translation by the author.

20 David Chisholm, “The Experiment is a Musical Monodrama to Love, Hate or Both”, in The Conversation, accessed 

April 10, 2020, https://theconversation.com/the-experiment-is-a-musical-monodrama-to-love-hate-or-both-49137.

21. Ibid.
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The Experiment opened for me as a performer/collaborator a glorious exploratory space 

where spoken word, instrumental, and gestural performance celebrate and praise new 

experiments such as facial recognition interaction in Daniel Zea’s The Love Letters?,22 fasting 

as a metaphor of essentiality of water in the adaptation of Stockhausen’s Aus den Sieben Tagen 

for Punctum’s Public Cooling House,23 and the queer historiography exploration in Luis Felipe 

Fabre and Andrés Núñez’s monodrama Retablo de Sodomitas.24 Extending the possibilities of 

a tradition that creates a further source of uncertainty has resonated with me since I first 

approached Naomi Cumming’s text The Sonic Self. The title itself constituted a clear invitation 

for introspection that I humbly have accepted since, through autoethnographic research in 

which I “[u]tilise the researcher’s autobiographical data to analyse and interpret their cultural 

assumptions” (Chang 2016, 9). As I previously mentioned, feeling trapped in a traditional 

conservatory environment was extremely difficult. Growing up as a queer boy in a society 

that penalised homosexuality until 1999, inflicted upon me an inner sense of shame, I was 

defined by law as a delinquent and socially as a deviant.25

Trying to determine if The Experiment is a queer work or not does not really occupy my mind. 

By simply embracing under the genderqueer umbrella those works produced, conceived, 

and/or performed by a mainly non-straight and/or nonbinary team, a work can be defined as 

queer by default. “The question becomes more semantic and philosophical than a detective’s 

mystery to be solved”, making the cultural representations of queer identity a form of militancy 

I share with Ravenhill and Chisholm.26 “If ‘queer’ can mean a departure from the status quo, 

then the social perception of queer artwork being transgressive corresponds to the moral 

rigidity of the society in which it develops”.27 Its potential of creating social awareness by 

questioning inherited perceptions transcend the purely artistic and can accompany societal 

change and evolution.  
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En un texto de sumo interés, titulado La composición y sus diferentes gestos y, en particular, en 

una subsección dedicada a “la reciprocidad de los gestos del compositor y el intérprete”, Pierre 

Boulez distingue tres “actitudes” en la articulación entre ambos: en la primera, el gesto del 

compositor niega el gesto del intérprete; en la segunda, la absorbe; y en la tercera, el compositor 

se deja dominar por el gesto del intérprete, plegándose al virtuosismo instrumental (Boulez 

1989, 138). En lo que respecta a la obra del compositor chileno Felipe Pinto d’Aguiar (1982-), 

es sin lugar a dudas la segunda actitud la que predomina. En efecto, en las obras presentadas en 

el disco reseñado, el gesto guitarrístico aparece perfectamente absorbido, asimilado, sin jamás 

someter al intérprete a un ejercicio acrobático forzado (como en los bruscos desplazamientos 

a los que obligan los frecuentes cambios de registro en el repertorio serial o postserial), y 

al mismo tiempo, evitando ceder al virtuosismo espectacular de instrumentista-compositor, 

bien conocido en los concursos instrumentales o en los recitales de guitarra convencionales. 

En resumen, siguiendo siempre a Boulez, asistimos a una “dialéctica entre lo que el gesto […] 

instrumental es capaz de otorgar, y la exigencia a la cual el compositor somete dichos datos” 

(Boulez 1989, 138).

Es entonces a un virtuosismo diferente al que nos invita la música para guitarra(s) de Pinto 

d’Aguiar, un virtuosismo de la sutileza, de la “transición ínfima” podríamos afirmar –si 

Adorno no hubiese empleado ya esa bella expresión con respecto a Berg–, sin hiato entre el 

pensamiento composicional y el medio instrumental empleado. El compositor encuentra en 

Patricio Araya Guerra (1975-) un intérprete y colaborador ideal, dado que no solo se trata de 

un guitarrista excepcionalmente dotado, sino también de una personalidad singular que ha 

mantenido vínculos constantes y significativos con la creación musical actual desde hace más 

de dos décadas. 

En el contexto de las grabaciones recientes para guitarra solista que incluyen repertorio 

de compositores chilenos, el disco que reseñamos constituye una producción discográfica 

distintiva. Su tono unitario se sitúa en neta ruptura con las producciones de tipo recital, 

en las que una serie de piezas más o menos ligadas entre sí (en el mejor de los casos), se 

suceden a la manera de una presentación pública.1 En este disco, al contrario, finas y reales 

1. En esta última línea, se pueden citar, entre varios otros, los discos –todos excelentes en su ámbito– de Danilo Cabaluz 

(2018 y 2019), cercanos a la música de raíz folklórica; Luis Orlandini (2019), en torno al ámbito iberoamericano 

Patricio Araya Guerra/Felipe Pinto 
d’Aguiar. 2021. De vez en cuando. CD. 
Valparaíso: Sello Modular. 
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correspondencias –tanto técnicas como estéticas– se establecen en un CD monográfico que 

bordea casi la idea de un disco conceptual.

Abre este disco una obra breve, titulada “Artefacto” (2020), la que de alguna manera predispone 

al auditor a una escucha concentrada y a la adecuación del oído al color armónico de la 

scordatura utilizada.2 En esta pieza, mayoritariamente compuesta por armónicos naturales, 

una serie de células rítmico-melódicas breves –presentadas primero espaciadamente– definen 

poco a poco un espacio sonoro en expansión, en un juego de permanentes y sutiles variaciones. 

A dicha sonoridad se contraponen algunos pasajes puntuales en el modo de ejecución normal, 

además de armónicos artificiales, estos últimos en los compases finales, suerte de coda que 

concluye la pieza en un gesto modulatorio y contrastante. 

La segunda obra, “Entre otras cosas” (2016), es una pieza de dimensiones más importantes en 

la que el discurso toma forma a partir de la yuxtaposición de momentos sucesivos diferenciales. 

El cambio de scordatura –manteniendo siempre una presencia microtonal– define también 

aquí una sonoridad particular. Concretamente, la pieza se despliega casi a la manera de un 

estudio de sonoridades y modos de ejecución, en los que encontramos, entre otros, arpegios 

rápidos sobre sonidos indefinidos, acordes arpegiados y en plaqué, efectos de eco o de “delay” 

–según la terminología del compositor– sobre veloces notas repetidas. Una revisión de la 

partitura permite observar cómo cada gesto es acompañado por interesantes indicaciones 

paratextuales (“Como un afilador de cuchillos. Merci Gérard Grisey”; “Como afinando. Con 

humor”, etc.), las que remiten al universo estético del compositor y permiten al intérprete un 

acercamiento sensible a la obra. Dicho procedimiento –por lo demás, común a todas las obras 

del disco– ilustra de alguna manera lo enunciado por René Leibowitz en sus ensayos acerca 

de la interpretación musical: “[…] la obra musical no es una cosa fija e inerte, sino que es –a 

condición que el intérprete sea capaz de pensarla y captarla– una verdadera provocación […]” 

(Leibowitz 1986, 30). El uso del paratexto en Pinto d’Aguiar apunta justamente hacia una 

intensificación de dicha provocación y a la generación de una respuesta imaginativa y afectiva 

de parte del intérprete. 

“De vez en cuando” (2020), obra que da su nombre al disco y escrita para tres grupos de once 

guitarras, proyecta decididamente el instrumento a una dimensión inaudita. De amplísimas 

proporciones, la obra se inscribe en una cierta tradición composicional propia de nuestra era 

técnica, en la que se puede situar a Three Voices de Morton Feldman, Electric Counterpoint 

de Steve Reich, o muchas de las obras suscitadas por el saxofonista virtuoso Daniel Kientzy 

en Francia: todas ellas compuestas originariamente para un solo intérprete que graba todas 

las partes instrumentales o vocales, aunque sin excluir la posibilidad de una ejecución de 

concierto. En el caso de “De vez en cuando”, la obra está dedicada a Patricio Araya Guerra, 

quien se erige en un auténtico “analogon” o “doble” del compositor (Leibowitz 1986, 27), 

asumiendo con admirable aplomo y refinamiento el colosal trabajo de develamiento de la 

obra y grabación posterior. En efecto, contrariamente a las dos primeras obras, la partitura no 

ofrece una visualización gráfica que permita la comprehensión cabal previa y, por así decirlo, 

instantánea de la obra, sino que se presenta como una entidad a desarrollar –a develar– y una 

representado por el binomio Juan Antonio Sánchez/Joaquín Rodrigo; o los discos respectivos de Diego Castro (2009) y 

el propio Patricio Araya Guerra (2008), producciones que alternan repertorio contemporáneo nacional e internacional.

2. Acerca de este aspecto y con el fin de no repetir aquí lo ya explicitado por el propio compositor, ver Pinto d’Aguiar y 

Marques 2021.

Gómez.  “Patr ic io  Araya Guerra/Fel ipe Pinto d’Aguiar.2021.De vez  en cuando .”.  Resonancias  25 (49):221-224.
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potente invitación a imaginar el resultado sonoro. La partitura toma efectivamente la forma 

de una entidad latente comparable a una tela de Simon Hantaï en estado de prerrealización; es 

decir, en una etapa previa al despliegue que le dará su aspecto visual y vital definitivo. 

Al interior de una obra vasta –que sería inútil intentar describir aquí en detalle y que amerita 

una irremplazable escucha atenta–, podemos destacar tres aspectos que nos resultan de gran 

interés. Dentro de una música de estratos movedizos, donde solo ciertos pasajes puntuales 

vienen a establecer provisoriamente –por contraste– una métrica reconocible y clasificable, 

cabe subrayar el acercamiento de la guitarra a la alteridad sonora, como atestigua –por 

ejemplo– el pasaje inicial en el que una masa indefinida (un flujo sonoro masivo) se aproxima 

a una sonoridad electroacústica, de la cual emergen posteriormente líneas o gestos definidos; 

los pasajes ejecutados con arcos proyectan también el instrumento en esa dirección. Otro 

elemento de particular interés es la materia residual que emerge del entrechocamiento de 

partes: la elaboración de la pieza –incluyendo fluctuaciones de tempi y la proliferación de líneas 

instrumentales al interior de dicha temporalidad elástica– crea momentos de entrechocamiento 

y difracción de los gestos melódicos, los que desbordan la total previsibilidad del compositor 

y el intérprete. En efecto, largos pasajes en “tiempo liso” generan enormes dificultades de 

orientación para el intérprete, obligándolo a diseñar tácticas y estrategias personales dirigidas 

a la mantención y establecimiento de puntos de referencia. Subrayemos además la interesante 

reemergencia del substrato popular en la música de Pinto d’Aguiar. En efecto, hacia el final 

de la obra se insinúa netamente una gestualidad popular, aunque sin que ello implique una 

renuncia a una gramática culta. Esto es algo que llama particularmente la atención al auditor, 

ya que dicho substrato se había transmutado y diluido tempranamente en la producción del 

compositor ya desde mediados de los años 2000, al punto de resultar casi imperceptible. No 

es una casualidad que la guitarra –crisol estético por excelencia– constituya el medium ideal 

para la manifestación de dicho fenómeno.

Si el propio compositor ha propuesto recientemente la idea –seductora, ciertamente, por sus 

resonancias parrianas– de un “antiguitarrismo” en su obra (Pinto d’Aguiar y Marques 2021), 

en nuestra visión constatamos más bien la presencia de una interesante paleta de extensiones 

adyacentes de la técnica tradicional: el uso del rasgueo con pañolenci propone una modalidad 

diferente que amortigua considerablemente (casi eliminándolo) el ruido producido por el 

ataque de un rasgueo tradicional; la ejecución con arco ofrece también una forma alternativa 

de paliar la carencia de la guitarra en la mantención del sonido, prolongándolo a través 

de la utilización de un recurso prestado a instrumentos de cuerda frotada; la scordatura 

constituye igualmente una extensión que amplía las posibilidades armónicas y colorísticas del 

instrumento, sin violentarlo.

A la manera de un eco a la resonancia popular final de “De vez en cuando”, el disco se cierra 

con una pieza breve, de carácter nostálgico, titulada “Ex Post” (2020), grabada por el propio 

compositor en guitarra de cuerdas metálicas. Se trata de una obra elaborada en estudio a 

partir de material semi-improvisado, en la cual se recurre a otro tipo de afinación, así como a 

la superposición y organización del material en una fase posterior de composición/edición. 

La pieza ofrece el interés suplementario de acercar al auditor a la delicada técnica guitarrística 

del compositor. 
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En lo que respecta al CD como objeto físico, se debe saludar la cuidada presentación gráfica 

de Gabriela Anabalón, basada en una fotografía original de Pinto d’Aguiar, así como la 

excelente toma de sonido y masterización de Juan Pablo Quezada. Las notas de programa 

redactadas conjuntamente por Pinto d’Aguiar y Araya Guerra, de gran concisión, se limitan 

pertinentemente a algunos aspectos técnicos, sin buscar una orientación dirigista de la 

escucha. Cabe destacar que el disco posee una extensión multimedial, a través de un video 

de “De vez en cuando”, el que da cuenta del trabajo colosal realizado por Araya Guerra en la 

interpretación de la obra.3

Finalmente, se debe subrayar que esta producción fonográfica constituye el décimo opus en 

el interesante catálogo de Sello Modular, dirigido desde Valparaíso por el compositor Andrés 

González, sello que en pocos años de existencia atestigua una actividad musical creciente tanto 

cuantitativa como cualitativamente en el Chile actual. Solo nos resta desear que el presente CD 

alcance una merecida difusión y una acogida favorable tanto en el medio de la música actual 

y el arte sonoro como en la comunidad guitarrística. En efecto, es en la apertura a nuevas 

estéticas y en la reinvención constante de la colaboración entre compositores e intérpretes 

que la guitarra desborda sus límites y gana en universalidad. 

Mauricio Gómez Gálvez
Doctor en musicología (Sorbonne)

Conservatoire de musique et de danse d’Épinay-sur-Seine
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3. La única reserva que podemos emitir al respecto concierne a la filmación: en lugar de una toma a ángulo único, hubiese 

sido interesante intentar establecer correspondencias visuales con la música, así como servirse de recursos fílmicos 

variados: zoom, travelling, tomas polifocales, filtros, cámara lenta, etc., aunque estamos conscientes de que ello habría 

requerido la asistencia de todo un equipo técnico y de recursos económicos importantes.
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El pasado 16 de diciembre la plataforma Netflix estrenó Rompan todo: la historia del rock en 

América Latina, una serie documental de seis capítulos –con una duración total aproximada 

de cinco horas– nutridos por diversas entrevistas a músicos y productores, además de 

material de archivo. Como era de esperar, la ambiciosa tarea que pretende abordar sesenta 

años de historia del rock latinoamericano en una región tan extensa y diversa,  ha suscitado 

una abundante cantidad de comentarios discrepando con la propuesta del documental. Un 

cuestionamiento recurrente entre los melómanos y críticos musicales en redes sociales acusa 

el sesgo del documental al circunscribir su narrativa casi exclusivamente al rock argentino 

–Buenos Aires– y mexicano –Ciudad de México–, dejando el aporte de algunos países de la 

región como una anécdota, mientras otros ni siquiera están presentes. En efecto, la historia 

comienza en México con “La Bamba” de Ritchie Valens en el año 1957 y termina en Argentina 

con la muerte de Gustavo Cerati en 2014. Es cierto que tras el trágico evento, y antes de 

terminar el documental, se abordan dos tópicos más: la fusión del rock con otros géneros 

musicales –ejemplificado con Calle 13– y la plena incorporación de la mujer al rock local 

–centrado en los testimonios de Julieta Venegas y Andrea Echeverri–, sin embargo, estos 

corresponden más a una “coda” que destacaría los alcances del rock latinoamericano en los 

últimos años.1

De este modo, encuadrada entre Valens y Cerati, la narrativa del documental reafirma el 

canon del rock latinoamericano que sostiene la hegemonía del rock argentino y mexicano, 

industria musical mediante, por sobre el resto de los países de la región. Para algunos este 

sesgo se explica por las preferencias de Gustavo Santaolalla, uno de los productores del 

documental, pero, además, figura fundamental de la industria musical latinoamericana en 

las últimas décadas, gracias a sus labores como músico y productor musical. Aunque estas 

razones resultan atendibles, me gustaría proponer otra mirada al asunto, pues la posibilidad 

de concebir la publicación de una historia del rock latinoamericano en los términos de este 

documental, puede explicarse también por otros motivos. En particular, me refiero a cierto 

discurso identitario que se consolida en los años ochenta bajo la categoría “rock latino”, el 

cual no solo identifica al rock latinoamericano con el idioma español, sino que también ayuda 

a definir la escena más relevante en esta historia. 

1. Si tales tópicos fueran parte íntegra de la narrativa se habrían abordado con mayor profundidad, por ejemplo, prestando 

atención a la ruptura con la normatividad de género que realizaron tempranamente algunas mujeres rockeras, como fue 

el caso chileno de Denise con Aguaturbia.

Rompan todo: la historia del rock en América Latina, serie 
documental publicada el 16 de diciembre de 2020 a través la 
plataforma en línea Netflix. Capítulos: “La rebeldía” (45 min), 
“La represión” (52 min), “Música a colores” (47 min), “Rock 
en tu idioma” (45 min), “Un solo continente” (55 min), “Una 
nueva era” (51 min). Creador: Nicolás Entel.
Dirección: Picky Talarico. Producción ejecutiva: Nicolás Entel, Iván Entel, Picky Talarico y 

Gustavo Santaolalla. 

Resonancias  vol .  25,  n°49,  ju l io-noviembre 2021,  pp.  225-228/ Reseñas



226

De todas las omisiones en las que incurre el documental resulta especialmente ilustrativa 

para este escrito la de la invisibilización del rock brasileño. Obviamente, no se debe a una 

escasez de rock en Brasil, ni tampoco a una diferencia absoluta en las prácticas de localización 

del rock respecto al resto de Latinoamérica. Por el contrario, se pueden apreciar notables 

puntos de encuentro que harían posible su inclusión, por ejemplo, la conformación de bandas 

juveniles que interpretaron covers de rock and roll y dieron lugar al fenómeno de la Nueva Ola 

en distintos países de la región, cuyo símil brasileño fue la Jovem Guarda. O bien, la posterior 

proliferación de bandas que, influenciadas por la beatlemanía, comenzaron a crear música 

original, incluso, abrazando la experimentación, como fue el caso de Los Jaivas en Chile y 

Os Mutantes en Brasil. Estas y otras similitudes fueron parte de la localización del rock en 

la región y permiten establecer una historia común. Sin embargo, y pese a que el propio 

documental aborda algunas, se pierde esta oportunidad omitiendo el desarrollo de la escena 

de varios países.

Aunque no es mi intención concentrarme en Brasil, preguntarnos por su ausencia facilita una 

aproximación al criterio identitario que define al rock latinoamericano en Rompan todo…, un 

criterio que funciona a la vez integrando y excluyendo. Entonces, ¿por qué un país con evidente 

tradición rockera ha quedado fuera de esta historia del rock latinoamericano? La respuesta la 

podemos encontrar al comienzo del documental en la voz del músico mexicano Alex Lora: “El 

rock and roll es un medio de comunicación, y sería ilógico que nosotros, habiendo millones de 

personas en el mundo que hablamos el lenguaje de Cervantes, no tuviéramos nuestro propio 

rock and roll”. De este modo, se nos indica desde el primer minuto cuál es el criterio que 

define y aglutina a las diferentes escenas de rock que se incluyen en el documental –así como 

a las que se pretende representar, pero se omiten–: el idioma español. Efectivamente, el uso 

de lenguas locales –español y portugués– ha sido un criterio definitorio en la latinización 

del rock desde su llegada al subcontinente en los sesenta, no obstante, fue recién en los años 

ochenta cuando dicha latinidad se circunscribió particularmente al idoma español.

El trayecto para consolidar la idea del rock en español en Latinoamérica no estuvo exento 

de problemas. ¿Cómo debía cantarse el rock en estas latitudes, en inglés o en español? La 

editorial de la revista argentina Pelo Nº10 de 1970,2 tras concluir su primer año de circulación, 

evidencia bien esta cuestión: “Muchos músicos argentinos cantan en castellano solo porque 

de esa manera sus discos pueden tener más ventas, pero todavía siguen pensando que el 

único idioma para esa música es el inglés”. Si bien en una primera etapa el movimiento de 

la Nueva Ola se inclinó por cantar en español los covers de rock and roll angloamericano –

esto por motivos comerciales, nacionalistas y de familiaridad–; luego, tras la irrupción de la 

beatlemanía a mediados de los sesenta, el inglés se ungió como el más auténtico medio de 

expresión rockera. De este modo, los grupos locales de la época tendieron a crear su propia 

música cantada en inglés, brindando así una mayor autenticidad rockera y permitiendo una 

diferenciación con el movimiento anterior. Álbumes como Los Shakers (Odeon Pops, 1965) 

de Los Shakers –Uruguay–, Fictions (UES/RCA, 1967) de Los Vidrios Quebrados –Chile– o 

Virgin (Mag, 1970) de Traffic Sound –Perú–, son algunos ejemplos de esta etapa del rock 

latinoamericano. 

En los setenta comienza una ruptura con la dependencia hacia el inglés que permitió el 

retorno no solo del rock en español, sino también el uso de jerga y tópicos locales. Pero hasta 

2. “Los genios en peligro”, 1970. Pelo Nº10 (sin fecha).

Paredes.  “Rompan todo:  la  histor ia  del  rock en América Latina ,  ser ie  documental . . .”.  Resonancias  25 (49):225-228.
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el momento se trataba de proyectos locales de nacionalización del rock que cada país llevaba a 

cabo en forma aislada. Esto parece evidente en el auto-reconocimiento de cada escena bajo la 

etiqueta “nacional” o con el nombre del país, por ejemplo, rock nacional –en Argentina– o rock 

brasileño –también conocido como BRock–. A diferencia de esta inclinación localista, en los 

ochenta se gesta una visión de conjunto del rock latinoamericano cuyo criterio identitario fue 

el idioma español. Al respecto, la introducción a un cancionero dedicado al nuevo fenómeno 

del rock latino editado a mediados de los ochenta por la revista chilena Vea (1986) resulta 

ilustrativo:3 “Un sonido distinto se impone por estos días. Se le llama ‘nuevo pop’ o ‘rock 

latino’. [...] su virtud más evidente es haber logrado la mezcla perfecta en donde el idioma 

español no desentona en el ritmo moderno [...]”.

“Rock latino” fue una categoría que surgió en los ochenta para identificar al rock cantado 

en español como parte de una estrategia de la industria discográfica para posicionarlo en 

el ámbito de la música popular; con el mismo objetivo circularon términos como “rock en 

español” o “música en tu idioma”. Con el apoyo de la industria aumentó la difusión del rock 

latino y la proyección internacional de las bandas, especialmente argentinas y españolas, 

aunque también de otros países, como sucedió en Chile con Los Prisioneros y, en menor 

medida, Aparato Raro y Upa!. Sin duda el caso más representativo de esta proyección fue 

Soda Stereo y su enorme popularidad alcanzada en toda la región, fenómeno conocido como 

sodamanía. De este modo, a partir de ciertos referentes, se instala en Latinoamérica una 

valoración positiva del rock en español que, junto a las mejoras en la producción musical y la 

producción de eventos, influenciaron a otras bandas de la región e impulsaron algunas escenas 

de rock, como la mexicana. 

El cuarto capítulo del documental, titulado “Rock en tu idioma”, se encarga de esta etapa 

del rock latinoamericano. Fuera del guiño al reconocido eslogan de la época, parece un poco 

redundante titular así a un capítulo dentro de un documental centrado exclusivamente en 

el rock en español, sin embargo, este énfasis indica la relevancia de esta etapa respecto a la 

consolidación del criterio del idioma como parte de la identidad del rock latinoamericano. 

En reconocimiento, los ochenta cuentan con dos capítulos –tercero y cuarto–, a diferencia 

de las otras décadas que se abordan en solo uno. Comienza informando sobre el repunte de 

la industria del rock argentino tras la Guerra de las Malvinas (1982) y la censura a la música 

en inglés, impulsando así la producción y difusión de bandas locales: Soda Stereo, Virus, Los 

Twist, Los Violadores, Los Enanitos Verdes, Los Abuelos de la Nada, son algunas de las bandas 

argentinas mencionadas. 

El quinto capítulo –“Un solo continente”– comienza destacando el surgimiento de MTV 

Latino (1993) e incorpora bandas de otros países –Chile y Colombia–, todas vinculadas a la 

industria musical transnacional de la época, evidenciando así una continuidad con el proyecto 

inaugurado por el rock latino.4

Ahora bien, si el criterio del idioma es tan importante para identificar al rock latinoamericano 

dentro del documental, ¿por qué no se problematiza sobre las tensiones suscitadas en los 

3. “El poder de un sonido”, 1986. Vea (edición especial), 29 de septiembre.

4. Esto expone otro sesgo del documental, a saber, su inclinación a destacar la producción local impulsada por la industria 

musical, desatendiendo a bandas y músicos que funcionaron fuera de ella, como podríamos encontrar en el punk o el 

heavy metal.
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sesenta respecto al idioma adecuado para cantar rock? Por el contrario, esta cuestión se omite 

completamente y se nos presenta una historia homogénea sobre este tópico, quedando la 

impresión que desde siempre, y sin conflictos, el rock fue cantado en español.5 En consecuencia, 

se establece una continuidad entre los comienzos del rock latinoamericano hasta el rock 

latino, momento en que se consolida de plena conformidad el español como identidad del 

rock en la región. Como ya se ha dicho, esta consolidación acontece en un momento de auge 

de la industria musical argentina e internacionalización de sus bandas –fenómeno que algunas 

revistas chilenas llamaron “invasión argentina”–, reafirmando así su dominio como industria 

en la región. Si en el centro de esta “revolución continental” impulsada por el rock latino 

se encuentra la escena argentina, entonces, parecería justificable un abordaje en detalle de 

su historia dentro del documental, explicando en cierta forma la incorporación de músicos 

destacados localmente, pero sin mayor repercusión en la región, como Tanguito.

Atendiendo a lo ya expuesto, cabe preguntarse si el documental, más que una historia del 

rock latinoamericano, nos presenta una historia para el rock latino, es decir, una narrativa que 

establece una génesis purificadora del proyecto que la industria discográfica comenzó en los 

ochenta, cuyo discurso identitario se sustenta en el idioma español –excluyendo así al rock 

hecho en Brasil– y en las bandas de la creciente escena argentina de la época –en desmedro 

de los músicos de otros países–. No pretendo señalar que el documental deliberadamente 

tenga esta intención, sino que el discurso identitario del rock latino se ha normalizado como 

un criterio de identificación del rock latinoamericano en general, de tal manera que pueden 

llegar a confundirse. 

Pese a todas las críticas posibles de presentar contra Rompan todo..., un gran mérito a 

reconocer es haber despertado en diferentes puntos de la región el debate en torno al rock 

latinoamericano, cuestión a la que este escrito se suma esbozando un punto de vista más a 

discutir. Por otro lado, la cantidad e inmediatez de las réplicas al documental no solo demuestra 

la pervivencia del rock entre el público latinoamericano, sino que también ha desentrañado 

una serie de cuestiones sobre este género musical en la región que aseguran la continuidad del 

debate, lo que a su vez invita a profundizar más sobre este tópico. 

Javier Paredes Figueroa
Investigador independiente

japarede@uc.cl
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En muchos sentidos, la ópera no es una expresión artística relacionada de manera evidente 

con la infancia. Basta pensar en sus argumentos casi exclusivamente construidos desde las 

vivencias del mundo adulto; en la resistencia física requerida para soportar semanas de 

extenuantes ensayos y funciones; o bien, en la madurez y potencia vocal que demanda su 

interpretación. En adición, y desde una perspectiva más pragmática, podrían añadirse aquí las 

complejidades del entramado legal que regula al trabajo infantil. A pesar de lo anterior, niñas 

y niños han estado involucradas/os de diversas formas en el mundo de la ópera desde sus 

inicios. Ahora bien, su contribución ha sido subestimada o ignorada por la musicología. Estas 

son las ideas con las que el músico, pedagogo y académico australiano Andrew Sutherland1 da 

inicio a su reciente publicación Children in Opera.

En términos generales, este es un trabajo que revisa la contribución de niñas y niños al género 

operático, abordando diversas problemáticas que se desprenden de dicho fenómeno. Para esto, 

el autor desarrolla un acercamiento a un centenar de óperas –tres de ellas de compositores 

latinoamericanos: Don Rodrigo (1964) y Bomarzo (1967) de Alberto Ginastera, y La Cenicienta 

(1966) de Jorge Peña Hen– concebidas a partir del siglo XVII hasta nuestros días, las cuales 

comprometen, de distintas formas, la participación de niñas/os. 

El texto se inicia con un capítulo de carácter introductorio, el cual instala una amplia y compleja 

serie de problemáticas que no solo advierten las múltiples proyecciones que presenta el tópico 

central del texto, sino también las posibilidades que presenta para la musicología. Se trata aquí 

la participación de niñas y niños en las primeras producciones operáticas en ciudades como 

Florencia o Roma hacia fines del siglo XVI y comienzos del XVII, y las dificultades de acceder 

e interpretar en la actualidad la documentación disponible (la cual, como indica Sutherland, 

por lo general no detalla la edad de los participantes de estos montajes). Se alude también 

a las capacidades físicas y técnicas de niñas y niños, considerando aquí su desarrollo vocal 

y los cambios producidos en la transición a la pubertad. Se introduce además al fenómeno 

de los roles de niños asumidos por sopranos profesionales y las incidencias de este recurso 

en la credibilidad del libreto. En adición, y con un admirable distanciamiento de una mirada 

adultocéntrica, Sutherland instala también el fenómeno de las óperas escritas por niñas y 

1. https://hkbu.academia.edu/AndrewSutherland.

Sutherland, Andrew. 2021. 
Children in Opera. 
New Castle upon Tyne: Cambridge 

Scholars Publishing. (406 páginas).

Resonancias  vol .  25,  n°49,  ju l io-noviembre 2021,  pp.  229-233/ Reseñas



230

niños, algunos de ellos compositores de gran renombre en la actualidad, siendo quizás el más 

emblemático Mozart, quien escribe al menos siete obras del género antes de cumplir los 16 

años. Por si fuera poco –y aquí pienso en la enorme amplitud y complejidad de cada uno de 

los problemas incluidos y la posibilidad de distribuir su presentación en capítulos distintos–, 

se incluyen también dos problemas tan amplios como complejos e interesantes. Primero, el 

uso del género operático con un fin evangelizador –en particular por órdenes franciscanas 

y jesuitas– y las problemáticas de género relacionadas con la participación de niñas en este 

contexto. Y segundo, una reflexión en torno a la conceptualización de lo que se entiende por 

“niña/o” y los cambios en las percepciones, actitudes y regulaciones del trabajo artístico de 

estos, incluyendo el tema del estrellato infantil.

Luego de la desafiante obertura recién descrita, se inicia una secuencia de cinco capítulos 

que abordan diversos tópicos en torno el tema central del texto. En el primero se presenta 

un análisis de los casos más antiguos de involucramiento de niñas y, sobre todo, de niños 

en diversos contextos operáticos de la Europa de los siglos XVII y XVIII. Para este fin, 

Sutherland introduce dos antecedentes de suma pertinencia. Por una parte, la transformación 

de los cuatro conservatorios de Nápoles en instituciones de acogida y entrenamiento musical 

para niños en situación de calle y/o pobreza, esto como parte de las políticas adoptadas en 

dicha ciudad hacia la segunda mitad del siglo XVI con la finalidad de reducir la pobreza y la 

criminalidad y, a la vez, formar mano de obra a bajo costo. Por otra, la exclusión de la mujer 

de las prácticas musicales de la iglesia, hecho reglamentado por el judaísmo y, posteriormente, 

por el cristianismo. Acto seguido, se ofrece un acercamiento a diversas óperas producidas 

en el ámbito italiano, dentro del cual Sutherland destaca el caso de Francesco Cavalli (1602-

1676), primer compositor que crea múltiples roles para niñas/os en sus óperas; francés, a 

través de dos óperas de Jean-Basptiste Lully y Marc-Antoine Charpentier; germano, desde 

algunas óperas de Antonio Salieri y Wolfang Amadeus Mozart; e inglés, abordando óperas 

escritas por John Blow, Thomas Arne, George Frederick Handel y Samuel Arnold.

Luego, se llega a un tercer capítulo dedicado a roles solistas destinados a niñas y niños en el siglo 

XIX, “edad de oro para la ópera” (p. 75). Se abordan aquí –a partir de casos como Tanhäuser, 

Boris Godunov, La Bohème, Tosca o Pelléas et Mellisande– algunos de los desafíos que tuvieron 

que enfrentarse para adecuar la voz infantil en el contexto de obras más complejas, teatros y 

conformaciones instrumentales de mayor envergadura y discursos nacionalistas o de mayor 

carga dramática, hechos que, como es de suponerse, disminuyeron la presencia infantil en 

el ámbito operático. Pertinente resulta aquí la inclusión del compositor inglés John Farmer 

(1835-1901) y su intensa dedicación a los elencos escolares. Se aborda aquí su ópera The Pied 

Piper or Rat-catcher of Hamelin, estrenada por los niños de la escuela Harrow (Londres) en 

1884.

Con respecto al cuarto capítulo, este aborda la creciente inclusión, a partir del siglo XIX, 

de coros con voces infantiles en la ópera, esto a través del análisis de ejemplos tan diversos 

como La damnation de Faust (Berlioz, 1845), Parsifal (Wagner, 1882), Otello (Verdi, 1887) 

o Turandot (Puccini, 1926) y la mención a casos más recientes como Die Teufel von Loudun 

(Penderecki, 1969) y otras obras como la de los estadounidenses Edward Barnes (1958-) y 

Andrew Norman (1979-).

El quinto capítulo se desarrolla bajo la metáfora de una “pérdida de la inocencia” producida 

en la transición del siglo XIX al XX. Dicha pérdida es atribuida a fuertes cambios producidos 

Poveda.  “Suther land,  Andrew.  2021.  Chi ldren in  Opera .  New Cast le  upon Tyne”.  Resonancias  25 (49):229-233.
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por hitos como la depresión de los años veinte, la caída de gran parte de las casas reales 

europeas, dos guerras mundiales, pandemias y algunos desastres naturales, todo lo cual 

influyó evidentemente en la producción operística, la cual, además, tuvo que lidiar con el 

ascenso de la industria cinematográfica. Es en este contexto que Sutherland menciona 

diversos ejemplos que involucran la participación de niñas/os, abordando con mayor detalle 

once casos escritos durante la primera mitad del siglo por compositores tan diversos como 

Leoš Janáček, Engelberg Humperdinck, Giacomo Puccini, Alban Berg, Manuel de Falla, Kurt 

Weill, George Gershwin, Aaron Copland o Hans Krása. 

El sexto y último capítulo de esta secuencia gira en torno a la diversidad y complejidad que 

adquiere la producción operática de posguerra, así como al crecimiento explosivo de obras 

que involucran de diversas formas la participación de niñas y niños. De este modo, luego 

de mencionar varios casos que reflejan la complejidad y diversidad en la experimentación 

dentro del género –destaco aquí a Bambino (Lliam Paterson, 2017), “aventura operática” para 

bebés de seis a dieciocho meses de edad, quienes, durante los 45 minutos de la ejecución de 

la obra interactúan entre sí y con los demás miembros del elenco–, se abordan con mayor 

detalle quince casos. Estos fueron escritos entre 1951 y 2018 por compositores como Hans 

Werner Henze, Michael Tippett, Alberto Ginastera, Ned Rorem, Dominick Argento, Malcom 

Williamson, Aulis Sallinen, Stewart Wallace, Richard Mills, Malcom Singer, Iain Grandage o 

Rachel Portman y Elena Kats-Chernin, las únicas mujeres del grupo.

Una vez finalizada la que puede entenderse como una segunda sección del libro, se inicia una 

tercera compuesta por una secuencia de cuatro capítulos dedicados a compositores que han 

incorporado, de una u otra forma, a niñas/os como parte importante de su trabajo creativo. El 

primero de ellos es César Cui (1835-1918), cuya abundante obra operática con roles destinados 

a niñas y niños no ha sido, según lo planteado por Sutherland,  suficientemente reconocida. 

Luego, se presenta el caso de Benjamin Britten (1913-1976), cuya enorme incidencia en la 

cultura musical inglesa abarcó también el desarrollo de música destinada a las voces infantiles, 

especialmente la de niños en sus últimos años previos a la pubertad, con quienes, en algunos 

casos, sostuvo una estrecha amistad que no siempre fue vista con buenos ojos por la opinión 

pública (Bridcut 2011). Un siguiente capítulo aborda el caso de Gian Carlo Menotti (1911-

2007), prolífico compositor que escribe su primera ópera a los once años y cuyo aporte a la 

cultura musical estadounidense –país al que llega contando con tan solo 17 años– incluyó 

una notable producción operática para niñas/os. Finalmente, se desarrolla el caso de Peter 

Maxwell Davies (1934-2016) y su estrecha relación con el mundo educativo, cuya obra para 

niñas/os siempre estuvo abierta a distintas posibilidades estéticas y temáticas. 

Ya casi terminando, se presenta uno de los capítulos a mi juicio más reveladores y remecedores 

del adultocentrismo predominante en la academia musical: la creación de obras destinadas 

a planteles de cantantes e instrumentistas compuestos exclusivamente por niñas/os. Luego 

de la mención de diversos y abundantes ejemplos, se abordan con mayor profundidad casos 

como el de La Cenicienta (1966) de Jorge Peña Hen –esto, vale reconocer, en un tono muy 

lejano al eurocentrismo–; All the King’s Men (1968) de Sir Richard Rodney Benett; The Happy 

Prince (1965) y las breves Cassations (1967-1982) del ya mencionado compositor australiano 

Malcom Williamson (1931-2003) y Eloise (1997) de Karl Jenkins.

Para finalizar, se incluye un breve y último capítulo con las conclusiones del texto, las cuales, 

junto con recapitular, ofrecen aún más proyecciones del tema en medios como el educacional 



232

o el de la televisión y la cultura digital. Acto seguido, se presenta un práctico anexo que ofrece 

un listado con los 249 títulos referenciados en el texto.

Si bien puede argumentarse que un trabajo panorámico presenta la desventaja de no ofrecer 

una profundización significativa en la temática abordada, considero que dicha afirmación no 

resulta válida para evaluar un trabajo de esta naturaleza. Children in Opera es un texto único 

y pionero que ofrece un amplio marco, abundante en referencias y antecedentes históricos, 

desde el cual es posible proyectar diversas líneas de investigación. Por ejemplo, pienso en 

el aporte de este texto a los aún incipientes estudios sobre música e infancia, espacio donde 

podría desarrollarse una mayor problematización teórica sobre esta última, dimensión 

ampliamente abordada desde la década de los ochenta por la sociología (Jenks 2005; Qvortrup 

1993) –pero presentada de manera muy sucinta en este texto–, así como las cambiantes 

nociones y percepciones de la misma en distintos momentos de la historia de Occidente, 

tópico desarrollado por historiadores de la infancia como Lloyd de Mause (1982), Phillipe 

Ariès (1992) o Buenaventura Delgado (1998).

Pienso también en la contribución de este texto a la musicología histórica, específicamente 

a las posibilidades de relectura de los grandes relatos biográficos a partir de los antecedentes 

relacionados con la infancia de las y los compositores y sus procesos formativos, enfoque que 

se conecta con el trabajo del musicólogo estadounidense Robert O. Gjerdingen (2020). 

Añado aquí las posibilidades que ofrece este texto de incorporar el problema de la infancia 

en los estudios sobre ópera, cada vez más demandados por la necesidad de incorporar 

perspectivas culturales e interdisciplinares para abordar con competencia la complejidad 

multimedial del género (Hutcheon 2006).

En cuarto lugar creo pertinente considerar aquí la necesidad de problematizar en torno a 

categorías y denominaciones como “ópera para niñas/os” u “ópera infantil” y sus alcances. 

Finalmente, y atendiendo a la temprana advertencia de Sutherland sobre el énfasis en el 

repertorio occidental de su texto (p. 26), cabría pensar en las posibles contribuciones de este 

trabajo en nuestro medio, extrapolando problemáticas como las aquí abordadas en casos como 

el “cuento musicado”2 de Pedro Humberto Allende La Cenicienta (1948) –la cual antecede a 

la ya mencionada Cenicienta de Peña Hen (1966) y, además, es tomada como referente por 

René Silva en La Malén (2018)–3; Érase un rey (1947) de Juan Casanova Vicuña; El retablo del 

rey pobre (1952) de Juan Orrego Salas; Chiqchinpo (1989) de Alfonso Padilla; varios trabajos 

de este tipo escritos por Sergio Ortega en el exilio; o más recientemente, Papelucho (2015), de 

Sebastián Errázuriz.4

Juan Carlos Poveda
Instituto de Música

Facultad de Filosofía y Humanidades, 

Universidad Alberto Hurtado

jpoveda@uahurtado.cl

2. Denominación expresa, a modo de subtítulo de la obra, en el manuscrito de Allende (Cuadra 2019, 427). 

3. Respecto del proceso creativo de La Malén, se sugiere revisar Silva Ponce (2019).

4. Algunas de las obras nacionales aquí mencionadas llegaron a mi persona gracias a la investigación de Constanza Arraño 

Astete, estudiante del Magíster en Musicología Latinoamericana de la Universidad Alberto Hurtado.
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233

RESEÑAS

Bibliografía

Ariès, Philippe. 1992. El niño y la vida familiar en el Antiguo Régimen. Madrid: Taurus.

Bridcut, John. 2011. Britten’s Children. Londres: Faber and Faber.

Cuadra, Gonzalo. 2019. Ópera Nacional. Así la llamaron. 1898-1950. Análisis y antología de la 

ópera chilena y de los compositores que la intentaron. Santiago de Chile: Ediciones Universidad 

Alberto Hurtado.

Delgado, Buenaventura. 1998. Historia de la infancia. Barcelona: Ariel.

Gjerdingen, Robert O. 2020. Child Composers in the Old Conservatories. How Orphans Became 

Elite Musicians. Nueva York: Oxford University Press.

Hutcheon, Linda. 2006. “Interdisciplinary Opera Studies”. PMLA 121 (3): 802–10.

Jenks, Chris. 2005. Childhood. Londres y Nueva York: Routledge.

Mause, Lloyd de. 1982. Historia de la infancia. Madrid: Alianza.

Qvortrup, Jens. 1993. “Nine Theses about ‘Childhood as a Social Phenomenon’”. En Childhood 

as a Social Phenomenon. Lessons from an International Project, editado por Jens Qvortrup. 

Viena: European Centre for Social Welfare Policy and Research.

Silva Ponce, René. 2019. “La ópera como herramienta de acción social y unión comunitaria. 

Reflexiones acerca del proceso creativo, montaje y estreno de La Malén”. Revista Musical 

Chilena 73 (231): 147–55.

R



234

Pistoia, Bárbara. 2019. 
Por qué escuchamos a Tupac Shakur.
Gourmet Musical Ediciones. 126 pp. 

ISBN 978-987-3823-39-8.

Resonancias  vol .  25,  n°49,  ju l io-noviembre 2021,  pp.  234-238/ Reseñas

Tupac Shakur, o simplemente 2Pac, es una de las figuras más icónicas en la historia del 

hip-hop. A más de dos décadas de su muerte, sus canciones siguen siendo ampliamente 

reproducidas y, asimismo, su obra es referente obligatorio para todo músico adscrito a esta 

cultura musical, especialmente para aquellos que sienten inclinación por vociferar una crítica 

a la sociedad. Porque Shakur no solo fue un artista galardonado que vendió millones de 

discos y participó en diversas películas, sino que también fue un luchador incansable de los 

derechos civiles de los afroamericanos. Así pues, siempre manifestó un especial interés por 

reproducir este tipo de discurso en sus canciones, sin importar que aquello lo transformara 

en objeto de reproche para políticos y medios de comunicación masiva, en vista de la manera 

explícita en que expresaba sus contrariedades. Hijo de una reconocida miembro del partido 

Pantera Negra, 2Pac estuvo desde pequeño fuertemente influenciado por un pensamiento que 

desafiaba a la discriminación, la pobreza y la brutalidad policial, entre otros temas en la órbita 

de la crítica social. Su propensión a desafiar las desigualdades también lo impulsó a intervenir 

solidariamente en espacios segregados y vulnerables, donde precisamente se exteriorizan con 

ímpetu este tipo de problemáticas. Por ello, 2Pac goza aún de un gran reconocimiento a nivel 

global, pero principalmente entre los miembros de la comunidad negra en Estados Unidos.

Pero si bien es cierto que se reconoce la faceta de activista de 2Pac, de igual manera su figura 

se ha vinculado con la contracara más negativa del hip-hop, aquella que celebra la violencia, la 

drogadicción, los lujos y la pertenencia a las pandillas como símbolos de éxito y autenticidad. 

Cabe señalar que el auge de este tipo de identidad hiphopera tuvo lugar durante la segunda 

mitad de la década de 1990, momento en que se gestó una afanosa disputa comercial entre 

raperos de las costas Este (Nueva York) y Oeste (Los Ángeles). En variadas oportunidades 

este conflicto se manifestó como violencia física. Justamente, los asesinatos de dos de las 

figuras más mediáticas de cada uno de estos supuestos bandos, Notorious B.I.G. por el Este y el 

propio 2Pac por el Oeste, fueron consecuencia directa de la violencia que hegemonizó al hip-

hop por aquel entonces (Chang 2015). Los medios de comunicación masiva se hicieron eco 

de este conflicto, construyendo así imágenes limitadas sobre raperos de la época que fueron, 

a su vez, divulgadas en otras latitudes. 

Por qué escuchamos a Tupac Shakur por Bárbara Pistoia se puede interpretar como un intento 

por relevar la obra de 2Pac especialmente desde un punto de vista de la crítica social, y al mismo 
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tiempo por desarraigar aquella imagen negativa que recae sobre este rapero en particular. 

Como se infiere a partir de la narrativa que propone la autora argentina, la predisposición 

de Shakur a expresar un discurso social a través de la música sería causal concluyente para 

justificar la escucha de su producción artística. Probablemente muchos auditores en América 

Latina han desconocido esta faceta de 2Pac debido a la representación que recibieron por 

parte de los medios en su debido instante, a lo cual se suman también las barreras idiomáticas.

El libro referido se compone de un total de diez apartados que abordan aspectos en relación 

a la vida y discografía de 2Pac. Aun cuando no aparezca explicitada, el potencial lector podrá 

percatarse de la presencia de una macro estructura que agrupa a cada uno de los títulos en tres 

secciones claramente diferenciables entre sí. La primera de estas contiene mayoritariamente 

aspectos de tipo biográfico. La siguiente profundiza en algunos de los tópicos más recurrentes 

en las letras de sus canciones. Mientras que la última sección se configura como una especie 

de compendio de lo desarrollado previamente, con el objetivo primordial de exponer con 

mayor nitidez la relevancia tanto artística como cultural de Shakur en la escena del hip-hop 

en Estados Unidos. 

Pues bien, la señalada primera sección se inicia con “¿Por qué escribir sobre Tupac Shakur?”, 

en donde se nos revela la faceta humanista del rapero para así justificar la escritura acerca de su 

persona y carrera artística. Posteriormente en “Introducción biográfica: de Tupac a Makaveli”, 

la autora profundiza en información de tipo biográfica, pero focalizándose específicamente 

en aquellos hitos de vida que influyeron sobremanera en la construcción de la personalidad e 

ideología del sujeto aludido. Por último, “Volver a ser negros” corresponde a una disertación 

acerca del activismo social y político de Shakur, profundizando en la férrea oposición que solía 

manifestar este rapero hacia el capitalismo como sistema que segrega y violenta a aquellos 

grupos sociales no hegemónicos. Para la consolidación de esta identidad, aduce Pistoia, fue 

preponderante su proximidad con antiguos miembros del partido Pantera Negra, y de otros 

personajes afamados de la lucha por los derechos civiles. Este tema en particular es retomado 

en otras secciones del texto.

La segunda parte del libro inicia con “Feminismo & revolución: negocio familiar”, en donde se 

desarrolla la atracción de 2Pac por los fundamentos del movimiento feminista. No obstante, 

la autora inaugura el apartado, acertadamente, contextualizando el desencuentro ideológico 

entre el movimiento feminista y el denominado feminismo negro, resumido en el reclamo del 

segundo grupo ante la presencia de jerarquías de mujeres basadas en factores como la raza o la 

clase social. Asimismo, Pistoia otorga espacio para narrar el encarcelamiento por abuso sexual 

de Shakur que, por lo demás, acabó menoscabando su imagen como artista comprometido con 

la lucha de las mujeres. Posteriormente en “América, cosechás lo que sembrás”, hay un retorno 

sobre el discurso reivindicatorio de 2Pac para acabar con la desigualdad y violencia racial en 

Estados Unidos, aunque en esta oportunidad la autora se focaliza en la distancia que tomó 

este rapero con respecto a las estrategias antecesoras del movimiento. En “Criminalización & 

barbarie” se expone sobre cómo la esclavitud negra ha devenido en criminalización, dado el 

sistemático y masivo encarcelamiento de la población afroamericana que se viene suscitando 

desde el fin de la guerra civil de Estados Unidos. Así, pues, principalmente los hombres negros 

han tenido que lidiar con la estigmatización y persecución de un Estado que se ha esmerado 

en perpetuar las diferencias raciales, una situación que experimentó el propio Shakur cuando 

estuvo privado de libertad por la condena señalada anteriormente. El último capítulo de 

esta sección es “Thug Life”. Como primer apronte, la autora efectúa un contrapunto entre 
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la música de este rapero y la producción simbólica del hip-hop como cultura urbana, que 

ha sido un medio histórico de expresión contra-hegemónica. Desde este prisma, 2Pac releva 

al conocimiento histórico y la conciencia racial como elementos integrales de la identidad 

hiphopera en Estados Unidos, justificando así su mirada despectiva sobre las pandillas. En 

efecto, la frase thug life o “vida de matón” se relacionaba más bien a las circunstancias de vida 

adversas que deben enfrentar cotidianamente los afroamericanos, junto con el llamado a la 

acción concreta para generar cambios sustanciales en la sociedad. Es pertinente señalar que 

esta operación que respaldaba Shakur incumbía menos a una lucha armada que a procesos de 

intervención social.

La última parte del libro se compone de tres capítulos. El primero de ellos es “Dear Mama”, en 

alusión a uno de los mayores hits de 2Pac. Aquí la autora se enfoca primeramente en la figura 

de Afeni Shakur con el propósito de significar la importancia materna en la vida de este rapero. 

La relevancia de esta yace tanto en influir en el pensamiento político y activismo de su hijo, 

como en incitar su desarrollo artístico. Del mismo modo, Afeni desempeñó un rol sustancial 

en la difusión e institucionalización de la obra de 2Pac posterior al asesinato de este. En el 

siguiente capítulo, “Pantera Negra”, se vuelve a exponer sobre la influencia de este partido 

en la vida de Shakur. Esta organización sociopolítica había surgido en la ciudad de Oakland 

durante los años sesenta, definiéndose en su momento como de carácter anticapitalista, 

antimperialista y especialmente en oposición a la brutalidad de las fuerzas de orden en 

contra de los afroamericanos. En entrevistas y en muchas letras de sus canciones, 2Pac rindió 

homenaje a varios exintegrantes de este partido, incluida su madre. En el último capítulo del 

texto, “Muerte & resurrección”, la autora enfatiza en el legado de Shakur, especialmente para 

raperos norteamericanos atraídos por la crítica social expresada por medio de la música. El 

relato de Pistoia finaliza enlazando la obra de 2Pac con el movimiento Black Lives Matter, el 

cual durante el último tiempo ha puesto nuevamente en relieve la lucha por los derechos civiles 

de las minorías raciales en Estados Unidos.

El texto que nos proporciona Bárbara Pistoia posee tanto fortalezas como debilidades. Con 

respecto a las primeras, apunto en primer lugar a un tipo de escritura que se ciñe en todo 

momento a un lenguaje simple. Esta particularidad permite que el libro pueda ser entendido 

por cualquier lector, incluso si no posee demasiados conocimientos sobre el hip-hop o la música 

urbana en general. De hecho, este libro tiene la potencialidad de ser una factible introducción 

al hip-hop para aquellas personas que desconocen sus orígenes o desarrollo histórico. De la 

misma manera, este texto otorga información valiosa sobre otros temas que hoy en día se 

encuentran en la palestra, como es el caso de la discriminación racial, la represión policiaca al 

momento de contener manifestaciones, o la lucha feminista, lo cual podría generar un marco 

comparativo entre diferentes temporalidades para así alcanzar una mejor comprensión de 

estas problemáticas. Finalmente, cuento como un acierto la novedad de escribir sobre una 

figura musical externa a nuestra región, ya que comúnmente los libros con temática musical 

en América Latina siguen la línea de estudiar exclusivamente a exponentes locales. El acceso 

a textos que se centran en músicos provenientes desde el hemisferio norte, generalmente es 

posible solo a través de traducciones al idioma español. Así, esta publicación aporta una visión 

y da lugar a un conocimiento que no es habitual en su tipo. 

En relación a las debilidades delimito al menos dos nociones. En primera instancia está el 

tenue manejo de fuentes bibliográficas, ya que la autora priorizó la citación de documentales 

centrados en el hip-hop en desmedro del uso de textos como libros o artículos académicos. 

Rodríguez.  “Pistoia ,  Bárbara.  2019.  Por  qué escuchamos a  Tupac Shakur”.  Resonancias  25 (49):234-238.
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Por dicha razón, el texto adolece de un diálogo con otros autores, lo cual podría haber 

enriquecido la conceptualización del objeto de estudio, u otros temas tratados en el transcurso 

del libro. En segundo lugar señalo lo repetitivo que en ocasiones resulta el texto, ya que Pistoia 

constantemente retorna a temas o antecedentes tratados en capítulos precedentes, pero sin 

entregar nueva información.

Ahora bien, una interrogante que emerge en relación a esta publicación es si acaso resulta 

un aporte a la discusión académica del hip-hop. Pues bien, considero que este texto sí cuenta 

con el potencial de ser una fuente bibliográfica valiosa. Si bien es cierto que, por ejemplo, 

no hay alusión al despliegue del hip-hop en un contexto diferente al norteamericano, lo cual 

podría haber sido ventajoso para estudios focalizados en escenas periféricas como la chilena, 

el relato de Pistoia nos proporciona cuantiosa información sobre la escena de Estados Unidos, 

que se posiciona como la de mayor relevancia a nivel mundial, junto con la que para varios es 

la época de mayor exposición, mediatización y desarrollo del hip-hop en toda su trayectoria: 

la década de 1990, momento en que esta cultura musical se convirtió en una fuerza imparable 

al posicionarse en la cúspide de la industria cultural de Estados Unidos (Chuck D. 2017, 22). 

En Por qué escuchamos a Tupac Shakur se detallan nombres de productores musicales, sellos 

discográficos, bandas, estadísticas de venta de discos, fechas, tours promocionales, entrevistas 

en importantes medios de comunicación, documentos audiovisuales de la época, entre otros 

datos, que se constituyen como enclaves fundamentales del hip-hop en el país del norte. Por 

tanto, a través de la narrativa de la vida y obra de 2Pac podemos acceder a una vasta fuente 

de antecedentes que todo investigador especializado en hip-hop debiera tener integrado a su 

acervo, pues aquello puede resultar en una clave de lectura al momento de interpretar el hip-

hop en otras latitudes. 

Para finalizar, es importante indicar que el discurso contrahegemónico tan presente en la 

producción musical de 2Pac no representa una novedad en el mundo del hip-hop. Son 

múltiples los exponentes de esta cultura musical a quienes se les identifica con este tipo de 

subjetividad. Los hiphoperos latinoamericanos no han sido la excepción, ya que el impulso 

que parece prevalecer es aquel que se relaciona preferentemente con la crítica social. En 

efecto, el tópico más recurrente que ha develado el estudio del hip-hop latinoamericano ha 

sido el de la música como medio de expresión de sujetos subalternos (Dennis 2014). Aun 

cuando es innegable que esta cultura musical conserva algunos elementos negativos en su 

estructura, como la reproducción de dinámicas de relaciones patriarcales o el fomentar una 

feroz competitividad entre los miembros que componen su comunidad, también es cierto 

que otorga espacio para el desarrollo de medios de expresión que buscan generar cambios 

sustanciales para alcanzar así una sociedad más justa e igualitaria. Ante esta representación 

tan recurrente en el hip-hop, no será extraño si continúan surgiendo hiphoperos que prosigan 

la línea ideológica de Tupac Shakur. 
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Con frecuencia, quienes investigamos la música de Hispanoamérica y España nos abocamos 

a la tarea de editar obras ajenas al canon de la música clásica y por tanto desconocidas para 

el gran público. Esto se debe no solo a las ansias de novedad que suelen caracterizar al campo 

musical y musicológico, sino al hecho de que las obras canónicas, por lo general, ya han sido 

editadas por investigadores competentes. Sin embargo, esto deja en la sombra los interesantes 

procesos de transformación y adaptación que suele conllevar la interpretación de obras 

canónicas en contextos a veces muy diferentes a aquel en el que fueron creadas. Desde este 

punto de vista, el propósito de la edición musical no tiene por qué consistir, únicamente, 

en hacer posible la interpretación de una obra, sino también en facilitar el conocimiento 

de sus diferentes formas y contextos de recepción. Al fin y al cabo, toda fuente “conserva 

textos musicales que son fieles a las circunstancias en las cuales fueron creados y usados: son 

documentos históricos. Sus variantes únicas representan la manera en la cual se interpretó, o 

pudo haber sido interpretada, la obra cuando se usó la fuente en cuestión” (Grier 2008, 99).

Sin estas consideraciones, la edición del Réquiem K. 626 de Wolfgang Amadeus Mozart 

que acaban de publicar Miguel Ángel Marín y Aurelio Sagaseta, de la mano de la editorial 

Reichenberger, aparecería como una empresa redundante y de escasa utilidad. Esto porque, 

desde que fuera publicado por vez primera por la editorial Breitkopf & Härtel (Leipzig, 1800), 

el Réquiem ha sido objeto de diversas ediciones, incluso en años recientes (e.g. Black 2013). Y, 

si aún persisten muchas incógnitas relativas a la concepción original de la obra, por el hecho de 

hallarse inconclusa, no parece que una versión copiada en Pamplona a mediados del siglo XIX 

–en otras palabras, tardía y lejana al entorno del compositor– vaya a contribuir a resolverlas. 

Sin embargo, los aportes de esta edición transitan por otros derroteros y enriquecen nuestro 

conocimiento de la obra desde otras perspectivas.

El estudio introductorio de Marín constituye el aporte más contundente del texto en términos 

musicológicos. Luego de ofrecer una visión general de la producción sacra del compositor, 

Marín demuestra que esta era bien conocida en España, como atestiguan fuentes conservadas 

en diversos archivos, principalmente eclesiásticos. Aun así, el Réquiem ocupa un lugar 

sobresaliente por las más de cincuenta copias impresas y manuscritas que se conservan en 

los archivos españoles. Las copias manuscritas, que ascienden a una veintena, responden 

siempre a un contexto particular y se conservan especialmente en archivos catedralicios, dada 

Miguel Ángel Marín y Aurelio Sagaseta (eds.). 2020.
Mozart’s Requiem in Pamplona (1844): study and music 
edition / El Réquiem de Mozart en Pamplona (1844):
estudio y edición musical.
Kassel: Edition Reichenberger (XVI + 284 páginas).
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la costumbre de interpretar la obra en el marco de grandes exequias y otros actos fúnebres. 

Sin embargo, Marín documenta la ejecución del Réquiem en el marco de conciertos de música 

religiosa que tenían lugar no solo en las iglesias, sino también en conservatorios y teatros.

Así, el hecho de que el Réquiem fuera interpretado en Pamplona no tiene, en principio, 

nada de especial. Sin embargo, tanto el contexto de recepción como las particularidades del 

manuscrito resultan de gran interés. En concreto, esta versión del Réquiem fue preparada para 

su interpretación en Pamplona en febrero de 1844, como parte de las honras fúnebres realizadas 

por el fallecimiento de la infanta Luisa Carlota de Borbón-Dos Sicilias. Su organización estuvo 

a cargo del Regimiento de Caballería de Castilla, acuartelado en dicha ciudad, en tributo al 

infante Francisco de Asís, quien era su coronel y se hallaba igualmente afincado en Pamplona 

al momento de fallecer su madre. Esto explica que la ceremonia se efectuara no en la catedral, 

sino en la parroquia de San Nicolás, ya que esta se hallaba enfrente del cuartel del Regimiento, 

con el que probablemente mantenía relaciones institucionales. Aun así, y pese a que la 

fuente no lo precisa, Marín plantea convincentemente que en la interpretación de la obra 

debieron participar músicos de la capilla catedralicia, aunque con el apoyo de instrumentistas 

procedentes del ámbito militar, contratados para la ocasión.

Pese a este refuerzo, fue necesario adaptar la plantilla de instrumentos a aquellos que se 

hallaban disponibles en Pamplona y el cambio más sustancial se produjo en la sección de 

vientos. Por un lado, desaparecieron los tres trombones incluidos en la versión original; por 

otro, los corni di bassetto fueron sustituidos por clarinetes, y los clarines, por trompas. Además, 

en la copia de Pamplona se omitieron el órgano y los timbales, algo que resulta curioso si se 

considera que este instrumento estaba presente en las bandas militares de la ciudad. Sea como 

fuere, el copista no se limitó a eliminar y sustituir instrumentos sin más, sino que modificó 

algunas partes para compensar los cambios efectuados. Por ejemplo, las dos partes de fagot 

en la fuente pamplonesa reproducen, en general, la música contenida en la edición de Leipzig 

(1800), pero incluyen en algunos pasajes materiales procedentes de las partes ausentes de 

trombón. Asimismo, aunque de un modo aún más peculiar, algunos fragmentos de la parte de 

contrabajo –inexistente en la edición de Leipzig– parecen imitar a los timbales que faltan en 

la copia pamplonesa, ya que ejecutan saltos de quinta entre Re y La. Todo esto da cuenta no 

solo de un copista profesional sino también de un hábil arreglista, sin que hasta ahora haya 

sido identificado.

Luego del estudio introductorio de Marín sigue la edición musical, que, como era de esperar 

dada la envergadura de la obra, ocupa la mayor parte del tomo (pp. 51-264). De entrada, 

nos enteramos gracias a su portadilla que, si bien la “edición” ha sido realizada por Aurelio 

Sagaseta, la “transcripción” se debe a Ángel Briz. Dada la estrecha relación que existe entre 

ambos términos, resulta inevitable preguntarse en qué consistió el papel de cada uno. Más 

adelante, Sagaseta explica escuetamente que la edición fue realizada “con la colaboración del 

copista Ángel Briz” (p. 271). ¿Significa esto, por ejemplo, que Briz transcribió toda la obra, 

mientras que Sagaseta revisó la transcripción y añadió el aparato crítico? ¿O bien Briz se limitó 

a copiar las notas, y todo lo demás –incluidas las articulaciones y dinámicas– fue realizado 

por Sagaseta? Una descripción más detallada del trabajo de cada uno hubiese sido pertinente.

Al margen de esta duda, la transcripción sigue los procedimientos al uso para el repertorio del 

siglo XVIII. Las adiciones editoriales (dinámicas y otros signos relativos a la interpretación que 

no figuran en el original) se indican convenientemente entre corchetes. Un aspecto discutible 

Vera.  “Miguel  Ángel  Marín y  Aurel io  Sagaseta (eds.) .  2020.  Mozart ’s  Requiem in  Pamplona . . .”.  Resonancias  25 (49):239-243.
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respecto a los accidentes de precaución (por ejemplo, el Fa del c. 28 en las partes graves) es 

que no llevan ninguna indicación especial y esto puede resultar confuso para la lectura; pero 

se trata de un problema menor, que no afecta mayormente una edición que, en su conjunto, 

parece haber sido realizada con esmero y dedicación.

La última sección del tomo se debe al propio Sagaseta e incluye una “Lista de variantes” –

correspondiente a las notas críticas– y un apartado titulado “Notas sobre la interpretación”. 

Aquí aparecen algunos problemas que vale la pena comentar. Primero, resulta inverosímil que 

una obra de la envergadura del Réquiem, más aún si se transcribe a partir de una fuente tan 

diferente a la edición original, dé lugar a un aparato crítico tan escueto, de solo seis páginas. 

El autor argumenta que solo ha señalado las “variantes significativas” (p. 265), pero esto nos 

lleva a un problema que ya ha sido planteado por Grier con claridad meridiana:

¿Cuán frecuente es el comentario “los errores obvios se corrigen en silencio”? 

¿Obvios para quién? ¿Y corregidos de qué manera? […] puede que el usuario 

desee saber por qué el editor prefirió una anotación a la otra. Disponiendo de 

esta información, la opción del editor se convierte en un punto de partida para 

los usuarios de una edición, pudiendo tomar sus propias decisiones acerca del 

pasaje (Grier 2008, 16).

Además, Sagaseta omite referirse a los cambios efectuados por el copista en la instrumentación 

y los tempi con el argumento de que ya están explicados en la sección escrita por Marín. Pero 

esto es cierto solo en parte, ya que los comentarios de este último remiten solo a pasajes 

específicos y a modo de ejemplo, como es de esperar en un estudio general sobre la fuente. 

No precisan, en cambio, todos los pasajes que presentan variantes significativas, como cabría 

esperar en un aparato crítico más detallado.

Respecto al apartado final, resulta interesante enterarse de las circunstancias precisas del 

estreno de esta versión del Réquiem en tiempos modernos y las decisiones que afectaron a su 

interpretación. No obstante, algunas de estas decisiones no se fundamentan con el cuidado que 

uno esperaría en un libro de Reichenberger. Por ejemplo, Sagaseta afirma que la tradición de 

la Seo de Pamplona “demanda dentro de la liturgia un tiempo algo más rápido, digamos, ‘más 

práctico’, sobre todo para los movimientos en andante, andante cómodo o grave. Y viceversa, 

más lentos para los allegro o vivo”. Luego, añade que el coro y los capitulares “tendían a abreviar 

la liturgia” y que esto repercutía en la música, por lo cual supone que los maestros de capilla 

españoles del siglo XIX “usaron tiempos algo más rápidos que los convencionales hoy” (pp. 

272-273). Sin embargo, no menciona ningún dato o fuente que complemente o dé mayor 

sustento a su afirmación, con lo cual esta aparece como una mera impresión personal.

Algo similar ocurre con el cambio en el orden de las secciones que fue efectuado con vistas 

al concierto: los seis movimientos que componen la Secuencia fueron trasladados al final de 

la obra, después del “Lux aeterna” de la Comunión, de manera que la ejecución concluyó 

con el célebre “Lacrimosa”. Pero, una vez más, la explicación no se condice con un cambio 

de semejante envergadura, ya que el autor solo señala haberlo hecho por considerar que la 

Secuencia “alargaba demasiado la eucaristía” (p. 275).

Estas críticas no ponen en duda que la investigación se beneficia con “la colaboración de varios 

investigadores y desde distintos ángulos”, como el propio Sagaseta afirma anteriormente (p. 
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271), ni menos aún la relevancia de incluir la perspectiva del intérprete en el campo de la 

investigación musical. Pero esto último implica al menos que las diferentes posibilidades de 

ejecución sean “interrogadas críticamente” por quien está a cargo de la interpretación (vid. 

Castro 2020, 127). Probablemente, una sección final escrita en conjunto por Sagaseta y Marín 

hubiese contribuido a resolver estos problemas.

Lo anterior no impide que dicha sección incluya aportes de interés. El apartado dedicado al 

oficio de difuntos contribuye a comprender mejor el Réquiem mozartiano en el marco de la 

liturgia católica y muestra que tanto el repertorio musical como la estética arquitectónica del 

siglo XVIII, e incluso de períodos previos, permanecían vigentes en la centuria posterior. Esta 

coexistencia de estéticas diferentes contribuye a comprender mejor la extendida pervivencia 

que el Réquiem tuvo en España y, en particular, el hecho de que fuera interpretado en una 

parroquia de Pamplona en 1844.

Asimismo, las acotaciones que Sagaseta escribe para cada movimiento llaman la atención 

sobre aspectos interesantes, como las dobles plicas que se observan en las partes vocales 

del “Kyrie” y el “Lux aeterna”. Probablemente tuvieran por objetivo facilitar la ejecución de 

algunos fragmentos, al reducir la cantidad de figuras a interpretar (por ejemplo, de cuatro 

semicorcheas a solo una negra); pero, fuese o no así, sin duda reflejan las particularidades del 

contexto de recepción de la obra.

En síntesis, pese a algunos problemas detectados en el texto –desde el punto de vista de 

quien escribe, claro está– esta peculiar edición del Réquiem de Mozart constituye un aporte 

relevante al menos en dos sentidos: la historia de la recepción de la obra, y la vida musical 

pamplonesa en el siglo XIX. En cuanto a lo primero, pone en evidencia las transformaciones 

y adaptaciones que solía conllevar la interpretación de las obras clásicas en contextos y 

épocas diferentes a las de su creación, sin que por ello perdieran su atractivo estético e interés 

histórico; y esto contraviene la concepción ya arcaica de tales obras como entidades perfectas 

e intocables, que no podían ser alteradas sin que su esencia misma se viera afectada. En cuanto 

a lo segundo, el relato historiográfico acerca de la recepción del Réquiem da cuenta de una 

vida musical pamplonesa rica y diversa, que daba cabida tanto a repertorio local y español 

como foráneo, así como actual y pasado, en un entramado de estéticas diferentes pero que 

se integraban en el contexto ceremonial y litúrgico; y esto contradice la visión tradicional 

y teleológica de la historia de la música como un continuo progreso, ya en gran medida 

superada gracias a trabajos como este. A todo ello se añade el carácter bilingüe del texto, que 

amplía significativamente sus posibilidades de difusión y lo hace más accesible a los músicos, 

investigadores y otras personas que puedan interesarse en este repertorio y su historia.

Alejandro Vera
Instituto de Música UC

Vera.  “Miguel  Ángel  Marín y  Aurel io  Sagaseta (eds.) .  2020.  Mozart ’s  Requiem in  Pamplona . . .”.  Resonancias  25 (49):239-243.
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