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Presentación  

 

 
En el mes de septiembre del 2019 se llev· a cabo la s®ptima edici·n de ñM¼sicos 

en Congresoò, una iniciativa desarrollada en el Instituto Superior de Música de la 

Universidad Nacional del Litoral. En esta oportunidad se convocó a investigadores 

y docentes a presentar trabajos que estuvieran vinculados a ñla canci·nò como eje 

principal. El lema del congreso fue: ñser§ que la canci·n lleg· hasta el sol: miradas, 

escuchas y reflexiones en torno a la canci·nò. 

La mayoría de los trabajos presentados se encuentran en este libro de actas y 

representan la voluntad por parte de los participantes de difundir sus investigaciones 

a la comunidad. Asimismo las ponencias se organizaron en cinco ejes: 

La canción: perspectivas de análisis . En este eje se han presentado ponencias 

que revelan nuevos enfoques del análisis de canciones latinoamericanas. 

La canción: actores y contextos. Esta categoría fue una de las más convocantes 

y en ella se han presentado una gran variedad de temáticas que atañan a las 

distintas realidades que acompañan el surgimiento de nuevas canciones. 

La canción y su registro (escrito, sonoro y audiovisual): circulación y nuevas 

tecnologías. La interrelación de diversas disciplinas artísticas dio soporte al trabajo 

aquí presentado, principalmente desde el análisis visual de tapas de discos y sus 

contextos históricos. 

La canción: consideraciones acerca de los textos (letra y música).  En 

concordancia con el eje anterior, en estos  textos se generan diálogos entre la 

música y las letras. 

También se encuentran ponencias agrupadas dentro de paneles que exhiben los 

resultados de investigaciones en trabajos de campo y relatorías que muestran un 

amplio abanico de experiencias áulicas tanto en escuelas como en instituciones 

musicales. 

Agradecemos a los autores que forman parte de este libro por depositar su 

confianza en nosotros. Los editores no necesariamente concuerdan con las 

opiniones vertidas en las siguientes ponencias. Esperamos que estos textos sean 

aportes que enriquezcan a la comunidad musicológica. 

 

Danisa Alesandroni e Ignacio Quiroz 
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Eje: La canción: perspectivas de análisis
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Construcción motívica y sintaxis armónica en las 

canciones del primer disco de Tom Jobim  

 

 
CECILIA ABECASIS  

abecasesicecilia@gmail.com 

Universidad Nacional de Rosario (UNR) 

 

 

Resumen  

 

Esta ponencia condensa los datos más significativos surgidos de las conclusiones del 

trabajo ñUm cantinho, um viol«oéò las canciones de Antonio Carlos Jobim, en el cual 

abordamos el análisis del disco The Composer of Desafinado plays, grabado en 1963, 

momento de esplendor del movimiento bossanovista, del cual Jobim fue actor 

fundamental. El objetivo de este trabajo consiste en delinear rasgos distintivos de su 

lenguaje compositivo en el período de producción del disco. 

Existe un importantísimo número de publicaciones que registran el fenómeno de la 

Bossa Nova, su historia, contexto socio-cultural, antecedentes e influencias, aspecto 

poético y temas literarios, publicaciones de partituras y materiales destinados a 

instrumentistas. Sin embargo la producción de trabajos que profundicen el análisis 

musical es menor. Creemos que en este punto radica el interés del trabajo que 

realizamos.  

Sin perder de vista los múltiples aspectos en juego en el análisis de Música Popular, el 

objetivo de nuestro trabajo y las características del compositor requieren el empleo de 

un marco referido a aspectos sólo musicales. El hecho de que se trate de versiones 

instrumentales de canciones justifica la decisión de dejar de lado los textos poéticos 

para concentrarse en el análisis de lo que efectivamente suena en estas grabaciones. 

Las fuentes utilizadas fueron la grabación y las transcripciones parciales que 

realizamos a efectos de observar con mayor precisión los detalles estructurales. 

Luego de analizar las estructuras formales, recursos armónicos, motivos, 

instrumentación, arreglo y rasgos rítmicos de las doce canciones del disco trazamos un 

grupo de características que definen su singularidad: el tipo de tratamiento del material 

melódico en motivos breves reiterados, los recursos armónicos utilizados para generar 

la ampliación del espacio tonal y la relación que se establece entre ambos aspectos. 

mailto:abecasesicecilia@gmail.com
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Nuestra hipótesis es que en el manejo particular de esas variables radica parte de la 

originalidad estilística del compositor.  

 

Palabras clave:  Jobim / Canción / Bossa Nova 
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Esto es lo que debería ser un análisis musical vivo: estimulado por la pr imera impresión, 

uno se sumerge en la obra y emerge con el conocimiento más completo y rico en detalles. 

Pequeños actos de iluminación que llevan a una visión nítida, transparente del motivo del 

deslumbramiento inicial.  

~ Francisco Kröpfl  

 

 

Sobre Antonio Carlos Jobim -  The Composer of Desafinado Plays  

 

Grabado para Verve, en los estudios neoyorquinos de A&R, el 9 y 10 de mayo de 

1963, Antonio Carlos Jobim- The Composer of Desafinado Plays1, fue el primer 

disco de Jobim como solista. Producido por Creed Taylor y grabado por el ingeniero 

de sonido Phil Ramone. (Jobim, 2004:34).  

 

Los temas incluidos son: 

- ñGarota de Ipanemaò (The girl from Ipanema)  

- ñO amor em pazò (Once I loved) (err·neamente identificada como O Morro en 

el LP original)  

- ñĆgua de beberò  

- ñVivo sonhandoò (Dreamer)  

- ñO morro n«o tem vezò (Favela)  

- ñInsensatezò (How Insensitive)  

- ñCorcovadoò  

- ñSamba de uma nota s·ò (One note samba)  

- ñMedita­«oò (Meditation)  

- ñS· dan­o sambaò (Jazz Samba)  

- ñChega de saudadeò (No more blues)  

- ñDesafinadoò  

 

Los nombres de las canciones están anotados exactamente como aparecen en el 

disco, para algunos de ellos figura también su título en inglés porque ya eran éxitos 

en Estados Unidos. 

 

                                                           

1  Jobim, Antonio Carlos, Antonio Carlos Jobim -  The Composer of Desafinado Plays , Verve, CD, V 823 
011 -2, 1997, New York, EE UU, (1º ed. 1963).  



Construcci·n mot²vica y sintaxis arm·nica en las canciones del primer disco de Tom Jobim Ā CECILIA ABECASIS 

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 14  

Sobre las transcripciones y el análisis  

 

Si bien existen partituras de todas las canciones contenidas en el disco, éstas no 

siempre resultan suficientes ya que presentan simplificaciones rítmicas, cifrados de 

acordes inexactos y no presentan ninguna información de algunos parámetros 

como la textura y la forma. Por este motivo decidimos generar nuestras propias 

partituras como material primario para analizar específicamente las versiones de 

The Composer of Desafinado Plays.  

La realización de las transcripciones constituyó el primer paso de nuestro 

trabajo. Producidas a partir de la escucha, reflejan con la mayor exactitud posible la 

tonalidad, el tempo, las líneas melódicas con sus ritmos y las armonías de las 

secciones introductorias y expositivas de cada una de las canciones del disco. 

El fraseo de las melodías representó el mayor desafío. Si bien fuimos muy 

exhaustivos, el sistema de escritura musical no siempre permite plasmar con 

precisión lo que se escucha, por eso es importante tener en cuenta que la partitura 

es una especie de ñnegociaci·nò entre lo que suena y lo que el código posibilita 

escribir. Y, si bien esta dificultad no nos hizo desistir, las transcripciones que 

ofrecemos se ñacercanò pero la exactitud r²tmica est§ s·lo en la interpretaci·n.  

Teniendo ya todas las partituras con las secciones introductorias y expositivas, 

el segundo paso consistió en el análisis formal, volcado en cuadros que contienen 

las estructuras completas de cada canción, con sus repeticiones y codas. En estos 

cuadros también hay información sobre características tímbricas, texturales y 

motívicas. A cada cuadro le sigue un análisis de las progresiones armónicas y de los 

recursos utilizados, más algunos comentarios pertinentes para dar cuenta de los 

rasgos distintivos de cada canción. Nos detuvimos especialmente sobre los motivos 

melódicos para analizar su construcción y elaboración a través de la 

paradigmatización del material melódico (Nattiez, 1998) y el análisis de los 

patrones de recurrencia expuesto por Philip Tagg en su art²culo ñMelody and 

Accompanimentò (Tagg, 2003) para EPMOW. 

Realizamos después el análisis de las características de las secciones de 

repetición, de las características de instrumentación y arreglos y de rasgos rítmicos. 

Con todos estos datos trazamos un grupo de características que nos acercan al estilo 

jobiniano. A los efectos de ajustarnos al formato de la ponencia presentamos aquí el 
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análisis de dos de las canciones, para centrarnos luego en lo que consideramos, son 

los puntos más sobresalientes surgidos del análisis del disco completo. 

 

 
Imagen 1 :  Introducción, secciones A y B de la canción "Corcovado" de Jobim  
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ñCorcovadoò 

 

Introducción  A  

I  Iô I 2 a aô a 

Flauta  

motivo 

3ªm ŷŹ 

llena +  

 4ªj Ź  2ª ŷŹ 

piano 

extensión  

 

 

F 

4 c.  

Flauta  

motivo 

variado  

transpuesto  

2ª M Ź  

 

 

 

F / C  

4 c.  

Cuerdas  

variación  

conserva  

intervalos  

3ª ŷ + 

4ªj Ź 2ª ŷŹ 

 

 

C / Am  

3 c.  

 1      1            1ô 

piano tema            

transp.  

                              2ª M Ź 

                         

extensión  

                             4ª ŷ + 

                          

descenso  

                            x 

grado    

 

F 

2 c.      2 c.            4 c. 

  1      1           12 

transp.  

3ªm ŷ    2ªM Ź           

2ªm Ź 

                           

extensión  

                                 3ª ŷ 

+  

                    motivo 

inicial  

                       +  

descenso  

                            x 

grado    

 C 

2 c.      2 c.            4 c. 

  1      1           1ô 
            ́          
octava Ź 

 

 

 

 

 

F 

 

B  Intro como Coda  

    b               b       bô                  

bô 

I  Iô I 2        

extensión  

Piano 

tema  

descenso  

x grado 

7ª  

 

C 

2 c.  

 

transposición  

2ªm Ź 

 

C 

2 c.  

         

transposición  

2ªM Ź 

+ extensión  

 C 

4 c.  

         ́

varía nota 

final  

 

C 

2 c.  

    ́  
      

    ́   ́            Flauta  

               comienzo       

              motivo + 

elaboración  

                  

(improvisación?)                

3 c.              8 c. 
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La introducción presenta un material que podríamos llamar mixto: sus motivos 

melódicos no serán retomados en el tema pero la armonía que los sustenta sí. Esta 

caracter²stica se da tambi®n en ñInsensatezò. Consta de una frase mel·dica de dos 

motivos que se repite transpuesta y variada, más una extensión en la que anticipa el 

intervalo generador del tema. Los primeros acordes son los mismos que los del 

comienzo del tema (compases 12-16). Utiliza dominantes secundarias y 

disminuidos descendentes y ascendentes. 

El tema tiene dos motivos bien diferenciados que generan dos secciones: A  y B . 

La forma se completa con la repetición de la introducción que funciona como coda. 

En las dos secciones los motivos se repiten transpuestos y luego extendidos. El 

motivo de a está basado en la segunda como intervalo generador, al igual que en 

ñInsensatezò. Estos motivos se diferencian en el ritmo y en la dirección del primer 

intervalo, ascendente en ñInsensatezò y descendente en ñCorcovadoò. 

La sección A  está articulada en tres subsecciones que equivalen a tres frases 

armónicas, en cada una de ellas el motivo aparece tres veces. La progresión 

armónica de a que abarca ocho compases, está en la tonalidad de F comenzando 

con III y II grados conectados por el bIII disminuido más una cadencia II grado ï V 

grado suspendido ï I grado.  En aô el centro tonal es C, comienza utilizando la 

subdominant e menor y luego dominantes extendidas hasta llegar al V grado que 

aparece suspendido, la particularidad de esta frase reside en el hecho de que la 

melodía resuelve sobre la tónica mientras la armonía concluye en semi-cadencia, 

sobre el dominante. La repetición de a es exacta armónica y melódicamente.  

La sección B  presenta cuatro repeticiones del nuevo motivo sobre una sola frase 

armónica. Vuelve a utilizar la subdominante menor y dominantes extendidas; en la 

cadencia el V grado vuelve a aparecer suspendido y resuelve sobre el VI grado. Un 

rasgo interesante de esta canción es que la progresión armónica y la melodía 

establecen claramente C como tónica sin que sea necesaria la aparición del acorde 

de I grado. 
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An§lisis del material mel·dico de ñCorcovadoò: 

 

Imagen 2 :  Paradigmatización de motivos la Sección A de Corcovado de Jobim  
 

La primera sección de esta canción presenta una elaboración muy similar a la 

que tiene la canci·n ñInsensatezò, un intervalo generador que articula un motivo de 

dos compases. Este motivo se repite primero exactamente igual, después 

secuencialmente y resuelve conformando el proceso de ready -steady-go!. Esta 

frase completa también se repite secuencialmente. Otro de los patrones de 

recurrencia que aparece es la anáfora. 

 
 

Imagen 3 :  Paradigmatización de motivos la Sección B de Corcovado de Jobim  
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En la segunda sección la articulación es muy clara y no deja dudas. Un motivo 

de dos compases es repetido secuencialmente, presentando una variación del final 

en las últimas dos apariciones. 

 

 

Imagen 4 :  secciones A y B de la canción "Samba de uma nota so" de Jobim  
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ñSamba de uma nota s·ò 

A  B  Aô 

a a aô a b  bô a a aô aô 

Piano 

tema  

Melodía 

+ 

acorde  

nota 

repetida  

 

 

 

G 

4 c.  

    

      ́ 

transporta  

melodía  

4ªj ŷ, 

armonía  

3ª m ŷ 

variada  

 

 

 

G 

4 c.  

   ́ 

 

resuelve 

en I  

grado  

 

 

 

G 

4 c.  

Flauta tema  

motivo  

escala  

ámbito de 

11ª 

flauta 

contracanto  

+ agudo  

Bb 

4 c.  

 

transporta  

2ªm Ź 

varía el 

final  

 

flauta 

contracanto  

 

Ab / G  

4 c. 

Piano 

tema  

     

 ́ 

8ª ŷ 

    ́ 

8ª ŷ 

contracanto 

cuerdas  

    ́    

8ª ŷ 

contracanto 

cuerdas  

    ́    

8ª ŷ 

armonía 

de a  

variada 

en la 

cadencia  

 

 

A  B  Aô 

Flauta  

Elaboración melódica sobre la 

armonía  

(improvisación?)  

16 c. 

b  bô a a aô aô 

Piano  

tema  

    ́ 

Piano  

tema  

varía 

final  

Piano tema  

  ́  

cuerdas 

contracanto  

Piano  

variación  

melódica  

cuerdas 

contracanto  

Piano  

variación  

melódica  
cuerdas 

contracanto  

    ́   

 

 

En esta canción se repite el patrón compuesto de dos motivos contrastantes que 

equivalen a dos secciones. A su vez en este caso la canción  se completa con la 

repetición levemente variada de la primera sección, generando una estructura A B 

Aô, que es repetida completa con elaboraciones y variaciones mel·dicas en A y Aô. El 

diseño melódico de los motivos es especialmente opuesto: a está basado 
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exclusivamente en la nota repetida y b en un diseño escalístico que comprende un 

ámbito de onceava. 

La primera sección A consta de cuatro repeticiones del motivo. Las frases 

armónicas se articulan cada cuatro compases junto al motivo. Toda la sección está 

en la tonalidad de G . El motivo a comienza sobre el III grado que conecta con el II 

grado a través de su dominante sustituto describiendo un movimiento cromático en 

la línea del bajo y luego una cadencia II grado napolitano - V grado sustituto de G 

que no resuelve sobre este acorde, sino que va al III grado repitiendo la frase. La 

monotonía que propone la nota repetida está equilibrada por las relaciones que ésta 

va estableciendo con la armonía. Se genera un movimiento oblicuo entre la nota de 

la melodía y las fundamentales, todo el interés radica en ese movimiento. La 

secci·n aô tiene la particularidad  de ser una transposición en la cual la melodía se 

trasporta una cuarta justa ascendente y la armonía una tercera menor ascendente. 

Presenta una variante en el final donde llega el IV grado menor para conectar por 

semitono con el III grado comenzando así la tercera aparición de a. La única 

variante es que resuelve sobre la tónica. 

La sección B está compuesta por dos apariciones del nuevo motivo, la primera 

armonizada con una cadencia sobre Bb, bIII grado de G, al que llega a través de la 

subdominante menor (que es a su vez II grado de Bb). Continúa con una 

transposición a la segunda mayor descendente tanto de la melodía como de la 

armonía, o sea que el centro tonal de esta frase es Ab. En el último compás los 

acordes II grado - V  grado de G preparan el regreso de la sección A. 

 

Análisis del material melódico de ñSamba de uma nota sóò: 

 

 

Imagen 5 :  Paradigmatización de motivos de la Secci·n A de ñSamba de uma nota s·ò de Jobim 
 

En el punto de mayor concentración del material melódico nos encontramos 

con una sección completa, generada a partir de la nota repetida, con la única 

variaci·n del cambio de altura en aô. Este particular ejemplo es utilizado por Philipp 
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Tagg, cuando describe la curva de las posibilidades sobre la organización melódica 

desde lo monadic  (circular, invariable) hasta el infinit set  (lineal, ñnada ser§ o²do 

dos vecesò) (Tagg, 2003:12), ñSamba de uma nota sóò está obviamente en el primer 

extremo. 

 

 

Imagen 6 :  Paradigmatizaci·n de motivos de la Secci·n B de ñSamba de uma nota s·ò de Jobim 
 

La segunda secci·n compensa aquella ¼nica nota utilizando ñtoda la escalaò 

como dice la letra de la canción. Genera una frase de cuatro compases que se repite 

secuencialmente. En su organización interna encontramos un motivo de cuatro 

notas ascendente por grados, que se completa con su inversión, ambos conectados 

por grado conjunto. En el segundo compás aparece primero el motivo descendente 

y después el ascendente. En los dos últimos compases hay un nuevo motivo de 

segunda descendente, ascenso por grado (derivado del primer motivo) y repetición 

del motivo de segunda. 
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Construcción  Motívica  

 

Del análisis de los motivos melódicos podemos obtener una de las 

características sobresalientes del estilo de Jobim: una gran cantidad de sus 

composiciones están generadas a partir de un número muy restringido de motivos 

melódicos breves, incluso en algunos casos de un solo motivo, que se repiten 

textuales, transportados y/o variados. Este tipo de elaboración del material 

melódico, habitual en los compositores eruditos y en la música instrumental, es 

más excepcional dentro del formato de canción popular urbana. 

Esta característica constructiva también define a las estructuras formales. 

Aquellas canciones elaboradas íntegramente a partir de un motivo único constan 

también de una sección única, un segundo modelo formal está dado por dos 

motivos contrastantes que generan dos secciones. El tercer modelo formal utilizado 

es el típico esquema ternario el cual, de acuerdo al material, es igual al segundo con 

el agregado de un retorno a la sección inicial. Aún las secciones de elaboración 

melódica o improvisación presentan la característica de derivar del material 

temático ya expuesto o bien, en los pocos casos en los que incorporan material 

nuevo, se trata también de pequeños motivos que son elaborados. 

La austeridad que presentan las canciones en el plano melódico encuentra su 

balance en el plano armónico. A la repetición de motivos o incluso de notas (que 

hasta desafían el concepto de melodía) se le contrapone un movimiento armónico 

sumamente rico y variado que da la sensaci·n de ñalgoò que progresa, que 

evoluciona, en definitiva, que cambia aún cuando los motivos son repetidos 

insistentemente. Este movimiento que subyace bajo la repetición se da de tres 

maneras: una primera posibilidad es la generada a través de diferentes 

armonizaciones de un mismo motivo o frase, esto se da en ñO amor em pazò, ñĆgua 

de beberò, ñInsensatezò, ñSo dan­o sambaò y ñDesafinadoò. Una segunda posibilidad 

es la de motivos breves que se repiten sobre una frase armónica más larga, presente 

en ñGarota de Ipanemaò, ñInsensatezò, ñCorcovadoò y ñDesafinadoò. Por ¼ltimo hay 

un procedimiento en el cual la melodía compuesta por la repetición de una única 

nota va cambiando su relación con los acordes que la sustentan y un ejemplo de 

esto se da en la primera frase de ñSamba de uma nota s·ò donde la nota de la 

melodía primero constituye la tercera menor, luego tercera mayor, después la 

oncena y finalmente la oncena aumentada de los acordes. Tambi®n aparece en ñSo 
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dan­o sambaò. Podr²amos plantear que lo que sucede es una especie de movimiento 

oblicuo como en el contrapunto pero en este caso no se da entre voces sino entre 

parámentros. 

 

 

Sintaxis Armónica  

 

El vocabulario armónico utilizado por Jobim comprende acordes extendidos 

con novenas, oncenas y trecenas, diatónicas y alteradas. La estructura básica es el 

acorde de séptima y muy excepcionalmente encontramos tríadas. En muchos casos 

las relaciones entre estos complejos sonoros y la melodía no son las más cercanas: 

fundamental, tercera o quinta del acorde, como es más habitual en la canción 

popular, sino que la melodía representa séptimas y extensiones: novenas, novenas 

aumentadas, oncenas, trecenas, etc. Este hecho pone de manifiesto que estas 

sonoridades no son sólo un color sino un elemento estructural. 

Pero no es en la dimensión vertical, o sea qué tipo de acordes usa, sino en el 

tipo de progresiones que genera, o sea en su sintaxis armónica, donde nos 

encontramos con un rasgo distintivo. Este es, desde nuestro punto de vista, uno de 

los aportes más interesantes: la ampliación del espacio tonal. Además de los 

recursos habituales como dominantes secundarias, modulaciones a tonalidades 

vecinas, relaciones con la subdominante menor, Jobim emplea otros dispositivos 

armónicos a través de los cuales genera esta notable expansión de la tonalidad, 

evita los lugares comunes de la armonía y diluye en muchos momentos la 

direccionalidad y previsibilidad de los encadenamientos: 

Acordes disminuidos de paso descendentes y auxiliares y otros acordes de 

aproximación cromática : conexión o aproximación de grados diatónicos mediante 

enlaces no basados en el movimiento de fundamentales sino en el contrapunto 

(encontramos ejemplos en: ñInsensatezò, ñCorcovadoò, ñMedita­«oò, ñChega de 

Saudadeò). 

Sustitución tritonal : reemplazo del V7 por el bII7, ya que ambos comparten el 

tritono. Incorporaci·n de los IIm7 relacionados. (ñGarotaò, ñO amor em pazò, ñĆgua 

de beberò, ñCorcovadoò, ñSamba de uma nota s·ò, ñChega de Saudadeò, 

ñDesafinadoò) 
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Dominantes extendidas : dominantes que se encuentran en un tiempo fuerte o 

son continuaciones de un patrón de dominantes extendidas en encadenamiento por 

quintas descendentes o la variante cromática usando sustitución tritonal. Cada 

dominante extendida puede ser vista (o escuchada) temporariamente en otra 

tonalidad de la eventual tonalidad principal. (ñO amor em pazò, ñVivo sonhandoò, 

ñInsensatezò, ñCorcovadoò, ñChega de saudadeò, ñDesafinadoò). 

Intercambio modal : proceso que involucra el uso de acordes de un modo en el 

contexto armónico de otro modo paralelo. También puede ser descripto como el 

préstamo de un acorde de un modo a otro sobre el mismo centro tonal. El acorde 

prestado sugiere el color de su propio modo sin modular. (ñGarotaò, ñO amor em 

pazò, ñĆgua de beberò, ñDesafinadoò).  

Progresiones de acordes de estructuras constantes: sucesión de acordes de 

igual estructura en movimiento paralelo. (ñO morro n«o tem vezò). 

Progresiones y cadencias modales: enlaces en los que acordes característicos 

de un modo llevan a la tónica del mismo; series de distintos primeros grados; 

procedimiento de pedal (ñĆgua de beberò, ñO morro n«o tem vezò, ñInsensatezò). 

Modulaciones o regionalizaciones alejadas a través de transposición : una 

frase melódica y armónica es transpuesta a distancia de segunda ascendente o 

descendente. (ñGarotaò, ñO amor em pazò, ñSamba de uma nota s·ò). 

Si bien este trabajo se circunscribe a las canciones contenidas en el primer disco 

solista de Antonio Carlos Jobim, las listas de canciones que contienen cada uno de 

estos dispositivos podrían ampliarse rápida y significativamente si extendemos el 

análisis al resto de su producción. En el empleo de todos estos procesos armónicos 

podemos ver las influencias que el propio Jobim declaraba: Villa Lobos, Debussy y 

también el paralelo con el jazz. 

Hemos analizado una porción restringida de la producción de Jobim, la cual 

nos sirvió para delinear sus rasgos compositivos en este período compositivo pero 

que sobre todo nos permitió acercarnos a su música y comprenderla de un modo 

más profundo para interpretarla, para enseñarla, para ubicarla históricamente. 

Queda por delante la posibilidad de extender el análisis tanto al resto de su música, 

que comprende más de 200 canciones grabadas, además de mucha música 

incidental y obras inéditas, como a otros aspectos y enfoques no tratados aquí. 
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Resumen  

 

La canción suele analizarse, con frecuencia, a partir del significado del texto literario y 

su relación con los significados socioculturales. Otras veces, se parte del texto musical-

partitura (original o transcripción), se buscan explicaciones de su construcción formal 

en términos de lenguaje musical que luego son vinculadas al texto poético-literario. La 

canción es una práctica social musical común en diversas culturas que puede 

comprenderse como un modo de conocimiento musical corporeizado, vocálico y 

sonoro; funciona además como una forma de memoria oral que preexiste a la prosa y 

poesía escritas. En este trabajo se propone abordar la canción como performance, en 

una perspectiva teórica que se sitúa en la cognición musical corporeizada, misma que 

entiende al cuerpo como el espacio principal de construcción de significado. Se 

analizan diversas interpretaciones del bolero ñLa gloria eres t¼ò del cantautor cubano 

José Antonio Méndez, con el fin de indagar los rasgos de oralidad que se identifican 

para esta canción en la expresividad de las performances. 

 

Palabras clave:  voz / oralidad / performance  
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Introducción  

 

Suele analizarse a la canción como el ejemplo prototípico de comunión entre las 

artes poéticas y musicales. Es así como, de manera frecuente, nos encontramos con 

dos tipos de trabajos vinculados a la misma: (i) aquellos que analizan su significado 

vinculado al texto literario y que involucran todos los significados socioculturales, y 

(ii) aquellos vinculados al texto musical 1 que brindan explicaciones acerca de su 

construcción formal en términos de lenguaje musical, y finalmente, de cómo estos 

aspectos se vinculan al texto poético. A pesar de esto, la canción ïcomo práctica 

social común en las diversas culturasï existe como modo de conocimiento musical 

corporeizado, vocálico y sonoro; funcionando además como una forma de memoria 

oral que preexiste, de forma escrita, a la prosa y a la poesía. La antropología de la 

música lo reafirma y entendiende a la expresión de la voz cantada como algo previo 

al lenguaje hablado y, de manera similar a la canción propiamente dicha, como 

forma previa a la poesía recitada (Sau, 1972; Mithen, 2006). Más allá de su 

dimensión de objeto o texto, la canción se presenta como una experiencia humana 

que hemos de considerar en su dimensión performativa.  

Inscripto en esta línea, se propone un análisis de la idea de la forma canción 

que podría ampliar las perspectivas de análisis que son propuestas desde estudios 

de la música popular y que se ocupan principalmente de los componentes formales 

en términos musicológicos (Middleton, 1999; Tagg, 2000; Moore, 2012). 

Tendremos como punto de partida a la canción popular inscripta en la idea de 

música como performance (Cook, 2003) y desde una perspectiva teórica que se 

sitúa en la cognición corporeizada que entiende al cuerpo como el espacio principal 

de construcción de significado (Martínez, 2008, 2017; Johnson, 2007). Este 

abordaje no pretende devaluar el análisis de los aspectos gramaticales vinculados al 

lenguaje musical o poético, sino ampliarlos a la dimensión expresiva y corporeizada 

del significado musical. La performance  musical, en estos términos, no sería sólo 

una interpretación de texto poético musicalizado al cual se agrega una ejecución 

expresiva, sino que se configuraría por sí misma en un elemento identitario de la 

canción como forma musical expresiva que se despliega temporalmente. La 

                                                           

1 Refiere a la representación gráfica y simplificada de la música en un sistema de codificación. La 
partitura y todos los símbolos que contiene, es el ejemplo  explícito de texto musical.  Para ampliar este 
concepto ver (García de Alcaraz, 2013).  
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performance , o más bien la historia de las performances  de una canción, es la 

canción en sí misma, que forma parte de su oralidad y de su esencia. 

Bajo la hipótesis de que la performance  en su variabilidad expresiva, configura 

formas que confieren identidad y unidad a la canción propiamente dicha, se analiza 

a continuaci·n la canci·n óLa gloria eres t¼ô de Jos® Antonio M®ndez como ejemplo 

para desarrollar esta perspectiva. 

 

 

Metodología  

 

Para este an§lisis se abordan siete versiones del bolero óLa gloria eres t¼ô del 

cantautor cubano José Antonio Méndez. Entre ellas se encuentran dos versiones del 

autor, una del disco grabado en la década del cincuenta (1950), y otra en un 

concierto en la década del ochenta. También son analizadas las versiones de Olga 

Guillot, Pablo Milanés, Lucrecia, Luis Miguel y una de Daniel Machuca (uno de los 

autores de este trabajo).  

Con el fin de indagar en los rasgos de oralidad presentes en la expresividad de 

las performances  y que se identifican en esta canción, se recurre a metodologías de 

análisis descriptivo y comparativo del audio digital y sobre transcripciones de la 

primera estrofa realizadas para tal propósito. Además, se atiende a la expresión 

como forma de variabilidad performativa del ritmo, microrítmo o timing , afinación 

o altura y timbre (Pérez, 2015; Martínez y Pereira Ghiena, 2015). Si bien, se 

consideraron también los aspectos gramaticales poético-musicales, se focalizó 

esencialmente sobre los aspectos expresivos sonoros.  

 

 

Resultados  

 

Analizando las siete versiones sobre el audio digital, se pudo dar cuenta de la 

recurrencia en algunos motivos melódicos que, al parecer, son invariantes en 

cuanto a las alturas y el contorno melódico en casi todas las versiones. 

Independientemente de las configuraciones rítmico -temporales, hay una tendencia 

a cantar los motivos de la misma manera. Esto se corrobora a partir de la 

observación de la transcripción en partitura y se evidencian tres lugares puntuales 

del texto donde ocurre esto, Eres mi bien; Por qué negar; De tu dulce alma.  No 
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obstante, la versión del disco grabado por José Antonio Méndez, se diferencia en el 

primer motivo ïEres mi bienï que canta nota repetida, mientras que su versión 

años después en vivo, es similar a las demás versiones analizadas, estas con un salto 

de tercera descendente desde la 7ma. del acorde y un ascenso por grado conjunto 

nuevamente hacia la 7ma. (Ver Figura 1)  

Es relevante a saber, que la versión que popularizó este tema fue interpretada 

por la cantante mexicana Toña la Grande (1912 ï 1982) e incluida en la película Dos 

tipos de cuidado con la voz de Pedro Infante (1917 ï 1957). Sus versiones, 

evidentemente instauraron en la cultura popular el movimiento melódico que 

reconocemos en la gran mayoría de otras versiones, incluyendo la de José Antonio 

Méndez en vivo. Resulta significativo evidenciar este cambio, mismo que fue 

adoptado por el mismo compositor años después. Dicha modificación de la melodía 

configura un rasgo evidente y valioso de oralidad a ser señalado, teniendo en cuenta 

que su versión ïque se podría considerar la original ï, es transformada y aprendida 

en la experiencia de una práctica cultural común.  

Tanto en la audición de los audios como en la observación posterior de la 

transcripción, se encuentra que las frases (i) Lo que me tiene extasiado, (ii) que 

estoy de ti enamorado, y (iii) Que es toda sentimiento, contienen la mayor 

variabilidad rítmico -melódica, siendo estas, transformaciones de la melodía 

original que se corresponden con modos expresivos e interpretativos de cada 

cantante. Aun así, se puede identificar en la melodía de la estrofa cierta línea 

melódica estructural o progresión lineal (Forte y Gilbert 1989) que podría funcionar 

como invariante y considerar al desarrollo de esta línea como superficie u 

ornamentación. 

 

 

Imagen 1:  Línea estructural melódica y acórdica por terceras  
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Posteriormente, se realiza un análisis focalizado en la afinación expresiva. En 

otras palabras, aquellos rasgos de cada interprete que, en su afinación, dan cuenta 

de aspectos expresivos vinculados con una experiencia corporeizada del tema. En 

ese sentido, se toma de las tres frases con menor variabilidad de la estrofa ïEres mi 

bien; Por qué negar; y De tu dulce almaï la palabra o frase, dependiendo el caso, 

que contiene rasgos expresivos recurrentes y microvariaciones. Se tomaron los 

fragmentos correspondientes a las palabras (i) bien, (ii) Por, y (iii) De tu dulce 

alma.  En (i) bien, la mayoría de las versiones abordaban con portamento  y un 

descenso glissando hacia la 5ta del acorde, donde articula la N justo cuando toma la 

siguiente palabra. La versión de Lucrecia, corta la emisión evitando la articulación 

de la consonante N y un sutil descenso en la afinación. En la versión en vivo de José 

Antonio Méndez, la N se pierde entre el vibrato  y el sostén con bocca chiusa ïboca 

cerradaï. 

La segunda palabra ïPorï, se aborda con portamento , descendiendo con un 

glissando hacia la 5ta. en una transición que, entre el vibrato  y el aireado de la voz, 

se difumina la R ligada con la Q que hace parte de la siguiente palabra. Las 

versiones de Milanés y Machuca, toman el inicio con movimiento descendente por 

cromatismo y ligan desde el final de la palabra anterior ïextasiadoï. Luis Miguel y 

Guillot, acentúan la R sosteniéndola y acentuando por contraste la Q en la 5ta. del 

acorde.  

Por último, la frase De tu dulce alma es tomada de igual forma con portamento , 

en este caso con un descenso desde la 7ma. hacia la fundamental. Se pueden 

percibir microportamentos en las consonantes, propios de su articulación. La 

versión en vivo de José Antonio Méndez aborda el inicio con portamento  de medio 

tono. Tanto él como Milanés y Machuca, sostienen la 7ma. previo al descenso. 

Si bien, en las siete versiones se puede vincular el texto poético con la melodía, en 

tanto sus relaciones acentuales ïpalabra y tiempos fuerte-débilï, las variaciones 

rítmico -temporales que cada interprete agrega a su versión, mismas que se 

denominan como fraseo, constituyen un rasgo que confiere significado e identidad a 

la canción. Estas transformaciones que se pueden percibir como ornamentaciones 

melódicas, vibratos , variabilidad de afinación, escapes de aire, etc., son considerados 

como características expresivas que le otorgan corporeidad a la canción. 
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Discusión  

 

La canción como forma de práctica musical conlleva rasgos de oralidad que se 

resignifican permanentemente una y otra vez en la performance . En este sentido, 

las transformaciones melódicas que se logran identificar, podrían dar cuenta de 

expresiones corporeizadas particulares de cada interprete, mismas que se generan a 

partir de una línea melódica estructural que funcionaría como referente. Del mismo 

modo, el texto poético en sí, se constituye como un aspecto inexorable de oralidad. 

La variabilidad expresiva-ornamentada que propone cada interprete en su versión, 

en comunión con dicho texto, configura la identidad de la canción de tal modo que 

se perpetúa en el tiempo.  

Por otro lado, el análisis de canciones permite identificar y extraer rasgos 

técnicos del modo de producción vocal de un intérprete y posibilita su utilización en 

espacios de formación. Sin embargo, es evidente que estos modos de producción 

aparecen como formas expresivas corporeizadas que se ponen en juego en el 

momento que se experimenta en acción la música.  

Finalmente, cabe preguntar ¿Cómo se aborda la canción y sus rasgos de 

oralidad en la práctica y la enseñanza de la música? ¿Se entiende como una forma 

musical que se adapta a los cánones tradicionales de obra musical original o mejor 

como un referente dinámico heredado de las prácticas de oralidad que termina de 

materializarse en la medida que se vuelve cuerpo, sonido y expresión? 
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Resumen  

 

Puerto Pirata es una canción de origen mixto. De clara extracción urbana, moderna 

podría decirse; pero con elementos rítmicos, melódicos, texturales y armónicos propios 

de los géneros populares mestizos y tradicionales latinoamericanos bien definidos. Su 

atractivo no reside sólo en la diversidad de recursos y elementos que conforman su 

trama compositiva, sino que además forma parte de un disco que influenció 

fuertemente a toda una generación de autores y compositores argentinos que 

sucedieron a sus creadores. El disco que la incluye, Primer toque,  perteneciente al 

cuarteto del mismo nombre integrado por Jorge Fandermole, Lucho González, Iván 

Tarabelli y Juancho Perone, editado por Melopea Discos en 1988 no tuvo gran 

repercusión en el llamado mercado de la industria discográfica, sin embargo, contiene 

canciones como Vidala de las estrellas, Coplas para la tejedora, Carcará, Huayno del 

diablo y Puerto Pirata que fueron resignificadas por nuevo público y nuevos intérpretes 

en los ô80, ô90 y en la actualidad. 

El texto literario cuenta una historia de piratas escrita por Fandermole (Argentina) con 

música de González (Perú) que, combinando armonías, modos y métricas no habituales 

en los géneros populares, ofrece una complejidad atractiva para su análisis y 

consideración. No sólo pretendemos establecer el vínculo entre letra y música de 

Puerto Pirata, si no, también, resaltar otros aspectos analizables que constituyen 

posibles vías de acceso a esta canción, y aportan nueva información para su 

comprensión, como los arreglos musicales, el género, la interpretación, el contexto 

social emergente y todo aquello que hace de Puerto Pirata un objeto complejo de 

estudio. 

 

Palabras clave:  Canción / Anál isis / Fandermole -González  
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La supremacía de un conocimiento fragmentado según las disciplinas impide a menudo 

operar el vínculo entre las partes y las totalidades y debe dar paso a un modo de 

conocimiento capaz de aprehender los objetos en sus contextos, sus complejidades, sus 

conjuntos. 

~ Edgar Morin  

 

 

La canción como objeto pluritextual  

 

Desde fines de S. XX en Argentina y América Latina los avances de la 

musicología ofrecen nuevas aproximaciones a la canción popular, que dan cuenta 

de nuevas categorías de análisis considerándola un objeto pluritextual. Tal como lo 

afirma Gonz§lez (2013), la conformaci·n de este ñracimo de textosò se va dando en 

diferentes momentos de la puesta en marcha de una canción. Se puede partir de la 

letra, de la música o de ambas a la vez, el caso es que el proceso creativo de hacer 

una canción se va dando a través de diferentes tiempos y espacios que ofrecen 

diferentes puertas de acceso a múltiples formas. Este concepto es reafirmado por 

González con la siguiente cita: 

 

Vale la pena considerar lo que el historiador y antropólogo español. Caro Baroja llama 

los tres tiempos de la canción: el tiempo del que la crea, el tiempo del que la canta y el 

tiempo del que la escucha.  A esto  podemos agregar el tiempo del que la reinterpreta, 

del que la recrea o versiona, del que la reescucha y del que la analiza. (González 2013: 

p. 109)  

 

Del mismo modo una canción sucede también cuando es grabada, mezclada, 

editada, bailada, criticada o consumida. Estas situaciones constituidas en prácticas 

sociales son generadoras de textos, cargados de sentido en diferentes momentos de 

esa puesta en marcha (González 2013).  

Esta peculiaridad discursiva ha suscitado el interés de diferentes disciplinas y 

abordajes metodológicos que permiten suponer que la canción popular es un objeto 

de conocimiento complejo. Cuando Morin (1994) describe el enfoque del 

pensamiento complejo lo hace partiendo de la idea de que los elementos del mundo 

no son objetos aislados, sino que forman parte de un sistema mayor que los 

contiene y se encuentra en constante interacción con otros elementos de un sistema 
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más completo. Así se configuran los sistemas complejos y aplica esta mirada a las 

ciencias, en particular a la educación.  

Desde esta perspectiva y para establecer la complejidad de la canción Puerto 

Pirata , consideramos pertinente que se la analice desde un enfoque sistémico, 

integral, que dé cuenta de las estrategias compositivas, su configuración (Nattiez 

s/f), sus posibles significados y su impacto estético, cultural y social. Pretendemos 

que Puerto Pirata  y el disco que la incluye, Primer Toque , sean un caso testigo de 

estas especulaciones. Para establecer lo afirmado partiremos de diferentes análisis y 

reflexiones que se complementan entre sí a los efectos de evitar una fragmentación 

que vaya en desmedro del conocimiento de la canción. Para ello pondremos a 

dialogar textos, autores y protagonistas. 

 

 

Consideraciones preliminaries  

 

Para la elaboración de este trabajo hemos tomado como referencia la versión 

original de Puerto Pirata incluida en el disco Primer toque , (Melopea Interdisc, 

1988). No obstante, queremos establecer las diferencias que presenta con la versión 

del disco Fander  (Shagrada Medra, 2014). Esta última conserva casi intacta la 

estructura original: fid elidad en el texto literario, forma, tonalidad, melodía y 

arreglos generales. Además de intervenir el propio autor también participa Juancho 

Perone, percusionista y coarreglador de la versión original. 

Al cotejar ambas versiones podemos percibir algunas diferencias en el orgánico 

y también en la extensión sin que la estructura y la macroforma se vean afectadas 

sustancialmente. La versión original de Primer toque  tiene 148 compases e 

intervienen dos guitarras (en un momento tres), dos voces al unísono, coros en 

algunos pasajes, un sintetizador multitímbrico DX7 (Yamaha) que emula un bajo 

más un ensamble de cuerdas, y dos timbres solistas en el riff  y en el puente 

instrumental; y un set de percusión conformado por un bombo, redoblante, hi-hat , 

congas, semillas, triángulo y platillos sobre el final del track . Su duración es de 

4ô24ôô a una velocidad aproximada de negra 104. 

En la versión de Fander  (2014) intervienen más de dos guitarras alternando 

cuerdas de nylon con cuerdas de acero, una voz solista más coros, y el mismo set de 

percusión. Los timbres del sintetizador utilizados en la versión original fueron 
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reemplazados por la mandolina y un bajo fretless; más un timbre de violín 

sampleado; con una duraci·n de 4ô29ôô a un tempo de negra 98. Podemos 

determinar que el escalonamiento progresivo de ingreso de los ostinatos se produce 

cada dos compases y no cada cuatro como en la versión original. La percusión 

ingresa en el compás 1 omitiendo los cuatro compases de espera que presenta en 

Primer Toque , por lo tanto, el riff  introductorio comienza en el compás 5 en lugar 

del compás 13. Esta actividad le resta 8 compases. Al final del puente instrumental, 

sobre pedal de dte, la versión de Fander se extiende dos compases. Luego al 

repetirse le quita nuevamente dos compases más. 

A pesar de tener dieciocho compases menos, la versión de Fander  dura unos 

segundos más que la de Primer toque . Esto se debe a que está interpretada a 

velocidad más lenta. 

 

 

 

Imagen 1:  Shagrada Medra  2014  

 

 

Imagen 2:  Melopea  1988  
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La pluritextualidad en tanto contexto socio cultural  

 

El disco Primer Toque  y el cuarteto del mismo nombre nacen en la ciudad de 

Rosario (Argentina) en 1987, a pocos años del retorno del sistema democrático en la 

región (Argentina, 1983) luego de un oscuro período de dictaduras militares en 

América Latina que reprimieron, demoniz aron y censuraron los procesos creativos 

de las disciplinas artísticas, por considerarlas pertenecientes a ideologías y culturas 

subversivas. El entonces presidente, Raúl Alfonsín, otorgó una importancia 

simbólica y real a la política cultural y educativa que dio lugar a espacios de 

participación con ejercicio de la libertad de expresión y opinión. Este marco 

democrático se desarrolló en base a una amplia participación de la sociedad, al 

pluralismo y al rechazo a todo dogmatismo. 

La medida política fundamental de este período fue la derogación del principal 

·rgano de censura de la dictadura. Comienza all² lo que se denomin· la ñPrimavera 

culturalò donde se promueve y emergen propuestas creativas de goce est®tico 

representativas, en todos los lenguajes expresivos, sobre todo en el cine.  

El retorno de Mercedes Sosa al país (1982) luego de su exilio marca un nuevo 

hito en la m¼sica de Argentina, ya que la ñvoz de Am®ricaò incluye en sus trece 

recitales emblemáticos en el Teatro Ópera, un amplio y diverso repertorio 

concertando autores como León Gieco, Silvio Rodríguez, Cadícamo, Antonio 

Tarragó Ros, Pablo Milanés, M. E. Walsh, Charly García y Piero; además de los ya 

clásicos del folklore argentino Atahualpa Yupanqui, Leguizamón, Castilla y Ariel 

Ramírez entre otros. Aparece como novedad la convivencia desprejuiciada de 

públicos (intrageneracionales) provenientes de una amplia gama de géneros y 

estilos como el folklore, el tango, el rock y la canción urbana, concentrados en un 

mismo recital.  

Por su parte, ya en la coyuntura política de la guerra de las Malvinas (1982), 

aparece en la escena nacional la propuesta de Juan Carlos Baglietto, liderando lo 

que la prensa nacional bautizó más tarde como Trova Rosarina; un movimiento de 

talentosos músicos y poetas que oxigenó el cancionero argentino con canciones 

urbanas que se popularizaron ofreciendo textos argumentales y mensajes de 

contenido social, político y filosófico. Entre aquellos se encontraban Jorge 

Fandermole, Adrián Abonizio, Rafael Bielsa y Alberto Callacci, entre otros. Por su 

parte, Lucho González, músico de extensa trayectoria, nacido en Lima, crecido en 
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Argentina, luego de girar por el mundo con la m¼sica, vuelve en los ó80 para 

integrar el mítico trío Vitale, Cumbo, González, más tarde con Bernardo Baraj hasta 

que se radica en Rosario donde conoce a Fandermole y dan inicio a su propuesta. 

Paralelamente; con la intención de generar nuevos espacios de difusión y 

circulación de las músicas, y en oposición a las exigencias de un mercado que 

modela y estandariza tanto las estéticas de las canciones como los modos de 

producir; surgen diferentes colectivos culturales, entre ellos la AMA (Alternativa 

Musical Argentina, 1984), que tiene su antecedente en MIA (Músicos 

Independiente Asociados, 1978). Basada en el trabajo cooperativo, la AMA realizó 

encuentros, recitales, conciertos, debates, talleres y generó un circuito itinerante 

entre las provincias de Entre Ríos, Buenos Aires, Mendoza, Santa Fe y Córdoba. 

Participaron de este movimiento músicos como el Chango Farías Gómez, Ramón 

Ayala, el grupo Magma, Los hermanos Corradini y también el cuarteto Primer 

Toque integrado por González, Fandermole, Perone y Tarabelli. 

El carácter alternativo de este movimiento estaba dado tanto por la forma de 

producción como por el contenido artístico.  Con ello se buscaba ofrecer otra 

propuesta artística cultural de raíz nacional o regional, distinta a la establecida. 

Músicos y público se constituyen en generadores y consumidores de nuevos 

contenidos y nuevos significados en el ámbito de la canción popular, por tanto, no 

es casual que en este contexto, propuestas y canciones con elementos de lenguaje 

poético y musical cada vez más complejos como la de Primer Toque  y Puerto Pirata  

pudieran emerger. 

 

 

La temática. Relación entre texto y música  

 

La piratería fue un fenómeno socio-cultural y económico que se desarrolló 

desde los inicios del S. XVI hasta fines del S. XVIII. Esta práctica de saqueo 

organizado o bandolerismo marítimo tuvo diferentes escenarios: el mar 

Mediterráneo, el Atlántic o, el océano Índico y el sudeste asiático. Pero sin duda su 

época dorada aconteció en América (c. 1600), en el Caribe. Allí, en sus principales 

islas y asentamientos (New Providence, Isla Tortuga), convivieron piratas, 

bucaneros, corsarios y filibusteros. Entre los más célebres piratas de la historia 

podemos nombrar a Sir John Hawkins, Sir Francis Drake, Sir Walter Raleigh, Jean 
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David Nau el Olonés, Henry Morgan, William Dampier, Bartholomew Sharp y 

Eduardo Teach Barbanegra. 

Sergio López García afirma que: 

 

Durante esta etapa de conflictos bélicos como fueron las Guerras de Religión en Europa 

(1524-1697) la Guerra franco-neerlandesa (1672-1678) o la Guerra anglo-neerlandesas 

(1652-1784) y la Guerra de Sucesión Española (1701-1715); los piratas y corsarios 

ejercían un papel importante, ya que, eran empleados para sabotear las rutas 

comerciales marítimas de los países enemigos, con la finalidad de controlar sus 

colonias. (LčPEZ GARCĉA, Sergio. Tesis de grado. ñBlack Sails: La Edad de Oro de la 

piratería en el Caribeò. Universidad de Barcelona.) 

 

No podemos desconocer que el romanticismo del S. XIX reflejó esta temática en 

la música operística y sinfónica en obras como Il Pirata  de Bellini (1827) o El 

corsario  de Berlioz (1832), entre otras; de la misma manera que lo hizo la literatura 

en los versos de Lord Byron en El corsario  (1814) y de José de Espronceda en La 

canción del pirata  (1836). Ficciones como Los Piratas de la Malasia, La venganza 

de Sandokán o La isla del Tesoro de E. Salgari; films  como El capitán B lood, 

(1935), La Isla de las cabezas cortadas (1995) o las más recientes Piratas del 

Caribe I a V (2003-2011) que recrean la temática a través de diferentes argumentos, 

abonaron la construcción del imaginario social convirtiendo a los piratas en héroes 

seductores y campeones de la libertad. 

La canción popular tampoco escapó a la tentación. En la actualidad el género 

pop ofrece títulos y autores como Pata palo  de Kiko Veneno o la misma Canción del 

Pirata  I y II de Espronceda en la versión rockera de Tierra Santa. También las hay 

en el rubro denominado música infantil: Qué mala pata tiene el pirata  del film  

Trapito  (M. García Ferré, 1975); e inclusive en el género humorístico encontramos 

la zarzuela Las majas del bergantín  de Les Luthiers. 

En el caso de Puerto Pirata  Fandermole explica que el texto fue posterior a la 

música. Relata que González llevó al ensayo la melodía, presentó el cifrado del tema 

(plan tonal), además de la idea literaria argumental aludiendo que lo sonoro le 

evocaba a historias de piratas, corsarios, barcos y mares (1987). Vale decir que 

Jorge Fandermole trabajó la letra sobre una forma estrófica y un desarrollo 

melódico armónico totalmente preestablecido por la música de Lucho González. 
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La historia transcurre en un ámbito violento, cruel, b orracho y prostibulario, 

desprovisto de dramatismo. Puerto Pirata  es una isla secreta, un refugio de 

forajidos en alta mar al que regresan cantando victoriosos nuestros héroes luego de 

sus faenas. Al igual que la melodía y la letra, tal cual lo demostraremos, los arreglos 

instrumentales constituyen la identidad misma de la composición, así lo declara el 

reconocido autor, compositor e int®rprete entrerriano Carlos ñNegroò Aguirre:  

 

La canción [Puerto Pirata] es un todo. Es inescindible [inseparable]. Más allá de lo que 

dice puntualmente la letra siento que todo apunta a lograr una atmósfera a la que cada 

aspecto del arreglo aporta y se constituye en parte estructural de la canción. 

 

Y agrega: 

 

La experiencia de escuchar en vivo Primer Toque, cada tema y cada integrante del 

cuarteto mostraba un universo desde su instrumento, ofrecían una diversidad. Era muy 

inspirador. Imagino que cada frase, propuesta rítmica o armónica fue hecha en el 

marco del mismo ensayo. Mucho ensayo y detenimiento. (Entrevista personal a Carlos 

ñNegroò Aguirre. 16/11/2019, Paran§ [in®dito].) 

 

La alternancia de modos y escalas que intervienen son ideas desarrolladas por 

Lucho González al igual que las polimetrías utilizadas. En este último aspecto se 

percibe un gran aporte creativo del experimentado y talentoso percusionista 

Juancho Perone. El motivo melódico de la introducción fue ideado por el tecladista 

Iván Tarabelli, quién además programó las tímbricas (DX 7 de Yamaha) utilizadas 

para el disco. La diversidad de géneros que intervienen en los arreglos de esta 

canción son el resultado de la partición colectiva de los integrantes, la solvencia 

técnica y la destreza instrumental. 

Formados en la vertiente popular de la música argentina y latinoamericana, es 

pertinente agregar que el estilo particular que emana de las canciones de Primer 

Toque se debe a la influencia de otras músicas escuchadas e incorporadas de 

manera lúdica y experimental: grupos como Yellow Jackets y Oregon,  discos como 

Tutú de Miles Davies, y las músicas de Milton Nascimento y Herbie Hanckok entre 

otros fueron la fuente de información que lograron hibridar con los ritmos 

argentinos y latinoamericanos. 
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Versionada por el trío Aca Seca en su disco Trino  editado por el sello UNTREF 

Sonoro en 2018, Juan Quintero afirma al respecto que: 

 

Puerto Pirata se presta a un juego, es un gran ejercicio musical, muy lindo de tocar, es 

una montaña rusa desde lo musical. Ése es el principal atractivo que nos movió a 

incluirlo en el repertorio. El Cuarteto Primer Toque era la conjunción de  cuatro 

músicos de diferentes vertientes que tiraron la primera piedra, que fue el sonido y la 

composición, un punto intermedio entre diferentes géneros, y algo de eso resonó en 

nosotros (Aca Seca), que si hubiera sido puramente folklórico no se habría dado esa 

apertura. 

 

Y agrega que: 

 

En un punto Primer Toque (también) le dio origen a Aca Seca, por ser una propuesta 

estética que dio cobijo a expresiones humanas de diferentes vertientes. Eso ha sido 

muy valioso. El espíritu de apertura sumado a la destreza técnica. (Entrevista personal 

a Juan Quintero. 22/11/2019, Buenos Aires. [inédito].)  

 

 

Entramado. Características generales y particulares  

 

La idea de que a Lucho Gonz§lez ñle sonabaò a m¼sica de piratas tiene un 

recorrido y puede explicarse realizando el análisis shenkeriano (Shenker, 1979). De 

su estructura general podemos decir que la canción Puerto Pirata  está compuesta 

de ciento cuarenta y ocho compases que conforman cuatro macro secciones con sus 

respectivas partes internas. En el devenir de la canción se perciben diversidad de 

metros, por momentos más de uno a la vez (polimetrías); intercambio modal con 

presencia definida de los modos jónico, lidio, frigio, frigio dominante y breve 

intercambio entre tonalidades homónimas de Mi Mayor y Mi menor en los  finales 

de estrofa. El centro tonal se declara sobre la tónica Mi con progresiones armónicas 

propias del modo mayor y frigias. 

Interpretada por dos voces masculinas, en general al unísono que se abren en 

coros en algunos versos, acompañadas de un orgánico en el que intervienen dos 

guitarras con cuerdas de nylon, un sintetizador multi -tímbrico emulando un bajo, 

ensamble de cuerdas, un sonido de violín solista y otro sonido sintetizado (lead);  al 
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que se le suma un set de percusión mixto con timbres étnicos y modernos de batería 

electrónica (bombo y tambor).  

 

Sección 1  Compás. 1 a 69  

Introducción Compás 1 a 22 Estrofa 1 Compás 23 a 38 Riff Compás 39-40  

Estrofa 2 Compás 41 a 56  Intermedio sobre pedal dominante Compás 57 a 69 

 

Sección 2  Compás 70 a 91 

Puente instrumental en modo frigio sobre Si (pentacordio inferior) Compás 70 

a 73 

Estrofa en modo frigio y frigio dominante sobre (pentacordio superior) Compás 

74 a 81 

Desinencia de estrofa en Mi Mayor Compás 82 a 91 

 

Sección 3  Compás 92 a 124 

½ Riff Compás 92 a 95 Estrofa 3 Compás 96 a 111  

Intermedio sobre pedal dominante Compás 112 a 124 

 

Sección 4  Compás 125 a 148 

Coda y coro final Compás 126 a 142 Coda final instrumental Compás 143 a 148 

 

 

Análisis  

 

Da inicio a la canción el ostinato  de una guitarra con intervalo de 5ta justa y 

una densidad cronométrica de cuatro semicorcheas por cada tiempo en compás de 

3/4, pero acentuadas cada tres ataques, lo que genera cierta tensión, ya que por un 

lado ofrece un centro tonal sobre el Mi3, pero sin la aparición de la sensible modal; 

mientras que rítmicamente la estabilidad métrica es relativa, ya que subyace a la 

agrupación de cuatro ataques, acentuaciones ternarias que generan una 

ambivalencia. Es decir, a la percepción de un compás de 3/4 también puede 

percibirse 2 compases de 12/16 susceptibles de ser marcados en 4 tiempos 

ternarios.  
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Imagen 3  

 

En el compás 5 se superpone otra guitarra ejecutando el ostinato  2 que resuelve 

el misterio del modo con la presencia de la 3era nota de la escala y la 9na agregada.  

También se afianza rítmicamente ejecutando células con acentuaciones en pie 

ternario interno que evocan a una tarantela. 

 

 

Imagen 4  

 

En el levare del compás 9 hace su entrada el set de percusión desplegando un 

patrón de samba brasileña en ¾ sobre bombo, tambor y semillas que acentúan las 

semicorcheas 1 y 4 de cada grupo. 

 

 

Imagen 5  

 

En el levare del compás 13 ingresa el riff  con un motivo melódico en modo lidio 

que se repite en una duración de ocho compases con un timbre de sintetizador lead 

que se despega de la textura cálida de las guitarras. Esta línea melódica se afianza 

sobre el ¾ e insinúa lo que a continuación será la melodía de la estrofa. 
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Im agen 6  

 

En el compás 23 comienza la estrofa. Nótese que la melodía se canta en modo 

lidio utilizando el mismo diseño que se traslada sobre la progresión armónica frigia 

E / G / F 7/ E.  

 

 

Imagen 7  

 

Desde el punto de vista rítmico hemos observado hasta aquí las polimetrías de 

la introducción que se mantienen a lo largo de la estrofa. Insinúan una tarantela 

sostenida por las guitarras que sobre el final del último verso rasguean un 5/8 

(ritmo quinario de danzas como el sorteado, la garrucha, la rueda, la charrada y el 

perantón, propios de las músicas de tradición oral de la sub meseta norte de la 

península ibérica), sobre la simulación de una cadencia armónica frigia andaluza. 

Nos referimos a la progresión: I m / VII / VI / V heredada  del barroco español con 

fuerte influencia en la música de Andalucía (Torres Cortés, 2012)1. En este caso las 

tríadas son todas mayores y el V está sustituido por el mismo VI con la 7ma en el 

bajo, lo que produce la sensación de cambio de grado ya que desciende el bajo de la 

nota do hacia el Sib. 

                                                           

1 TORRES CORT£S, Norberto 2012. El estilo ñrasgueadoò de la guitarra barroca y su influencia en la 

guitarra flamenca: fuentes escritas y musicales, siglo XVII. Revista de Investigaci·n sobre Flamenco ñLa 
Madrug§ò, nÁ6 ISSN1989Ȥ6042. Servicio de Publicaciones, Universidad de Murcia.  

ñArriaga nos informa de la presencia de la guitarra tanto en espacios abiertos no regulados (calles y 
plazas) como regulados (corrales de com edia), espacios cerrados de diferentes estratos sociales (ventas 
y palacios reales).  Esta omnipresencia del instrumento en el marco más general de los hábitos 
musicales en todo tipo de espacios y clases sociales españoles, acaba de ser corroborado en todo  el 
Siglo de Oro por Mar²a Asunci·n Fl·rez en su tesis doctoral (2004) sobre el ñTeatro musical cortesano en 
Madrid durante el siglo XVII: espacios, int®rpretes y obrasò 
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Imagen 8  

Desde el compás 57 hasta el compás 69 trascurre el intermedio que consiste en 

un extenso pedal de dominante sobre Si. Exponemos debajo sólo las primeras 

frases que se repetirán con una leve variación y luego resuelve a la tónica sobre Mi. 

 

 

Imagen 9  

 

Obsérvese que en el acompañamiento simultáneo y en la rítmica del intermedio 

se percibe un claro 6x8 que responde a una marinera o patrón de cueca, ritmo 

mestizo de clara influencia hispana y musulmana. 

 

 

Imagen 10  
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Obsérvese a su vez el ingrediente rítmico-armónico de la guitarra al cierre del 

intermedio desde c. 66 a c. 69 creando tensión y misterio sobre una nota pedal del 

bajo en Mi moviendo las triadas conformando un Mi mayor y un Mi sus.  

 

 

Imagen 11  

 

La siguiente sección frigia y frigia dominante sobre Si se desarrolla en tres 

frases de cuatro compases cada una con el siguiente comportamiento melódico: del 

compás 70 al 73 interviene el violín con los sonidos del pentacordio superior. 

 

 

Imagen 12  

 

Completa la extensión del modo la voz, cantando el pentacordio frigio superior 

de compás 74 a 77. 

 

 

Imagen 13  

 

En la tercera frase resuelve el texto literario, pero la melodía y la armonía 

quedan en suspenso ya que en la voz suena el pentacordio superior del frigio 

dominante del compás 78 a compás 79. Luego de mantener la tensión resuelve 

sobre la tónica de Mi en el compás 82. 
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Imagen 14  

 

Saltearemos las secciones y partes siguientes debido a que se repiten con leves 

variaciones de lo ya expuesto. Al respecto podemos decir que aparece nuevamente 

el riff;  que luego se canta una estrofa (ilustración 7) con nuevo texto en la que crece 

la densidad tímbrica por la aparición del contra canto del teclado; y vuelve a 

aparecer el punteo del intermedio sobre pedal de dominante (ilustración 9) para 

dar pie, aquí a continuación, a la coda final cantada y extensión de coda 

instrumental sobre la idea del intermedio.  

 

 

Imagen 15 :  Compás 133 a 142.  

 

Al repetir la frase ñvelas negras, bandera de huesosò crece la densidad 

instrumental del acompañamiento.  
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Imagen 16  

 

Para finalizar se extiende con un apéndice instrumental cuya melodía punteada 

por la guitarra es octavada y duplicada por la voz y las guitarras. 

 

 

Imagen 17  

 

Para explicar la presencia de la tarantela en el espíritu de esta canción que 

narra una anécdota de piratas haremos la siguiente especulación. La investigación 

realizada por José Ignacio Palacios Sanz da cuenta de que a lo largo de la historia 

siempre hubo conciencia de los efectos de la música en las conductas del cuerpo y 

del alma. Así lo entiende la musicoterapia que ha pasado por estudios filosóficos, 

científicos y religiosos. A la capacidad de expresar y comunicar, se le otorga a la 

música una función terapéutica a través del canto, la danza, los rituales o el 

psicodrama. 

La civilización griega como en los mitos de Homero y Orfeo, por ejemplo, daban 

cuenta de que la práctica del canto domesticaba las fieras; que la música servía para 

disipar el dolor de Aquiles; y que estas habilidades podían destinarse a la curación y 
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purificación dado el efecto sedante, calmante y de evasión. Del mismo modo lo 

hacía la civilización romana y luego la judeocristiana con la imploración a Dios a 

través del canto expresado en pasajes de la Biblia. En el S.XVIII aparecen 

numerosos tratados en España, algunos redactados por facultativos y otros por 

religiosos aficionados a las artes médicas aludiendo al tarantismo (fenómeno 

histérico convulsivo provocado por la picadura de la tarántula) como una 

enfermedad con posibilidad de curación a través de la música. 

La obra más importante sobre este tema es la de Francisco Xavier Cid, que 

recopila treinta y cinco historias. Define la tarantela tanto  por la picadura, como 

por el baile que causa en los mordidos por dicho animal. En todos los casos los 

cuadros clínicos fueron los mismos y se combinaron los tratamientos 

convencionales de sangrías y aplicación de productos naturales (el uso del álkali  era 

generalizado) con música de diferentes tarantelas, tocadas con guitarra. La reacción 

provocaba en el enfermo efectos secundarios; es decir, movimientos acompasados 

con la música, vómitos, sudor y frío. El musicólogo alemán Marius Schneider 

encontró paralelismos entre la tarantela y la danza de espadas de culturas 

primitivas, a partir del carácter medicinal de autovacuna de ambas (Schneider, 

1947). Distingue tres fases en base a interválica de sonidos, siempre en ritmos 

ternarios de 3/4 y 6/8: fase de sonidos Si-Fa; fase de sonidos Fa-Do; fase de 

sonidos Do-Sol-Re (Palacios Sanz, 2001: pp: 19-31). 

La tarantela, en tanto baile popular, es característica del sur de Italia (Calabria, 

Puglia, Bisilicata, Abruzzo, Campania y Sicilia), en pleno mar Mediterráneo. De 

origen napolitano, es una danza saltarina y de movimientos ágiles que provoca 

sudoración y marcada aceleración del flujo sanguíneo. Por lo tanto, la relación entre 

piratas y tarantelas está dada por la zona de tránsito de estos personajes y la 

utilización de esta música como método de cura de las enfermedades contraídas en 

sus largos itinerarios.  

 

 

Las formas estróficas y las voces como texto  

 

Las estrofas parecen no responder a una categoría poética preestablecida. Tres 

de ellas, recurrentes guardan la misma relación y están constituidas por cuatro 

versos de 15, 15, 8 y 10 sílabas: 
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Rosa de plata, la niña del mar, Puerto Pirata; 

copa de luna, te vemos brillando sobre el alba 

los que venimos de lejos 

quemados de sangre del huracán 

 

La estrofa contrastante está distribuida en cuatro versos de 8, 15, 8 y 15 sílabas: 

 

El alcohol de tierra firme 

tiene al fondo brillo de puñal para cortar la sed; 

putas de los siete mares 

prenden luz de lomo de tormenta al entrar al burdel  

 

que resuelve melódicamente en un coro de dos versos de 7 y 6 sílabas.  

 

que llegamos de alta mar, 

a dormir en tierra!  

 

Sobre el final, luego del fragmento instrumental aparece un apéndice de texto 

expresado en un coro de 4 y 6 sílabas que se reitera hasta que aparece la coda 

instrumental. (ilustración 17)  

 

velas negras, 

bandera de huesos 

 

En un plano meramente descriptivo podemos decir que en Puerto Pirata  se 

escuchan dos voces masculinas, de registro barítono con tendencia hacia los 

agudos; y que cantan al unísono casi todas las estrofas, excepto una que es 

interpretada por una voz solista. En los coros que rematan las estrofas se escuchan 

más de dos voces. 

Dice Simon Frith:  

 

Una  vez que entendimos que el problema en el análisis de las letras no son las 

palabras, si no las palabras interpretadas, en acto, se abren varias posibilidades de 

análisis. Es decir, las letras son una forma de retórica o de oratoria y debemos tratarlas 

en términos de la relación de persuasión que se establece entre el cantante y el oyente  
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[é] Desde esta perspectiva las canciones no existen para transmitir el sentido de las 

palabras, más bien  las  palabras existen para transmitir el sentido de las canciones  

(Frith, 2014).  

 

Por eso, situados en la mar, en un barco a vela, en medio de la tormenta 

festejando la adquisición del tesoro, quienes cantan no son Fandermole y González, 

si no los personajes creados por ellos para narrar la historia. 

El uso del unísono desprolijo es intencional, y podemos resaltar que se 

escuchan en las tres estrofas de carácter más narrativo. La voz solista canta la 

estrofa distinta que aparece una sola vez y contiene metáforas más abstractas, como 

si hablara el capitán; y los coros son cantados por la tripulación. Pueden detectarse 

recursos dramáticos. 

 

 

El público y la crítica  

 
No existe un único abordaje posible para acercarse al Primer Toq ue discográfico del 

cuarteto que encabezan Jorge Fandermole y Lucho González junto a Ivan Tarabelli y 

Juancho Perone 

~ Sibila Camps 

 

Al momento de la edición del disco, la crítica Sibila Camps, también 

participante de la Alternativa Musical Argentina, deja  en claro en el comienzo de su 

nota periodística que existen múltiples aspectos para la consideración de Primer 

Toque, y lo hace observando el espectro musical de raíz nacional de aquella época 

(c. 1989). En ese contexto afirma que la música de Primer Toque llega a un punto 

óptimo entre la elaboración instrumental, la riqueza compositiva y las letras de las 

canciones. Destaca el aporte de Lucho González en la utilización de las polirritmias, 

los cambios de metros y compases irregulares sostenidos con la solvencia 

instrumental de Juancho Perone desde la percusión. Y en al aspecto armónico 

destaca las tramas ñno convencionalesò relacion§ndolas a los dise¶os quebrados de 

las líneas melódicas que se ven complejizadas por la propia armonía, y que 

traducidas a los arreglos tienen su equivalencia. En relación al aspecto tímbrico 

menciona la sobriedad de los teclados y la flauta traversa. 
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Destaca tambi®n la diversidad compositiva existente en el disco que ñva del 

sabor criollo de Un gatitto pa´l Pin a las sorpresas de Puerto Pirataò (Camps, 1989). 

Finaliza la nota afirmando que cualquier enfoque que se prefiera Primer Toque 

tiene aciertos incuestionables con un repertorio sin desniveles, técnicamente bien 

grabado y mezclado, edición con textos y ficha técnica sin omisiones, y con un 

diseño de tapa poco atractivo. 

La suma de estas apreciaciones nos permite asumir la reflexión de que la 

particular existencia e interpretación de ciertas canciones que a través del tiempo se 

han mantenido como referencias identitarias, de modernidad y de riesgo estético, 

nos permite pensar también en la existencia de una vanguardia en nuestra música 

popular (Rodríguez Kees, 2006). 

 

 

Conclusiones  

 

Cualquiera de las vías de acceso a Puerto Pirata  expuestas en el presente 

trabajo pueden (y deben) ser revisadas y resignificadas. Del mismo modo que, sin 

duda, aquellos análisis pendientes podrán enriquecer, más aún, y ampliar la mirada 

sobre esta canción, sobre este disco y sobre estos músicos que marcaron una huella 

profunda en la evolución de la música argentina. 

El análisis sistémico realizado pone de manifiesto las diferentes capas de textos 

y la complejidad de este objeto-canción que nos permite construir un sin número de 

significados. Cualquiera de los aspectos que sean abordados para su análisis tiene 

interacción, uno con el otro. Queda de manifiesto que los procesos creativos 

utilizados no han sido azarosos, están elaborados estratégicamente de manera que 

Puerto Pirata  puede percibirse inclusive como una escena cinematográfica. Esta 

canción presenta una sólida coherencia interna porque establece un correlato entre 

lo que narra el texto literario y los recursos musicales utilizados. Sin ser 

formalmente simétrica presenta  equilibrio entre sus partes contrastantes y 

recurrentes, lo que la hace clásicamente bella. 

La diversidad es una cualidad de esta canción que se manifiesta en cada uno de 

los aspectos del lenguaje musical (armonía, melodía, ritmo, forma, timbre y 

textura)  sin perder la idea de unidad donde conviven lo popular folklórico con lo 

experimental. Tanto la canción Puerto Pirata  como el Cuarteto Primer Toque, 
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emergen en un tiempo histórico en el que se conjugan las artes experimentales y la 

reconstrucción de una sociedad participativa, pos dictadura, donde logran 

conquistar públicos. Para concluir diremos que, desde el punto de vista pedagógico, 

desentrañar un proceso creativo como el que presentamos, implica formas 

sistémicas de análisis que fortalecen los aprendizajes entramando redes de 

conocimiento y constituyen verdaderas estrategias en la enseñanza de la música. 
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Eje: La canción: actores y contextos
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Resumen  

 

El trabajo se centra en el repertorio de la canción romántica del litoral compuesto y 

difundido durante el llamado boom del folklore en la Argentina, a partir del estudio de 

tres casos relevantes de dicho campo: Ramona Galarza (1940), Ginette Acevedo (1942) 

y F®lix Alberto [ñCholoò] Aguirre Obrador (1928). A Cholo Aguirre se le atribuye la 

creaci·n y popularizaci·n de la ñlitorale¶aò, con una prol²fica obra vocal en la que 

predominan las temáticas amorosas ambientadas en contexto fluvial. Su figura 

concentró muchas de las polémicas que generó la litoraleña entre los cultores del 

chamamé, quienes interpretaron su aparición como un intento comercial de estilizar la 

danza tradicional rural. Sobre la intérprete correntina Ramona Galarza, el análisis de 

su producción discográfica durante la década del 1960 revela la construcción 

deliberada de una imagen urbana y estilizada de la artista. Se observan estrategias de 

ñblanqueamientoò, plasmadas en aspectos sonoros, po®ticos, gr§ficos y textuales de los 

discos. Finalmente, las grabaciones para el Sello Victor de la intérprete chilena Ginette 

Acevedo favorecieron la circulación transnacional de canciones litoraleñas que fueron 

reversionadas en distintos países de Latinoamérica, borrando marcas de origen y 

materializando una estética sonora ligada, como en los dos casos anteriores, a la 

canción romántica internacional.  

 

Palabras clave:  chamamé / Galarza /Acevedo / Cholo Aguirre / música argentina  
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Introducción  

 

En coincidencia temporal con el periodo llamado boom del folklore en la 

Argentina, desde mediados de la década de 1950 y especialmente durante la de 

1960 aparecieron numerosas composiciones de carácter popular registradas como 

ñcanci·n del litoralò, ñcanci·n litorale¶aò o simplemente, ñlitorale¶aò. Fueron piezas 

cantadas que mayoritariamente tuvieron una filiación musical con el chamamé ï

ritmo más representativo de la región mesopotámicaï aunque sus rasgos sonoros 

prominentes (rítmica, tempo, instrumentación, carácter) se encontraron, la 

mayoría de las veces, atenuados o modificados. En menor cantidad, las canciones 

tomaron el estilo de otras expresiones musicales de la región1. Estas piezas 

litoraleñas conforman un corpus numeroso y diverso, en donde se destacan 

diversos autores e intérpretes2. 

Martha Ulhôa, refiriéndose al campo de la música popular brasilera en los 

sesenta, señala dos fenómenos de relevancia: la emergencia de una corriente 

musical con una postura de cuestionamiento político-social; y la aparición y el 

afianzamiento de un segmento joven en el mercado de consumo, ligado a la ñjoven 

guardiaò (o ñnueva olaò) (Ulh¹a, 2010: 517). El primer fen·meno se relaciona con la 

intensa actividad librada en el campo político e ideológico; el segundo, con 

profundos cambios sociales que se producen en esa década. Es posible plantear esta 

misma división operativa para el caso argentino. De modo general diferencio en el 

cancionero estudiado dos grandes estilos cuya categorización (sin pretensión de 

tornarse definitiva) resulta útil para el análisis, admitiendo la existencia de cruces o 

superposiciones. Por una parte, reconozco un grupo de composiciones que se alinea 

en la estética de la llamada canción social o testimonial, cuya mayor referencia en el 

campo de la música popular local de la época corresponde al movimiento del Nuevo 

Cancionero surgido en Mendoza en 1963. En estas canciones se observa una 

                                                           

1 La expresión "canción litoraleña" permite situarnos más allá de los límites de una f orma o género 
musical. Si bien la mayoría de las veces se manifiesta con un ritmo de acompañamiento similar al 
chamamé, pero más lento, también se ha manifestado con otros patrones rítmicos: rasguido doble, 
guarania, galopa, vals, chamarrita, milonga, cand ombe, polca, chotis. En el mismo sentido, nos sitúa en 
un área territorial amplia, que trasciende las fronteras nacionales para extenderse a las zonas limítrofes 
del este de Paraguay, sur de Brasil y oeste del Uruguay.  
2 Entre los mesopotámicos cuentan Ram ón Ayala (1927), Aníbal Sampayo (1927 -2007), Félix Alberto 
[ñCholoò] Aguirre Obrador (1928), Rodolfo [ñChachoò] M¿ller (1929 -2000), Ariel Ramírez (1921 -2010), 
Linares Cardozo (1920 -1996), Edgar Romero Maciel (1921 -2002), entre otros.  Se destaca también u n 
corpus de canciones litoraleñas relevantes en la obra de Eduardo Falú (1923 -2013) y Jaime Dávalos 
(1921 -1981). Sobresalen como intérpretes femeninas Ramona Galarza (1940) y Ginette Acevedo 
(1942), entre otras.  
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ñformulaci·n social del paisajeò (Orquera, 2016: 1) que pone al hombre ïy 

particularmente al trabajador ï como centro del discurso de la obra. Los 

compositores buscan además una renovación musical en su forma y contenido, 

como contraparte de las transformaciones sociales concretadas y aspiradas durante 

la década de 1960, logrando en algunos casos mantener un grado importante de 

autonomía respecto de las necesidades o condicionamientos de la industria3. En 

convivencia y como contraparte, identifico otro conjunto de piezas dentro del 

corpus entroncadas con el llamado ñparadigma cl§sicoò del folclore (D²az, 2009: 

90), y orientado fundamentalmente al público juvenil urbano, cuyo segmento fue 

central en el desarrollo del boom del folklore a comienzos de los sesenta (Vila, 

1982). Muchas de estas canciones litoraleñas presentan temáticas románticas o 

ñligerasò, y una est®tica aparentemente influenciada por el bolero. En lo que sigue, 

nos dedicaremos a esbozar un panorama de este segundo tipo de cancionero, 

describiéndolo de modo general y recorriendo algunos de sus intérpretes. En esta 

primera aproximación planteamos la hipótesis de que los tópicos amorosos y de 

una estética sonora asociada al repertorio romántico fueron incorporados al 

cancionero litoraleño con la intención de lograr mayores niveles de identificación, 

circulación, aceptación y consumo por parte del público urbano de los sesenta. Esto 

permitió al chamamé ïen su formato de ñlitorale¶aòï proyectarse paulatinamente 

hacia el género de la canción romántica internacional. 

 

 

Ramona Galarza: l a novia del Paraná  

 

El abordaje de la producción y la figura de la cantante Ramona Galarza 

(Corrientes, 1940) es central en nuestro análisis, en tanto que fue una de las más 

importantes intérpretes de música litoraleña, principal difusora del cancionero que 

nos ocupa. Su carrera artística comienza a fines de la década de 1950 y acompaña el 

auge de la canción litoraleña, proyectándose rápidamente como una de las 

ñestrellasò femeninas del boom4. En sus grabaciones, Galarza incluyó canciones de 

amor en grado creciente a lo largo de la década, en particular guaranias. Luis 

Szar§n define este g®nero como un tipo de ñcanci·n lenta, melanc·lica y adecuada a 

ciertos estados de §nimo del pueblo [é] que r§pidamente fue aceptada y 
                                                           

3 Sobre cancionero litoraleño de carácter so cial me referí en anteriores trabajos (Adorni, 2017a y 2018).  
4 En un artículo reciente se analizaron con mayor profundidad aspectos de su producción (Adorni, 2019)  
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desarrolladaò (Szar§n, 1997: 203). El mismo autor refiere a su carácter 

ñsentimentalò (Szar§n, 2000: s/d). 

El tercer LP de Ramona Galarza titulado La Novia del Paraná 5 (ca. 1961) 

incluye varios cl§sicos de este g®nero paraguayo como ñMi dicha lejanaò (Emigdio 

Ayala B§ez), ñMis noches sin tiò (Mar²a Teresa M§rquez/Demetrio Ortiz), 

ñRecuerdos de Ypacaraiò (Zulema de Mirkin/Demetrio Ortiz), ñRegalo de amorò 

(Mauricio Cardozo Ocampo) e ñIndiaò (Jos® Asunci·n Flores), una oda a la mujer 

del Alto Paraná6. 

La guarania se compone rítmicamente sobre la birritmia de 6/8 y 3 /4 y utiliza 

síncopas en su melodía, lo que la emparenta con la polca paraguaya y, de este lado 

de la frontera política, con el chamamé. A pesar de tener características melódicas 

parecidas, la guarania se caracteriza por su ejecución en tempo lento, mayor 

variaci·n de fraseo, frases mel·dicas m§s largas y elaboradas, as² como ñuna 

armon²a m§s desarrollada con relaci·n a la polca paraguayaò (Mart²nez Pino, 2017: 

48), ampliando las posibilidades interpretativas y habilitando un alto grado de 

expresividad. En la década de 1950 se inicia según algunos autores una etapa de 

ñjerarquizaci·n de la guaraniaò a partir del estreno de piezas sinf·nicas (Szar§n, 

2000: s/d), y se relata también la influencia de géneros como la bossa nova y el 

bolero, especialmente en el aspecto armónico (Colman, 2005: 196). Interpretada 

por Ramona Galarza, la guarania ñNo quiero serò (Ernesto Gonz§lez 

Farías/Eduardo Ayala) ejemplifica estos aspectos. La grabación pertenece a su 

segundo LP, Misionerita (ca. 1961)7. 

                                                           

5 El nombre corresponde a una composición de Osvaldo Sosa Cordero. Así se le llama a la ciudad de 
Corrientes -  a la vera de ese río -  y será el apodo de la artista a lo largo de su carrera.  
6 La circulación de guaranias en nuestro país estuvo favorecida por la presencia de migrantes 
paraguayos en el ámbito artístico local a partir de la década  de 1940. La atracción ejercida por Buenos 
Aires como polo cultural regional, y el contexto político adverso en el Paraguay auspició en esas décadas 
el exilio de músicos, poetas e intelectuales provenientes de ese país, desatando intercambios y casos de 
colaboración artística que propiciaron la popularidad de las canciones paraguayas en el repertorio local, y 
la consecuente influencia en el campo compositivo local.  
7 Disponible en: https://www.youtub e.com/watch?v=JYksJUXkwWA  (última consulta 16 -11 -2019)  

https://www.youtube.com/watch?v=JYksJUXkwWA
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Imagen 1:  LP Vol. 2, Misionerita .Odeón LDI -449  

 

 

Es particularmente significativa la construcción de la imagen de feminidad que 

se realiza en torno a Ramona Galarza, susceptible de ser abordada desde las teorías 

de género. En correlato con el repertorio que interpreta, Ramona se define como 

una mujer rom ántica y así lo expresa en una entrevista publicada en 1961 en el 

primer número de la famosa revista Folklore:  ñpor el amor, dejar²a todoò, dice 

aludiendo a la posibilidad de dejar el canto por el matrimonio. Allí, declara que 

sueña con casarse y tener hijos porque ñàqu® mujer no sue¶a con ello?ò8. 

El análisis detallado de elementos visuales e iconográficos a la par del discurso 

musical se torna necesario para el conocimiento de este repertorio y de los procesos 

históricos que lo contextualizaron. El análisis de la abundante producción 

discográfica que Ramona Galarza registró para Odeón en Argentina durante la 

década del 1960 revela, desde un enfoque socio-semiótico, la construcción 

deliberada de una imagen pulcra, urbana y estilizada de la artista por parte del sello 

grabador. Se observan diversas estrategias de ñblanqueamientoò concretadas bajo la 

lógica de la industria cultural, plasmadas en aspectos sonoros y poéticos, reforzados 

en im§genes y textos de los discos. El sello y los medios ñadecentanò (es decir, 

convierten en decente) la figura de Ramona. La imagen que de ella se difunde en los 

sesenta, reafirma los roles sociales tradicionales de género (a saber, el de la mujer 

como hija, novia, esposa y madre) eliminando la conflictividad social y planteando 

una modernidad, en cualquier caso, contenida. El disco como objeto de análisis 

posibilita un abordaje integral de sus diferentes materialidades: la sonora, la visual 

ïen las fotografías y diseños de los discosï, y la textual, presente en las contratapas 

y paratextos. Entendido como un enunciado, el disco nos brinda rica información 

                                                           

8 La entrevista aparece en la revista Aquí está el folklore  año 1, n°1 (julio de 1961), p. 3 y 4.  
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sobre el momento y las condiciones de su producción9. Si bien no ahondaré aquí en 

el análisis de la discografía de Galarza, sí quisiera destacar que este proceso de 

ñadecentamientoò o ñblanqueamientoò (utilizado aqu² en contraposici·n con el 

migrante o ñcabecita negraò) observado en los aspectos visuales y escritos, 

encuentra su correlato en el plano sonoro-musical propiamente dicho de esta 

primera etapa discográfica. Se percibe en el repertorio grabado, un alejamiento 

intencional de la sonoridad típica del chamamé, reemplazando los conjuntos 

tradicionales por otros orgánicos instrumentales en pos de lograr un sonido más 

moderno y más urbano, priorizando el plano melódico sobre el rítmico y 

conteniendo el carácter vivo que conduce a la danza para privilegiar la recepción 

desde la posición de la escucha quieta y atenta10. 

 

 

Cholo Aguirre: ríos de amor  

 

Pero no solamente de guaranias estuvo compuesto el repertorio romántico del 

litoral de los años sesenta. Fue el compositor e intérprete Cholo Aguirre una pieza 

clave en la configuración de este corpus. Es a este santafesino nacido en 1928 a 

quien se le atribuye la creaci·n y popularizaci·n de la ñlitorale¶aò. Ya como creador 

de la música o de la letra (o de ambas) su prolífica obra alcanza casi un centenar de 

piezas vinculadas al cancionero litoraleño en el periodo que nos ocupa, en las que 

predominan las temáticas amorosas ambientadas en contexto fluvial. Canciones 

como ñR²o rebeldeò (cuyos famosos versos iniciales dan t²tulo a esta presentaci·n), 

ñTrasnochados espinelesò, ñR²o mansoò, ñR²o de sue¶osò, ñR²o de ausenciasò, 

ñCuando vuelvasò fueron popularizadas en la voz del propio compositor, pero, 

                                                           

9 Seguimos aquí el análisis socio -semiótico propuesto por Corti y Díaz (2017) y el intertextual referid o 
por Juan Pablo González (2013).  
10  Son conocidas las connotaciones negativas que hacia mediados del Siglo XX acarreaba la práctica del 
chamamé entre las clases urbanas medias y altas. La necesidad de modificar parte de sus rasgos para 
tornarlo socialment e aceptable y favorecer su consumo, especialmente durante el periodo del boom , 
también ha sido referido en distintas fuentes bibliográficas. Sobre estos aspectos ver Adorni (2017a). El 
ñblanqueamiento sonoroò que observamos en la primera etapa discogr§fica de Ramona Galarza durante 
la década de 1960 puede hacerse extensivo a otros artistas de la época y se resume en los siguientes 
aspectos: omisión de los instrumentos de fuelle como acordeón o bandoneón, tradicionalmente 
asociados al chamamé; sustitución po r instrumentos como piano, violín, arpa u órgano (que imita en la 
mayoría de los casos el sonido del aerófono libre); incorporación de diversidades tímbricas ajenas a los 
conjuntos tradicionales de chamamé; grabaciones realizadas por conjuntos orquestales amplios; 
participación de reconocidos arregladores y directores de la época, asociados al campo de la llamada 
ñm¼sica de conciertoò; utilizaci·n de sonoridades asociados a la est®tica cinematogr§fica; ejecuci·n de 
las piezas en tempo más lento y carácter c adencioso; privilegio del plano melódico por sobre el rítmico; 
predominio de temáticas amorosas; acompañamiento rítmico de las guitarras ïsi presente ï en un 
segundo plano sonoro; contención del carácter bailable en pos de favorecer la escucha atenta; omisi ón 
de la palabra chamamé en la gráfica de los discos (Adorni 2019: 13 -16).  
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especialmente, en las de otros numerosos artistas de la escena nacional como del 

extranjero.  

Listar las circulaciones locales de canciones de Cholo Aguirre podría resultar en 

una columna interminable 11. Varias de sus composiciones ocuparon por largos 

periodos puestos en las ñtablas de popularidadò que publicaba la revista Folklore . A 

mediados de 1964 el n¼mero 71 ubicaba en el tercer puesto de su tabla a ñR²o de 

sue¶osò, y adjudicaba a ñMuy tristeò y ñTrasnochados espinelesò el octavo y d®cimo 

lugar respectivamente. La circulación internacional de las canciones de Cholo 

Aguirre se vio sin duda favorecida por el tópico amoroso, de carácter 

pretendidamente ñuniversalò y capaz de transpolar a diversos §mbitos sociales y 

culturales: el río podía ser ïal fin y al caboï cualquier río del mundo y el bote, 

cualquier barca. La internacionalización de algunas canciones se alcanzó por doble 

vía: por un lado, favorecida por la circulación de discos de las figuras más populares 

del boom en Argentina; por otro, gracias a grabaciones realizadas por artistas 

locales de diferentes países. Se produjeron versiones que a veces respetaron los 

rasgos vinculados a las músicas del litoral, como el caso del grupo chileno Las 

cuatro brujas. Otras interpretaciones, en cambio, borraron completamente dichos 

rasgos, como son los casos de las versiones de Enzo Roldán (artista de la Nueva Ola 

peruana), las del mexicano Rigo Tovar o las del español Julio Iglesias. 

Pero no fue todo popularidad alrededor de Cholo Aguirre. Su figura, central y 

controvertida, concentró las críticas y polémicas que suscitó la popularización de la 

litoraleña entre los cultores del chamamé. Muchos interpretaron la aparición de la 

nueva canción litoraleña como un intento artif icial de estilizar la tradicional danza y 

volverla socialmente aceptable ya que, asociado el chamamé a las prácticas 

culturales del migrante humilde del interior, esa música poseía una fuerte 

connotación negativa para las clases urbanas medias y altas, principales 

consumidoras de los productos del boom. Aunque Cholo Aguirre no fuera el único 

compositor de litoraleñas, sin duda el éxito comercial de sus canciones hizo que 

sobre él recayeran las miradas de los más escépticos, quienes lo acusaron de repetir 

recetas fáciles guiado por el único fin de la popularidad12. 

                                                           

11  Grabaciones argentinas que alcanzaron considerable éxito, por caso, fueron las de Ramona Galarza, 
Horacio Guarany, Los Trovadores del Norte, Julio Molina Cabral, Los de Salta, Lo s cantores de Quilla 
Huasi, Los cantores del Alba, entre otros.  
12  Las páginas de medios especializados dejaron testimonio de estas críticas, como es el caso de la 
columna firmada por Iván Cosentino en la revista Folklore número 115, dedicada a reseñar el disco Entre 
litoraleñas y costeras , editado por Philips en 1965. Vale aclarar que los debates excedieron la figura del 
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Más allá de las críticas, es evidente que la propuesta de Cholo Aguirre a 

mediados de los sesenta estaba orientada fundamentalmente al segmento etario 

más joven del boom. Un disco promocional del Festival de Cosquín de 1964 titulado 

Juventud Folklórica Vol. 2 (Polydor 200 -002), por ejemplo, incluye de un total de 

diez composiciones, tres de autoría de Cholo Aguirre, a la par de temas como 

ñSantiago queridoò (en el disco denominado como ótaquirariô) de Leo Dan, artista de 

la Nueva Ola. Su LP de 1965 Entre litoraleñas y costeras (Philips 82076L) ofrece 

en su tapa una fresca y autóctona escena de ocio juvenil, que denota modernidad en 

las ropas que visten las mujeres. El disco presenta al público un nuevo ritmo, la 

costera, descrita en la contratapa por el propio Aguirre como una música 

ñefervescente, juvenil y muy bailable [é] para que la juventud de nuestro tiempo, 

tan inspirada en los ritmos que nos llegan de ultramar, baile óestoô, que al menos es 

una inquietud argentinaò. El disco alterna este tipo composiciones ïla verdadera 

novedad del discoï con otras del g®nero ñmel·dicoò, no siempre del autor. 

Ejemplificamos escuchando ñPreguntas por miò ïlitoraleña de Arsenio Aguirreï y 

ñDestinosò ïcanción de Osvaldo Arol Peralta y Leopoldo Díaz Vélezï. Ambas 

canciones se interpretan sobre la base rítmica del chamamé (ejecutado en tempo 

moderado la primera, lento la segunda) a cargo del rasguido de la guitarra. La 

instrumentación presenta percusión, así como cuerdas frotadas, piano y acordeón. 

Estos tres realizan las intervenciones melódicas, en el caso del piano, imitando el 

estilo de ejecución del arpa. 

 

 

Imagen 2:  LP Entre litoraleñas y costeras. Philips 

82076L (1965)  

 

                                                                                                                                                                          

Cholo Aguirre, extendi®ndose sobre la ñlitorale¶aò como expresi·n en general. Sobre las discusiones en 
torno a este tema ver Gimenez (201 8).  
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Ginette Acevedo: la voz de la ternura  

 

Cantante de origen chileno, Ginette Acevedo comenzó en ese país su carrera 

artística en radio y grabó el primer LP en 1963, La voz de la ternura , logrando 

notable éxito de ventas13. Este primer disco contiene ya, casi en su totalidad, 

repertorio del área mesopotámica (polcas, galopas, canciones litoraleñas, 

guaranias). Entre los doce temas se incluyen dos composiciones de Cholo Aguirre, 

una famosa canción brasilera de los años cincuenta traducida al español 

(ñCabecinha no ombroò de Paulo Borges) y otra de origen mexicano (ñDos 

arbolitosò, de Chucho Mart²nez Gil) cuyo car§cter abolerado en tres tiempos cuadra 

muy bien con el estilo del disco, a pesar de sus giros melódicos típicamente 

mariachis14. Resulta significativa la participación como director de arregl os y 

conjunto de Óscar Arriagada, músico transversal en Chile a distintos géneros de la 

m¼sica popular, conocido en los sesenta por su ñTwist del esqueletoò. 

¿A qué se debía el interés trasandino por el cancionero de la Mesopotamia? 

Según relata Acevedo, fue un productor chileno quien le hizo notar que su manera 

de cantar se adecuaba muy bien a un nuevo tipo de repertorio que desde Argentina 

se proyectaba como una corriente de renovación del folclore litoraleño, 

representado fundamentalmente por Ramona Galarza. En Chile, parte de ese 

corpus era interpretado por Lorenzo Valderrama, pero ninguna mujer se ocupaba 

de él15. 

En el verano de 1964 Acevedo acentúa su popularidad en Chile luego de ganar 

una de las categorías de competición en el Quinto Festival de la Canción de Viña del 

Mar interpretando el bolero ñEst§ de m§sò de Ricardo Jara. A fines de ese mismo 

año decide trasladarse a Buenos Aires con su representante y esposo Luciano 

Galleguillos. Aquí es contratada por RCA Victor, que reedita casi íntegramente el 

primer LP chileno con el nombre Encanto litoral y presenta en la contratapa a 

Ginett [sic] como una ñaut®nticaò cancionista litoraleña. Abocada especialmente a 

la interpretación de repertorio litoraleño y paraguayo, Acevedo desarrollará en 

nuestro país una intensa actividad artística hasta fines de la década del sesenta ï

momento en que decide retornar a Chileï realizando grabaciones y presentaciones 

                                                           

13  Con la misma denominación se la conocería también a la cantante.  
14  Adem§s de su autor, ñDos arbolitosò fue grabado por el famoso cantor de boleros Pedro Infante. 
15  Ginette Acevedo, en comunicación personal con la autora. Santiago de Chile, 15 de e nero de 2019.  
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en radio, participando en programaciones teatrales y televisivas y concretando giras 

por el interior y exterior del país 16. 

Fueron muchas las canciones románticas (algunas incluso de autoría propia) 

grabadas por Acevedo, y varias, las composiciones de Cholo Aguirre. Una de ellas, 

ñR²o de amorò, es una canci·n del litoral que utiliza alternadamente en estrofas y 

estribillo los r itmos de rasguido doble y chamamé. Invitamos a escucharla bajo la 

dirección de conjunto de Abel Montes en el LP grabado en Buenos Aires en 1964, 

que lleva por nombre el de la artista (Ginette Acevedo Nuevo VikLZ 1119), reeditado 

en Chile con el título Aunque estés distante (CML 2274) tomado de una canción-

guarania de Osvaldo Sosa Cordero. En esta versión se aprecian varias de las 

características musicales descritas antes para el caso de Ramona Galarza, asociadas 

a la idea de blanqueamiento sonoro. Se utiliza órgano eléctrico e instrumentos de 

orquesta que incorporan timbres ajenos a los conjuntos tradicionales de chamamé. 

 

 

Imagen 3:  LP Aunque estés distante...  -  RCA 

VÍCTOR CML 2274 (Chile, 1965)  

 

 

Paulatinamente, Ginette fue sumando al repertorio de litor aleñas, mayor 

número de baladas y boleros. Excepcional difusión tuvo su interpretación de 

ñPoema 20ò de Pablo Neruda donde las conocidas l²neas del poeta fueron 

musicalizadas por el misionero Ramón Ayala. Luego de un comienzo de carácter 

                                                           

16  Para dar cuenta de algunas actividades de la cantante, el número 110 de la revista Folklore comenta 
en diciembre de 1965 la firma de un contrato de 7 meses en Radio Splendid con carácter exclusivo, para 
actuar en horarios centrales. En el número 103 (septiembre de 1965) se anuncia una gira por Chile, 
Colombia, Puerto Rico y Venezuela. En marzo de  1966 Folklore  número 116 informa al público que 
Ginette Acevedo sigue con mucho trabajo: se presenta tres veces por semana en Radio Splendid en 
horario central, en el segmento titulado ñTernura de mujer latiendo en el litoralò, a lo que sumar§ en 
abril y mayo un programa de televisi·n, ñLluvia de estrellasò, los jueves a las 20:30 por Canal 9. En el 
número siguiente ( Folklore  número 117 de abril de 1966) nos enteramos además de que actuará en el 
Teatro Astral en los siguientes meses de junio y julio.  
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rapsódico, la melodía de la pieza transcurre ïal igual que las canciones litoraleñas 

escuchadasï sobre la base de un contenido rasguido de chamamé, sumando 

instrumentos de cuerda frotada, vientos madera, piano, arpa e instrumentos 

eléctricos. Con esta pieza la cantante alcanzó proyección internacional, con especial 

éxito en países de Latinoamérica, Estados Unidos y España17. 

 

 

Para finalizar  

 

Los casos de Ramona Galarza, Cholo Aguirre y Ginette Acevedo abordados aquí 

sirvieron para describir y determinar algunos aspectos estéticos comunes al corpus 

de canciones populares litoraleñas de temática amorosa en la década de 1960 que 

excedió, por supuesto, a estas figuras. A su vez, ejemplificamos a través de tres de 

los principales sellos (Odeón, Victor y Philips) el interés de las compañías 

discográficas por tener entre sus artistas a jóvenes intérpretes de este nuevo tipo de 

canción litoral. Asimism o, la mayoría de los músicos ï solistas o conjuntos de 

cualquier formato y origen ï incorporó durante el boom este tipo de repertorio que 

fue interpretado de manera más o menos tradicional según los casos. También 

compositores no naturales de la región litoral se abocaron a su composición, ya sea 

atraídos por las posibilidades musicales que ofrecía la Mesopotamia, ya por la 

tentación de un éxito asegurado18. 

A través de los ejemplos musicales pudimos apreciar sonoridades que 

confirman la hipótesis general del trabajo sobre la existencia de un proceso de 

blanqueamiento (o higienización) en pos de resignificar la música del chamamé en 

los sesenta, catalogado este por las clases medias y altas como una ñm¼sica de 

sirvientasò. Entendemos que la inclusi·n de canciones de amor que tratan, en 

general, del amor fiel y tierno (monogámino y heteronormativo) contribuyó en este 

proceso a contrarrestar las ideas de mal gusto, indecencia, desorden o 

promiscuidad que acarreaba la práctica del chamamé, especialmente sus bailes. En 

la d®cada de oro de los ñasaltosò (reuniones) juveniles y del wincofon (ambos 

pasatiempos enmarcados en la protección del espacio doméstico) las canciones 
                                                           

17  Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=wrlUPCHBQ0k  (última consulta: 16 -11 -2019)  
18  Por falta de tiempo omitimos algunos casos singulares como el de María Helena (Remedios de 
Escalada, 1946 ï Corrientes, 1969) o Eduardo Rodrigo (San Juan, 1943 ï Madrid, 2017). No podemos 
dejar de mencionar las canciones de amor cuyo objeto difiere de las aquí tratadas (odas al paisaje, al 
pueblo de origen, a la madre lejana, a la virgen protectora, a la dulce n iñez) presentes también en la 
canción del litoral.  

https://www.youtube.com/watch?v=wrlUPCHBQ0k
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litorale¶as ñpara escucharò pudieron habilitar mayores ²ndices de aceptaci·n social 

y consumo. Se observa en los artistas abordados la construcción de un discurso 

donde lo moderno y lo juvenil tienen valencia positiva, siempre y cuando la 

juventud se viva con recato, y la modernidad no se aparte demasiado de las normas 

consensuadas al interior del campo del folclore. Por otro lado, podemos suponer 

que los orgánicos sinfónicos y las sonoridades urbanas alejadas del universo 

local/rural pudieron facilit ar la inteligibilidad y aceptación por parte de un público 

amplio, transnacional.  

Es sabido que las canciones de amor organizan a nivel simbólico las posibles 

etapas de una relación amorosa ya que, cubriendo un amplio espectro de 

situaciones (desde el enamoramiento hasta la separación) ofrecen al oyente un 

marco de referencia sobre cómo interpretar y actuar en esas situaciones, 

expresando patrones y modelando conductas (Tapia Tovar, 2003: 339-340). En 

este sentido, consideramos la grabación como una perform ance, es decir, como la 

materialización sonora de un acto comunicativo de significación social y cultural 

(Marín López, 2016: 12-13), y acordamos con Alejandro Madrid en que la 

performance  es performativa, creadora de realidad en tanto cualidad del discurso 

(Madrid, 2009: 2).  
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Resumen  

 

Las canciones creadas para la escuela por parte de los compositores académicos 

argentinos, no estuvieron ligadas a los primeros intercambios respecto de la enseñanza 

musical de los especialistas en educación generalista. Luego, ya comenzado el siglo xx, 

en la confluencia de los diferentes frentes intelectuales educativos desde los cuales se 

buscaba canalizar la expresión musical vocal escolar, se registran las primeras obras de 

estos músicos que en los festejos de 1910 y 1916 aportaron a las aulas y a las 

celebraciones. Finalizada la década de los Centenarios, observamos una suerte de 

cristalización de los repertorios en las Listas de Cantos escolares y en el Cancionero 

Escolar, que tuvo vigencia obligatoria hasta 1956.  

Las composiciones pertenecientes al Cancionero Escolar eran aprobadas por el Consejo 

Nacional de Educación (CNE) de la República Argentina, que fue el organismo estatal 

que dio marco institucional a la creación y desarrollo del repertorio vocal de cámara 

para la escuela. A partir de diciembre de 1948 inicia su acción el Ministerio de 

Educación (ME), el cual mantendrá la confección de listados de cantos escolares hasta 

1955. 

Los campos disciplinares desde los cuales realizamos este estudio fueron: la Pedagogía 

Musical y la Musicología, pues la problemática a tratar es la historización musicológica 

mailto:eugenia.amantia@gmail.com.ar
mailto:palexa153@yahoo.com.ar
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de las prácticas pedagógicas musicales en relación al Cancionero Escolar Argentino y 

sus repertorios.  

 

Palabras clave:  Canciones / Cancionero Escolar / Compositores Académicos 
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Proceso de conformación de los repertorios escolares: ¿Lista o 

Cancionero?  

 

El inicio de los debates educativos de 1882 en el Congreso Pedagógico 

Internacional  (Puiggros, 2003), desde el cual se fundaron las bases de la primera 

institucionalización general de la educación argentina, incluyen las discusiones 

acerca de la importancia de la enseñanza de canciones. La implementación de los 

primeros listados de repertorios vocales igualmente se produce recién en 1909 en 

los preparativos para las celebraciones del Centenario de la Revolución de Mayo. Es 

en ese momento donde encontramos los aportes de los compositores académicos 

argentinos. Hacia 1916, con los festejos del Centenario de la Independencia, vuelve 

a producirse un auge de composiciones patrióticas y de referencia a los paisajes y 

colores ñnacionalesò (Pérez Antelaf, 2012). 

Finalizada la década de los Centenarios, observamos el inicio de una 

cristalización de estos listados, ya establecidos en el uso común. Los procesos 

posteriores hacia 1922/1934, muestran el acrecentamiento de los repertorios y 

reemplazo de otros que caían en desuso. A partir de 1947 las listas conviven con un 

elemento nuevo, el Cancionero Patrio Peronista, uniéndose al cancionero 

preexistente, sumando repertorios encomiásticos a Juan Domingo Perón y Evita 

(Noli, 2012) . Luego de 1955, tras el suceso de su derrocamiento, quienes estuvieron 

a cargo de la cartera educativa, proscribieron estos cantos escolares y también 

abandonaron la acostumbrada confección de Listas de Cantos Escolares (Carli, 

2003;  Noli, 2012; Gonzalez, 2011; Pagliarulo, 2011). 

El Cancionero Escolar Argentino, desde la década de 1930, era el cuarto y 

último grupo de canciones escolares en los que se los clasificaba. El mismo era 

parte de la Lista de Cantos Escolares que era el tipo de formato institucional de 

contención de los repertorios vocales para el aula.  

 

Veamos el tipo de clasificación de los repertorios: 

Lista de Cantos Escolares: 

1) Himno Nacional y Canciones Marciales Históricas: Marchas oficiales, 

Canciones Oficiales. 

2) Cancionero Musical Popular Argentino.  

3) Cancionero de Canciones Religiosas: Villancicos Populares Argentinos. 
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4) Cancionero Escolar Argentino. 

Los listados eran publicados una vez al año, mayormente en el mes de 

noviembre y tenían vigencia anual. 

 

 

Cancionero: ingreso de repertorios y bases documentale s 

 

La entrada de una canción al Listado tenía lugar con mayor frecuencia en el 

cuarto apartado que es el Cancionero Escolar Argentino propiamente dicho, y se 

producía por dos vías: primera, por concurso de composición de canciones, los 

cuales eran organizados, convocados y efectivizados por el Consejo Nacional de 

Educación (CNE) a los cuales en general se presentaban compositores académicos, 

folkloristas, recopiladores de músicas de tradición oral y docentes de música 

reconocidos. Esto era común en los inicios de la gestión del CNE (1881-1910) 

aunque podemos registrar que esta forma de acceso estuvo vigente hasta 1948.  

En segundo lugar, por trámite de aprobación, que era el segundo tipo de acceso 

en paralelo al anterior y que fue el más utilizado desde que comienza la gestión del 

Ministerio de Educación (ME) en 1949 hasta 1956. Hubo además ingresos 

especiales que surgían de entidades musicales privadas que favorecieron la 

composición de canciones para la escuela y en algunos casos contaron con permisos 

estatales para lograr tal incorporación, pero no trataremos ese tema en este trabajo. 

 Las bases documentales desde las que sustentamos nuestro trabajo son las 

generadas por las autoridades estatales a cargo del área educativa entre 1881 y 

1960, período que contiene al recorte de esta investigación. También dos fuentes 

producidas por particulares: canciones escolares comercializadas por los 

compositores de forma privada y revistas de música escolar. A continuación 

detallamos las fuentes: 

 

Actas del CNE y del ME  

Monitor de la Educación  

Publicaciones Oficiales de los Listado de Cantos Escolares  

Cancioneros editados por el CNE, el ME. Los mismos  se distribuían en mayor o 

menor medida por todos los establecimientos educativos públicos del país. 
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Canciones escolares que editaban los propios compositores y las 

comercializaban de forma particular.  

Material Hemerográfico referido al tema específico de la música escolar en la 

década de 1940. 

 

 

Aproximación a los repertorios aportados por los compositores 

académicos argentinos  

 

Los músicos académicos argentinos fueron asiduos aportantes de música para 

el Cancionero Escolar Argentino, beneficiados por lo dinámico de las entradas y 

salidas de canciones de ese apartado del Listado. Los que más composiciones 

aportaron fueron: Julián Aguirre, José André, Felipe Boero, Carlos López 

Buchardo,  Emilio Dublanc, Héctor Espoile, Gilardo Gilardi, Héctor Iglesias 

Villoud,  Cayetano Troiani, Alberto Williams, entre otros 1.  

Muchos de los compositores también dedicaron parte de su labor a la educación 

musical en las escuelas de educación común, como por ejemplo; Julian Aguirre, 

Raul Espoile, Celia Torrá, José Gil, Felipe Boero, Iglesias Villoud, José Siciliani, 

Honorio Siccardi. Vemos así que en las aulas, entre 1910 y 1930, los niños 

estuvieron expuestos a la música producida por estos compositores académicos a 

través del Cancionero. 

 

 

Planteo pedagógico del Cancionero  

 

Las canciones y el canto eran temas centrales en los planes de estudios creados 

en los inicios de la creación del Consejo Nacional de Educación. El planteo de base 

era alcanzar con el canto de ciertos repertorios, una óptima educación musical de 

niños, niñ as, jóvenes y adultos escolarizados (Leonetti, 2010). Sin embargo, el uso 

de los cancioneros no estaba aún en vigencia y no eran pensados como una 

herramienta para la adquisición de contenidos propios del lenguaje musical, como 

suele suceder en la actualidad. Las canciones eran el fin en sí mismo del aprendizaje 

                                                           

1 Algunos ejemplos de canciones de los compositores nombrados: Julián Aguirre: Era un ratoncito, Don 
Gato; Felipe Boero: Bichitos de Luz, La Calesita; Carlos López Buchardo: La Canción del Carretero; 
Gilar do Gilardi: Canción de Cuna India; Cayetano Troiani: Campanillas, Arroyito).  
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musical, y eran consideradas portadoras de un valor estético y moral (Grimson, 

2014). 

Estos cantos, en su mayoría con aires folklóricos, suponían reforzar el sentido 

de patriotismo, o el ñamor de patriaò como apunta Clemente B. Greppi  en un 

artículo para el Monitor de la Educación Común en 1910. Ya en los inicios de la 

educación formal obligatoria, una de las sesiones del CNE en 1881, recomienda el 

canto de al menos una estrofa del Himno Nacional Argentino al iniciar la jornada 

escolar y al culminarla. 

Según las bases de los concursos de composición de cantos escolares, estos 

cantos deb²an ñrobustecer el sentimiento nacionalò2, no necesariamente siendo su 

temática los próceres o los hechos históricos puntuales, sino que podían hacer 

referencia a los colores nacionales, la belleza de la tierra, las leyendas tradicionales. 

Estos preceptos no eran sólo diseñados en relación a la educación infantil, pues 

dentro de la educación para adultos estaba incluída la materia música, que 

contemplaba el uso del cancionero escolar pero utilizando los repertorios del listado 

del cancionero de Himnos Patrios y Marchas. 

Las canciones escolares, según los compositores y docentes, debían contener 

ciertas características en su lírica, en su música y en su temática, para el uso 

gradualista en los diferentes años de la escolarización. En la práctica eran 

clasificadas de acuerdo a dos criterios: la dificultad melódico-armónica y su 

temática.  

Las canciones incluídas en el cancionero contaban con la recomendación sobre 

los grados en las que debían ser cantadas, con lo cual supone un análisis de las 

características melódicas, armónicas y rítmicas que éstas debían tener para ser 

cantadas por  estudiantes de diferentes edades. En cuanto a la clasificación 

temática, la misma tenía la siguiente organización: alegres, tristes, melancólicas, 

morales o recreativas. Desde estas formas de clasificación, los docentes de música 

elegían las canciones para el uso en el aula.  

Para los primeros grados (1° a 3°) se recomendaba que tuvieran versos cortos, 

melodías sencillas de recordar, con una rítmica ágil, y no muy extensas. Para éste 

periodo se recomendaba el canto coral al unísono, y en una tesitura apropiada a la 

edad. Para los grados superiores (a partir de 4° y hasta 6°), se comenzaba a elegir, 

además del unísono, el canto a voces (a dos y tres voces). Si bien se recomienda el 

                                                           

2 Concurso de cantos escolares de autores argentinos. Monitor, año 31, n°2. 1910. pp. 949.  
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canto coral  como práctica común, en este período se admite la figura de un solista 

si la canción así lo requiriera, o el docente lo viera conveniente.  

El planteo pedagógico en el que se inscribieron inicialmente estas canciones 

para el aula, se caracterizó por el gradualismo pues eran creadas para ser cantadas 

adaptadas a cada uno de los sucesivos años de la escuela común. También las 

escuelas de vacaciones, incorporaron las canciones patrias (Himno Nacional, 

saludo a la Bandera) y las canciones escolares recreativas en las actividades diarias. 

 

 

Uso efectivo del repertorio estipulado en los cancioneros  

 

No hemos encontrado estudios específicos acerca del tema, pero conocemos a 

través de las instrucciones que venían incluídas en los listados de cantos escolares, 

que el CNE les daba carácter obligatorio desde 1910 cuando se estableció ese 

formato de presentación de los repertorios. En el caso de las canciones creadas  por 

los compositores académicos aparecen en el apartado cuarto como señalamos en 

uno de los apartados precedentes. Se estipula además que la selección de canciones 

las realizará  el profesor (en total 10 por año), de entre varias ofrecidas en el 

cancionero.  

Los canales de difusión que ponía en marcha el CNE para llevar los listados a 

los establecimientos educativos del país, eran la publicación de los Listados anuales 

en el Monitor de la Educación Común, y en forma de cancionero propiamente 

dicho, en algunos casos con texto y m¼sica y en otros solo texto. ñEl consejo har§ 

una edición de mil ejemplares, a su costa, y para el uso de las escuelas de su 

dependencia, pudiendo después el autor editarlos por su cuenta y venderlosò3. 

 

 

Conclusiones  

 

El Cancionero Escolar Argentino es fruto de un proceso que inicia su desarrollo 

en los debates del Congreso Pedagógico de 1881. Los eventos posteriores nos 

indican su cristalización hacia 1910, acrecentando sus repertorios en la década del 

                                                           

3 Concurso de cantos escolares de autores argentinos. Monitor, año 31, n°2. 1910. pp. 949.  
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ó30 y ó40 con publicaciones sostenidas tanto de los listados, como de los 

cancioneros hasta 1956.  

El Cancionero Escolar Argentino en el que encontramos las canciones de los 

compositores académicos argentinos es sólo un apartado de repertorios de la Lista 

de Cantos Escolares de presentación anual por parte del CNE y luego el ME. Los 

ingresos de repertorio al Cancionero posibilitaron que las obras de compositores 

académicos y docentes de música, lleguen a las aulas de la educación común entre 

1910 y 1956. 

La documentación analizada nos indica que la canción era el eje fundamental 

de la enseñanza musical. El planteo pedagógico recurre a la gradualidad en relación 

a la complejidad musical y temática de las obras durante el trayecto de la 

escolaridad. Si bien el uso del Cancionero era obligatorio, su difusión estaba 

asegurada y los docentes elegían de allí las canciones a interpretar en el aula.  

En el estadío actual de nuestras investigaciones no contamos con otras fuentes 

para ofrecer mayores precisiones acerca de la utilización efectiva del mismo. La 

finalidad de nuestros estudios es ofrecer un aporte preliminar para una posible 

historización de la educación musical en la Argentina de finales del siglo XIX e 

inicios del XX, teniendo en cuenta la centralidad de la práctica vocal, y su inserción 

en el entramado de relaciones político- culturales dentro del sistema educativo 

argentino. 

 

Imagen 1:  El Monitor de la Educación Común Año 26, no. 399 (1906) pp. 351 -359: foto.  
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Resumen  

 

En la localidad de Ángel Gallardo, en las afueras de Santa Fe, se localiza una 

importante colectividad de migrantes bolivianos, llegados con el auge de la producción 

tomatera de mediados del siglo pasado en carácter de peones para las quintas. La 

relaci·n de estos migrantes con los patrones ñgringosò estuvo atravesada por conflictos 

laborales y culturales. Los peones bolivianos vivían en las quintas en cobertizos 

precarios y eran explotados por sus patrones. Esta explotación económica iba de la 

mano con una marcada discriminación que comprendía a todos los ámbitos de la 

sociabilidad. La ñdistancia socialò entre los pobladores locales y los migrantes 

bolivianos era considerable incluso en las prácticas religiosas, ya que en la capilla 

ñéhab²a bancos para bolivianos y bancos para argentinosò. 

En 1978, como una forma de cuestionar esta subordinación económica y cultural, la 

colectividad boliviana empieza a celebrar la Fiesta de la Virgen de Chaguaya, una 

devoción originaria de la ciudad de Tarija (Bolivia). Desde entonces la Fiesta congrega 

a migrantes de todo el país. En ella, luego de las ceremonias religiosas, tiene lugar un 

ñHomenaje cultural a la Virgenò que pone en escena canciones, danzas, trajes y 

costumbres, creando un espacio de intensa bolivianidad. Los participantes expresan la 

necesidad de mantener las tradiciones, de continuar las costumbres de la patria de los 

migrantes, de cuidar que ciertas prácticas no se pierdan pues conformarían la cultura 

boliviana y permitirían mantener una identidad.  

En la Fiesta se escucha reiteradamente una canci·n, reconocida por todos como ñla 

canci·n de la Virgencitaò. Esta canci·n no tiene autor conocido y las condiciones de su 

creación son objeto de disputas; es una de las canciones emblemáticas del coro, que la 

repite varias veces durante la celebración. Virgencita de Chaguaya es una cueca 

chapaca en modo mayor que toma su música de una cueca tradicional tarijeña y cuya 

letra ha sido modificada para adaptarla a la nueva localización de los migrantes. Como 

mailto:ndemonte@fce.unl.edu.ar


ñCanciones migrantesò en la Fiesta de la Virgen de Chaguaya (Ćngel Gallardo ï Santa Fe) Ā NORBERTO GABRIEL DEMONTE 

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 82  

toda cueca chapaca (o tarijeña) consta de dos estrofas de doce compases cada una con 

una estructura de frases ABB (de cuatro compases cada una) y un estribillo de doce 

compases (con una estructura CBB) seguido de otros doce compases con la misma 

estructura de las estrofas (ABB). 

Para los migrantes y sus familias es una canción significativa porque los vincula con las 

tradiciones de sus padres, enhebrando el pasado con el presente, brindando una 

continuidad temporal y definiendo su identidad frente a los ñotrosò (que aqu² son los 

pobladores locales sin relaci·n con los migrantes). En este contexto, la ñCuequita de 

Chaguayaò se constituye en una canci·n migrante usada para reivindicar la 

bolivianidad  dentro de la cultura local. Esta reivindicación cultural se propone, además 

de mantener las tradiciones, cuestionar el rol subalterno que ocupan en la estructura 

social pues, como sostienen enfáticamente que el boliviano no es únicamente la quinta. 

 

Palabras clave:  Migrantes / Canción / Tradiciones  
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Un rincón boliviano en el litoral argentino 1  

 

En Ángel Gallardo, un paraje del distrito Monte Vera ubicado 10 kilómetros al 

norte de la ciudad de Santa Fe, habitan numerosos migrantes bolivianos que 

constituyen un 8% de la población total, un porcentaje diez veces superior al 

promedio regional (Censo Nacional de Población, Hogares y Viviendas 2010). La 

mayoría de estos migrantes proviene del departamento de Tarija, en el suroeste de 

Bolivia, y su mayor caudal arribó a la zona durante las décadas de 1960 y 1970 para 

dedicarse a labores agrícolas, fundamentalmente a la producción de tomates.  

Aquellos migrantes se insertaron en la estructura social local en una posición 

subalterna respecto de los pobladores locales, tanto desde el punto de vista 

económico como desde la perspectiva del capital cultural. En esa época, cuando 

estaba en auge la explotación hortícola en la zona, la producción estaba a cargo de 

quinteros ñgringosò2 que contrataban bolivianos como peones en condiciones 

laborales precarias. Se daban por aquel entonces situaciones de explotación 

(ñalgunos patrones nos pagaban una vez al a¶oò me dijo el ex presidente de la 

colectividad boliviana de la zona) y episodios de discriminaci·n (ñen la iglesia hab²a 

bancos para bolivianos y para no bolivianosò me cont· una ex integrante de la 

comisión parroq uial de Gallardo3). La mayoría de estos migrantes no contaba con la 

documentación exigida por el Estado argentino para migrar legalmente y muchos 

incluso carecían de documento de identidad boliviano. La falta de documentación y 

la informalidad de su relación laboral les imposibilitaban defender sus derechos y 

los ubicaba en posición de subordinación casi total respecto a los patrones.  

De acuerdo a numerosos testimonios recogidos en la zona la cantidad de 

migrantes bolivianos a fines de la década de 1970 alcanzaba un número muy 

significativo, era un verdadero pueblo boliviano localizado en el paraje La Costa de 

                                                           

1 El presente texto es una parte revisada de la tesis de Magister en Antropolog²a titulada ñDe la quinta al 
escenario. Reconfiguración de identificaciones nacionales de migrantes bolivianos en el cinturón verde de 
Santa Feò, defendida por el autor en septiembre de 2017 en la Universidad Nacional de C·rdoba, y 
recoge las convenciones de estilo habituales en el ámbito antropológico. En ese contexto el uso de las 
comillas  tiene por objetivo distinguir las palabras que tienen un peso simbólico importante para los 
actores sociales, o que ostentan un significado diferente al habitual. Así por ejemplo, la palabra 
ñbolivianosò entre comillas pone de manifiesto que la identidad nacional de estas personas está en 
disputa. Por otra parte, no se incluyen los nombres de algunos informantes porque las normas éticas del 
trabajo antropológico así lo recomiendan, excepto que el informante acepte ser identificado. Las 
entrevistas fueron r ealizadas entre 2014 y 2018.  
2 Nombre con el que se designa a los italianos en el centro de la provincia de Santa Fe, denominación 
que casi siempre se extiende a sus hijos nacidos en nuestro país.  
3 En la zona suele omitirse el nombre Ángel y nombrar al pa raje directamente como ñGallardoò. 
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Monte Vera, a la vera de la laguna Setúbal. Los migrantes estaban relacionados 

laboralmente con dos quintas tomateras muy importantes: La Fragata y La Jujeña. 

El sacerdote a cargo de la parroquia desde 1973 a 1992, el muy recordado cura 

Rosso, desarrolló una gran labor de promoción económica y social entre los 

migrantes, estableciendo un consultorio jurídico para amparar sus derechos 

laborales y un dispensario para atender sus necesidades sanitarias, pues las 

mujeres tenían familia en un pozo y había chicos desnutridos. En el marco de su 

labor de promoción social Rosso también consideró necesario contar con una 

devoción religiosa afín al sentir de los bolivianos, que ayudara a mitigar los efectos 

del desarraigo provocado por la migración. Rosso averiguó que la mayoría de los 

migrantes bolivianos eran creyentes en la Virgen de Chaguaya, una devoción 

característica de esta localidad cercana a Tarija donde se realiza una peregrinación 

anual que constituye la más importante muestra de religiosidad regional. Por ese 

motivo viajó hasta esa zona para traer una imagen de la Virgen que pudiera ser  

venerada por los bolivianos migrantes, y que actualmente se conserva en la Capilla 

de Gallardo. En un proceso que llevó su tiempo, gracias a la insistencia de Rosso y a 

la profunda religiosidad de los tarijeños, los migrantes que trabajaban en las 

quintas fueron reuniéndose en torno a la Capilla. Allí tenían lugar las 

multitudinarias celebraciones litúrgicas que presidía este carismático cura, de gran 

capacidad de oratoria. El accionar de Rosso en favor de los bolivianos le generó 

enfrentamientos con los propietarios de las quintas y con la jerarquía eclesiástica. 

 

 

La Fiesta de la Virgen de Chaguaya en Ángel Gallardo  

 

Alrededor de la imagen traída por Rosso se construyó en Gallardo la Capilla de 

Chaguaya, donde se organizó por primera vez la Fiesta de la Virgen de Chaguaya en 

el año 1978. Esta celebración reúne desde aquella fecha a los migrantes bolivianos y 

sus familias radicadas en la zona, así como a otros devotos (bolivianos y 

descendientes) que arriban desde el resto del país. Se trata de una de las fiestas más 

antiguas realizadas por los bolivianos en Argentina (1978), pues la primera Fiesta 

de Nuestra Señora de Copacabana tuvo lugar en Buenos Aires en 1976 (Grimson, 

2011: 92) y la primera Fiesta de la Virgen de Urkupiña se realizó en Córdoba en 

1982 (Giorgis, 2004; Bompadre, 2005).  
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Durante el desarrollo de la Fiesta se forma un espacio de bolivianidad casi 

absoluta en Gallardo, un lugar sobrecargado de significado. El carácter boliviano de 

la Fiesta, pese a que se realiza en un ámbito público y sin ninguna restricción en el 

acceso, es percibido rápidamente por el visitante que no pertenece a la colectividad.  

Pese a los años transcurridos desde 1978 la Fiesta es casi desconocida por los 

habitantes de la cercana ciudad de Santa Fe que no tienen vínculos con la 

colectividad boliviana. Una indagación en los medios de comunicación, y entre los 

actores del campo musical, muestra que se trata de una fiesta prácticamente 

ignorada. 

En torno a la Capilla de la Virgen de Chaguaya los migrantes bolivianos 

establecen vínculos de sociabilidad, siendo su práctica colectiva más importante la 

celebración de la Fiesta de la Virgen. Esta celebración constituye una referencia 

religiosa y cultural que los vincula, de diversas y conflictivas maneras, a la Tarija 

natal de los migrantes llegados hace medio siglo. Para la mayoría de los actores la 

Fiesta es una devoción religiosa y, a la vez, un motivo de encuentro entre los 

paisanos. Pero también es considerada una ocasión para mantener las tradiciones 

bolivianas. Paradójicamente son los hijos de aquellos migrantes bolivianos, que 

tienen nacionalidad argentina pues nacieron en nuestro país, quienes reivindican 

con más ímpetu las tradiciones bolivianas.  

La Fiesta de la Virgen de Chaguaya se realiza el segundo fin de semana de 

septiembre y comienza con una peregrinación por las calles de la localidad, 

realizada por un grupo de fieles que porta la imagen de la Virgen. Finalizada la 

peregrinación los devotos ingresan al templo para dar comienzo a la misa. El 

desarrollo de la misa es semejante al de otras que se realizan en la zona, aunque la 

homi lía (el comentario que realiza el sacerdote sobre los textos litúrgicos del día), 

está siempre referida a la Virgen y a los bolivianos. Las representaciones locales 

sobre los bolivianos casi sin excepción los colocan en una situación subordinada, 

vinculada al trabajo, al esfuerzo y a la familia, omitiendo su participación en otros 

ámbitos. 

Una vez concluida la misa los asistentes salen de la Capilla para presenciar el 

lanzamiento de elementos de pirotecnia, un espectáculo infaltable en las 

celebraciones de los migrantes bolivianos, que aprecian en gran medida los fuegos 

artificiales. Luego se dirigen hacia el escenario ubicado en el extremo norte del 

terreno de la Capilla, donde tendrá lugar la presentación de los grupos de danzas 
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bolivianas y, ocasionalmente, la ejecución de música. Allí se desarrolla una larga 

serie de presentaciones de los grupos de danzas bolivianas, que son seguidas por los 

fieles con mucha atención desde las sillas ubicadas en las inmediaciones de la 

Capilla, frente al escenario. Estas presentaciones duran desde aproximadamente las 

21 horas hasta las 4 horas del día siguiente. 

La entrada de los grupos de danzas es coordinada por el locutor del evento, que 

recuerda los lugares de origen de los peregrinos ponderando el esfuerzo realizado 

por los que llegaron desde zonas lejanas, como La Plata o Rosario. En los 

intermedios entre las presentaciones de los grupos se rematan a un precio elevado 

tortas, frutas, verduras, empanadas y bebidas, que fueron donadas por los devotos y 

que se destinan al sostenimiento del culto a la Virgen.  

Las danzas que se ejecutan en la Fiesta son consideradas una ofrenda que se 

hace a la Virgen para alcanzar su generosidad cuando se le pide alguna intercesión. 

Por esta razón las jóvenes que bailan en el escenario no se consideran a sí mismas 

bailarinas sino devotas. 

Dentro del terreno de la Capilla se ubican puestos de comidas típicas bolivianas 

y bebidas. Afuera del terreno de la Capilla, varias familias ofrecen comida y bebida 

colocando mesas y sillas en sus patios y en la vereda de sus casas. También existen 

algunos lugares públicos donde pueden comer y beber los devotos. 

Significativamente, en estos lugares la música que acompaña la comida y la bebida 

es del género tropical, no escuchándose las melodías de las danzas bolivianas que 

paralelamente se están interpretando en el patio de la Capilla sobre la base de 

grabaciones. 

Las danzas bolivianas juegan un rol fundamental en la Fiesta de la Virgen de 

Chaguaya y constituyen la marca más clara de su bolivianidad. Pero quienes bailan 

en la Fiesta no son los bolivianos migrantes, sino sus descendientes nacidos en 

Argentina. Muchos de estos descendientes de bolivianos conocen Bolivia sólo a 

través de las referencias de sus mayores. En numerosos testimonios los migrantes y 

sus descendientes sostienen que las presentaciones de estas danzas son un 

elemento central dentro de su estrategia de construcción de identidad. Por esa 

razón dedican mucho tiempo y esfuerzo a esta actividad, mientras aspiran a crear 

un centro cultural, pa ra que no se pierdan las tradiciones. 

Esta reivindicación de la bolivianidad pone en tensión la nacionalidad jurídica 

de los bailarines (argentina) con su nacionalidad reivindicada (boliviana). En sus 
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testimonios las representaciones acerca de la nacionalidad no priorizan el lugar de 

nacimiento, sino que la identificación nacional está influenciada por los procesos de 

hegemonía y subalternidad. Históricamente los pobladores locales han ejercido un 

rol hegemónico y han relegado a los migrantes y sus descendientes a un rol 

subalterno. Sin embargo, este proceso está permanentemente cuestionado por 

prácticas como la devoción a la Virgen de Chaguaya, que destacan la bolivianidad. 

La presentación de las danzas en el escenario de la Virgen otorga distinción y 

prestigio a los bailarines, algo que les resulta difícil de alcanzar por otros medios en 

la sociedad local. Esta práctica, y las representaciones acerca de la identificación 

nacional vinculadas con ella, forman una estrategia identitaria que tensiona la 

situación subalterna que ocupan en la sociedad local. En un reportaje radial 

difundido en noviembre de 2014 por una FM local una hija de bolivianos, orgullosa 

del crecimiento experimentado por los grupos de danzas bolivianas en la zona y de 

la mayor visibilización de los descendientes de los migrantes expres· que ñEs como 

que se perdi· la timidezò. 

La representación pública de las danzas bolivianas está vinculada con las 

reiteradas expresiones de los actores que resaltan la importancia de mantener las 

costumbres y tradiciones bolivianas. Como comenta siempre con notable desagrado 

Ermelindo, uno de los l²deres de la colectividad: ñLa costumbre, la tradici·né áno 

tenemos que perderla! Porque vos sabés que hay algunos bolivianos que no quieren 

ser bolivianos... Porque dicen: áNo!, yo soy salte¶oé áNo!, yo soy juje¶oéò 

A despecho de estas expresiones de reivindicación de una cierta identidad 

boliviana aferrada en las tradiciones, los hijos de los migrantes bolivianos radicados 

en Gallardo no reproducen las costumbres de sus padres traídas desde Bolivia, sino 

que las recrean en el nuevo contexto migratorio teniendo como referencia las 

prácticas de otros migrantes bolivianos dispersos por el mundo.  

Así, las directoras acceden al conocimiento de la coreografía de las danzas a 

través de distintos medios, como mirar en Internet los videos de los prestigiosos 

grupos de danza boliviana localizados en Estados Unidos. Aunque nos encontramos 

frente a prácticas que reivindican el mantenimiento de tradiciones que 

supuestamente trajeron sus padres desde Bolivia, ninguna de las directoras que 

entrevistamos señaló a sus padres o parientes como la fuente para el conocimiento 

de las danzas. 
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Música y danzas para la Virgen de Chaguaya  

 

En la fiesta predominan dos tipos de música y danzas: el repertorio tradicional 

chapaco (o tarijeño) y los grupos de caporales. En ambos casos los grupos de danza 

lucen elaborados vestuarios, que han sido preparados a lo largo de todo el año. La 

música que acompañan las danzas ha sido grabada previamente mezclando 

diversas producciones de músicos profesionales bolivianos. Dentro de las danzas 

chapacas la más popular es la cueca chapaca, como las conocidísimas La Moto 

Méndez o La Caraqueña, que se cantan en Tarija acompañadas con violín y 

guitarra. El vestuario  de estas danzas es sencillo e incluye una canasta de flores 

portada por las mujeres, como puede verse en la Imagen 1. 

 

 

 

Imagen 1:  Grupo de danzas chapacas en la Fiesta de la Virgen de Chaguaya.  

 

Otro tipo de danzas muy populares en la Fiesta son los caporales. Aunque la 

mayoría de los devotos de la Virgen de Chaguaya en Gallardo la considera parte del 

patrimonio tradicional boliviano, la danza de los caporales fue creada en 1969, en 

ocasión de la Fastuosa Entrada del Señor Jesús del Gran Poder de la ciudad de La 

Paz, por el grupo folklórico de los hermanos Estrada Pacheco (empresarios de 

espectáculos de la ciudad de La Paz). La nueva danza tuvo un éxito extraordinario, 

que se acrecentó con el correr de los años, convirtiéndose en la actualidad en la 

danza más popular entre los bolivianos. Una de las melodías más difundidas para 
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bailar esta danza es Llorando se fue, creada en la década de 1980 por el grupo Los 

Kjarkas. 

Aunque es la danza que concita el mayor interés se trata de una expresión que 

no fue ñtra²daò desde Bolivia por los migrantes sino que constituye una verdadera 

ñtradici·n inventadaò (Hobsbawn y Ranger: 2002). Los caporales se han 

constituido en un elemento importante en los procesos de construcción de la 

identidad boliviana migrante, favoreciendo una fuerte vinculación entre los 

bolivianos dispersos por el mundo. 

 

 

Imagen 2:  Grupo de ñcaporalesò en la Fiesta de la Virgen de Chaguaya. 

 

 

Una canción migrante  

 

Antes, durante y después de la misa el coro parroquial interpreta una canción 

que todos los presentes conocen, y que consideran propia: la cueca chapaca 

Virgencita de Chaguaya. Esta canción emblemática del repertorio del coro, que se 

repite varias veces durante la celebración, toma su letra y música de una cueca 

tradicional tarije¶a con una sutil modificaci·n: reemplaza la palabra ñChaguayaò 

por ñGallardoò. 

Pese a que el concepto de especie musical ha sido cuestionado intensamente en 

los últimos tiempos debido a su carácter esencialista nos parece conveniente, con 

fines descriptivos, comparar la estructura de la cueca chapaca con la de la cueca 

norteña. Las cuecas norteñas constan de dos estrofas de doce compases cada una 

con una estructura de frases ABB (con cuatro compases en cada frase) y un 

estribillo, también de doce compases, con una estructura CBB. Por lo tanto, una 
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cueca norteña como La bolivianita (a veces llamada Arbolito), tendrá una estructura 

ABB-ABB-CBB. Las cuecas chapacas constan de las mismas dos estrofas y el 

estribillo  pero agregan una sección adicional de doce compases después del 

estribillo con la misma estructura de frases de las estrofas, por lo que tendrá una 

estructura del tipo ABB-ABB-CBB-ABB. 

La música con que se acompaña esta letra puede verse en la siguiente 

transcripción, donde pueden apreciarse las frases A, B y C en cada uno de los 

pentagramas. Esta transcripción fue obtenida a partir de la ejecución realizada por 

el coro parroquial durante una misa en la Capilla de Ángel Gallardo en el año 2014 

siendo la armonización la utilizada en dicha ocasión. 

 

 

 

Imagen 3:  Melodía de la Cuequita de Chaguaya.  

 

La letra de esta canción, obtenida del cancionero parroquial, es la siguiente: 

 

Virgencita de Chaguaya (cueca chapaca) 

 

Virgencita de Chaguaya, la patrona de Gallardo 

te ofrezco mi corazón, en este ramo de albahaca (bis) 

El perfume de las flores, es la fe y la confianza 

porque tú eres la esperanza, de nosotros pecadores (bis) 

Tu eres reina, tu eres madre, tu eres la reina del cielo 

Bendice, Oh, Virgencita, el progreso de mi pueblo (bis) 

La lalalalalalala, La lalalalalalala 

Bendice, Oh, Virgencita, el progreso de mi pueblo (bis) 
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La situación actual de los migrantes bolivianos radicados en Gallardo, y de sus 

hijos nacidos en Argentina, no es la misma que la vigente a mediados del siglo 

pasado. La producción tomatera ya no es significativa y las quintas se han volcado 

fundamentalmente a la obtención de verduras de hoja (Bouzo, Favaro, Pilatti y 

Scaglia, 2005). Las relaciones jurídico-económicas entre el propietario de la tierra y 

quien la trabaja ya no se basa en la figura del peón o en el contrato de mediería, 

sino que los antiguos peones son ahora mayoritariamente arrendatarios (Scaglia, 

2008). Además, la próspera situación económica de algunos bolivianos, que han 

llegado a comprar sus terrenos y que llevan adelante la gestión de la quinta 

(Benencia, 1997), tensiona la histórica representación que alega que en Monte Vera 

los gringos explotan a los bolivianos.  

Aunque la explotación económica no tiene la relevancia de otros tiempos, la 

subalternidad respecto a la población local sigue presente. Si bien no existen 

estudios contemporáneos sobre discriminación en la zona, las expresiones oficiales 

de la comunidad (autoridades políticas, docentes y periodistas) expresan que la 

discriminación contra los bolivianos es cosa del pasado. A pesar de ello se escuchan 

voces disidentes que sostienen que es una sociedad que los discrimina.  

Si bien en el trabajo de campo que realizamos en la zona no hemos observado 

actos manifiestos de discriminación, apenas se profundiza en las prácticas y 

representaciones de los pobladores encontramos sutiles mecanismos que perpetúan 

el carácter subalterno de los migrantes. Es el caso del Arzobispo de Santa Fe, que en 

la homilía de la misa celebrada en la Fiesta de 2014 sólo valoró el aporte de los 

bolivianos a la fe, la familia y el trabajo, omitiendo su participación en otros campos 

de mayor prestigio social como la docencia, la gestión pública, el comercio o, 

incluso, la producción hortícola, d onde se desenvuelven con gran éxito. El papel 

subordinado en que los ubica el sentido común local hace que muchos 

descendientes de bolivianos se propongan una labor de defensa de la cultura 

boliviana como una manera de cuestionar dicha subalternidad. 

Dado el fenómeno de subalternidad presente en la zona tiene gran significación 

para los hijos de los migrantes reivindicar manifestaciones culturales bolivianas 

atrayentes, que son muy valoradas por la población local. Una de las directoras de 

grupo de danza expresa, haciéndose eco de una representación generalizada entre 

los descendientes de migrantes, que el boliviano no es únicamente la quinta. Por 



ñCanciones migrantesò en la Fiesta de la Virgen de Chaguaya (Ćngel Gallardo ï Santa Fe) Ā NORBERTO GABRIEL DEMONTE 

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 92  

ello, los hijos de los migrantes realizan frecuentemente actividades culturales como 

parte de sus estrategias dirigidas a discutir esta situación subalterna. En las 

entrevistas que hemos realizado con las directoras y bailarinas siempre destacan la 

importancia de la labor cultural y el mantenimiento de las tradiciones como sus 

objetivos explícitos. 

En las representaciones locales la Fiesta de la Virgen de Chaguaya es 

considerada un componente fundamental de la cultura boliviana. Esta cultura 

boliviana, y en general el mundo boliviano, son relegados en la zona a una posición 

subalterna respecto a la cultura argentina dominante. La subalternidad, siguiendo a 

Hall (2003), sitúa a un grupo en una posición dependiente respecto de los sectores 

hegemónicos que confirman esa posición a través de naturalizaciones que producen 

sentidos comunes. La principal naturalización, anclada firmemente en las 

representaciones locales, piensa a las culturas argentina y boliviana como 

compartimientos absolutamente separados cuya fusión resulta inverosímil. Muchas 

veces se hace referencia a la existencia de dos culturas (la argentina y la boliviana), 

reconfigurando una otredad generada en el trabajo de las quintas a mediados del 

siglo pasado en una diferencia cultural esencial, hereditaria e imposible de 

modificar.  

Finalmente, la Cuequita de Chaguaya es una canción significativa para los 

pobladores locales, que ostentan con orgullo la presencia de esta virgen boliviana 

en la cultura local. Y también lo es para los bolivianos, pues los vincula con las 

tradiciones de sus padres, enhebrando el pasado con el presente, brindando una 

continuidad temp oral a las prácticas sociales y definiendo su identidad frente a los 

otros (los pobladores locales sin relación con los migrantes). De esta forma, la 

Cuequita de Chaguaya se constituye en una canción migrante que destaca la 

bolivianidad que atraviesa a la cultura local mientras cuestiona el rol subalterno 

que ocupan los bolivianos y sus familias en la estructura social. Porque, 

definitivamente, en Gallardo el boliviano no es únicamente la quinta.  
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Resumen  

 

La obra vocal de Aguirre reúne un total de cuarenta y nueve títulos de los cuales, más 

de la mitad, son canciones escolares. Fueron muy conocidas en su momento, recibieron 

premios y fueron interpretadas en las escuelas argentinas a partir de su inclusión en 

cancioneros oficiales impartidos por el Consejo Nacional de Educación. 

La historiografía musical parece ponerse de acuerdo al considerar a Aguirre como un 

compositor nacionalis ta, en parte, por las manifestaciones del propio compositor de 

querer contribuir a la creación de una música propiamente argentina, en un contexto 

social que se caracterizó por un creciente nacionalismo cultural. Si pensamos en la 

premisa de Pierre Bourdieu (1995), quien sostiene que la estructura de una obra de arte 

resulta ser también la estructura del espacio social en el que su propio autor está 

situado, será ineludible una vinculación de estas canciones escolares con los ideales 

nacionalistas de su compositor.  

Por otra parte, al recibir la denominación escolar, un enfoque desde la sociología de la 

educación proporciona un marco conceptual para investigar la relación entre los 

conceptos de clase, cultura y poder dentro del discurso y la práctica pedagógica (en este 

caso, de la educación musical en las escuelas de enseñanza media). Utilizo como punto 

de partida la afirmación de Bernstein, así como de Bourdieu y Passeron ([1970] 2018), 

quienes coinciden en que la transmisión del conocimiento nunca es neutral, sino más 

bien una construcción social y política. De este modo, es posible examinar la influencia 

del poder en la circulación de estas canciones escolares y sus posibles efectos sobre la 

cultura en la primera mitad del siglo XX en nuestro país. 

 

Palabra s claves: Julián Aguirre / Educación / Nacionalismo musical   
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Introducción  

 

En 1919 los alumnos de primer grado de la Escuela ñEsteban de Lucaò de la 

Ciudad de Buenos Aires cantaron en un evento las siguientes canciones: Las 

banderas, Era un ratoncito, La zorra y el busto y Don gato. En la misma ocasión, 

alumnos de grados superiores entonaron Luna blanca, Al borde del agua, Bajaron 

los ángeles, Estilo (a dos voces) y Las mañanitas. Todas estas canciones tienen algo 

en común: fueron compuestas por el compositor argentino Julián Aguirre (1868 -

1924)1. 

En los distintos discursos sobre este músico existe un consenso en, al menos, 

dos aspectos: por un lado, en la consideración de Aguirre como uno de los primeros 

profesionales, es decir, aquellos compositores que recibieron formación en Europa 

y regresaron al país a dedicarse a la actividad musical. Por otro, en la visión de 

Aguirre como una figura paradigmática del denominado nacionalismo musical 

argentino2. 

En el presente trabajo, pretendo demostrar la relación del nacionalismo 

musical en nuestro país con un aspecto social importante: la educación escolar. 

Considero necesario conectar esa visión que se tiene de Julián Aguirre con una 

parte significativa de su producción vocal: sus canciones escolares. Estas canciones 

fueron interpretadas por niñas y niños pertenecientes a distintas instituciones 

educativas de la época y fueron incluidas en los cancioneros que confeccionaba el 

Consejo Nacional de Educación3. Lo que me interesa aquí es entender el estudio de 

esta relación explícita entre nacionalismo y educación desde los postulados de la 

sociología de la educación y establecer ciertas conexiones entre la música que 

escribió Aguirre para las niñas y niños y sus propios ideales nacionalistas4. 

Dilucidaré a qué cuestiones culturales, a qué expectativas sociales y/o estéticas 

respondían estas canciones. Las entiendo como productos culturales y bienes 

                                                           

1 No se sabe con seguridad qué tipo de evento fue. Se indica que Aguirre brindó una conferencia en el 
Museo Nacional de Bellas Artes, el 27 de octubre de 1919, donde los alumnos mencionados cantaron 
ocho de sus composicio nes escolares. El evento está documentado en la revista El Monitor de la 
Educación Común, vol. 37, n¼m. 563, bajo el t²tulo ñLa m¼sica en la escuela primariaò, firmado por el 
mismo Aguirre.  
2 Véase: Giacobbe, 1945; García Muñoz, 1970, 1999; Mondolo, 2006; Weiss, 2009; Mansilla, 2012.  
Sobre el nacionalismo musical argentino véase: Kuss, 1998; Mansilla, 2006; Pickenhayn, 1943; Plesch, 
2008.  
3 Se obtuvo esta información de los listados de cantos  escolares (1934, 1941 y 1946), de los registros 
en la prensa periódica del momento, de la Revista de la Asociación Wagneriana de Buenos Aires y de la 
Revista El Monitor de la Educación Común.   
4 Existen considerables fuentes que demuestran cómo un sector del nacionalismo cultural vio a la 
educación como una vía óptima para vehiculizar sus ideales. Véase: Rojas, 1909; Gálvez, 1910.  
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simbólicos, los cuales tenían, lógicamente, una marcada intención simbólica 

destinada a una apropiación de ese tipo. Me guía la idea de Pierre Bourdieu, cuando 

sostiene que el sistema de enseñanza contribuye muy fuertemente a unificar el 

mercado de bienes simbólicos y a promover una imposición generalizada de la 

legitimidad de la cultura dominante 5. 

 

 

Algunas lecturas sobre el Festival Escolar de 1919  

 

La distinción que realizó Aguirre entre los niños de primer grado y los de 

grados superiores ofrece un indicador para pensar en una adecuación pedagógica 

respecto de las edades de quienes cantarían sus canciones. El análisis que propongo 

en este trabajo fue pensado teniendo en cuenta esa división. 

Los niños de primer grado cantaron cuatro canciones: Las banderas, Era un 

ratoncito, La zorra y el busto y Don gato. Abordé Las banderas en un trabajo 

anterior (García, 2018b): destaqué el carácter patriótico dado por el ritmo de 

marcha y por la letra que alude al símbolo patrio, el cual promueve un sentimiento 

de pertenencia explícito a la nación argentina. Respecto de las otras tres, vemos que 

los argumentos tienen que ver con personajes de animales. Era un ratoncito y Don 

gato forman parte de las Canciones escolares argentinas, publicadas por Ricordi en 

1923. La primera, con letra del mismo Aguirre, narra las vicisitudes de un ratoncito 

que al encontrarse con un gato blanco se asusta y corre peligro al recibir un 

ñzarpazo sobre su rabitoò. Es caracter²stico el uso de diminutivos (ñratoncitoò, 

ñchiquitoò, ñrabitoò) para generar cierta proximidad afectiva con el personaje 

bueno, que contrasta desde luego con el gato, el malo del cuento, representado 

obviamente, con mayores dimensiones f²sicas: Aguirre lo describe como ñun gato 

tremendoò. La canci·n est§ estructurada como un cuento, con una introducci·n 

donde se presentan los personajes (compases 9 al 41), un nudo donde se introduce 

un confli cto (compases 44 al 68), y un desenlace que hace explícito con las palabras 

ñAqu² acab· el cuentoò (compases 68 al 78). 

La misma estructura se observa en Don gato. Tenemos otra vez la idea del 

bueno y el malo, muy evidente en el final de la historia, traducida musicalmente con 

                                                           

5 Esta vinculación del corpus con la sociología de la educación fue resultado de un trabajo para la 
cátedra del Seminario de Me todología de la Investigación en Artes (FFyL -UBA). Se agradecen las 
sugerencias de la Prof. Carla Maranguello.  
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una suerte de marcha fúnebre que escuchamos desde el compás 92 cuando las ratas 

festejan ñal ver que se hab²a muerto el enemigo maloò. Como veremos, la muerte es 

un lugar recurrente en las canciones escolares de Aguirre. 

Finalmente, en este grupo de canciones estuvo La zorra y el busto, que forma 

parte del primer Cuaderno de fábulas publicado en 1904/1905. La idea de incluir 

este tipo de textos que tienen una moraleja parece haber sido atractiva para el 

compositor. Personas, animales u otros personajes animados o inanimados servían 

para su intención didáctica6. La letra de La zorra y el busto  dice: 

 

Dijo la zorra al busto después de olerlo 

Tu cabeza es hermosa pero sin seso 

Como este hay muchos, 

Que aunque parecen hombres solo son bustos. 

 

Resumiendo, tenemos cuentos, fábulas, personajes paradigmáticos de la 

literatura infantil y una mención al símbolo patrio de la bandera conformando este 

repertorio pensado para las edades más tempranas. Veamos ahora el repertorio 

seleccionado para los grados superiores: Luna blanca , Al borde del agua, Bajaron 

los ángeles, Estilo (a dos voces) y Las mañanitas.  

De este grupo de canciones se desprende Las mañanitas, considerada por 

Aguirre como una canción argentina, obra que también analicé en un encuentro 

anterior (García, 2018a)7. De Estilo (a dos voces) no tenemos la partitura, ya que 

esta pieza no se encuentra en la colección de Canciones escolares argentinas que 

editó Ricordi y según García Muñoz (1986) probablemente había sido editada por la 

Escuela Argentina de Música, institución que Aguirre fundó y presidió. Luego, 

Bajaron los ángeles y Luna blanca vuelven a una temática ya fugazmente aludida 

en Don gato : la muerte. La primera, cuya letra es del escritor español José Selgas, 

trata sobre la muerte de un niño en su cuna. Los ángeles bajan a buscarlo y lo llevan 

con ellos, lo cual denotaría la idea de una trascendencia. En Luna blanca, la 

                                                           

6 Hay un segundo Cuaderno de fábulas , de 1905/1906, basado en fábulas del autor español del siglo 
XVIII, Félix María de Samaniego.  
7 En efecto, Las mañanitas es notablemente más extensa que Luna blanca, Al borde del agua y Bajaron 
los ángeles y el ñmarcado ritmo de huellaò, indicado en su partitura, la inscribe en el repertorio 
francamente nacionalista. El texto, de autoría de Tomas Allende Yragorr i, describe un amanecer en el 
campo, quizá en la pampa bonaerense por la referencia al pasto, los árboles y las flores. De este modo, 
Las mañanitas  es quizás la canción más explícitamente nacionalista de las que eligió Aguirre para el 
mencionado Festival.  
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situación es similar; el poeta es Tomás Allende Yragorri y en este caso, el narrador 

se entristece por la muerte de su hermanito y canta: ñse me ha muerto un 

hermanito, lindo como una estrellita, se fue camino del cielo, no sé si lo 

encontrar²aò. Aparece otra vez la idea de trascender al cielo luego de la muerte. 

Podríamos pensar entonces que estas temáticas se inscriben en las creencias 

cristianas (predominantemente católicas) que formaban parte de la cultura 

principal de la Argentina de entonces. Un tema delicado como es el de la muerte no 

era tan infrecuente en la vida de los niños de comienzos del siglo XX (Ríos y Talak, 

1999). La incorporación de esta visión acerca de la trascendencia luego de la muerte 

en las canciones escolares establece quizás la idea de un conocimiento tácito entre 

compositor y oyentes sobre las creencias católicas8. 

Finalmente, Al borde del agua, con poesía de M. Celina Barros y Arana, evoca 

un contexto lúdico en la playa donde los niños construyen castillos de arena, se 

lamentan por las olas que los desarman, se animan, cantan y bailan. Podría tratarse 

de un escenario vinculado a las vacaciones escolares, cercano a los niños y niñas de 

los sectores sociales altos; es decir, a aquellos habituados al ocio y a las vacaciones 

en lugares costeros de nuestro país9. 

Las canciones para los grados superiores poseen en sus letras un contenido que 

asume cierto conocimiento o creencias compartidas. Ya no se trata solo de contar 

un cuento, sino de reflexionar sobre situaciones como la muerte de un ser querido o 

el deseo de unas vacaciones lejos. A su vez, este conocimiento o creencias 

compartidas nos permiten detectar rasgos vinculados a la posición social y 

establecer un enlace cultural entre los niños que cantaban en las escuelas a modo de 

comprender con qué tipo de infancia dialogaba Aguirre. En un contexto de 

disgregación cultural como lo fue la situación histórica en la que se inscribieron 

estas canciones, es interesante ver qué cultura fue la que se reprodujo ïen términos 

de Bourdieu y Passeron ([1970] 2018) ï en las escuelas y, en especial, en las 

canciones que Aguirre escribió para ellas. 

                                                           

8 El concepto de la vida en el cielo después de la muerte encuentra una explicación en el ámbito 
religioso; más específicamente, en los dogmas de la religión católica. La religión forma parte de una 
cultura dada y en cierto modo estas canciones se inscribe n en ese imaginario católico. Desde ya, no son 
canciones religiosas; sin embargo, demuestran la asunción de ciertas creencias. Otra canción escolar de 
Aguirre que vuelve sobre estos supuestos es Los reyes magos  (Op. 40 N°5), que, como su título lo 
indica, alude a estos personajes bíblicos venerados por el culto católico.  
9 De acuerdo a la clasificación que ofrece Eduardo Ciafardo (1992) de los niños, que habitaban la ciudad 
de Buenos Aires a comienzos del siglo XX, existían tres grandes grupos de acuerdo a la posición social: 
los niños pobres, los de los sectores medios y los de la elite, siendo estos últimos los que realizaban 
actividades de ocio como paseos en parques y plazas de la ciudad y vacaciones en lugares como Mar del 
Plata o Necochea.  
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Aspectos  musicales  

 

Respecto de las características musicales vemos, en consonancia con lo ya 

analizado por Zulema Noli (2018), que las canciones escolares escritas por Aguirre 

demuestran inmediatamente su formación pianística y musical del ámbito 

académico. Hay una complejidad en el acompañamiento (que se ve en la escritura 

del instrumento, en el ritmo y en la armonía) y en las líneas vocales (que se ve en 

los registros, la interválica, las modulaciones) que me llevó a la pregunta clásica 

acerca de la interpretación de esta música. ¿Sería música de chicos o para chicos? 

También ¿Qué dotes pianísticas se esperarían de una profesora o profesor de 

música de escuela primaria? He podido documentar que en algunos estrenos el 

mismo Aguirre tocaba el piano para que el coro de niños cantase; incluso músicos, 

como Carlos López Buchardo, han tocado estas canciones en los festivales donde se 

presentaban10. 

El lenguaje tonal de muchas de estas canciones se extiende con la inclusión de 

intercambios modales, pasajes cromáticos y con la modulación hacia una nueva 

tonalidad. En la mayoría de las canciones se produce un regreso a la tónica inicial 

con cadencias auténticas sobre la coda. El ritmo se diversifica con el uso de 

síncopas o tresillos. En la línea vocal, encontramos quizás los rasgos más infantiles 

en aquellas melodías construidas a partir de las escalas diatónicas, del grado 

conjunto, o del arpegio mayor o menor. Aguirre hace un marcado uso de la 

repetición en sus frases. Así, estas se vuelven pregnantes para el oído de las niñas y 

niños, ayudados por la mano derecha del piano que suele doblar la melodía del 

canto. Un ejemplo de esto es el pasaje de los compases 24 al 31 en Luna blanca, una 

frase de ocho compases de tipo antecedente-consecuente, que se repite sin 

variaciones desde el compás 32 al 39. Vuelve, del compás 72 al 79, ahora con un 

cambio de registro y una variación rítmica en el acompañamiento (arpegios 

ascendentes y descendentes en corcheas con staccato), la cual vuelve a repetirse de 

manera casi literal de los compases 80 al 87 (ver Imágenes 1, 2, 3, 4). 

 

 

                                                           

10  Según Gar cía Muñoz (1986),  Bajaron los ángeles fue estrenada en el Festival Escolar organizado por 
el Consejo Nacional de Educación el 26 de noviembre de 1921 en el Teatro Colón. Carlos López Buchardo 
tocó el piano y el Coro de la Escuela N° 17 C.E. 2 dirigido por Conrado Fontova cantó la canción.  
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Imagen 1:  Aguirre, Julián. Luna blanca. cc. 24 -31.  

 

 

Imagen 2:  Aguirre, Julián. Luna blanca. cc. 32 -39.  

 

 

Imagen 3:  Aguirre, Julián. Luna blanca. cc. 72 -79.  
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Imagen 4:  Aguirre, Julián. Luna blanca. cc. 80 -87.  

 

La intención de Aguirre (1919) era promover una mejor formación musical y 

pensaba que esta sería llevada a cabo eficazmente a través del contacto en la edad 

temprana con un repertorio que tuviese un lenguaje musical variado. Quizás sea 

por eso que sus canciones escolares no escatiman en recursos que identificamos en 

otro repertorio (como sus canciones de cámara). Como vimos, Aguirre pensaba en 

las distintas edades de las niñas y los niños que cantarían sus canciones y parecía 

tener una mirada pedagógica al facilitar la interpretación con la inclusión de 

repeticiones y con el doblaje de la melodía vocal en el acompañamiento pianístico. 

También, al buscar el estímulo constante a través de nuevas sonoridades, textos 

poéticos y reflexivos y, como en el caso de Las mañanitas, ritmos del folclore 

argentino. 

 

 

Canción que va a la escuela, ¿es canción escolar?  

 

El término escolar que acompaña a estas canciones, indudablemente propone 

una delimitación de los procesos de circulación y recepción de estas obras. Se trata 

de canciones infantiles que generalmente se interpretan dentro de las aulas y los 

recintos institucionales de una escuela. El término infantil propone un límite 

biológico-temporal tanto de los receptores como de los intérpretes (en muchos 

casos) de dichas obras. Sabemos que la categoría infancia difícilmente pueda ser 

abordada únicamente desde la perspectiva del tiempo11. A su vez, como afirma 

Sandra Carli (2003), el tiempo de la infancia es un tiempo histórico -cultural 
                                                           

11  Según Sandra Carli (2003) esta categoría responde a un período vital que la sitúa entre el nacimiento 
y la pubertad del ser humano, aunque también existen otras categorías como las que aportan el 
psicoanálisis o la hist oria.  
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construido por adultos, el cual no permanece invariable de cultura a cultura y 

tampoco a lo largo de la historia. Entonces, ¿cuál es el tiempo de la infancia que 

construye Aguirre? Por las canciones del festival podemos deducir que en su 

imaginario de infancia existen juegos, cantos, bailes, reflexiones morales, tristezas y 

un conocimiento y veneración de la Argentina a través de su música folclórica, sus 

paisajes y sus símbolos patrios. Esta concepción sin duda es cercana a los ideales 

nacionalistas, ya que, según Carli: 

 

En los discursos de corte nacionalista, la nación o la patria fue mentada como modelo 

de identificación de la infancia en su calidad de autoridad suprafamiliar y supraescolar, 

aspecto que requería la formación, en el espacio educativo, de la identidad guerrera, 

milit ar o moral del niño. El niño dejó de ser pensado como un sujeto librado a la 

interpelación familiar o escolar para ser ubicado en una relación directa con la patria y 

la nación (2003: 33).  

 

La denominación escolar que reciben las canciones de Aguirre recalca su rol 

dentro del sistema educativo. Para Carli, podemos entender a la educación (o al 

discurso educativo, es decir, aquello que se dice sobre la educación) en varios 

sentidos: por un lado, está la idea de la educación como práctica productora de 

sujetos, es decir, productora del niño como sujeto. Por otro, la educación entendida 

como ñproceso de transmisi·n intergeneracional de la culturaò (2003: 27). Las 

canciones aquí estudiadas forman parte de un proceso de transmisión, debido a la 

intención pedagógica del compositor; intergeneracional, por entender a la 

enseñanza escolar como una forma de educar a las distintas generaciones; y de la 

cultura, en este caso, más específicamente de aquella cultura que concordaba con 

los intereses nacionalistas. Como afirma Carli, ñen la experiencia argentina, la 

escolarización dio forma al territorio institucional en el cual una población infantil 

atravesada por fuertes desigualdades sociales y diferencias culturales se constituyó 

en el elemento fundante de una nueva sociedadò (2003: 36). Para esta autora es 

clave, en el caso argentino, entender la escolarización de los niños como un 

ñfen·meno constitutivo de la sociedad y de la cultura moderna en la Argentinaò 

(Ibídem).  

Podemos preguntarnos para qué público escribía Aguirre estas canciones, 

aunque está claro que el compositor no escribía para un público anónimo. Su 

producción respondía a ciertas demandas conociendo de antemano al auditorio al 
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que estaba destinada. Recordemos que la población infantil que habitaba nuestro 

país hacia fines del siglo XIX y principios del XX estaba compuesta por los hijos de 

sectores sociales muy dispares, lejos de conformar un imaginario común de la 

experiencia infantil. Por un lado, hijos de inmigrantes que arribaron al país a fines 

del siglo XIX. Por otro, hijos de criollos e hijos de las familias oligárquicas. 

Bourdieu refiere a las disparidades que existen en los núcleos familiares de quienes 

asisten a la escuela y podemos pensar que, en el caso de nuestro país, estas 

disparidades eran aún mayores. Así, la escuela obtuvo un rol de importancia en 

relación a la situación cultural. En palabras de este autor: 

 

Dado que los niños reciben de su medio familiar herencias culturales por completo 

desiguales, las desigualdades ante la cultura se perpetuarán en la medida en que la 

escuela no proporcione a los desheredados los medios reales para adquirir lo que los 

otros han heredado. [é] Los valores impl²citos que supone y que vehiculiza [el sistema 

escolar], las tradiciones que perpetúa e, incluso, el contenido y la forma de la cultura 

que transmite y exige, tienen estilos afines con los valores y las tradiciones de la cultura 

de las clases favorecidas (Bourdieu, 2015: 68). 

 

El adjetivo escolar, entonces, no es un mero limitante del espacio de circulación 

y recepción de las canciones, sino que las imprime de los valores implícitos, las 

tradiciones y el contenido y la forma de la cultura (dominante) que supone, 

transmite y exige la escuela. El sociólogo de la educación Basil Bernstein sostenía 

que la pr§ctica pedag·gica se trata de una transmisi·n cultural; de un ñdispositivo 

exclusivamente humano tanto para la reproducción como para la producción de 

culturaò (1997: 73), que act¼a selectivamente escogiendo a quienes puedan 

adquirirla de manera satisfactoria. ¿Y quiénes podían adquirir la cultura de manera 

satisfactoria en el caso de las canciones escolares de Aguirre? Carolina Zapiola nos 

informa que entre 1880 y 1920 fueron dos en realidad las definiciones de ñni¶oò 

que se cristalizaron entre los sectores dirigentes: 

 

Una que incumbía a los menores de edad que reunieran las condiciones para 

convertirse en ñalumnosò, y otra que, interpelando a sectores m§s amplios de la 

infancia, quedaba configurada a partir de las variables ñhijoò y ñtrabajadorò, a las que 
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eventualmente ïpero no necesariamenteïpod²a agregarse la de ñalumnoò (2009: 72-

73)12. 

 

Quienes educaban en esa época y habían asumido una toma de posición 

nacionalista, sentían la necesidad de profundizar en la construcción de una cultura 

identitaria, que borrase la división cultural y promoviese un pasado común 

(Barbero y Devoto, 1983). La diversidad social y cultural, existente en la reunión de 

personalidades individuales de los niños, moldeadas en sus núcleos familiares de 

origen, podía paliarse a través del paso por una institución que proveyera educación 

cultural común a todas las niñas y niños. Como afirma Zapiola: 

 

Desde el punto de vista etario, la infancia se presentó ante los ojos de las élites y fue 

definida por éstas como el grupo más trascendente para el proyecto de consolidación 

de una nación civilizada, pujante y moderna, en tanto los niños estaban llamados a 

sustentarlo en un futuro muy cercano, cuando se convirtieran en ciudadanos y 

trabajadores argentinos (2009: 71). 

 

 

Para concluir  

 

Componer canciones para niñas y niños que cursaban sus estudios en el sistema 

educativo general a comienzos del siglo XX en nuestro país, significó para Aguirre, 

establecer un diálogo con una infancia marcada por grandes desigualdades sociales 

y culturales. Un análisis específico de los textos de estas canciones nos permitió 

circunscribir a sus destinatarios e intérpretes, al ofrecernos indicadores de sus 

posiciones sociales, consumos culturales y creencias personales.  

El estudio de los aspectos musicales nos dio la pauta de la importancia que 

tenía para el compositor la pedagogía musical. A su vez, dado que en nuestro país 

coincidieron la adquisición de rasgos de modernidad ïcomo por ejemplo, la 

escolarización ï con el repoblamiento del territori o nacional a través de la 

inmigración, la mirada sociológica nos permitió pensar en las características de una 

articulación de dichas situaciones y sin dudas constituye un marco teórico rico para 

                                                           

12  Esto probablemente concuerde con aquellos niños y niñas en los que Aguirre pensaba en Al borde del 
agua , niños de determinada posición social que podían estar en la escuela (ya que no estaban fuera 
trabajando). También, hijos de inmigrantes que re cibían el conocimiento de la cultura y las tradiciones 
argentinas que el nacionalismo propiciaba.  
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abordar el contexto histórico en el que estas canciones se compusieron e 

interpretaron. Por otra parte, al ser el corpus un objeto artístico podemos 

apropiarnos del pensamiento de Bourdieu quien veía en la generalización de la 

enseñanza elemental una posibilidad para el desarrollo del sistema de producción 

de bienes simbólicos. Por ello, las canciones escolares de Aguirre pueden decirnos 

algo más que lo que de ellas se toca y canta. 
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Resumen  

 

Dos entrevistas nos acercan a la manera de pensar la música y la poesía del litoral a 

comienzos de los años 60 en la Argentina. Edgar Romero Maciel (1921-2002) y 

Albérico Mansilla (1925-2016) en respectivas entrevistas que le realizara la revista 

Folklore , exponen sus pareceres sobre la música y los músicos del litoral, como también 

sobre la poesía de la región. Ellos comentan sobre la unificación musical que se está 

viviendo en la zona y, como consecuencia, la jerarquización de las manifestaciones 

musicales de la región. 

Las canciones con el sub-título canción del litoral  compuestas por Carlos Guastavino 

(1912-2000), se posicionarían desde mi punto de vista, como esa manifestación 

jerarquizada que enuncian los entrevistados, constituyéndose las mismas en 

representativas de la región ante el exterior. La generalidad del sub-título, utilizado por 

Guastavino para designar a este grupo de canciones, motivó el presente trabajo. Se 

exponen las posiciones de los entrevistados en relación a la litoraleña , el escenario 

poético-musical de la región y de sus respectivos actores; también se reflexionará sobre 

la relación que puede establecerse entre la canción del litoral del compositor 

santafesino con los postulados de los entrevistados. 

 

Palabras  clave:  Carlos Guastavino / Canción del litoral / Chamamé 
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Introducción  

 

Carlos Guastavino compuso una serie de obras para canto y piano con una 

conexión fuerte con el folclore argentino1. A algunas de ellas las subtituló con un 

ritmo folclórico puntual como huella, cueca, vidala, zamba, etc. A otras 

simplemente, las designó con la expresión de canción del litoral. Surge como 

interrogante a cuál o a cuáles ritmos del litoral argentino pueden estar vinculadas 

las canciones del litoral de Carlos Guastavino, si así ha sido la intención del 

compositor de conectarlas con algún ritmo puntual; también llama la atención el 

porqué de la generalidad del término. 

En el trabajo investigativo que llevo adelante, podría aventurarme, que en la 

labor compositiva de Carlos Guastavino evidencio cierto estilo del litoral. No solo se 

encontrarían estas canciones, dentro de dicho estilo, sino también otras obras 

instrumentales en las que, considero, se evidencian las características musicales de 

los ritmos pertenecientes a la región del litoral 2.  

Se puede observar en el cuadro 1, una lista con canciones que responderían al 

estilo del litoral evidenciado. Cinco de ellas fueron consignadas, por el propio 

compositor, con el sub-título canción del litoral.  

 

Nro.  Nombre  Fecha  Texto  

01  Luna de los tristes (Guarania)  1962  León Benarós  

02  
Pitohué  

(Canción del litoral)  
Posterior a 1963  León Benarós  

03  
La siempre viva  

(Canción del litoral)  
1963  Arturo Vázquez  

04  
Romance de la Delfina  

(Canción del litoral)  
1964  Isaac Aizenberg  

05  Viento Norte  1964  León Benarós  

06  
Los desencuentros  

(Canción del litoral)  
1964  Isaac Aizenberg  

                                                           

1 En la revista Folklore, se encuentra una entrevista realizada a Carlos Guastavino donde el propio 
compositor expresa su relación con la música popular. Bena r·s, L. (1963). ñCarlos Guastavino. Se vuelca 
hacia la m¼sica popularò. Folklore (41), 03-06. Buenos Aires.  
2 Esta temática se puede ampliar en las Actas del 2016 y 2018 de la Asociación Argentina de 
Musicolog²a. Gimenez, H. J. (2016). ñEl 'perfume' del litoral en el nacionalismo musical argentino. El caso 
de Noches de Santa Fe, de Carlos Guastavinoò. (p§gs. 206-224). Actas Asociación Argentina de 
Musicología. Santa Fe.  
Gimenez, H. J. (2018). ñChamam®s disfrazados en la obra musical de Carlos Guastavinoò. (págs. 159 -
171). Actas Asociación Argentina de Musicología. La Plata.  
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07  
Noches de Santa Fe  
(Canción del litoral)  

1964  Isaac Aizenberg  

08  
En el río Feliciano ï Romance de Gregoria 

Pérez 
1965  León Benarós  

09  Belgrano nos dio bandera  1965  León Benarós  

10  La Flor del aguapé  1969  León Benarós  

Cuadro 1 : Canciones del litoral  

 

En trabajos investigativos, Silvina Mansilla (2012: 36), Jonathan Kulp (2003: 

50) y Marcela González ya han advertido esta característica estilística en cierto 

grupo de obras de Carlos Guastavino. Dicho corpus se encuentra en un estado 

primario de acción musicológica, que amerita mayores y más profundos estudios de 

investigación. 

Particularmente manifiesto cierta conexión personal con la canción del litora l 

de Carlos Guastavino ya que en primer lugar, alude a la región geográfica a la cual 

pertenezco; y en segundo lugar evidencio que dichas obras se conectan 

musicalmente con el litoral, en particular con la música del chamamé, y todo el 

escenario paisajístico/emotivo propio de la región.  

 

 

Desarrollo  

 

Este grupo de canciones fueron escritas entre los años 1963 y 1964. Teniendo en 

cuenta este dato, me referiré al contexto musical de la región que se desprenden de 

las expresiones de dos artistas que fueron entrevistados por la revista Folklore en el 

año 1962 y 1963 respectivamente. En dichas entrevistas los artistas expresaron su 

perspectiva sobre la música y la poesía del litoral, como también sobre el 

movimiento cultural musical de la región.  

Edgar Romero Maciel y Albérico Mansilla, en respectivas entrevistas realizadas 

por la revista Folklore, expresaron que el litoral argentino se estaba unificando 

musicalmente a través de una nueva canción, designándolo con diversos términos 

para referirse a esa canci·n unificada: ñócanci·n del litoralô (é) canci·n litorale¶aò 

(S/A, 1962: 15-17), ñcanci·n ciudadanaò (Sim·n, 1963), etc. Quisiera comenzar 

enfocándome en las expresiones de Edgar Romero Maciel. De manera contundente 

enuncia que no existe un folclore correntino, y lo que está sucediendo es una 

actualizaci·n del cancionero del litoral denomin§ndolo ñcanto litorale¶oò (S/A, 
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1962). Tambi®n, y de manera llamativa, expresa que la m¼sica del litoral se ñest§ 

fusionando en una empresa rítmica mucho más interesante: la ócanci·n del litoralôò. 

Con esta designación vinculo las canciones de Guastavino aquí precisadas. 

Lo que se buscaba con esta acción era jerarquizar la canción litoraleña. Esta 

jerarquización revertiría determinadas circunstancias desfavorables. Expresa que 

no van a existir m§s: ñlos piratas comerciales de la canci·n, aquellos que escriben 

cualquier cosa, que cantan cualquier cosaò (S/A, 1962). Agrega a las circunstancias 

anteriores, que ya no ser²a m§s cre²ble ñaquel soldado recluta que habla mal y canta 

peor, que vive en alg¼n chamam®ò. 

Romero Maciel considera que esta acción de jerarquización ïorganización 

telúrica, según el entrevistadorï traería como consecuencia que no se exhibiría en 

el extranjero lo que aqu² en ñArgentina no tiene valor folkl·ricoò (S/A, 1962); o sea, 

ya no se pasaría vergüenza en el exterior. Según lo expresado por el entrevistado, en 

su viaje a Europa ha sido testigo de la participaci·n de ñaficionados desafinadosò y 

de ñadvenedizos sin tiempo de folkloreò que representan al litoral. El músico 

correntino agrega que los acompañamientos, en referencia a las canciones, no han 

sido muy aprobados; percibe que los ñm¼sicos y las grabadoras europeas notan una 

gran pobreza en nuestros acompa¶amientosò. 

Expresa que, los artistas que deberían representar a la Argentina, se quedan en 

el país, y denuncia en este sentido a los organizadores de las delegaciones. 

Considera que las decisiones tomadas para la conformación de las mismas, afectan 

negativamente al canto del litoral. La inter mediación de la Editorial Lagos permitió 

a Romero Maciel viajar a Europa y promocionó a los artistas y a las grabaciones de 

sus músicas. Romero Maciel distingue a la cantante Ramona Galarza como 

revelación (S/A, 1962) por el impacto que causó en Europa, precisamente en 

ciudades italianas. 

Las expresiones vertidas en la entrevista están enfocadas en la acción musical y 

la calidad artística que se exhibe en Europa. El entrevistado expresó su 

preocupación por la imagen cultural que las delegaciones, que representan al litoral 

argentino, ofrecen al público europeo. Por su parte, Albérico Mansilla, en relación 

con la canción unificada que menciona Romero Maciel, expresa que la litoraleña 

(Simón, 1963), como representante del cancionero unificado del litoral, no existe 

como género musical, y que si el chamamé desapareciera, perderían musicalmente 

Corrientes y el litoral.  
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Considera que si a un chamamé se lo interpreta con cierta estilización (Simón, 

1963), no se tiene el derecho a cambiarle el nombre, el cambio del rótulo no justifica 

el disfraz. Conjetura que el cancionero del litoral estaba sin jerarquía debido a que 

la canción había sido sometida por los malos autores. Enumera características de 

los mismos, diciendo que est§n aquellos que: ñ[é] hilvanan versos sin tener algo 

que decir [é] est§n quienes, con condiciones o no, se dedican a hacer canciones 

como podr²a componer zapatos o cualquier otra cosa con sentido comercialò. 

Ante este panorama, el entrevistado propone que dichas canciones, con letra de 

estos autores, no se graben o si ya se ya grabaron, no se difundan. Mansilla 

continúa reflexionando y expresa que estas obras, la de los malos autores, seguirán 

difundi®ndose ya que ñhay demasiado[s] (sic) intereses creados de por medioò y 

existe una buena dosis de ignorancia e irresponsabilidad en las acciones por el 

mensaje que le dejan al público (Simón, 1963). Conjeturo que Mansilla 

responsabilizaba a las grabadoras por estas circunstancias. El entrevistado expresa 

que el litoral tiene muchos poetas valiosos pero que lamentablemente viven en una 

torre de marfil, alejados de la temática regional y del lenguaje del pueblo. Expresa 

que el litoral ganará en amplitud y jerarquía, si estos musicalizan sus poemas. 

Albérico Mansilla no considera positiva, ni auténtica la utilización de rasgos 

abstractos o surreales, ya que estima que el pueblo debe entender la poesía, que si 

los versos ñno los va a entender nadieò (Simón, 1963), resultarían infructuoso. 

También se refiere a la música en el folclore del litoral. Considera como válida la 

ñevoluci·n en las formas musicalesò,  y dice que si algo ser§ considerado como 

folclórico, el pueblo lo definirá.  

Un punto a destacar en la entrevista es lo referido a la existencia de los 

chamamés cómicos. El entrevistado distingue una diferencia entre los términos 

cómico y humor. Considera que el pueblo del litoral tiene humor que puede ser 

reflejado en las canciones, pero que se considere como humor²sticos ña decir 

sandeces para vender mucho haciendo re²r a la gente, hay mucho trechoò (Simón, 

1963), confirma lo anteriormente dicho con la siguiente expresi·n: ñEl hombre del 

litoral -el correntino -, puede ser humorista, pero de ninguna manera es óc·micoôò. 

Añade que lamentablemente, los músicos y los poetas consideran desde otro punto 

de vista esta situación, ya que ciertas empresas grabadoras demandan 

enérgicamente chamamés cómicos a los grupos. Concluyendo la entrevista, se 

conversa sobre los intérpretes de la música del litoral. Ambos interlocutores 
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enuncian una lista de nombres y nuevamente la figura de la cantante Ramona 

Galarza es distinguida en relación al resto. 

Es evidente la posición tanto de Albérico Mansilla como de Edgar Romero 

Maciel. Ellos desean que se genere una renovación en las condiciones musicales del 

litoral, pero sustentad a en una manifestación artística que los representara en el 

exterior con creaciones musicales que evidencien cualidades estéticas definidas. Me 

gustaría incorporar una tercera posición para triangular el pensamiento a partir de 

una variable más. 

Lázaro Flury (1909-2002), reconocido especialista en folclore, en un artículo 

que escribe de manera exclusiva para la revista Folklore, expresa su parecer con 

respecto a la litoraleña, como también amplía su exposición sumando una especie 

más a la música del litoral. En relaci·n a la litorale¶a expresa que: ñ[é] no existe 

una diferencia fundamental rítmica y sonora que permita separar la nueva 

expresi·n de las dem§s manifestaciones del Litoralò (Flury, 1963), y comenta que 

considera a la misma como integrante del grupo de la ñantigua familia de la polca, 

chamam®, rasguido doble y dem§s expresionesò. De manera clara y expl²cita 

pronuncia que no se la puede considerar como expresión folclórica.  

Flury expresa, en relación a la litoraleña, que el origen de la misma se puede 

precisar, atribuyendo su creación a una persona determinada3, y que la designación 

es ajena al dominio popular. Solo se la conoce por medio de la radiofonía. Por 

¼ltimo, el especialista en folclore, expresa que la litorale¶a es ñun r·tulo nuevo para 

designar viejos motivos ligeramente modificadosò (Flury, 1963), siendo los mismos 

ya considerados folclóricos. 

Flury profundiza más sobre la música del litoral y presenta una especie poco 

conocida de la regi·n, design§ndola ñespecie l²ricaò (Flury, 1963), en contraposición 

a las especies para ser bailadas como el chamamé, la polca, etc. Se trata de la 

canción, cuya expresión en idioma guaraní es purajheí (Flury, 1965). Expresa que 

pertenece al grupo de músicas para ser solamente cantadas; donde el texto, y su 

estructura compositiva, adquieren vital importancia. Flury conecta a la canción con 

el compuesto4, como también con la herencia del romance monorrimo5. 

                                                           

3 El Cholo Aguirre se atribuye ser el primero en componer una canción con el nombre de litoraleña. Un 
artículo que amplía el tema se encuentra disponible en la revista Folklore. Benarós, L. (1963). ñR²o 
mansoôò. Folklore (49), 14-16. Buenos Aires.  
4 Se puede ampliar este concepto a través del trabajo realizado por Víctor Barrios. Barrios, V. (2002): 
ñMotivos Populares Tradicionales del Paraguayò. Edici·n del autor. Asunci·n. 
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En relación al ritmo de la canción,  el especialista en folclore indica que se 

manifiesta del mismo modo que el ritmo de las danzas de la región, pero toma 

forma propia, y por consiguiente se la clasifica como especie. Posiciona a la misma 

como base para la creación de la litoraleña junto a las demás expresiones musicales 

del litoral  (Flury, 1963).  

Visto el panorama del contexto a través de los puntos de vista de Edgar Romero 

Maciel y Albérico Mansilla, y el aporte sustancioso de Lázaro Flury,  donde han 

expresado su posición en relación a la música y a la poesía del litoral, considero que 

aquí es donde emerge la figura de Carlos Guastavino como un compositor 

distinguido en relación a esa canción unificada expresada por los entrevistados, 

canción que generaría una jerarquización de las manifestaciones musicales del 

litoral. Los entrevistados han trabajado de manera conjunta en la creación de 

canciones impulsadas por la acción catalizadora de la Editorial Lagos. Muestra de la 

misma es la presencia en el catálogo de la editorial de los nombres de ambos 

artistas, ya sea en forma conjunta o con otros músicos o poetas. 

Otros nombres, como el de Ramona Galarza y Osvaldo Sosa Cordero, aparecen 

conectados a la producción musical de Carlos Guastavino, que también estuvieron 

vinculados a la acción cultural de la Editorial Lagos. La revista Vosotras comenta, 

en 1963, que Guastavino participará del Primer Festival de la Música Litoraleña, en 

dónde se escuchará un conjunto de canciones con temáticas del litoral. 

Entre ellas figura una, denominada ñDoma en Ibat®ò, en co-autoría con Osvaldo 

Sosa Cordero: 

 

En el mes de noviembre veremos su más nueva producción en edición extraordinaria 

de Editorial Lagos; consiste ésta en 20 composiciones del maestro Guastavino, sus 

primeras de corte popular y entre las cuales se cuentan cuatro hermosas de tierras 

litorales: ñLuna de los tristesò maravillosa, de tema misionero, con letra del poeta Le·n 

Benar·s; ñPitohu®ò de Corrientes, con letra del mismo poeta; ñLa siempre vivaò, trigo, 

pampa y r²o de su tierra natal, y ñDoma en Ibat®ò con letra de Osvaldo Sosa Cordero, 

del campo correntino. (Freyre, 1963) 

 

                                                                                                                                                                          

5 Rubén Pérez Bugallo desarrolló una tesis en relación al romance monorrimo y su conexión con la 
m¼sica del litoral. P®rez Bugallo, R. (2008). ñEl chamam®. Ra²ces coloniales y des-orden popularò. (1Û. 
ed. 1ª reimp. ed.). Del Sol. Buenos Aires. Pág. 30.  
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En el catálogo amplio que nos ofrece Silvina Mansilla no figura la última obra, y 

hasta el momento no se encuentran más datos sobre esta canción, ni información 

alguna sobre su existencia. En la misma entrevista, se menciona a la cantante 

Ramona Galarza y se hace referencia a una producción discográfica que 

próximamente se lanzará (Freyre, 1963) ïtérmino muy propio de la industria del 

disco-; señalándose que algunas canciones, en referencia a las canciones populares 

de Guastavino, ya han sido grabadas por la cantante. No se dispone de mayor 

información sobre este hecho. 

Como sabemos, ampliamente documentado por Silvina Luz Mansilla, Carlos 

Guastavino se relacionó musicalmente con la Editorial Lagos. Sus creaciones están 

unidas a nombres de reconocidos poetas. Particularmente las canciones del litoral 

están vinculadas a tres indiscutidos maestros de la poesía: León Benarós, Arturo 

Vázquez e Isaac Aizenberg. 

Si a la calidad artística, fruto de la conjunción musical y poética, de las 

creaciones musicales del compositor santafesino, le sumamos su posible 

vinculación con las características rítmicas del chamamé, posicionaría de manera 

indiscutida a Carlos Guastavino como un compositor referente en relación a los 

ideales musicales postulados por Romero Maciel y Mansilla. Lo anteriormente 

expuesto se encuentra en proceso de investigación formando parte de mi búsqueda 

en la definición de lo que sería el estilo compositivo del litoral de Carlos 

Guastavino. 

 

 

Conclusión  

 

El trabajo creativo realizado por los entrevistados, como el de Carlos 

Guastavino, coinciden con los ideales del ambiente cultural de la Editorial Lagos, 

por lo tanto comulgan de manera congruente con sus respectivas concepciones 

artísticas, aunque Guastavino no se hubiera conocido personalmente con Romero 

Maciel y Mansilla. Muestra de  la comunión creativa son las obras que integran el 

catálogo de la editorial, en el cual se evidencia el trabajo artístico de estos actores 

culturales. La conjunción de las composiciones de Carlos Guastavino y de la poesía 

de los escritores de las canciones del litoral, desde mi punto de vista, posicionan a 

las mismas como ejemplos consumados de los ideales propuestos por los 
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entrevistados. El conjunto de estas canciones, y otras que se suman pese a no tener 

el sub-título que las identifica como tal, considero que poseen una construcción 

poiética  innegable de intenso aroma al Litoral y su mundo de significados. 

Desde mi percepción, se constituyen como un ejemplo acabado de aquella 

canción jerarquizada, resultante de la conjunción de la exquisita escritura musical 

de Guastavino y los profundos versos que se desprenden de la pluma creativa de 

Benarós, Vázquez y Aizenberg. Estas canciones claramente pueden ser 

consideradas for export  ya que superan airosas las exigencias postuladas por 

Mansilla y Romero Maciel constituyéndose, desde mi parecer, como canciones 

referentes del litoral argentino en el exterior, es decir representativas del Nuevo 

Litoral (S/A, 1962).  

Se debe continuar con el análisis de la construcción rítmico-melódica de las 

mismas, pero también con el análisis armónico, teniendo especial atención a las 

indicaciones expresivas y articulatorias expresadas en la partitura. Considero que la 

construcción musical de las canciones del litoral se encuentra compuesta a partir de 

un claro basamento organizacional sustentadas en las particularidades rítmicas del 

chamamé. 

 

 

Bibliografía  

 

Benarós, L.  (1963). ñCarlos Guastavino. Se vuelca hacia la m¼sica popularò. Folklore (41), 

03-06. Buenos Aires. 

Flury, L.  (1965). ñEl folklore l²rico del Litoralò. Folklore (102), 48-49. Buenos Aires. 

---  (1963). ñàQu® significa y que es ólitorale¶aô?ò. Folklore (56) , 24-25. Buenos Aires. 

Freyre, C.  (1963). ñEl primer festival de m¼sica litorale¶aò. Vosotras, 71-74. Buenos Aires. 

Gimenez, H. J.  (2016). ñEl 'perfume' del litoral en el nacionalismo musical argentino. El 

caso de Noches de Santa Fe, de Carlos Guastavinoò. (págs. 206-224). Actas Asociación 

Argentina de Musicología. Santa Fe. 

---   (2018). ñChamamés disfrazados en la obra musical de Carlos Guastavinoò. (p§gs. 159-

171). Actas Asociación Argentina de Musicología. La Plata. 

Kulp, J.  (2003). ñCarlos Guastavino: The intersection of Música culta and Música popular 

in Argentine songò. Latin American Music Review, 24(1), 42-61. Texas. 

Mansilla, S. L.  (1988). ñCarlos Guastavinoò. El mundo de la guitarra (5). Recuperado en 

Marzo de 2009, de http://www.danielcabrio.com.ar/mundo005.pdf   

http://www.danielcabrio.com.ar/mundo005.pdf


La canci·n del litoral en la obra de Carlos Guastavino. Un intento de actualizaci·n del cancioneroé Ā HECTOR JOS£ GIMENEZ 

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 117  

---  (2005). ñLa (di)fusi·n de la producci·n musical de Carlos Guastavino por parte de 

Eduardo Fal¼ò. Revista del Instituto Superior de M¼sica, 128-148. Santa Fe. 

---  (2011). ñLa obra musical de Carlos Guastavino. Circulaci·n, recepci·n, mediacionesò. 

Gourmet Musical Ediciones. Buenos Aires. 

Pérez Bugallo, R.  (1992). ñCorrientes musicales de Corrientes, Argentinaò. Latin 

American Music Review, 13(1), 56-113. Texas. 

---  (2008). ñEl chamamé. Raíces coloniales y des-orden popularò. (1Û. ed. 1Û reimp. ed.). Del 

Sol. Buenos Aires. 

S/A.  (1962). ñConversando con un hombre del Litoral. Edgar Romero Macielò. Folklore 

(13), 15-17. Buenos Aires. 

Simón, M.  (1963). ñTema: La m¼sica litorale¶aò. Folklore (38). Buenos Aires. 



 

Ser§ que la canci·n lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 118  

La canción como problema entre enseñanza, 

música y escuela. Aportes desde una tesis de 

doctorado  

 

 
PABLO LANG  

plang@ism.unl.edu.ar  

Universidad Nacional del Litoral - UNL 

Universidad Nacional de Entre Ríos  - UNER 

 

 

Resumen  

 

El presente escrito pretende socializar los trazos principales de la investigación y la 

formulación de la tesis de doctorado titulada (A)cerca de la música. Variaciones sobre 

la transmisión de la música en la escuela, elaborada por el autor y defendida en Junio 

de 2018 en el marco del Doctorado en Educación (UNER). Se exponen las hipótesis 

centrales, algunos elementos del desarrollo teórico y parte de las conclusiones que 

hemos planteado a partir de dicha tesis. Al mismo tiempo se ofrecen algunas 

reflexiones en referencia a la canción en el ámbito escolar vinculadas a la mencionada 

investigación.  

 

Palabras clave:  Música / Escuela / Enseñanza / Canción / Repertorio  
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Introducción  

 

Es sabido que los conocimientos o prácticas que transmite la escuela son 

diferentes a los de su ámbito de referencia1. Es decir, que lo que encontramos bajo 

el nombre de Música2 en la escuela, no necesariamente se corresponde con formas y 

prácticas en que lo musical acontece, se reconoce, se produce y se reproduce por 

fuera del ámbito escolar. 

Muchos son los autores y perspectivas3 que han estudiado esas relaciones 

adjetivándolas, en algunos casos bajo la idea de que lo que la escuela 

produce/reproduce es un saber recortado, acotado, mutilado, distorsionado, 

mientras que otros reconocen allí ciertos rasgos ligados a la capacidad de invención 

del dispositivo escolar.  

Entonces, ¿qué relaciones hay entre lo que la escuela ofrece como Música y la 

m¼sica ñdel afueraò4?, ¿por qué y cómo se producen las diferencias entre una y 

otra?, ¿qué elementos intervienen?, ¿cómo se construye parte de la compleja trama 

sobre la que lo escolar brinda experiencias vinculadas a la música?, ¿qué es lo que la 

escuela ofrece bajo el nombre de Música?, ¿qué queda afuera? Estos han sido 

algunos de los interrogantes iniciales de la investigación que devino en la escritura 

de la tesis de doctorado titulada (A)cerca de la música. Variaciones sobre la 

transmisión de la música en la escuela, elaborada por el autor del presente escrito5. 

A continuación, desarrollaremos brevemente detalles de dicha investigación. 

 

 

                                                           

1 La expresi·n ñ§mbitos de referenciaò corresponde a Tergi (1999) para se¶alar §mbitos sociales 
específicos que tienen alto valor en la determinación del contenido escolar. También se refiere a ello 
como pr§cticas o saberes ñextramurosò para se¶alar la presencia o desarrollo de éstas por fuera del 
ámbito escolar  
2 De aquí en adelante utilizaremos música (con minúsculas) para referirnos a la música en sentido 
estricto, es decir como práctica cultural y Música (con mayúsculas) para hacer alusión a la música en 
tanto espacio c urricular escolar. Esta distinción pretende ayudar a las y los lectores a reconocer cuando 
hacemos mención de una u otra.  
3 Algunos de los conceptos o nociones más relevantes que hemos analizado para estudiar esta cuestión 
son el de transposición didáctica  (Chevallard, 1991), disciplinas escolares (Chervel, 1991), cultura 
escolar (Viñao Frago, 2002), forma escolar (Vincens [et al.], 2001), entre otros.  
4 Resulta importante aclarar aqu², que si bien utilizamos las expresiones ñdentroò y ñfueraò de la 
escuela , no es más que como constructos teóricos cuyos fines son operativos en relación con este 
trabajo. Si bien es posible reconocer unos modos de ser, producirse y reproducirse de la música tanto 
dentro como fuera del ámbito escolar, entendemos que esas fronte ras son endebles, difusas. Hay 
superposiciones mutuas, territorios compartidos, sin nombre. Sobre las tensiones entre el adentro y el 
afuera escolar, pueden consultarse: Canciano y Serra, 2006; Canciano, 2013; Sibilia, 2012 y Antelo, 
2013.  
5 La misma fue p resentada y defendida ante el jurado en Junio de 2018 en el marco del Doctorado en 
Educación (FCE - UNER). Véase Lang, 2018  
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La música en la escuela. Un tema, muchas voces  

 

Uno de los esfuerzos iniciales de la investigación mencionada estuvo centrado 

en intentar comprender la producción de diferencias entre la música (en tanto 

práctica cultural y ámbito de referencia) y lo que se presenta en la escuela bajo el 

nombre de Música. Un primer capítulo reúne esas miradas y aportes que nos han 

permitido pensar y conceptualizar esas relaciones. Entre ellas, encontramos 

quienes tienden a considerar al saber escolar bajo los signos de una pérdida. Esto 

es: el saber escolar se produciría en tanto recorte, deformaciones y otras 

adjetivaciones respecto de su ámbito de referencia. Como contraparte se presentan 

aquellas perspectivas que tienden a dar ciertos rasgos de invención o autonomía al 

saber escolar.  

Para la escritura de ese primer capítulo hemos tomado metafóricamente la 

forma compositiva del ñtema con variacionesò. All², un original se presentar²a 

primero y una serie de desarrollos ofrecerían diferentes versiones de ese original, 

estableciendo relaciones singulares entre ñel originalò y ñlas copiasò (o 

reelaboraciones). Esta figura metafórica del tema con variaciones, nos permitió 

pensar que lo que acontece en la escuela no sería tanto una versión acotada, 

empobrecida (u otros nombres que esto recibe) de un ñdeber serò o un ñoriginalò 

previsto principalmente por documentos y legislaciones educativas, sino más bien 

como singularidades concebidas en términos de relaciones. Es decir, no nos 

interes· conceptualizar lo escolar en clave de una ñmala copiaò de un modelo 

trascendental establecido por dichas prescripciones respecto de lo que debería 

suceder con la música en la escuela, sino más bien, como entidades dotadas de 

cierta autonomía, que nos ofrecen datos en la medida en que son pensados o 

tomados en una relación. En este sentido las nociones de diferencia (Deleuze, 

2012), transmisión (Frigerio, 2012; Diker, 2012; Hassoun, 1996; Debray, 1997; 

Steiner, 2010), y las concepciones en torno a la idea de lo humano (Moreno, 2002), 

en tanto especie que no puede transmitir sin producir variaciones, han sido 

fundamentales para establecer el marco con el cual plantear e intentar comprender 

las voces que se pusieron en juego en esta investigación. 

Ahora bien, una de las decisiones metodológicas más importantes consistió en 

cómo delimitar o realizar un recorte que nos permitiera analizar los vínculos entre 

ese adentro y afuera escolar de la música, debido a la inabarcable multiplicidad de 
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modos en que la música es, se valora, se produce y se reproduce a lo largo del globo 

y en la complejidad de lo escolar. En este sentido, el primer paso fue construir un 

corpus de cosas dichas. Cuando Deleuze explica ciertos elementos de la arqueología 

foucaultiana, nos dice que, dado un problema ïpor ejemplo, ¿bajo qué condiciones 

acontece la música en la escuela? ï lo primero que debe hacerse es delimitar un 

corpus. En esa lógica, un corpus son cosas dichas, un murmullo, un se dice 

anónimo en una formación histórica de la cual se extraerán enunciados, 

regularidades discursivas (Deleuze, 2013)6. 

Así se construyó un corpus a partir de tres focos de producción discursiva. A 

saber: a) lo que all² hemos denominado ñsaberes sobre la m¼sicaò (aportes de la 

sociología, antropología, filosofía y pedagogía vinculados a la música); b) la 

producción discursiva de diecinueve7 docentes de Música generadas en el marco de 

entrevistas realizadas en la investigación; y c) una serie de documentos 

prescriptivos y legislativos vinculados a la enseñanza escolar de la música. 

Escribimos dicha tesis, analizando los puntos de encuentro, desencuentro, 

desterritorializaciones e intersticios que se producen al poner a dialogar estos tres 

focos de producción discursiva mencionados. El trabajo se centró en el caso 

específico de la Provincia de Santa Fe, y principalmente en la educación primaria.  

Esto nos permitió indagar en elementos al interior de cada uno de esos focos de 

producción y analizarlos en relación con los enunciados producidos en otros focos. 

Por ejemplo, analizamos las variaciones entre las voces de los docentes y al mismo 

tiempo estudiamos la producción discursiva de éstos, haciéndola dialogar con los 

documentos curriculares, prescriptivos y legislativos. O bien, comparar la presencia 

de la música a lo largo de diferentes documentos históricos que han prescripto 

elementos sobre la enseñanza de la música en el ámbito escolar. Así, lo que 

localizamos, más que un modo deseado de lo que debería acontecer con la música 

en la escuela y unas posibles malas efectuaciones llevadas a cabo por los docentes, 

hemos intentado poner a la vista los efectos que producen esas variaciones 

significativas en los modos de delimitar qué se debe enseñar de la música en la 

escuela, qué se concibe cómo música, que se transmite/enseña efectivamente, entre 

otros aspectos. 

                                                           

6 Si bien no hemos optado estrictamente por una perspectiva arqueológica ni foucaultiana, nuestra 
escritura encuentra algunos puntos  de inspiración y de afinidad con el pensamiento de Foucault.  
7 La selección de los docentes no tuvo pretensión muestral, pero sí considero garantizar que esa 
selección presente diferencias en las variables de género, titulaciones, edades, antigüedad en la 
docencia, instituciones, región de la Provincia en la que se d esempeñan cómo docentes, entre otras.  
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De este modo, cada uno de los capítulos de la tesis se propone analizar una 

dimensi·n particular de esas variaciones. En el Cap²tulo II, titulado ñLo que se 

resiste a ser definidoò, ponemos a jugar una serie de discusiones y disquisiciones en 

relación con la definición de lo que es música (y de lo que no lo es). Allí exponemos 

diversos elementos y categorías referidas a las definiciones de música desde las 

diferentes perspectivas de lo que hemos denominado saberes sobre la música, 

poniendo esto en diálogo con las concepciones de los docentes de Música.  

El Cap²tulo III, ñDisonancias sobre el objeto de transmisi·nò, nos permiti· 

mostrar parte de la compleja construcción sobre la que se edifica lo común en 

relación con la transmisión escolar de la música. En ese capítulo analizamos una 

serie de operaciones sobre las que tanto los docentes como el marco legal y los 

documentos que prescriben la enseñanza, delimitan aquello que debe 

enseñarse/transmitirse r eferido a la música.  

En el Cap²tulo IV, ñM§s de un maestroò, exponemos diversos elementos que 

componen y configuran ciertos ñrasgosò singulares de la formaci·n de los docentes 

de Música. Expresado sucintamente aquí, analizamos en ese capítulo la diversidad 

de titulaciones, trayectos e instituciones de formación, y otros elementos que 

denotan variaciones significativas entre quienes tienen a cargo la enseñanza de la 

música en la escuela.  

En el Cap²tulo V, ñVariaciones sobre la ense¶anzaò, estudiamos diversos 

elementos y perspectivas que intervienen en las prácticas de enseñanza de los 

docentes de Música. Mayormente se analizan ciertas cuestiones que los 

entrevistados ofrecieron en función de algunas líneas de la pedagogía y la didáctica 

musical y a aquello que aparece bajo el nombre de Música. 

El Cap²tulo VI, ñHallazgosò, expresa algunas conclusiones del trabajo 

vinculadas con las preguntas y las hipótesis formuladas a lo largo de la tesis8. 

 

 

Reflexiones a propósito de la canción  

 

La tesis a la que nos hemos referido da cuenta y pretende ofrecer un posible 

marco interpretativo para intentar comprender la compleja (y no muy favorable) 
                                                           

8 La escritura de esta tesis sirvió como punto de partida para la edición de un libro que ya se encuentra 
en imprenta en UNL ediciones, el cuál propone socializar parte de la investigación (en una versión más 
ñamigableò) y ofrecer algunas posibles l²neas de trabajo a la hora de pensar propuestas de ense¶anza de 
música en el ámbito escolar.  
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trama sobre la que se construye la enseñanza escolar de la Música. Entre las 

conclusiones, hemos podido señalar que la producción de variaciones en cada una 

de las dimensiones analizadas, resulta ñinteresanteò o ñricaò si se la concibe desde 

un punto de vista global, es decir, que una provincia ofrezca multiplicidad de 

versiones respecto de la Música. Pero al mismo tiempo, resulta alarmante cuando 

en el reparto de lo escolar, algunas chicas y chicos reciben versiones empobrecidas 

o significativamente acotadas respecto de las multiplicidades de prácticas y 

concepciones que rodean a la música a lo largo del globo.  

Lo estudiado nos permite delinear algunas reflexiones en torno a la canción en 

la escuela. Sabemos que la canción ocupa un lugar destacado en lo escolar. Basta 

pensar la importancia que en algunos momentos se le dio a la enseñanza de 

canciones patrias o a la confección de cancioneros escolares para ubicar que sobre 

su enseñanza/transmisión no se establecen posiciones neutrales. No obstante, 

actualmente nos encontramos con una falta de delimitación o de sugerencias, 

incluso un corrimiento por parte del Estado 9 en términos prescriptivos, cuyos 

efectos resultan preocupantes. Si bien, la investigación no se centró específicamente 

de estudiar el lugar que ocupa la canción, podemos aportar algunos elementos que 

podrían favorecer la reflexión.  

Lo primero que observamos es que al derogarse los CBC10 y ponerse en vigencia 

los NAP (Núcleos de Aprendizajes Prioritarios), ni éstos, ni el actual inexistente 

Diseño Curricular Jurisdiccional dan orientaciones significativas respecto de los 

criterios de selección, reproducción y producción de canciones (ni de otro tipo de 

obras). Tampoco una lista de sugerencias, (como quizás si puede observarse en la 

propuesta para Educación Secundaria de la Provincia de Santa Fe). De manera que 

efectivamente, la presencia del Estado en términos estructurales-formales del 

currículum (De Alba, 1995), no parecería tomar acciones definidas en torno al 

repertorio de canciones que la escuela debería ofrecer al modo de unos mínimum , 

                                                           

9 La noci·n de Estado puede ser discutida, pero a los fines operativos, nos referiremos al ñEstadoò en 
tanto la presencia y modo de ejercicio de ciertas facultades que los diferentes gobiernos tienen con 
relación a sus funciones prescriptivas en términos educativos y a la ciudadanía en general.  
10  CBC son las siglas que corresponden a los Contenidos Básicos Comunes que estructuraban lo  que 
debía enseñarse en cada grado en el marco de la Ley Federal de Educación (LFE) N°24195, actualmente 
derogada. Los CBC fueron también derogados entre la LFE y la actual Ley de Educación Nacional (LEN) 
N°26206 y sustituidos por los NAP (Núcleos de Apren dizajes Prioritarios).  
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quedando a criterio de las representaciones, trayectos de formación, bagaje y gustos 

de cada docente11.  

Por otra parte, según muestran los docentes entrevistados, esta cuestión no 

parecería tener respuestas unánimes. Una de las preguntas que les formulábamos a 

dichos docentes, consistía en que si tuviesen que pensar en 10 manifestaciones 

musicales en t®rminos de ñobras paradigm§ticasò (Leonhard y Croatto, 2019), 

cuáles serían esas manifestaciones musicales u obras que alguien no debería 

perderse en su tránsito por lo escolar. A pesar de que muchos recurrían a responder 

directamente list ando por una suerte de diversidad de géneros y estilos, 

mayoritariamente la pregunta parecía sorprenderlos y muchos de ellos alegaban no 

haber pensado en esto antes. De manera que cabe preguntarnos acerca de qué 

habilitan todas estas indefiniciones respecto a las canciones que debe ofrecer la 

escuela tanto por parte de las prescripciones curriculares como de las elecciones de 

los docentes de Música, pero al mismo tiempo, qué efectos tienen respecto de 

aquello que la escuela deja por fuera.  

Por último, si p udiésemos aportar algunos criterios para su selección, 

recurrir²amos a lo que en otros lugares hemos llamado un ñdar a o²rò (Lang, 2018; 

2019), en tanto gesto político de distribuir (esto es: ex-poner, acercar, volver 

disponible) una serie de instancias que favorezcan experiencias vinculadas al 

conocimiento, entendimiento, comprensión y (esperadamente) disfrute de la 

herencia cultural, artística y musical (insistiremos en estas distinciones) en las que 

chicas, chicos y estudiantes puedan tomar y ser parte. Ese ñdar a o²rò est§ signado 

por dos elementos claves: acercamientos y multiplicidades.  

Acercamientos: esto quiere decir que resulta importantísimo para nosotros, 

acercar a chicas y chicos a aquellas instancias, espacios, prácticas y bienes 

culturales y artísticos, que en nuestro conocimiento y anticipación, les resulten más 

lejanas. Este criterio, suspende provisoriamente cualquier tipo de valoración por lo 

que las y los chicos ñtraenò13 o ñsabenò, desplazando el acento hacia la vinculaci·n 

con lo que creemos que (por lejanía) su acercamiento favorece en torno a la 

ampliación de la oferta identitaria que la educación escolar debería hacerles. Cabe 

                                                           

11  Como como contrapartida podríamos destacar la selección que la Provincia hizo en algunas ocasiones 
como en el repertorio para lo que se denominó el Plan Coral.  
13  Simmons y Maschelein (2014) tomando la noción griega de scholé  (en tanto democratización del 
tiempo de ocio), entienden a la escuela/lo escolar como un tiempo de ñsuspensi·nò, de ñponer entre 
par®ntesisò el origen (lo que se trae). Esto no implica negar las identidades individuales ni colectivas, 
sino ponerlas en suspenso . En nuestro razonamiento, el acento se desplaza más sobre lo que la escuela 
ofrece, que en lo que chicos y chicas ñtraenò. 
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señalar que ese conocimiento acerca del bagaje de nuestros estudiantes, debe ser 

considerado siempre en términos históricos, locales, situados, contextualizados 

(con estos chicos y chicas, aquí y ahora). Favorecer este tipo de instancias en la 

escuela supone entonces una cuestión de acercamientos. También es preciso 

señalar, que desde nuestra perspectiva la idea de ñdistanciaò no representa un valor 

per se, sino que es siempre relacional. Se habrá de advertir que lo que es lejano para 

algunos puede no serlo para otros y ahí comienza la habilidad de los docentes (y 

prescripciones) de intentar sistematizar esas experiencias. Lo lejano, no siempre (ni 

necesariamente) es lo desconocido. A nuestro juicio, la lejanía, o la posibilidad de 

acercar a chicas y chicos a lo que les es lejano, resulta clave para pensar propuestas 

educativas vinculadas a la música en el ámbito escolar.  

Multiplicidades: siempre más de uno, más de una cosa, siempre pluralidades. 

Podemos intuir, por dar un ejemplo, que ciertos tipos de músicas o prácticas 

musicales suelen ser más lejanas. No obstante, los acercamientos (en el sentido que 

le hemos dado) no pueden ser a una sola cuestión o tipo de canciones/repertorio. 

Lo lejano, en esta perspectiva, será concebido siempre como multiplicidades.  

De esta manera, acentuamos la importancia de propuestas musicales para la 

escuela que atiendan a un ñdar a o²rò de las lejan²as y las multiplicidades, 

propiciando el desarrollo de la permeabilidad de chicas y chicos en favor de 

apropiaciones más complejas y democráticas de prácticas, bienes culturales y 

artísticos, que les permitan ampliar sus posibilidades de estar, de decir y hacer en el 

mundo a la vez que transmitirlo.  

Para cerrar este trabajo, quizás sería un buen ejercicio insistir en preguntarnos 

cómo pensar una selección de canciones ricas, al modo de obras paradigmáticas que 

nadie debería perderse en su tránsito por la escuela. ¿Por qué resulta importante 

entrar en contacto con ellas?, ¿qué enseñaríamos?, ¿qué selección de canciones 

ofrecerían un recorte importante de mundo? A pesar de que cualquier selección 

resultará arbitraria y siempre dejará por fuer a ñun restoò, la pregunta acerca de lo 

que nadie debería perderse en la escuela, - diremos aquí- ñlas canciones que nadie 

deber²a perderse en la escuelaò, debe ser (a nuestro juicio) una pregunta central en 

las agendas. Es preciso apuntar la importancia que el congreso que da marco a este 

y otros escritos, voces y miradas, tuvo en tanto esfuerzo político por intentar hacerle 

un lugar destacado a esta (y otras) preguntas. Nos quedará (afortunadamente) 

seguir ensayando posibles respuestas. 



La canci·n como problema entre ense¶anza, m¼sica y escuela. Aportes desde una tesis de doctorado Ā PABLO LANG 

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 126  

Bibliografía  

 

Antel o, Estanislao  (2018): Notas sobre la (incalculable) experiencia de educar. En 

Frigerio, G. y Diker, G. (comps.). ñEducar: ese acto pol²ticoò. Fundaci·n La Hendija. 

Paraná.  

Canciano Evangelina  y Serra María Silvia (2006):  ñLas condiciones de la ense¶anza 

en contextos cr²ticosò. Ministerio de Educaci·n, Ciencia y Tecnolog²a de la Naci·n. 

Buenos Aires. 

Canciano, Evangelina (2013): ñLo escolar fuera de la escuela. Un estudio acerca de los 

modos de organización de la acción educativa destinada a niñas, niños y adolescentes 

en §mbitos situados fuera del sistema educativoò. (Tesis de Maestr²a en Ciencias 

sociales con orientación en Educación) FLACSO, Argentina. 

Chervel, André (1991): Historia de las disciplinas escolares. Reflexiones sobre un campo 

de investigación. Revista de educación 295, 59-111. 

Chevallard, Yves (1991): ñLa transposici·n did§ctica. Del saber sabio al saber ense¶adoò. 

Aique. Buenos Aires.  

De Alba, Alicia (1995): ñCurriculum: Crisis, mito y perspectivaò. Mi¶o y D§vila. Buenos 

Aires.  

Debray, Re gis (1997): ñTransmitirò. Manantial. Buenos Aires. 

Deleuze, Gilles (2012): ñDiferencia y Repetici·nò. Amorrortu. Buenos Aires. 

Deleuze, Gilles (2013): ñEl saber, curso sobre Foucaultò. Cactus. Buenos Aires.  

Diker, Gabriela (2012): Y el debate continúa ¿Por qué hablar de transmisión? En Diker 

G. y Frigerio, G., ñLa transmisi·n en las sociedades, las instituciones y los sujetos. Un 

concepto de educaci·n en acci·nò. Noveduc. Buenos Aires. 

Frigerio, Graciela (2012): Los avatares de la transmisión. En Diker, G. y Frigerio, G. 

(comps.), ñLa transmisi·n en las sociedades, las instituciones y los sujetos. Un concepto 

de educaci·n en acci·nò. Noveduc. Buenos Aires.   

Hassoun, Jacques (1996): ñLos contrabandistas de la memoriaò. Ediciones de la Flor. 

Buenos Aires.: 

Lang, Pablo (2018): ñAcerca de la M¼sica. Variaciones sobre la transmisi·n escolar de la 

m¼sica. (Tesis de Doctorado)ò. Universidad Nacional de Entre R²os. Paran§. 

Lang, Pablo (2019): Dar a oír. Notas en favor de una educación estética (y artística) en la 

formaci·n docente. En ñDiecis®isò. Revista del Instituto Superior del Profesorado NÁ16 

ñDr. Bernardo Houssayò. Laborde editor. Rosario.  

Leonhard, Rut y Croatto, Marisa  (2019): ñLa ense¶anza en M¼sica 2: diez situaciones 

problem§ticasò. Ediciones UNL. Santa Fe.  



La canci·n como problema entre ense¶anza, m¼sica y escuela. Aportes desde una tesis de doctorado Ā PABLO LANG 

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 127  

Moreno, Julio (2002):  ñSer humano: La inconsistencia, los v²nculos, la crianzaò. Libros 

del Zorzal.  

Simons, Mateen y Masschelein, Jan (2014): ñEn Defensa de la escuelaò. Mi¶o y 

Dávila. Buenos Aires. 

Steiner, George (2010):  ñLecciones de los maestrosò. Siruela. Madrid.  

Terigi, Flavia (1999): ñCurriculum: Itinerarios para aprender un territorioò. Santillana. 

Buenos Aires.   

Viñao Frago, Antonio (2002):  ñSistemas educativos, culturas escolares y reformas: 

continuidades y cambiosò. Ediciones Morata. Madrid.  



 

Ser§ que la canci·n lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 128  

Músicos y poetas peligrosos. La canción El 

forastero , de Guastavino y Yupanqui  

 

 
SILVINA LUZ MANSILLA  

silman@filo.uba.ar  

Universidad de Buenos Aires - FFyL / IAE  

Universidad Nacional de las Artes ï DAMUS 

 

 

Resumen  

 

Se estudian cuestiones de circulación y recepción artística en torno a la canción El 

forastero, de Guastavino y Yupanqui, creada en 1963 y con una primera partitura que 

se dio a conocer ese mismo año dentro de la colección denominada Canción Estampa. 

Difundida masivamente a partir del registro fonográfico que hizo la soprano Ginamaría 

Hidalgo a comienzos de la década del 70, la obra existió como canción de cámara y, 

sobre todo, como canción argentina de raíz folclórica. Se indagan algunos procesos de 

censura y autocensura ocurridos en torno a la pieza durante los años 70 y 80 y se 

propone que la inserción de una improvisación vocal pentatónica en reemplazo de la 

última parte del texto puede haber sido un modo de autocensura a causa de su 

contenido político y social. Por los contextos, actores intervinientes, temática e 

inclusión de los autores en listas negras confeccionadas por el gobierno militar de fines 

de la década de 1970, se considera imprescindible la consideración de aspectos 

ideológicos a la hora de abordar la historia de la recepción de esta canción. 

 

Palabras clave:  Guastavino / Yupanqui / Ginamaría Hidalgo / Censura / Dictadura  
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Introducción  

 

En 1963, Carlos Guastavino (1912-2000), invitado por el editor Rómulo Lagos, 

puso música al poema El forastero,  de Atahualpa Yupanqui (1908-1992)1. 

Publicada la partitura ese mismo año dentro de la colección Canción Estampa, la 

obra alcanzó cierta difusión varios años después, a partir de la interpretación y el 

registro fonográfico que hizo la soprano Ginamaría Hidalgo (1927-2004) para el 

sello Microfón en 19722. La presencia del nombre de Guastavino junto a los de 

Atahualpa Yupanqui, Horacio Guarany, Julio Márbiz y otros 3, en una de las 

llamadas ñlistas negrasò confeccionadas por el gobierno militar, constituye 

evidencia hasta el momento no estudiada4.  

En esta ponencia indago cuestiones de circulación y recepción artística que 

ligan la canción a procesos de censura y autocensura ocurridos en Argentina 

durante los años óx`70 y ó805. Encuentro, en el registro de Microfón, recortes 

realizados al texto ïreemplazado en parte por una improvisación vocalï que 

considero intencionales. Sostengo que resulta imprescindible la consideración de 

aspectos ideol·gicos si se intenta perfilar una historia de la ñvidaò ïcon todos sus 

avataresï que tuvo esta canción. 

 

 

El poema  

 

Una audición completa de El forastero, en una versión interpretada según la 

partitura y dentro de las convenciones de la canción de cámara, nos pone ante un 

texto similar al del poema "Hermanito del mundo", que Yupanqui incluyó en su 

                                                           

1 Esta ponencia presenta resultados relacionados con el proyecto UBACyT ñM¼sica y literatura en 
Argentina. Algunos repertorios vocal es del siglo XXò, acreditado dentro de la programaci·n 2016-2019 
de la Secretaría de Ciencia y Técnica de la Universidad de Buenos Aires y bajo mi dirección. Agradezco 
algunas gentiles sugerencias a Emilio Portorrico.  
2 Ginamaría Hidalgo grabó también Por los campos verdesé (LP Ave María ) y La tempranera  (incluida 
junto con El forastero  en el disco doble Amar amando ).  
3 Hamlet Lima Quintana, co -autor de más de diez canciones con Guastavino, y Cayetano Córdoba 
Iturburu, comentarista de algunas partituras del  compositor en la mencionada colección, César Isella y 
otros músicos, están entre los incluidos.  
4 Esta y otras listas confeccionadas entre los años 1977 y 1982 fueron conocidas en 2014, a raíz de su 
hallazgo en un subsuelo del Edificio Cóndor de la Ciudad  de Buenos Aires. Anteriormente, se habían 
conocido listados de canciones prohibidas (Cavallo, 2013: 83 -89).  
5 Como ha sido bien estudiado, la censura alcanzó muy diversos matices en este periodo. Invernizzi y 
Gociol (2003: 73) hablan de un estado de desco ncierto generalizado, de miedo, que impedía hacer 
planes coherentes y que disparó las autocensuras. Marchini titula uno de los capítulos de su libro No 
toquen, casi con iron²a ñCastigos, penitencias, reprimendas y rapapolvosò. Alude all², por caso, a la 
detención en 1981 de un coro infantil que en fecha cercana a la Navidad entonó villancicos en la calle 
Florida, sin autorización policial (2008: 407).  
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libro El payador perseguido, publicado en 19726. El forastero refiere el trajinar de 

un hombre desposeído, sin rancho, que simplemente, va por los caminos; otro 

hombre se presenta como alguien solidario que da acogida a los forasteros. (Imagen 

1) En la tercera parte, el poeta reflexiona sobre la notoria presencia de esos 

desposeídos que no afincan en ningún lugar, constituyéndose paradójicamente en 

ñcampesinos sin campoò o en ñcoyas sin cerro". En cada parte, como vemos, luego 

de dos estrofas en primera persona del singular, hay una tercera en la que, a 

manera de estribillo, el hablante se dirige al forastero invitándolo a compartir el 

pan y el vino7, para luego continuar su derrotero ñpor los caminosò. La r²tmica 

acarrea unas síncopas que apelan a las convenciones retóricas del romanticismo, 

desfasando acentualmente al piano respecto de la voz casi como una mímesis del 

andar errante del forastero. El carácter indicado al inicio de la partitura es 

ñmon·tonoò; el tempo, ñandanteò8. Yupanqui dec²a que el hombre ñpuede crecer 

con los caminosò (Urtizberea, 2017: 64)9. 

 

Imagen 1:  Texto de Atahualpa Yupanqui para la canción El forastero , de Guastavino  

 

                                                           

6 No desconocemos que la génesis del extenso poema se habría iniciado un cuarto de siglo antes, 
durante el primer peronismo, cuando Yupanqui estuvo preso en la cárcel de Devoto por razones 
políticas. (Pujol, 2008: 265). La poesía no hace parte del extenso poema El payador perseguido , sino del 
libro homónimo (Yupanqui, 2003: 91). Según Pujol, el disco de Odeón c on el poema recitado (ñrelato por 
milongaò lo llam·) se grab· el 25 de noviembre de 1963, con el n¼mero 29.663. (Pujol, 2008: 269). A 
su regreso de la extensa gira por Japón y Marruecos, que lo tuvo todo el año 1964 viajando, Yupanqui 
comprueba el éxito de  ventas de ese LP y durante su convalecencia de una enfermedad pulmonar, 
termina de preparar la primera edición del libro (Pujol, 2008: 259). Domínguez (2012: 204) sostiene 
que El payador perseguido  se publica en 1972 (Compañía General Fabril Editora) y qu e se reedita en 
1978 (Siglo XX) y 1983 (Ediciones Olocco).  
7 La referencia tangencial al cristianismo en la mención del pan y el vino puede haber sido considerada, 
en algún momento, irreverente, y por ello, motivo de censura.  
8 Evitamos una comparación exh austiva de la letra de la canci·n respecto del poema ñHermanito del 
mundoò, en l²neas generales, similar. (Yupanqui, 2003: 38-39).  
9 Una necesidad visceral de viajar, muy presente entre los tópicos predilectos de Yupanqui, es 
interpretada por Urtizberea a partir de los planteos del fil·sofo franc®s Michel Onfray en su ñteor²a del 
viajeò (2017: 64). 
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Salvo algunas interpretaciones simbólicamente memorables como fue el 

concierto de Victoria de los Ángeles en el Teatro Colón en diciembre de 1992, a poco 

de fallecer Yupanqui, la obra no tuvo gran circulación en el ámbito de la canción de 

cámara10. Hasta donde se sabe, existen apenas dos registros grabados 

comercialmente, realizados en Europa; a saber: 1) el de Carlos Palazzo (barítono) y 

Paule van Den Driesscher (pianista); 2) el de Jorge Chaminé (barítono) y Marie-

Françoise Bucquet (piano)11. 

 

 

La partitura  

 

De la partitura hubo dos ediciones. Como se mencionó antes, la primera data de 

1963 y apareció como parte de la llamada Canción Estampa, de Editorial Lagos. 

[Figura 2]. Se aprecia una ilustración de tapa trabajada en colores celeste, blanco y 

negro, sin identificación de autor. Un hombre con rasgos indígenas, de perfil, detrás 

de unas flores de cardo y un camino sinuoso estilizado que se pierde en un punto de 

fuga, identifican, abocetadamente, al protagonista del poema. Quizá también, a los 

ñcampesinos sin campoò y a los ñcoyas sin cerroò. Y quiz§, al autor de la letra12. 

                                                           

10  Este concierto formó parte de una serie de homenajes a Guastavino realizados en 1992, año de su 80 
aniversario. Tuvo lugar el 2 de diciembre y coincidió tambi én con los cuarenta años de la primera visita 
de la cantante a Buenos Aires. (Mansilla, 2011: 55).  
11  1) CD Canciones argentinas , grabado el 1 de noviembre de 2001. Bélgica, Arcobaleno (AAOC -94462). 
Pintura de tapa: ñSentimiento gauchescoò, de Erwin D²az Rosas. 2) Guastavino. Mélodies, canciones, 
singsò. Francia, LYR 149, Lyrinx, 1995. 
12  Molinero destaca la elección del seudónimo de Héctor Roberto Chavero Haram, extraído de los 
nombres imperiales incas, as² como la temprana reivindicaci·n del ñsubalterno del subalternoò: el 
ind²gena, ubicado ñun escal·n por debajo del gaucho en la valoraci·n social de su ®pocaò. (2011: 134). 
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Imagen 2:  Portada de El forastero , en colecci·n ñCanci·n Estampaò 

 

En cuanto a la segunda edición, corresponde al Nº9 del álbum Doce canciones 

populares argentinas , publicado también por Lagos, pero en 196713. Sobre la tapa, 

muy típica del pintor Juan Carlos Castagnino, artista como es sabido afiliado al 

Partido Comunista, hemos indagado anteriormente14. 

 

 

La versión de Ginamaría Hidalgo  

 

La trayectoria de la cantante argentina, hasta donde se tiene conocimiento, no 

ha sido estudiada desde la musicología. Artista ligada al teatro, al cine, a la danza y 

al canto lírico, su vida transcurrió en distintos países con una enorme cantidad de 

                                                           

13  Al consultar sendas partituras, puede notarse que la individual tiene la línea vocal subsumida con la 
mano derecha de la parte pian ística, mientras que en la versión incluida en las Doce canciones populares 
argentinas se ha dejado a cargo del piano solamente el soporte armónico.  
14  (Mansilla, 2011: 203). Castagnino desde luego no apareció en ninguna lista negra puesto que falleció 
el 21 de abril de 1972, a¶o conmemorativo de Jos® Hern§ndez. V®ase: ñCastagnino. Ha muerto Mart²n 
Fierroò, en Folklore NÜ 209, pp. 40-41.  
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peripecias. Llevada casi azarosamente por distintos trayectos formativos, en 

materia de canto lírico recibió un fuerte impulso durante su permanencia en 

España. No parece un dato menor para analizar sus preferencias posteriores en 

repertorios de música argentina, el hecho de que incidiera allí en sus primeros 

pasos, una cantante que conocía de primera mano la música de Guastavino: 

Concepción [Conchita] Badía. Hidalgo la conoció en una de las primeras ediciones 

de los famosos cursos ñM¼sica en Compostelaò, en agosto de 195915. Luego, por 

recomendación del guitarrista Andrés Segovia ïque podría decirse fue su mentorï, 

estudió con la cantante alemana Carlota Dahmen, especialista en canción de 

cámara que residía en Madrid. Trabajó con ella su registro de soprano lírico-ligera, 

con un ámbito sobreagudo característico y brillante16. 

Después de incursionar en la ópera con actuaciones en el Teatro Argentino de 

La Plata, la Ópera de Los Ángeles y otros espacios norteamericanos y europeos, 

Ginamaría Hidalgo se va a radicar nuevamente en Buenos Aires y va a iniciar su 

interés por la canción argentina de raíz folclórica. Graba entonces numerosos discos 

para el sello Microfón, cuyo director artístico era Julio Márbiz 17. Este productor, 

recordemos, era también en ese período de inicios de los 70 el responsable de la 

revista Folklore  y del espacio Argentinísima , que tenía llegada tanto a la radio 

como a la televisión (Portorrico, 2015: 166); estaba semanalmente en Canal 11, y 

diariamente, por la mañana, en Radio El Mundo (Marchini, 2008: 376).  

La cantante graba en 1972, en un disco doble que se llamó Amar amando , dos 

canciones de Guastavino: La tempranera  y El forastero  [Imagen 3]. Desde luego, el 

éxito de esta placa se debió al suceso que significó Amar amando , un hit  de autoría 

de Horacio Guarany18. Es importante recordar la preponderancia de los intérpretes 

por sobre los autores en este período, como bien lo ha señalado Carlos Molinero 

(2011: 219). La estrategia del sello Microfón, según explica Portorrico, buscaba por 

un lado volver a poner en circulación artistas algo olvidados y por el otro, hacer 

                                                           

15  Recuérdese la cercanía de la cantante catalana con Guastavino durante la década que estuvo exiliada 
en Buenos Aires a raíz de la Guerra Civil Española y las numerosas dedicatorias de canciones de que fue 
objeto por parte de varios compositores argentinos. (Mansilla, 2011: 66).  
16  Esto lo relata la misma cantante, en su autobiografía (Hidalgo, 1978: 70 -72).  
17  En Folklore,  en una nota de tapa titulada ñSe acab· la discusi·n. Ginamar²a, la m§ximaò, dice: 
ñGinamar²a canta, pero al mismo tiempo vive lo que canta. Porque voces l²ricas hay muchas, pero voces 
líricas que se hayan despojado de la fría cobertura académica para arro parse al calor de la canción 
popular hay una sola, la de Ginamaría Hidalgo y ese es el pedestal sobre el cual se asienta su actual 
suceso ïa nivel de grandes masas ï aqu² y en todos los pa²ses que ha visitadoò. (Tarasow, 1972: 4). 
18  También incluía el Conc ierto para una sola voz  de Acho Manzi y Saint Preux. (Disco Microfon 6396).  
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conocer int®rpretes que cultivaban ñsubg®neros vagamente folcl·ricosò (2015: 145-

146). 

 

Imagen 3:  Portada del disco doble Amar amando,  que incluye El forastero  

 

Una escucha atenta de este fonograma muestra cambios notables en este 

arreglo19, respecto de lo pensado por Guastavino20. Caracteriza a esta cantante la 

pronunciación clara de las palabras y algunas de las acentuaciones corregidas 

respecto de la partitura. Luego de una introducción con ritmo de vidala, 

acompañada por una guitarra y un instrumento de viento que improvisa 21, las 

primeras estrofas se acompañan en un ritmo de zamba y dejan para la estrofa 

apelativa del estribillo, la rítmica de vidala nuevamente. Desde los estudios de 

retórica en música, la introducción de una improvisación con giros alusivos al 

noroeste del país podría remitir al topos bien definido por Plesch (2008) como 

ñtopos de la pentaton²aò. Las características melódicas combinan pasajes en modo 

mayor con otros sobre una armonía menor y modal. La improvisación vocal, sin 

                                                           

19  Dejo para otro ámbito la discusión en torno a los conceptos de arreglo, versión, adaptación, tratados 
ampliamente por Madoery en distintos momentos (2000; 2007). Una discusión t erminológica interesante 
es la de Polemann (2013).  
20  Puede encontrarse el registro en varias plataformas de internet.  
Por caso: https://www.youtube.com/watch?v=RxWb -uS51jI  [Último acceso: 09 -10 -20 19].  
21  No era usual indicar los nombres de los instrumentistas acompañantes en los discos de vinilo de este 
período.  

https://www.youtube.com/watch?v=RxWb-uS51jI
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texto, luego de unas notas muy agudas de la soprano, decrece hasta apagarse, 

omitiéndose la tercera parte de la poesía.  

Este disco se agotó en breve. Al tiempo, en 1974, como era usual, se lo reutilizó 

en un LP. Titulado Concierto para una sola voz,  tuvo la misma foto en su portada. 

Se incluyeron nuevamente los dos temas de Guastavino del disco doble y otras 

canciones nuevas, entre ellas la Balada para Violeta  (dedicada a Violeta Parra) y la 

Canción de simples cosas, de César Isella22. Ginamaría Hidalgo estaba en esos años 

en el momento culminante de su carrera, protagonizando desde un estadio de San 

Lorenzo de Almagro colmado durante los carnavales de 1973 hasta una polémica 

presentación en la sala principal del Teatro Colón a fines de ese año, ya durante el 

tercer gobierno peronista. Según la revista Folklore , la venta de discos en ese 

momento era ñapote·ticaò. [Figura 4] Adem§s de varios premios recibidos, un alto 

rating televisivo, viajes, distinciones, el adjetivo con el que se la impulsaba en las 

promociones era un superlativo: ñla m§ximaò23. 

 

 

Imagen 4:  Tapa de la revista Folklore , Nº 209, mayo de 1972.  

                                                           

22  Corresponde al disco Microfón I -331. Lo habitual de la estrategia comercial era reiterar los temas 
exitosos junto a otros nuevos, mixtu rando las producciones anteriores con las novedades.  
23  V®ase ñCarnaval en la Argentina. àVolver§?ò, Folklore, NÜ 220, abril 1973, p. 29. La cantante tuvo 
problemas de salud en el periodo que va de octubre 1973 a octubre de 1974, que le implicaron cinco 
intervenciones quirúrgicas. A pesar de ello, no discontin uó sus actuaciones hasta fines de 1974. 
(Hidalgo, 1978: 24).  
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Los actores, los contextos  

 

Un análisis del contexto permite abonar la idea de una intencionalidad en la 

omisión de la última parte de la letra de El forastero  en el registro para Microfón, a 

manera de autocensura. Realizo a continuación una síntesis, explicando el contexto 

de lo general a lo particular y formulo algunos interrogantes a manera de conjetura. 

Para empezar por el contexto general, en 1972, recordemos, transcurría un 

gobierno dictatorial estando al mando el General Alejandro Agustín Lanusse. 

Sabida es la afición a la música de raíz folclórica que tenía aquel Presidente de la 

Nación, quizá por causa de una situación familiar: un de sus yernos era el cantor 

Roberto Rimoldi Fraga. Portorrico nos informa sobre la reiterada aparición de este 

artista en tapas de la revista Folklore  de esa época y sobre sus grabaciones para el 

sello Microfón que, reitero, eran gestionados ambos por Julio Márbiz24.  

Pero yendo a la coyuntura particular, hay un hecho que querría puntualizar. Ese 

invierno de 1972 se produjo en Salta, lo que se dio en llamar el ñanimanazoò, una 

revuelta obrera que alcanzó visibilidad pública hasta en el nivel nacional, por un 

conflicto en la bodega Animaná. Respaldados por el Sindicato de Obreros y 

Empleados Vitivinícolas, los trabajadores reclamaban el pago atrasado de salarios y 

otras reivindicaciones. El conflicto formó parte de una serie de levantamientos 

populares que venían sucediéndose y que agitarían cada vez más la situación 

política; la repercusión inmediata en el ámbito de la canción de raíz folclórica fue 

Fuego en Animaná, de Armando Tejada Gómez y César Isella25. Sin ahondar en este 

caso, ya bien estudiado desde la antropología26, la menci·n a los ñcampesinos sin 

campoò y a los ñcoyas sin cerroò puede haber sido considerada ïse estimaï no 

adecuada por parte del dueño de Microfón en el momento exacto de estos hechos.  

àSe habr§ negociado el ñambiente noro®sticoò que tiene la canci·n? àPodr²amos 

considerar que la música misma se constituye como una referencia con un espesor 

político, que refiere veladamente a los hechos concretos de aquel momento? ¿Habrá 

sido intencional el abandono del §mbito ñpampeanoò originalmente pensado por 

                                                           

24  Portorrico resalta que Márbiz otorgó a Rimoldi Fraga las tapas de Folklore de los números 173, 183, 
197 y 202, así como otros espacios (algunos de varias páginas) en los números 207, 209, 216,  218, 222 
y 229. También apareció la pareja presidencial en la tapa del número 123, de septiembre de 1972. En 
esa portada, Lanusse y su esposa posan junto a Los Chalchaleros, Ariel Ramírez y Eduardo Falú. 
(Portorrico, 2015: 167).  
25  La canción de raíz folc lórica había abandonado en forma ya multiplicada la posición de neutralidad y 
ñasepsiaò, a favor de cantos ñcon contenidoò. (Molinero, 2011: 219). 
26  Véase el exhaustivo trabajo de Jimena Villagrán e Irene López (2016).  
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Guastavino ïque coloca al forastero en franca cercan²a con el ñCarreteroò de Carlos 

López Buchardoï? ¿Estaría en sintonía con aquel horizonte de expectativas la 

inclusi·n de un aire de vidala, un aer·fono con pentaton²as y un canto ñsin textoò 

que parecen interpelar al oyente desde un imaginario indigenista? 

 

 

Censuras y autocensuras  

 

Al comienzo se creyó que la censura no alcanzaría directamente a Ginamaría 

Hidalgo. En junio de 1973 ïdurante la llamada ñprimavera camporistaòï comenzó a 

saberse de censuras en los medios de comunicación. Ocupados por grupos de la 

derecha peronista, las intervenciones alcanzaron en Buenos Aires a varias radios 

entre las que estaba por supuesto, El Mundo. Se dejaron de difundir composiciones 

de Guarany, Yupanqui y C®sar Isella, considerados autores de canciones ñde 

protestaò27. En el ámbito de los intérpretes, Mercedes Sosa pasó a ser uno de los 

ejes de atención. La censura, seguramente, alcanzó a Fuego en Animaná, la canción 

antes mencionada, que Ginamaría Hidalgo acababa de grabar en 1973, siempre 

para el sello Microfón, dirigido por Márbiz 28. En forma indirecta, las versiones de la 

soprano de canciones de esos autores prohibidos dejaron de difundirse, 

potenciándose así la censura, casi por concomitancia.  

En cuanto a Márbiz, se le fue cercenando su accionar desde fines de 1973. Fue 

desplazado de Radio El Mundo primero, del Festival de Cosquín en enero de 1974, 

hasta que en mayo de 1975 se le avisó que estaba en una lista de amenazados de 

muerte por la Triple A, en la que también estaba Marcelo Simón ïsu colaborador 

directo en la redacción de la revista Folkloreï. Trabajó en Canal 11 hasta fines de 

1975 sin embargo, y dejó grabado el primer programa de 1976 en el que participaría 

Jorge Cafrune; pero al intentar retomar su actividad ese año, le informaron que 

estaba desvinculado29. Así, desapareció Márbiz luego de ocho años de 

protagonismo, tanto de la televisión como de la radio argentina. Yupanqui, si bien 

en 1971 lo había criticado ásperamente en la intimidad de una carta a su esposa 

Nenette30, se mostró solidario en 1978 cuando se enteró de su prohibición31.  

                                                           

27  Según Marchini, esto aparece en u na nota del diario La Nación, el 22 de junio de 1973. (2008: 343).  
28  Está incluida en el disco Ginamaría Hidalgo. La máxima, de 1973 (Microfón SE -406).  
29  Esto afirman Marchini (2008: 377) y Cavallo (2013: 32 -33).  
30  En 1971 le dice a Nenette sobre Cosqu²n: ñYa es costumbre ir en enero a esos diez d²as. Chorizos, 
asados, libertad para decir macanas, oír cantores, siempre los mismos y siempre la misma canción, y 
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Sobre las distintas modalidades de censura que vivió Yupanqui habría mucho 

por registrar y en verdad, excede el marco de esta comunicación32. Los antecedentes 

de la época del primer peronismo y del Onganiato se multiplicaron en los años 70 e 

incluyeron España y otros países. Por las cartas a su esposa Nenette sabemos de la 

suspensión de conciertos en Cuenca y Madrid a comienzos de 1973 por no haber 

enviado por triplicado y con antelación, las letras de las canciones que haría33. El 

periodo de la dictadura posterior lo transitó también en el extranjero, desde donde 

seguía las alternativas políticas del país. Aceptó invitaciones de embajadores y 

cónsules, dejando claro toda vez que pudo sus críticas hacia la desaparición de 

personas y hacia la censura34. 

 

 

Dictadura de 1976: más censuras y autocensuras  

 

Con referencia a las llamadas ñlistas negrasò, conocidas p¼blicamente en 2014, 

es importante señalar que Guastavino aparece solamente en la de 1977 mientras 

que Yupanqui aparece en la totalidad. La asignaci·n de una ñcategor²a 4ò, 

denominación que expresaba el m§s alto grado de ñpeligrosidadò por la supuesta 

incidencia de las personas señaladas en el plano intelectual, implicaba no poder ser 

contratado por la Administración Pública 35. La causa, expresada con carácter 

ñclasificadoò, era que esas personas ñregistraban antecedentes ideológicos 

marxistasò. La censura, a pesar de este car§cter secreto, alcanz· tambi®n a los 

                                                                                                                                                                          

algún estrenito barato, y la voz de Márbiz que se eleva s egún a quien presenta y le conviene, y se gana 
su milloncito y medio, libre de gastos. [é] La voz de M§rbiz es la que dice si esto es o no argentino y 
prestigioso. Si él calla, el artista no surge. Y esto se llama decadencia de un pueblo que no ha 
encontra do todavía su camino libre en el arte, en el mantenimiento de las tradiciones y en la creación 
sin compromisoò. Carta del 6 de febrero de 1971. (Yupanqui, 2001: 239). 
31  A Nennete le dice que ñno tiene ninguna culpa grave ni leveò, que es un ñbuen muchacho, buscador 
de trabajo, enamorado de su familiaò. Carta del 10 de junio de 1978 (Yupanqui: 2001: 258). 
32  Su participación política en el partido comunista durante los años 40 ha sido documentada y 
analizada por Corrado (2010).  
33  ñNo me gusta tener un carabinero en el corazón y otro en el costado del escenario, como se 
acostumbra ahora en Espa¶a. Eso me quita libertad, y yo no ofendo a nadieò, le dice a Nenette. Carta 
desde París, el 14 de febrero de 1973. (Yupanqui, 2001: 243).  
34  Véase la carta a Nennete del 10 de marzo de 1977 (2001: 250) y la del 23 de marzo de 1977 (2001: 
251). En junio de 1978, aprovecha una de esas circunstancias diplomáticas para manifestar su defensa 
de la compañía Odeón, algunos de cuyos discos se habían prohibido en Córdoba. Esto sucedió en un 
almuerzo en la Unesco al que concurrió también el Dr. Emery, abogado de Odeón. El anfitrión fue el 
Embajador Massuh. Carta del 22 de junio de 1978 (Yupanqui: 2001: 262).  
35  No debe olvidarse que algunos militares como el general de Brigada Jo sé Antonio Vaquero, sostenían 
que la solución de fondo (así la mencionan los documentos) para la lucha contra la subversión solo 
llegaría cuando se la erradicara del ámbito cultural (Invernizzi / Gociol, 2003: 44). Sabemos por estudios 
recientes que, si bi en no hubo una síntesis ideológica durante la dictadura militar entre los diferentes 
sectores de las FF.AA., sí hubo un consenso antisubversivo (Canelo, 2016).  
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medios privados, en los que esa prohibición para medios oficiales se interpretaba 

como una suerte de ñrecomendaci·nò. 

Por su parte, el libro autobiográfico Argentino, yo también soy argentina , de 

Ginamaría Hidalgo, fue retirado de la comercialización ni bien apareció publicado 

por Albatros, en 197836. Anecdotario que narra las vicisitudes de la cantante, 

seguramente no se concibieron apropiados el tono de su análisis del contexto de los 

entonces años recientes y las críticas durísimas que formula al poder en torno a la 

actividad del Teatro Colón. El texto trasunta además una depresión emocional 

producto de la suma de su estado frágil de salud y la merma evidente de su 

actividad artística a raíz de las prohibiciones de quienes eran sus artistas allegados.  

La editorial Lagos, por su parte, continuaría en actividad, pero ïcomo es 

lógicoï con una autoimpuesta restricción de determinados compositores y poetas. 

El dueño, Rómulo Lagos, fallecería en 1982 durante la Guerra de Malvinas37. 

 

 

Para concluir  

 

Como se dijo al comienzo, por la temática, los contextos y los actores que 

intervinieron, la historia de la recepción de El forastero convoca una insoslayable 

lectura ideológica. Indigenismo, desigualdad y futuro esperanzador (Molinero, 

2011: 217), tres de los temas predilectos que preocupaban a la izquierda y que están 

presentes en sus estrofas, conformaron un tejido que unific· ñpor contig¿idadò a las 

personas implicadas. Así también, mi yuxtaposición de información, datos y 

evidencias estaría mostrando la existencia de una red interpersonal afectada por la 

censura, que iba en sintonía con la comunidad interpretativa de referencia. Resulta, 

por tanto, bastante probable que se produjeran actos de autocensura en quienes no 

estaban directamente afectados, potenciándose así el alcance de las medidas38. 

Independientemente de la mayor o menor militancia o del grado de compromiso 

político que asumiera cada una de las personas mencionadas aquí, queda evidente 

que nuestra pieza tuvo una circulación como canción de raíz folclórica durante el 

                                                           

36  Esto se informa en el sitio oficial de la cantante. www.ginamariahidalgo.com [Último acceso: 14 -10 -
2019].  
37  Entrevista de Alicia Lagos (hija de Rómulo Lagos) con la autora, 10 de octubre de 2003.  
38  El silencio y la actitud ermitaña de Guastavino en la segunda mitad de los 70 siempre me resultó 
curiosa. Hasta donde llega mi conocimiento y recuerd o de conversaciones con el compositor, él no supo 
a ciencia cierta sobre su inclusión en una lista negra (tema documentado solo en 2014, como se ha 
dicho).  



M¼sicos y poetas peligrosos. La canci·n El forastero, de Guastavino y Yupanqui Ā SILVINA LUZ MANSILLA 

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 140  

período que va de 1972 a 1976 y que su declinación posterior obedeció 

probablemente a censuras y autocensuras, directas e indirectas, que afectaron tanto 

a los autores como a los intérpretes, productores, gestores y editores que se movían 

en el ámbito del folclore.  

Cuestiones como la dificultad experimentada por Ginamaría Hidalgo en su 

posici·n entre lo culto y lo popular, el ñanimanazoò de 1972 sucediendo en los 

mismos momentos del lanzamiento del disco que contiene El forastero, el exilio de 

una buena parte de los artistas del folclore hacia fines de esa década, el corte 

abrupto que acarreó el alejamiento de Márbiz de casi todos los ámbitos en que 

actuaba; todo ello, constituye, en lo que hace a nuestro interés por la circulación y 

recepción de la actividad del músico santafesino Carlos Guastavino, tópicos que 

todavía ameritarán futuras interpretaciones.  
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Resumen  

 

En este trabajo presentamos por primera vez los avances preliminares del Proyecto de 

Investigaci·n ñEscenas de la m¼sica urbana: experiencias hist·ricas y actuales del pop-

rock en Paran§ò. El mencionado proyecto persigue el objetivo de recopilar las historias 

orales de músicos de la ciudad de Paraná, provincia de Entre Ríos, que se han dedicado 

a distintas variantes del rock y el pop, con el fin de explorar rasgos en común y 

discontinuidades entre distintas generaciones y tipos (o géneros) de prácticas 

culturales. En este sentido, hemos relevado investigaciones con objetivos similares 

realizadas en otras ciudades de Argentina, y decidimos realizar, en este caso, 

entrevistas semi-dirigidas en profundidad a un grupo de músicos de distintas edades y 

trayectorias.  

Las narrativas acerca de las escenas culturales urbanas, a las cuales accedemos de 

primera mano a través de las entrevistas realizadas para esta investigación, permiten 

trazar un primer acercamiento a una genealogía del movimiento musical urbano en 

mailto:romanmayora@gmail.com
mailto:francogiorda00@gmail.com
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Paraná, a partir de los primeros grupos de rock-pop formados a fines de la década del 

60 y hasta la actualidad. Así, las diferencias generacionales nos permiten entrever una 

serie de continuidades en los contextos que atraviesan a la formación de los músicos, a 

su autopercepción como agentes culturales y a su producción musical. Esto también 

nos posibilita trazar un panorama de los cambios en la producción, la distribución y el 

consumo musical asociados a cambios tecnológicos. Por otro lado, indagamos en las 

perspectivas y los objetivos de los protagonistas, así como en sus prácticas y sus formas 

de organización y gestión de la labor creativa. A su vez, hemos detectado una serie de 

rasgos destacables referidos al contexto en el cual se desenvuelven los artistas. 

Indagamos en el vínculo de los músicos locales con las políticas culturales y en sus 

experiencias asociativas con otros productores culturales de la ciudad.  

Desde una perspectiva que integra aportes de los Estudios Culturales, la Sociología de 

la Cultura, la Comunicación Social y la Gestión Cultural, realizamos en este trabajo un 

primer acercamiento exploratorio para un análisis de las características principales 

detectadas en las entrevistas realizadas para esta investigación. 

 

Palabras clave:  Escenas / Música urbana / Rock / Paraná 
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Punto de partida 1  

 

Una de las ideas más comunes en las subculturas o escenas2 urbanas de las 

provincias asocia la vida cultural en las ciudades del llamado interior del país con  

una serie de falencias en materia de desarrollo cultural. Habitualmente, esta doxa 

da cuenta de la tensión centro-periferia en la estructura económica y política del 

país, que produce desigualdades en la acumulación de capital simbólico dentro del 

mercado cultural y discográfico (García, 2010: 152). Lo cierto es que a excepción de 

algunas metrópolis (como la Ciudad Autónoma de Buenos Aires, La Plata, Rosario o 

Córdoba)  los procesos culturales asociados al rock  y el pop no siempre han logrado 

continuidad en el tiempo. Muchas experiencias y producciones culturales locales no 

se difunden en Buenos Aires. Esto puede relacionarse hasta cierto punto con un 

menor desarrollo de la cultura urbana y de los medios de comunicación, ambos 

factores gravitantes; aunque en la actualidad las tecnologías ponen cada vez más en 

cuestión estas tensiones y circulaciones entre los centros y las periferias. 

Las actividades culturales siempre han sido numerosas en las provincias. En el 

tema que nos ocupa, la música pop/rock  surgió en las ciudades del interior durante 

la misma década del sesenta en la cual se difundieron por todo el mundo las 

estéticas masivas de consumo juvenil, desde la contracultura hasta la música beat. 

Sin embargo, una limitada estructura mediática (canales de televisión, radios, 

prensa especializada, sellos discográficos) sin intercambios regionales sistemáticos 

y sin cintura económica para sostener y difundir producciones propias y soportar 

las crisis económicas, implicó en la práctica que la mayoría de los roles de gestión 

de la producción cultural fueran cubiertos por los mismos artistas. Esto, sumado a 

los problemas de la lógica centro-periferia, atentó contra  la consolidación de una 

formación cultural que puediera aspirar a una legitimidad social masiva y 

continuada en el tiempo. Como sostiene Giori, las condiciones de posibilidad para 

formar una banda y que se sostenga en el tiempo no son s·lo materiales, ñsino 

tambi®n experienciales y culturalesò (2015: 105). 

Históricamente, el surgimiento de subculturas con distintas afiliaciones (en el 

rock , el pop, el heavy, el reggae, la cumbia, entre otras): 

                                                           

1 Pertenecemos al Proyecto de Investigación Novel con Asesor (PID 3181) radicado en la Tecnicatura e n 
Gestión Cultural de la Facultad de Ciencias de la Educación, Universidad Nacional de Entre Ríos. El 
proyecto es asesorado por el Dr. Víctor Lenarduzzi, e integrado por el Mag. Román Mayorá (Director) la 
Lic. Rocío Piccoli, el Lic. Franco Giorda y el Lic.  Pablo Russo.  
2 Nos referiremos a continuaci·n a las particularidades de los conceptos ñsubculturaò y ñescenaò. 
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[...] es subsidiario de esta estructura de relaciones de intercambio cultural simbólico y 

material. Durante la década de los 80 ya son bastante comunes las publicaciones 

dedicadas a estos géneros. Las revistas de edición nacional, producidas en la capital del 

país, que aportan información sobre los últimos discos y bandas de rock y heavy metal, 

y que además publican las partituras de canciones de las estrellas del género más 

exitosas, se distribuyen en los kioscos [de provincias] [é] (Remedi, 2010: 43). 

 

Por otra parte, algunas experiencias son imposibles de rastrear, debido a cierto 

carácter ágrafo y la falta de documentación de actividades, propuestas y 

agrupaciones (muchas de ellas de carácter amateur  y/o efímero), por su escasa 

difusión o por la falta de registro (fílmico, sonoro, fotográfico, escrito). Las hi storias 

orales transmitidas entre los actores de una subcultura o escena determinada 

constituyen una excepción y en muchos casos el único testimonio accesible. No 

obstante, en los últimos años algunos trabajos periodísticos y académicos han 

comenzado incipientemente a dar forma a un relato sobre la historia de las 

formaciones culturales de las provincias vinculadas al rock/pop . 

En cuanto a la música producida en distintas regiones del país que no tuvieron 

trascendencia en Buenos Aires, investigaciones recientes dan cuenta de 

experiencias (tanto históricas como contemporáneas) acontecidas en distintas 

ciudades. Reconocemos la existencia de numerosos trabajos (tesis, monografías, 

artículos y papers3), aunque sólo reseñaremos aquí algunos de ellos, 

principalmen te los que han sido editados y tienen alguna relación con nuestro tema 

de investigación. 

En Paraná4, Provincia de Entre Ríos, un único libro editado hasta el momento 

recoge las memorias y el derrotero de una de las primeras bandas de punk de estilo 

califor niano, Borromeos de Iugur. Teniendo como eje esa agrupación, uno de sus 

integrantes describe las características de la escena en la región durante la década 

del 90, con el sello rosarino Pinhead Records (aún activo) como centro de 

operaciones, las bandas pioneras (The Big Rot, también de Paraná, formada en 

                                                           

3 Entre los artículos académicos publicados, destacamos los trabajos de Boix (2016, 2018), quien ha 
investigado sobre la escena musical contempo ránea de la ciudad de La Plata, capital de la provincia de 
Buenos Aires, y el rol de los músicos como gestores de su obra.  
4 La ciudad de Paraná, capital de la provincia de Entre Ríos, tiene una población de 247.863 habitantes, 
según datos definitivos del censo de 2010. Sumando el Gran Paraná (Paraná, Colonia Avellaneda, San 
Benito y Oro Verde) y el Gran Santa Fe, integra un área urbana con más de 1.000.000 de habitantes.  
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1990) y los programas de radio que difundían los shows, como ñZona de nadieò 

(Aquino, 2016).  

El libro ñRock del pa²s. Estudios culturales del rock en Argentinaò (Guti®rrez, 

2010) reúne textos de varios autores (en su mayor parte investigadores 

académicos), en algunos de los cuales se reseñan procesos culturales en Jujuy, 

Santiago del Estero y Misiones, con recortes temporales disímiles. En 2009, por 

otra parte, la Universidad Nacional de Cuyo publicó una exhaustiva investigación 

sobre la historia del movimiento del rock mendocino, que abarcó el período 1958-

1998 (Cousinet, 2009). Por último, Pablo Giori (2015) ha publicado un capítulo 

sobre la escena hardcore-punk en Tucumán entre 1994 y 2009, que aborda el tema 

etnográficamente con los músicos y desde el análisis comunicacional de la edición 

de fanzines. 

En la ciudad de Santa Fe, capital de la provincia homónima, un documental de 

reciente estreno reconstruye la historia de las primeras bandas de rock de esa 

ciudad. Con el t²tulo ñ65/75 Comarca Beatò (2017), dirigida por Alejandro David y 

producida por Marea Doc, la película narra la trayectoria de cuatro bandas 

santafesinas pioneras: Alma Pura, Bichos de Candy, Them y Virgem. En esta 

película, además, se mencionan dos bandas pioneras de la ciudad de Paraná: Brujos 

y Pimienta, ambas de la década del 60.  

En el caso de la ciudad de Rosario, Provincia de Santa Fe, dos libros, un 

documental y un blog (producidos por fans y periodistas) han motorizado la 

construcción de la historia cultural que aquí nos interesa. El libro de Rébori 

ñGeneraci·n subterr§nea. La otra historia del rock en Rosarioò re¼ne una 

importante cantidad de anécdotas, recortes, fotos y datos sobre la historia y el 

derrotero de la música rock/pop  en esa ciudad portuaria. El documental ñVHS: 

rock rosarino de los 80ò, dirigido por Patricio Coronel (2007) y el libro ñIn®dito: 

rock subterráneo en Rosario 1982-1987ò de Diego Giordano (2013) se ocupan de 

documentar y narrar distintas experiencias musicales que transcurrieron en la 

ciudad de Rosario en los 80. En la Provincia de C·rdoba, el libro ñEsto es una 

escenaò ha recopilado rese¶as period²sticas y literarias de discos de pop, rock y 

electrónica editados en esa provincia mediterránea entre 2010 y 2015 (Pairone, 

2015). También en Uruguay se han realizado publicaciones sobre el tema, 

destac§ndose el volumen ñNos ²bamos a comer el mundoò (Latecki, 2016). 
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En general, todos los trabajos que hemos reseñado coinciden en señalar la 

insuficiencia (o directamente la inexistencia) de archivos disponibles para 

reconstruir las historias regionales (Cfr. con Pairone, 2015: 15; Cousinet, 2009: 

182). Se evidencia, además, la escasez de trabajos sobre el tema publicados en 

Paraná, excepto por las menciones de Aquino sobre la escena punk y un par de 

referencias en un film documental sobre las bandas de Santa Fe de los años ó60. 

Esto hace particularmente relevante la investigación que estamos desarrollando. 

 

 

Conceptos clave  

 

Inicialmente, las formaciones culturales vinc uladas a expresiones musicales 

fueron conceptualizadas por los Estudios Culturales como subculturas: 

movimientos que expresan simbólicamente distintos conflictos sociales a partir de 

la reapropiación de las mercancías, que construyen identidades sociales y dan lugar 

a expresiones culturales y musicales que disputan las hegemonías de la sociedad 

(Hebdige, 2004; Hall, 2014; Clarke, 2009; Willis, 1974). Para Hebdige, ñlas 

subculturas manifiestan la cultura en un sentido amplio, como sistemas de 

comunicación, como formas de expresi·n y representaci·nò (2004: 176)  

Luego, otros investigadores del mismo campo criticaron estos abordajes, y 

propusieron formas alternativas de estudiar los problemas de la producción 

cultural. En particular Simon Frith puso énfasis en la comprensión de las relaciones 

entre la práctica y el consumo musical y la generación de identidades, al proponer 

que ñ[...] lo que significa una experiencia musical est§ definido por procesos 

sociales [imaginados] [é] el valor est®tico de la m¼sica no es una cualidad en la 

música, sino que describe cómo la entendemos en el marco de una cultura musical 

interpretativa hist·ricamente espec²ficaò (2014: 436). En este sentido, puede 

afirmarse que ñuna cultura musical es una tradici·n de imaginar el sonido como 

música. Su identidad se basa en su mecanismo para producir sonidos como objetos 

intencionales, desde una simple nota hasta una obra completaò (Cook, citado por 

Frith, 2014: 461). Se trata de comprender, más allá de lo musical, las relaciones 

alternativas (y no siempre homólogas) de la música pop con el mercado, lo político, 

lo estético y lo social. 
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Coincidimos además con Simon Frith cuando sostiene que la división entre 

música rock  y pop no suele tener una lógica comprensible desde fuera del sistema 

cultural, y objetivamente propone ñconsiderarlo una unidadò, ya que las 

significaciones de la música dependen de las interacciones con sus oyentes, las 

cuales cambian con el tiempo (2014: 159). Para este autor, ñla m¼sica pop abarca 

todas las formas populares contemporáneas: el rock, la música country, el reggae, el 

rap, etc...ò (2006: 137).  

Al menos desde los años 90, los Estudios Culturales también han desarrollado 

el concepto de escena (Straw, 1991; Bennett, 2004). Originalmente fue utilizado por 

la prensa especializada para referirse al jazz de los 40 en Estados Unidos, y su 

sentido (que a¼n prevalece) se asemejaba a ñcircuitoò o ñmovidaò: un conjunto de 

puntos de la geografía urbana donde existen espacios que programan shows de 

músicos locales. La apropiación del término por parte de la academia y su 

definición perseguía el interés por superar los límites que tenía la teoría subcultural 

para explicar los fenómenos asociados a la producción y el consumo musical 

(Hebdige, 2004). Una escena se recorta a partir de ñun espacio cultural en el que 

una serie de prácticas musicales coexisten, interactuando unas con otras a través de 

una serie de procesos de diferenciaci·nò (Straw, citado por Del Val Ripollés, 2014: 

68, 69). La noción de escena permite dar cuenta de procesos culturales cuyos 

l²mites son ñinvisibles y el§sticos [é] flexibles y antiescencialistasò (Straw, 2006: 6).  

Por último, compartimos con Padula Perkins la necesidad de preguntarse: 

ñàQui®n gestiona estas culturas alternativas? àNecesitan de gestores culturales? 

àDesean los gestores culturales incursionar en la alternatividad o la contracultura?ò 

(2015: 70). Esperamos que nuestra investigación proporcione algunos indicios para 

comenzar a responder estas preguntas. 

 

 

El desarrollo de la investigación  

 

Al analizar las distintas formas de estudiar el rock  en Argentina, García sostiene 

que los discursos que lo describen pueden ser analizados a partir de su adscripción 

parcial o total a una de tres estrategias: afectivo/ideológica, típica de los fans; 

argumentativa/justificatoria, utilizada por periodistas y críticos especializados; y 

descentrada/desnaturalizante, propia de antropólogos, sociólogos y 
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etnomusicólogos (2010: 19). A cada estrategia corresponden modos narrativos 

típicos. El héroe trágico y el romanticismo corresponden al fan; la superioridad 

moral o estética al crítico; y como el propio García señala, la narrativa descriptiva 

hace lo suyo en la academia, aunque muchas veces la incomprensión de las 

prácticas culturales o la adscripción a pasiones propias del fan o el periodista 

vuelven borrosa esta última estrategia (2010: 27). 

En esta investigación la información fue recolectada principalmente a través de 

entrevistas en profundidad semi-dirigidas 5, en función de los interrogantes de la 

investigación. Las fuentes secundarias se constituyen con el relevamiento de datos 

en recitales, fiestas y ensayos; a través de la escucha de discos, emisiones radiales y 

vía internet; y la recopilación y revisión de registros fotográficos, fonográficos y 

audiovisuales. 

La elección de los entrevistados se realizó siguiendo la lógica de los 

ñinformantesò, sujetos ñrepresentativos de su grupo o culturaò (Vasilachis, 2006: 

128). Estos primeros contactos nos aportaron datos de otros posibles entrevistados. 

De este modo, se seleccionaron a los primeros entrevistados en función de su 

trayectoria y las referencias brindadas por actores culturales locales. A partir de sus 

aportes se realizaron los vínculos necesarios con otras personas hasta saturar la 

recolección de información a los fines de esta investigación, estrategia de muestreo 

conocida como ñbola de nieveò (Vasilachis, 2006: 187).  

Realizamos un total de 14 entrevistas6, etapa que finalizó en julio de 2019 (ver 

imagen 1). En la práctica, se establecieron algunos criterios generales para la 

selección de los entrevistados. En términos generacionales, intentamos que estén 

representados tanto los músicos de mayor edad y trayectoria, y aquellos que 

comenzaron a transitar los escenarios en un tiempo reciente. Así, nuestros 

entrevistados tienen edades que van entre los 20 y los 70 años. Por otra parte, 

consideramos seleccionar músicos que se dedican a distintos instrumentos dentro 

de la formación clásica en el abanico del rock  (guitarra, bajo, teclado, batería, voz) y 

al mismo tiempo exponentes de diferentes sub-géneros o variantes estilísticas. 

Tuvimos en cuenta la plasticidad que ha adquirido el significante rock  en términos 

                                                           

5 En las entrevistas dirigidas, el investigador lleva a la conversaci·n ñuna gu²a de lo que le interesa 
saber, y trata de conducirla de modo que todos los puntos sean cubiertos con alguna informaci·nò 
(Colombres, 2011: 52). Estos puntos a cubrir están marcados por las preguntas e hipótesis de la 
investigación.  
6 Los entrevistados (en orden alfabético) fueron los siguientes: Alfonso Bekes, Francisco Calabretta, 
Emilia Cersofio, Alberto Felici, Leonardo González, Sheila Jofré, Enrique Flaco  López, Sebastián López, 
Gabriel Ravera, Emiliano Rey, Mariano Rochi, Leandro Segovia, Julio Corcho  Soñez  y  Flopa Suksdorf.  
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genéricos. Así, hemos entrevistado a músicos de blues, jazz, funk , reggae, ska, 

electrónica, punk , folclore fusión, entre otros. Por último, pero no por ello menos 

importante, una decisión inicial del equipo de investigación fue entrevistar a varias 

mujeres, además de indagar sobre el rol de la mujer en la escena cultural 

investigada como uno de los ejes de las entrevistas en profundidad. En las 

conversaciones, de aproximadamente una hora de duración en promedio, se 

abordaron los siguientes tópicos: iniciación en la música y experiencias de 

formación transitadas; influencias recibidas; experiencias profesionales de 

ejecución pública; espacios de exhibición y ejecución; ingresos percibidos, fuentes, 

modalidades y registros de obras realizados; y relaciones con organizaciones de 

músicos o trabajadores culturales y con organismos del estado. 

Intentamos así realizar un acercamiento exploratorio al problema de estudio, 

abarcamos distintos momentos históricos (desde el surgimiento de la música 

masiva de consumo juvenil en los años 60 hasta la actualidad), sin ánimos de 

exhaustividad ni esperando obtener una cronología detallada. Nos interesa, en este 

sentido, generar un archivo de experiencias y prácticas conectadas por su 

emplazamiento geográfico y diferenciadas por su acontecer en el tiempo, para 

detectar puntos en común y divergencias. Esto nos permitirá comenzar a 

caracterizar la escena local y formular preguntas nuevas para futuras 

investigaciones. Este trabajo aportará además un panorama que consideramos 

importante para la formulación de polític as culturales específicas para el sector. 

En la etapa actual iniciamos el análisis de las entrevistas realizadas, a partir de 

una serie de ejes temáticos y conceptuales que nos permitirán comparar las 

respuestas y establecer vínculos entre las informaciones que aportó cada uno de los 

entrevistados. Los conceptos básicos fundamentales de cada eje de análisis son: 

formación; tecnologías; espacios; autogestión y escenas. Si bien aún nos 

encontramos en la fase inicial del análisis de las entrevistas, arriesgamos a 

continuación algunas lecturas que consideramos relevantes. 

 

 

Primeros resultados y últimos apuntes  

 

En cuanto a la formación, los músicos entrevistados han pasado por diversas 

experiencias de educación: formal o no formal, pública o privada. Se destaca, en 
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este sentido, que la mayoría de los músicos que han transitado instancias de 

educación formal (terciaria / universitaria) abandonaron sus estudios y optaron por 

continuar sus estudios de otras formas7 (autodidacta, clases particulares, etc...). Por 

otra parte, varios de los músicos que entrevistamos han compartido experiencias de 

composición y ejecución entre ellos. Se trata en algunos casos de músicos con 

gustos e intereses muy disímiles en términos de géneros y estilos musicales, aunque 

habían compartido agrupaciones o experiencias de formación.  

En cuanto a las tecnologías utilizadas para la producción musical y la relación 

con los medios de comunicación, encontramos (algo esperable) algunos cambios 

sustanciales en relación al pasaje del vinilo al casete, luego al CD y más tarde al 

mp3, a lo cual se suma la informatización e internet como dinamizador de la 

producción cultural (Fernández, 2014). Los músicos locales se vinculan muy poco 

con los medios de comunicación de interés general y priorizan una llegada directa a 

programas especializados (fundamentalmente de radio). También difunden las 

actividades a través de redes sociales. Por otra parte, los músicos más jóvenes 

utilizan internet no sólo para difusión y consumo, sino también como un ámbito de 

formación 8. 

En relación a las prácticas de autogestión, existen concepciones muy 

heterogéneas en el discurso de los músicos locales. Encontramos desde experiencias 

de cooperativismo (formal o de hecho) fuertemente organizadas y con un anclaje 

ético-político muy sólido; hasta experiencias de amateurismo que bajo el discurso 

de la autogestión disimulan los claroscuros en las trayectorias culturales. 

Por otro lado, al entrevistar a músicos de Paraná encontramos un tema en el 

cual las opiniones son muy homogéneas, y es el de los espacios habilitados para 

tocar. Por un lado, hay un permanente cruce de músicos y circulación de bandas 

entre las ciudades de Paraná y Santa Fe, e incluso hay varios grupos integrados por 

                                                           

7 Una parte menor de los entrevistados pasaron por experiencias formativas en el marco de instituciones 
religiosas de distintos credos con presencia en los barrios de la ciudad (en coros y grupos de música que 
se forman para el culto). Luego estos músicos se acercaron al rock y continuaron su trayectoria por 
fuera de los escenarios religiosos. Si bien no es un dato gravitante ni es el tema central de nuestra 
pesquisa, consideramos un indicio de interés la cercanía que estas instituciones  tienen con una parte de 
la población, en zonas de la ciudad donde el Estado no siempre llega con propuestas de educación y 
formación en el campo de las disciplinas artísticas en general. Al mismo tiempo, una proporción de los 
músicos entrevistados formaro n sus primeras agrupaciones como una deriva de su tránsito por la 
educación media en las aulas de las escuelas públicas de la ciudad, integrando bandas con otros 
estudiantes, y logrando proyectarse a la escena de la ciudad a partir de los primeros recitale s 
organizados en festejos y eventos de las propias instituciones escolares.  
8 Como nos dijo Gabriel Ravera, uno de los entrevistados, ñmi profesor de guitarra fue YouTubeò. 
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músicos de una y otra orilla9. Por otra parte, aparece en las entrevistas una 

problemática histórica y de mucha actualidad: la falta de escenarios adecuados para 

que las agrupaciones locales muestren su producción. Un puñado de espacios 

estatales (provinciales o municipales) y un par de espacios privados constituyen la 

escasa oferta de infraestructura para la actividad musical en la ciudad.  

En este sentido, el incumplimiento de legislación municipal vigente y la falta 

de voluntad política atentan contra el desarrollo de la escena local. La Ordenanza 

NÜ 9372 ñClubes de m¼sica en vivo y artesò, que fuera sancionada por unanimidad 

en 2015 por el Honorable Concejo Deliberante de la Ciudad de Paraná y establece 

la posibilidad de habilitar locales privados que programen música en vivo para un 

máximo de 200 espectadores, nunca fue reglamentada, por lo cual en la práctica 

no se ha podido implementar hasta la fecha. Por otra parte, la irregular actividad 

del ñFondo Econ·mico de Incentivo a las Ciencias, las Artes y las Culturasò 

(FEICAC, regulado por la Ordenanza N° 8595 y el Decreto Reglamentario Nº 

554/2007) que debería convocar a presentación de proyectos de forma anual, en 

la práctica lo hace cada dos o tres años, con retrasos en los pagos y falta de 

controles adecuados.  

Una panorámica sobre estos ejes de análisis nos permite vislumbrar, en primer 

lugar, que la ciudad de Paraná no cuenta con varias escenas musicales claramente 

diferenciadas, sino que se trata de una escena general, con micro-escenas o ámbitos 

especiales de ejecución y difusión donde, sin embargo, transitan (o están 

habilitados para hacerlo) todos los músicos de la ciudad. En otro orden de cosas, 

resulta ineludible la discusión sobre las prácticas culturales y la necesidad tanto de 

profesionalizar las actividades de producción cultural como de generar mejores 

políticas culturales para el sector, y esperamos que esta investigación sea el 

puntapié para más discusiones e iniciativas con este fin. 

 

 

                                                           

9 Paraná y Santa Fe son ciudades capitales de provincia (de Entre Ríos y Santa Fe, respectivamente) y 
se encuentran en orillas opuestas del río Paraná. Están separadas por unos 30 kilómetros, y conectadas 
por la Ruta Nacional N° 168 tras pasar por el Túnel Subfluvial, que es el enlace interprovincial.  
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Imagen 1:  Algunos de los músicos entrevistados. De izquierda a derecha: Emiliano Rey, Sheila 

Jofré, Leo González y Emilia Cersofio.  
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Resumen  

 

Desde el estallido del #NIUNAMENOS en el año 2015 el movimiento feminista en 

Argentina cobró dimensiones jamás antes alcanzadas. Visibilizó e interpeló 

transversalmente múltiples espacios (incluyendo los detentadores de poder como los 

medios de comunicación y las instituciones oficiales) y llenó las calles del país con sus 

reclamos de un modo multitudinario. Se constituye así como uno de los 

acontecimientos políticos más relevantes de la actualidad. 

Esta ponencia da cuenta de un trabajo de investigación en proceso, el cual consiste en 

registros propios (sonoros y audiovisuales complementados con entrevistas) de una 

pr§ctica musical de gran frecuencia en la vida cotidiana urbana: los ñcantos de 

marchaò. Presentar® un recorte de un trabajo m§s amplio que estoy emprendiendo 

sobre ñcantos de marchaò en general. El trabajo de campo que lo sustenta fue realizado 

en manifestaciones por distintas reivindicaciones sociales relacionadas con el 

feminismo en la ciudad de Buenos Aires durante los años 2017, 2018 y 2019.  

En este este fenómeno musical socio-históricamente situado, la producción y la puesta 

en práctica de un cancionero específico tiene un gran lugar, llegando a ser varios de sus 

cantos emblemas de esta lucha y a la vez motores de ella. A su vez, el contexto de 

producción de estos cantos se manifiesta con particular presencia en ellos.  Es por esto 

que buscaré ahondar en la relación dialécticamente transformadora que establecen con 

su contexto de producción (Williams 1994, Bourdieu 2002, Madrid 2010), analizándola 

como una práctica musical colectiva con características propias e identificables, con el 

objetivo de generar un archivo histórico de esta peculiar práctica y analizarla en su 

dimensión constitutiva.  

mailto:lolapiluso@gmail.com
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En este análisis abordaré qué tipo de valores (Quintero Rivera 2006) se asocian a esta 

práctica y cómo éstos circulan en el momento en que suceden los cantos. Analizaré 

cómo su producción discursiva interpela determinados actores del campo creando, 

apropiando y resignificando letras (Frith 2003). También indagaré en las posibles 

razones que llevan a que esta práctica exista y persista en la gran mayoría de las 

manifestaciones políticas, necesariamente contribuyendo a la lucha social.  

 

Palabras clave:  Cantos de Marcha / Música y Política  / Cancionero Feminista  / 

Práctica musical colectiva 
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ñEl poder de la m¼sica en el desarrollo de nuestras luchas, al transmitir información, 

organizar la conciencia y poner a prueba, desplegar o amplificar las formas de la 

subjetividad exigidas por la agencia política, individual y colectiva, defensiva y 

transformadora, demanda prestar atención tanto a los atributos formales de e sta 

tradici·n expresiva como a su fundamento moral distintivoò 

~Paul Gilroy  

 

 

Introducción  

 

El momento en que se entona un canto es único e irrepetible, jamás volverá a 

sonar exactamente igual o a producir los mismos efectos en quienes lo practiquen o 

escuchen: se podría afirmar que el cantar tiene siempre una ubicación socio-

histórica determinada. En el caso de los ñcantos de marchaò su contexto se 

evidencia con particular presencia, siendo la reivindicación política por derechos la 

causa que convoca y dialoga dialécticamente transformándose con esta práctica 

musical casi infaltable en la lucha social. En las marchas suenan cantos específicos 

que articulan las consignas de los reclamos puntuales y a la vez generan un 

ñambiente/est²muloò en quienes las cantan. 

Hoy en día el movimiento feminista es consciente de que está transitando una 

nueva ñolaò1. La misma cobra dimensiones jamás alcanzadas, donde la producción o 

la puesta en práctica del cancionero propio tiene un gran lugar realizándose de 

maneras particulares e identificables. Incluso varios de sus cantos han llegado a ser 

emblemas de esta lucha y a la vez motores de ella.  

En este trabajo procederé a analizar la relación que los cantos de marcha 

establecen con su contexto, la cual entiendo que tiene dos facetas:  

 

1-Su indivisible relación con sus condiciones de producción: el momento socio-

histórico, su escenario de práctica, los actores sociales y sus disputas de sentido que 

se enuncian en las letras.  

2-Su rol como potencial transformador del contexto:  los valores y funciones que 

circulan y se ponen en juego en el momento de la práctica, preguntándome, como 

sugiere Madrid con su concepto de ñSonares dial®cticosò: ñàqu® es lo que pasa 

cuando la m¼sica sucede?ò (Madrid,2010). Para ello, adem§s de las conclusiones 
                                                           

1  El t®rmino ñOlaò se utiliza para periodizar momentos claves en las luchas feministas.  
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teóricas a partir de mi trabajo etnográfico, citaré fragmentos de entrevistas 

realizadas a manifestantes y asistentes a las marchas.  

Antes de comenzar a desmenuzar estas dos facetas, voy a esbozar una 

definici·n del objeto de estudio: los ñcantos de marchaò. 

 

 

ñCantos de marchaò como categor²a anal²tica  

 

En Argentina el t®rmino ñmarchaò se utiliza para designar a las manifestaciones 

de grupos variables de personas y/u organizaciones políticas en la vía pública que 

se realizan con el objetivo de cambiar el orden de las cosas (reclamar, resistir, 

revertir una situaci·n de vulneraci·n de derechos). Los t®rminos ñmanifestaci·nò o 

ñmovilizaci·nò tambi®n se utilizan. Al recortar mi objeto de estudio a ñcantos de 

marchaò me refiero a una pr§ctica particular que sucede típicamente cada vez que 

se realiza una marcha (con excepci·n de las ñmarchas del silencioò, en las cuales el 

factor sonoro es también una herramienta fundamental del reclamo).  

Para designar esta pr§ctica, el t®rmino ñcantoò se utiliza indistintamente al de 

ñcanci·nò. Dentro de esta categor²a incluyo las canciones propiamente dichas (con 

melod²a), las declamaciones y los gritos. Sin embargo, los ñcantos de marchaò no 

son la única manifestación sonora que ocurre en estas ocasiones, por lo cual es 

importante aclarar que mi objeto de estudio en este caso no refiere a las 

intervenciones artísticas que realizan determinados colectivos (activistas o 

activistas artísticos, también un objeto de estudio muy interesante). La misma 

necesidad de delimitar el objeto de estudio surge en relación a la categoría más 

amplia ñcantos de protestaò, en la cual ñcantos de marchaò podr²a pensarse como 

una subcategor²a. Como se¶ala Seman (2011, p.21), utilizar la categor²a ñcantos de 

protestaò para una sola pr§ctica conlleva riesgo de etnocentrismo: ñàProtesta hay 

una sola?ò. A su vez, estos tipos de canto tienen formas particulares de existir, 

funciones estéticas y políticas, formas de creación, de enseñanza y de apropiación. 

A continuación, propongo una sub-clasificación de los cantos de marcha 

pensándola, no como cerrada y estática, si no como herramienta para tener en 

cuenta a la hora de describir un canto registrado (dicha clasificación puede 

continuar siendo ampliada). Es importante señalar que las categorías se solapan y 

que un canto, dependiendo el momento en que sea cantado, puede pertenecer a una 
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clasificación y en otro momento a otra. Por lo expuesto, se trata de un listado de 

variables a tener en cuenta al momento de describir su práctica. Incluí para cada 

propuesta un ejemplo que me resulta representativo, seleccionado de mis 

registros.2 

                                                           

2 La ponencia incluye muestra de registros propios si se desea acceder al material escribir al mail.  
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* En este caso puede ser que  no haya aún identificado el canto del cual se parte, lo cual no significa que no haya algún ejemplo de canto con melodía orig inal.  
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Imagen 1:  Cuadro explicativo confeccionado con cantos de marcha del archivo de Lola Piluso Mulhall.  
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Por lo tanto, los ñcantos de marchaò (una categor²a en uso entre los actores 

sociales involucrados) son cantos que suenan en el contexto de las manifestaciones 

políticas y que articulan en sus letras consignas relacionadas a las reivindicaciones, 

consignas que buscan cambiar el orden de las reglas impuestas por quienes 

detentan el poder. Aunque se pueden entonar en un contexto diferente, quien esté 

familiarizado con su contexto las va a asociar inmediatamente a su lugar habitual 

de práctica.  

Los siguientes elementos dan cuenta de que se trata de una práctica musical 

colectiva: el número considerable de personas; el sentimiento de comunidad que 

genera cantarlas; el diferir de las prácticas musicales jerarquizadas; el poder 

adquirir el conocimiento de los cantos en la práctica misma, además de ciertos 

valores morales que priman, como la horizontalidad y la inclusión. En muchas 

entrevistas que hice, las respuestas enfatizaron estos aspectos, como por ejemplo en 

palabras de la ñEntrevistada 1ò3: ñsi me pregunt§s por ñcanciones de marchaò lo que 

se me ocurre es bueno, canto colectivo y los definiría, sí, como una unión entre 

personas para enfrentar algo [...]  tenemos un tono de voz distinta pero estamos 

cantando lo mismo con el mismo sentimiento y me siento como al unísono. Y las 

canto porque te hacen formar parte de todo ese movimiento que justamente es un 

caminar y te invita a eso mismo.ò 

 

 

1 - Condiciones de producción de los cantos de marcha  

 

Al hablar de las condiciones de producción resulta muy enriquecedor recurrir a 

dos autores que se ocuparon de situar las prácticas en sus contextos: Williams y 

Bourdieu. A continuación, detallo aquellos aportes que me resultaron relevantes 

para este trabajo. 

Williams enfatiza cómo las producciones culturales son resultado de medios 

materiales de producción, los cuales implican relaciones sociales y formas de uso. 

Señala que cuando se trata de aquellas simbólicas, como la cultura, este aspecto 

muchas veces pasa desapercibido dado que no es tan evidente como en las que 

transforman a los medios materiales: ñVale la pena subrayar el manifiesto car§cter 

social de [este] tipo de desarrolloò (Williams, 1994, p 83). Seg¼n este autor el 
                                                           

3 Designaré a las entrevistadas con números, por mutuo acuerdo con ellas. Todas las entrevistas que 
aparecen en este trabajo son del año 2019 y son registros inéditos propios.  
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sentido público de las obras es siempre necesariamente colectivo, inserto en una 

infinidad de relaciones sociales específicas.  

Por otro lado, Bourdieu aporta con su concepto de ñcampoò una herramienta 

valiosa para poder comprender las relaciones y las luchas de poder que se dan en 

áreas específicas. Dicho concepto se complementa con el análisis de los medios de 

producción en la cultura que hace Williams: el campo mismo es la estructura social 

de las condiciones de producción.  

En este trabajo se pueden diferenciar dos ñcamposò que a su vez se relacionan 

por medio de los cantos de marcha. Uno ser²a el ñcampo pol²ticoò y otro el ñcampo 

art²sticoò. En el medio de ambos campos coloco a los ñcantos de marchaò. Las 

condiciones de producción de las mismas son las luchas sociales, en especial el 

momento de la manifestación. En el ñcampoò abordado en este trabajo, dichas 

luchas van en contra de los mandatos de los sectores que, según Bourdieu, ocupan 

la posici·n en el campo que impone las reglas del juego y ñlo leg²timoò (Estado, 

Iglesia, Mercado, Medios de comunicación), reglas que oprimen a las mujeres y a 

las disidencias de la heteronorma. Sin embargo, en el campo existen otros actores 

que resisten esta imposición y disputan los sentidos hegemónicos, en este caso el 

feminismo. En el contexto de las manifestaciones los cantos son una herramienta 

más de la lucha.  

Al momento de realizar los registros, como etnógrafo se ocupa una posición 

física en el campo, poniendo el cuerpo y tomando decisiones relacionadas al 

contexto de producción como por ejemplo elegir focalizar en grupos específicos o 

moverse y tomar los cantos que van surgiendo espontáneamente. Para esto influye 

la modalidad de la manifestación: si es una marcha que va de un punto a otro de la 

ciudad o si es sólo una concentración1. Situarse en este campo muchas veces es 

riesgoso por la inminente situación de represión física. 

Las letras de estos cantos proporcionan una herramienta muy relevante para 

comprender la relación con el contexto de producción. En ellas aparecen tanto los 

actores sociales involucrados, como las problemáticas que se están disputando: 

-Actores sociales: por un lado, quienes ejercen la opresión que se denuncia (El 

Estado, el patriarcado, la iglesia, el macho, el Opus Dei, Cristo Rey) y por otro 

quienes están disputando el cambio de orden de las cuestiones (el feminismo, las 

                                                           

1 ñConcentraci·nò se le dice a dos situaciones: el momento donde se junta la gente previa a marchar, o 
una manifestación que no implica desplazamiento.  
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mujeres, trans, travestis, lesbianas, el pueblo, les estudiantes2, las putas, las negras, 

etc.). El feminismo es un movimiento amplio y transversal, en su pluralidad hay 

sectores que se esfuerzan por nombrar a quienes hasta el momento han sido 

invisibilizados, por lo que hay cantos de intención inclusiva como estos que piden 

por el cambio del nombre del ñEncuentro Nacional de Mujeresò a ñEncuentro 

Plurinacional de Mujeres, Lesbianas, trans, travestis, bisexuales y no binariesò 

(disputa actual): ñplurinacional y con las disidenciasò o ñplurinacional (x2) desde 

el Abya Yala3 hasta Kurdist§nò. O en el siguiente que en vez de ñbrujasò se 

reconoce como ascendientes a las Machisò4: ñsomos las nietas de todas las machis 

que nunca pudieron matarò. 

-Problemáticas: el común denominador tiene que ver con las opresiones al 

cuerpo. El reclamo por el aborto legal, por la implementación de la Educación 

Sexual Integral, por la escalada de femicidios y travesticidios, por el reconocimiento 

de los colectivos y sus causas, por la retribución económica igualitaria y el 

reconocimiento del trabajo doméstico, entre otras reivindicaciones. 

-Un fenómeno característico de las letras de los cantos de estas marchas es que 

muchas veces se emplea el lenguaje inclusivo (Ej. ñAhora que estamos juntes, 

ahora que sí nos ven (é)ò). Tambi®n se reemplaza el t®rmino ñputaò cuando se 

utiliza como insulto por ñyutaò (ej. ñMauricio Macri la yuta que te cri·ò). En este 

ejemplo de una canción característica de las marchas por los derechos humanos, 

basada en el poema de Almafuerte ñPi¼ avantiò, ahora se cambia tanto el g®nero (de 

masculino a femenino) como la palabra ñputaò por ñyutaò: ñno te sientas vencida ni 

aún vencida, no te sientas esclava ni aún esclava, trémula de pavor, piénsate 

brava y arremete feroz ya malherida. ¡Lucha, luc ha! ¡Yuta trucha! ¡Lucha, lucha! 

áYuta transa y asesina! Ooooo lucha y organizaci·nò5. 

Resumiendo, las condiciones de producción de estos cantos se dan en las luchas 

sociales de un contexto histórico determinado, especialmente en el momento de las 

manifestaciones. Los que figuran en este trabajo se sitúan el contexto post 

                                                           

2 Se emplea el lenguaje inclusivo porque es así como están encunciados estos actores sociales en las 
letras. Como autora también estoy a favor del uso del lenguaje inclusivo.  
3 ñAbya Yalaò significa Am®rica. Es un t®rmino precolombino. 
4 Curanderas mapuche.  
5 En las marchas de derechos humanos la letra era igual pero en masculino, y en las parte que dice 
ñyuta truchaò se dec²a ñyuta putaò. El texto conserva la letra exacta de la poes²a de Almafuerte, el ¼nico 
agregado es la frase referida a la polic²a (ñyutaò). 
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#NIUNAMENOS 6, donde el feminismo ha logrado imponerse en la agenda política, 

constituirse como un movimiento de masas capaz de llenar las principales avenidas 

y plazas e interpelar transversalmente distintos espacios. Las principales marchas 

podrían dividirse por un lado en coyunturales (casos específicos de femicidios, 

aborto legal, emergentes); y por otro en unas que podrían ya caracterizarse como 

ñritualesò por el hecho de que tienen una fecha fija que se repite  (aunque sería 

interesante pensar que las manifestaciones de por sí son rituales): es el caso del 8M 

(8 de marzo, día de la mujer); #NIUNAMENOS (3 de junio); las marchas de cierre 

de los Encuentros Nacionales de Mujeres (o como hoy se está disputando el cambio 

de nombre a Encuentro Plurinacional de Mujeres, Lesbianas, trans, travestis, 

bisexuales y no binaries, el segundo fin de semana de octubre) y los ñMartes verdeò 

del año 2018 frente al Congreso de la Nación. 

 

 

2 -  Transformació n del contexto: ¿Qué es lo que pasa cuando los 

cantos de marcha suceden?  

 

àPor qu® cantar ñcanciones de marchaò es una pr§ctica que existe y que persiste 

en casi todas las manifestaciones (con contadas excepciones como por ejemplo las 

ñmarchas del silencioò en las que de todos modos la utilizaci·n de lo sonoro es 

clave)?. Habiendo dado cuenta de sus condiciones de producción, continuaré el 

análisis desde una perspectiva etnomusicológica crítica para abordar no sólo el 

contexto específico de esta práctica sino la función que cumplen estos cantos. Como 

dice Frith (2003) ñel estudio acad®mico de la m¼sica popular se vio limitado por el 

supuesto de que los sentidos deben ñreflejarò o ñrepresentarò de alg¼n modo a la 

gente [...] la música, como la identidad, es a la vez una interpretación y una historia, 

describe lo social en lo individual y lo individual en lo social.ò (p. 181.). Como 

herramienta tomo la pregunta de Madrid (2010) ñàQu® es lo que pasa cuando la 

m¼sica sucede?ò la cual caracteriza de la siguiente manera: 

 

el acercamiento a la música como un sonar dialéctico tiene una incidencia directa en 

dicho epistema puesto que de entrada relativiza el valor estético y prioriza las 

                                                           

6 #NIUNAMENOS es a la vez una consigna, un movimiento, un colectivo y una marcha que tuvo su 
irrupción en el año 2015 para visibilizar la problemática de los femicidios, entre otras. Dado el alcance 
mediático y la masividad de esa primera manifestación  hubo un antes y un después en el movimiento 
feminista argentino.  
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diferentes instancias de performance  en que el fenómeno sonoro adquiere significadoò 

[...]  ñuna perspectiva que hace visible (o audible) aquello que ha permanecido ignorado 

por la cultura hegemónica, el marco interpretativo de los sonares dialécticos nos 

permite observar los importantes roles de la música y el sonido en la construcción de la 

memoria p¼blicaò [...] ñnos permite hacer algo visible. (Madrid, 2010:  29). 

 

En este trabajo la pregunta se transforma en ¿qué es lo que pasa cuando los 

cantos de marcha suceden? Como dice el autor, esta aproximación a la música como 

complejo performativo puede ayudar a superar el obstáculo de los problemas 

relacionados al valor7, prestándole atención a esta práctica tan frecuente en la vida 

cotidiana de miles de habitantes de la Ciudad de Buenos Aires que reclaman por sus 

derechos. Esta noción de performance  como performatividad la toma de Austin y 

Butler quienes la conciben como ñel acto en que algo se produce al ser enunciado. 

Así, la idea de un complejo de performance  se refiere a lo que los diferentes 

procesos musicales (producción, distribución, recepción o consumo) hacen y 

permiten social y culturalmente hacer al sucederò (Madrid, 2010: 20) . Para ahondar 

en esta pregunta destaco dos ejes metodológicos que me proporcionó el trabajo de 

campo: la observación participante y entrevistas a manifestantes. 

Tomando como modelo a Quintero Rivera (2006) se pueden relacionar ciertos 

valores que propone el feminismo8 con el modo en que se ponen en juego los cantos 

de marcha, tanto en sus letras como en su forma de practicarlos. Tanto en mis 

deducciones como en los registros realizados abundaron ejemplos de valores 

morales que los practicantes asocian al momento de la entonación. Entre ellos 

predominaron las menciones a ñla horizontalidadò, ñla solidaridadò y ñlo colectivoò: 

cualquier persona puede participar ya que se aprenden oralmente en la práctica 

misma. Cuanta más gente participe y cuanto más fuerte lo hagan, éstos serán 

considerados factores positivos. Cualquier integrante puede proponer un canto ( lo 

cual no necesariamente conlleva que se tenga éxito en que ñprendan9ò). En las 

entrevistas que hice se mencionó reiteradas veces el valor feminista por excelencia: 

ñla sororidad.ò10 Ante mi consulta sobre los pensamientos que suscita el término 

ñcanciones de marchaò, la ñEntrevistada 2ò me contest· lo siguiente: ñLas pibas con 

                                                           

7 Valor en el caso de jerarquízación, no de valor moral.  
8 Principalmente los que proponen modos de relación humana.  
9 Expresión coloquial que significa que la canción sea replicada por quie nes la escuchan, equivalente a 
òque se sumenò.  
10  Sororidad viene del lat²n ñsorosò que significa ñhermanaò. Es un valor que indica la solidaridad/ 
hermandad entre mujeres ante situaciones relacionadas con el género.  
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sus pañuelos verdes, su glitter , sus labios violetas y toda su fuerza. Pienso en la 

unidad. Pienso en la sororidad. Pienso en una lucha que comenzó hace mucho, que 

agradezco que nos haya tocado vivir. Pienso en la transformación que se viene, y me 

pongo contenta y con ganas de cantarò. 

Junto con los valores, de las entrevistas se desprende que los cantos tienen 

ciertas funciones, entre las cuales cito algunas que fueron mencionadas: (generar) 

ñcomunidadò, ñesperanzaò, ñ§nimoò, ñmotivaci·nò, ñcatarsisò, ñenerg²aò, 

ñcontenci·nò. Y ante la pregunta ñàLa experiencia de marchar te resulta igual si 

est§s en una columna que canta que en una que no?ò la respuesta fue un§nime: 

ñnoò. Esto es enunciado en el testimonio de la ñEntrevistada 3ò: ñNo es lo mismo ir 

a una marcha y que no haya bombos, música. Expresa tristeza, expresa que uno 

bajó los brazos, que uno está ahí pero no está convencido de lo que está haciendo. 

Una marcha donde todos cantan es donde todos estamos de acuerdo que esa 

situación se puede revertir y que, si uno carga de energía positiva y está convencido, 

que ese canto llega hasta el lugar que uno quiere, que viaja y llega al presidente, al 

gobernador, a donde tiene que irò.  O como lo resume la ñEntrevistada 1ò: ñla 

[columna] que no  canta es como que le falta algo, sí, le falta un ingrediente muy 

claveò.  

Estos cantos cumplen funciones fundamentales que contribuyen a la lucha de la 

que forman parte. Marchar no es un acto ligero y sin consecuencias, al poner el 

cuerpo y el tiempo para hacerlo, al exponerse al peligro de una represión, los cantos 

pueden servir como motivaci·n (o como se dice en la militancia ñmoralizanò) para 

que la lucha tome fuerzas y que ®sta no decaiga. A eso se refiere la ñEntrevistada 4ò 

cuando dice: ñen una marcha es muy importante cómo constituir grupo, y constituir 

m²stica militante, que en las marchas es clave, porque si no como que se diluyeò. 

Ante mi pregunta sobre qué función le parece que cumplen los cantos la 

ñEntrevistada 5ò me contesta: ñGenerar un §nimo en conjunto, un espíritu, levantar 

los ánimos también, levantar la energía porque... el año pasado con las marchas que 

hubo que llovía y hacía un frío de cagarse era la única manera de no morir, eh, sí, de 

gripeò. 

Frith (2003) explica que ñhacer m¼sica y escuchar música son cuestiones 

corporales e implican lo que podr²amos llamar movimientos sociales. [é] la m¼sica 

nos da una experiencia real de lo que podr²a ser el idealò. (p.210). Esta idea aparece 

en varias entrevistas, como en la de la ñEntrevistada 6ò que la expresa así: ñcuando 
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canto en una marcha siento esa unión con otres y siento que en esa unión todo es 

posible [é] me genera como una especie de esperanza colectiva. Canto para que 

seamos escuchados y escuchadas, como para que esas ganas de ser escuchados y de 

que algo se transforme con el cantoé si cantamos bien fuerte [é] va a ser 

escuchado. Es como una especie de pensamiento mágico pero que cuando voy a una 

marcha y estoy en una columna que canta, lo que siento es eso, que cuanto más 

fuerte cantemos los políticos más nos van a escuchar, puede que no, pero es lo que 

sientoò. 

Otro punto que aparece en las entrevistas es la relación que estos cantos 

establecen con la memoria subjetiva y colectiva a la vez. Así como yo recuerdo 

n²tidamente ñcantos de marchaò de mi adolescencia, muchas entrevistadas 

relacionaron determinados cantos a momentos hist·ricos espec²ficos. Hay un ñcanto 

de marchaò de la agrupaci·n pol²tica ñMala Juntaò que en uno de sus versos dice ñno 

voy a olvidar la marea verdeò11. Los cantos que suenan en las marchas feministas 

hoy en día son, no sólo motores de la lucha, sino indicadores y emblemas de ella. 

Pasado, presente y futuro se articulan en el momento que suenan. En palabras de la 

ñEntrevistada 4ò: ñYo siento que cantar en las marchas tiene algo de acción que hace 

queé trae la reivindicaci·n al presente, porque a veces marchamos por temas m§s 

coyunturales o por temas más reivindicativos e históricos. Para mí es una cuestión 

más participativa, más de acción, como que estás caminando y además estás 

cantando y sentís que con esa acción que estás llevando como a la praxis, creo, el 

motivo porqué marchas. Uno nunca marcha por marchar, como que siempre es otra 

cosa, como que la marcha fuera un medio para que otros hagan otra cosaò. Como 

plantea Madrid (2010), la música es transhistórica, y también dialéctica. 

 

 

El mundo sonoro de las marchas  

 

Los cantos de marcha se realizan en un contexto con características sonoras 

particulares que influyen en su práctica, especialmente en lo relativo al volumen. A 

                                                           

11  La melod²a original es de la canci·n ñVos de beb®ò de ñLos gedesò, que fue re-versionada como 
canci·n de cancha, despu®s como canto de la agrupaci·n pol²tica ñLa Camporaò y ahora se entona en 
variante feminista: ñya de bebé me clavaron el rosita y me quis ieron calladita, ahora de grandes, somos 
tortas, bisexuales, negras, gordas, feministas. No vamo´ a seguir los mandatos patriarcales porque no 
tenemos dudas. Vamos a seguir como siempre militando para que no falte ninguna. Wacha te lo juro, 
nunca me voy a olvidar, la marea verde por el aborto legal. Vamos construyendo feminismo popular, 
recordando siempre a Diana Sacayán ò 
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su vez se podría identificar una estética propia de éstos: Cantos unísonos 

acompañados muchas veces de percusión o instrumentos de viento (otros 

instrumentos no se escuchan), palmas o voces con una emisión sonora de mucha 

intención y volumen (rozando el grito) que logra, sólo así, transmitir la fuerza que 

los caracteriza. Si bien no es el componente más relevante, también hay ciertas 

formaciones que cuando reúnen algunos requisitos se destacan más sobre otras: 

cuando hay más instrumentos, cuando hay más voces (a veces octavando). Esto a 

veces se logra con ensayos que pueden ser previos, pero lo más frecuente es que 

sean al momento de concentrar o en la marcha misma. Resulta interesante notar 

que los cantos suelen ser de una longitud corta, y se repiten varias veces, variando 

la intensidad, como una especie de mantra. Esta práctica tiene estrecha relación 

con los cantos de cancha. 

Mencionaré algunas consideraciones con respecto a su creación y transmisión: 

no se suele conocer quién creó el canto de marcha (no es de relevancia para quienes 

participan de la práctica) sin embargo, muchos colectivos crean canciones propias 

autorreferenciales, muchas veces reversionando canciones preexistentes.  Referido 

a la transmisión, muchas veces se aprenden oralmente en las marchas mismas, 

como expresa la ñEntrevistada 6ò: ñcuando no sabés una canción y te detenés a 

escuchar al que está al lado que sí la sabe esa persona la canta con mejor 

gesticulación o más fuerte para que la puedas entender. Te va diciendo la letra y la 

vas aprendiendo, metiéndote. Que probablemente no la aprenda del todo bien, pero 

en el conjunto queda bien y se entiende lo que se est§ diciendoò. El soporte escrito 

caracter²stico de estos cantos son los ñcancionerosò que cada organizaci·n arma con 

cantos conocidos o propios, donde suele escribirse la letra y entre paréntesis en qué 

melodía está basado el canto. Dichos cancioneros se llevan impresos, u hoy en día 

en el celular. Al respecto del soporte tecnológico, esto también está influyendo en la 

forma de transmisión: se pueden googlear  las letras de cantos que no se 

terminaron de entender o retener auditivamente. Las variaciones líricas son una 

dimensión constitutiva de esta práctica.  

En las marchas feministas12 es especialmente característica y significativa una 

forma de emisión sonora13 que consiste en poner la boca en forma de ñUò y emitir 

esa vocal en un volumen fuerte y altura aguda mientras se tapa y se destapa la boca 

                                                           

12  Tengo registro de su uso en marchas por reivindicaciones estudiantiles previas (año 2005, 2006), 
pero hoy en día es un emblema sonoro d e las marchas feministas.  
13  No tiene un nombre único consensuado.  
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repetidamente interrumpiendo el sonido. Dicho sonido -gesto se puede relacionar 

con un ñethos guerreroò (Ferreira, 2005). En una oportunidad le² un descargo en 

una red social donde una mujer decía sentirse violentada debido al uso que hace 

Hollywood de él para estigmatizar a los pueblos originarios14. Sería interesante en 

otro trabajo abordar esto para entender cómo los sonidos, a la vez que tienen una 

historia, también se les atribuye significados que van cambiando según el contexto 

y quién signifique. En el caso de las marchas feministas parecería representar 

empoderamiento, y por su reiteración y apropiación amplia ya es un sonido-

emblema. Por otro lado, existen también otros sonidos que podrían cumplir la 

misma funci·n, como ñel afaf§nò que utilizan las mujeres mapuche (ñiaiaiaiaiaiaò), 

que escuché en más de una ocasión en actividades feministas. 

 

 

Conclusión  

 

Gonz§lez (2001) propone que ñel music·logo popular contribuye a deconstruir 

la visión hegemónica y eurocéntrica desde la cual se ha escrito la historia de la 

música en Occidente y se ha ordenado jerárquicamente en América Latina la 

pluralidad sonora que nos rodeaò (p.11). Al prestar atenci·n a esta pr§ctica 

visibilizamos un componente esencial de las luchas sociales (los ñcantos de 

marchaò) y, en el caso del feminismo, la visibilizaci·n es un reclamo protagonista. 

Para lograrlo ya ñno hay que callar m§sò15, y sí, para que un reclamo sea escuchado 

hay que enunciarlo, ¿qué mejor manera de hacerlo que cantarlo? ñAudibiliz§ndoloò 

se lo visibiliza, se escucha. Frith (2002) expresa:  

Lo que hace que la música sea especial, especial para la identidad, es que define 

un espacio sin límites (un juego sin fronteras). Así, la música es la forma cultural 

más apta para cruzar fronteras- el sonido atraviesa cercos, murallas y océanos, 

clases, razas, naciones- y definir lugares. (p.213).  

Algunas canciones en las que aparece esta necesidad de no callarse y que el 

reclamo se vuelva audible son, entre otras: ñno se escucha (áque se escuche!) (x 2), 

griten todes, acá estamos en la lucha (¡que se escuche!)ò; ñmujer escucha, ¼nete a 

la luchaò o ñhay un machista suelto en la Rosada, que nos quiere a las mujeres 

                                                           

14  En Estados Unidos se le llama ñHacer redfaceò. Se observa especialmente en la pel²cula ñPeter Panò. 
15  Una consigna del movimiento es ñya no nos callamos m§sò 
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todas calladas, no queremos más femicidios, ni trata ni explotación, queremos en 

la farmacia misoprostol ¡Macri gato, Macri gato! ¡Legalizá el a borto!ò. 

Analizar los cantos de marcha, en este caso los feministas, entenderlo como una 

práctica colectiva donde se juegan valores, donde la música cumple una función de 

cohesión, de motivación y de transformación, puede ayudar a repensar un poco 

para qué hacemos música y no sólo entenderla como una representación de un 

contexto específico. A la vez, entender su dimensión transhistórica, de memoria 

colectiva con énfasis especial en el futuro, puede explicar el porqué es una práctica 

musical que existe y que persiste, siendo su contribución fundamental en las luchas 

sociales por un mundo mejor. Como dice Frith: ñHacer m¼sica no es una forma de 

expresar ideas sino de vivirlasò [...] [la m¼sica] nos brinda una manera de estar en 

el mundo, una manera de darle sentido. [...] disfrutar de la música, sea cual fuere el 

g®nero, es sentirlaò (Frith, 2003: 187). 

Con la adopción de otros enfoques, como por ejemplo los que propone Madrid, 

podemos hacer visibles (o audibles) prácticas otrora invisibilizadas y silenciadas, 

como expresa el siguiente canto emblemático del cancionero feminista 

contemporáneo: 

 

¡Y ahora que estamos juntas! ¡Y ahora que sí nos ven! 

¡Abajo el patriarcado que va a caer, se va a caer16 

¡Arriba el feminismo que va a vencer, que va a vencer! 
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Resumen  

 

La siguiente ponencia, recupera la experiencia realizada entre agosto, setiembre y 

octubre del año 2018 con los alumnos de la cátedra Área Estético Expresiva I, 

correspondiente al 1er año del Profesorado de Nivel Inicial del ISPI 9105 ñDra. Sara 

Faisalò; y reflexiona cr²ticamente acerca de la preocupaci·n en torno a las canciones y 

músicas que circulan, se escuchan, se abordan y se ofrecen en las salas del Nivel Inicial, 

para construir conocimiento musical en la formación  docente de Nivel Superior. Dicha 

experiencia, surgió como extensión de las conclusiones que se relevaron después de 

haber realizado un estudio de caso sobre las prácticas musicales creativas de los 

docentes del nivel inicial, en el marco de la Maestría en Didáctica Específica de la 

Música (2016-2017). A partir de esta propuesta experiencial se evidenciaron algunas 

estrategias de enseñanza que remiten a prácticas creativas con impacto en aprendizajes 

creativos y que se infieren desde el diseño de secuencias didácticas flexibles (Giglio, 

2013) en la medida que son favorecidas desde los repertorios y las canciones abordadas 

mediante: juegos sonoros, experiencias sensoriales y corporales, indagaciones 

musicales con posibilidades de múltiples respuestas, y construcciones de aprendizajes a 

partir de los errores relevados en la enseñanza (Zilli, 2017). 

Es así que se propuso el estudio en relación a las canciones como modo de favorecer el 

acceso a experiencias que posibiliten la apropiación del mundo cultural por parte de los 

alumnos en formación docente y de las infancias que transitan las salas del jardín; y en 

este proceso se habilitó la reflexión pedagógica sobre aquellas acciones, estrategias y 

actividades musicales, que potenció el desarrollo de prácticas de enseñanza creativas y 

alternativas. 

mailto:liarzilli@gmail.com
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Se favoreció así la recuperación reflexiva de aspectos de dichas vivencias 

teórico/prácticas colectivas, que configuraron desde la integración de lenguajes de la 

cátedra (corporal, plástico-visual y musical), un verdadero cruce entre disciplinas que 

impactan en las prácticas educativas. Se concretó la propuesta, mediante una 

experiencia pedagógica en salas del nivel inicial de la ciudad de Santa Fe que consideró 

en su proceso: relevamiento bibliográfico y discográfico acerca de canciones, variedad 

de estilos y autores, tipos de implicancias y abordajes, estrategias de enseñanza de las 

mismas, selección de repertorio para cada sala asignada y observada, adecuación de 

una propuesta de clase planificada y finalmente su realización en las salas de la 

educación inicial en el Jardín N°1364. 

Se potenció el diseño de propuestas en relación a las canciones que se escuchan, se 

gestualizaron, y se interpretaron junto a las infancias; como una manera de contribuir a 

la creación de espacios imaginarios, donde lo sonoro posibilite nuevas construcciones y 

apropiaciones de sentido, de modo que emerjan en cada persona ñnuevas autopistas de 

acceso, hacia destinos culturalesò (Porta, 2007, p.156). Y as² se centr· desde la 

formación docente la búsqueda de acciones que partan del abordaje de canciones, de 

modos de promover su ejecución, y alternativas diversas en las enseñanzas musicales 

del Nivel Inicial.  

 

Palabras Claves: Canción / Formación docente / Nivel Inicial  
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Atender a la continuidad expe riencial en el desarrollo de las habilidades auditivas 

implica, no solamente modificar ciertas prácticas de enseñanza, sino formular un 

reposicionamiento en relación a la idea de audición como modo de conocimiento y 

particularmente a la de experiencia musi cal  

~Shifres 

 

 

Introducción 1  

 

Esta ponencia nos interpela desde la canción para su estudio y abordaje 

pedagógico, y que considerada como objeto estético habilita un tipo de experiencia 

particular ñformada por un racimo de textos literarios, musicales, sonoros, 

performativos, visuales, y discursivosò (Gonz§lez, 2013, p. 14). Por lo tanto, ser§ 

analizada desde una experiencia situada que parte de las canciones ofrecidas, 

cantadas, y sus grabaciones incluidas en las prácticas del Nivel Inicial por 

estudiantes en formación docente; que luego fueron reflexionadas y analizadas 

desde la pluralidad textual que las conforman y que permitieron entender sentidos 

particulares de las canciones y sus usos en los actos de enseñanza. 

 

 

Una investigación sobre prácticas doc entes  

 

El estudio de caso considerado como antecedente de esta experiencia (Zilli, 

2017), remitió al análisis de prácticas creativas de la enseñanza en Educación 

Musical desde la reflexión acerca del planeamiento particular en el cuál se 

desarrolla la misma. En dicha investigación los obstáculos más frecuentemente 

observados desde estudios previos (MEC, 2004- 2008 -2009) se presentaron como 

el desfasaje entre objetivos manifiestos (aquellos que se concretan) y objetivos 

deseados (aquellos que anteceden la práctica) en las prácticas docentes. Las 

canciones y las músicas en esta investigación (como propuestas relevante en las 

enseñanzas musicales del Nivel Inicial) adquirieron protagonismo desde la 

intertextualidad manifiesta, por la variedad de materias signif icantes que se 

relevaron desde las escuchas, las producciones, las ejecuciones y las percepciones. 

                                                           

1 La tesis defendida el 14 de diciembre de 2017 en la FHUC -  UNL se  titul·: ñLa ense¶anza de la m¼sica 
en la Educación Inicial: un estudio sobre creatividad en las prácticas do centesò, dirigida por la Dra. 
Frega. Disponible para su consulta en: http://bibliotecavirtual.unl.edu.ar:8080/tesis/handle/11185/1043  

http://bibliotecavirtual.unl.edu.ar:8080/tesis/handle/11185/1043
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Se postuló desde nuestra hipótesis inicial, que una manera de superar aquel 

desfasaje manifiesto entre la conceptualización y reflexión sobre un objeto 

disciplinar y su correspondiente experticia en el hacer creativo musical, sería desde 

los aportes de la Educación Experiencial (EE), que partió desde los aportes del ciclo 

de Aprendizaje Experiencial-Reflexivo de Kolb (1984), y que se relacionó con el 

enfoque experiencial y su inclusión dentro currículum (Camilloni, 2013). Se 

consideraron los aportes de la EE entendida como estrategia de enseñanza que 

permitió concebir el aprendizaje como resultado de una experiencia particular, y 

que posibilitó desde el proceso reflexivo la construcción de significados desde 

dichas vivencias.  

Por otro lado, se analizó la construcción de sentido en torno al conocimiento 

musical como producto de estrategias de enseñanza diseñadas con enfoque 

articulador, que se efectivizan a partir del desarrollo de ñSecuencias Did§cticas 

Flexiblesò (Giglio, 2013). A partir de las mismas, las actividades ideadas con 

determinados objetivos pedagógicos y medios, podían aplicarse durante un tiempo 

para lograrlos, de manera de posibilitar formularlas, adaptarlas, reformularlas y/o 

cambiarlas, y modificarlas según las diversas circunstancias. 

Ya que son las habilidades de razonamiento crítico y creativo aquellas que 

posibilitan aprender desde la experiencia, centrarse en la estimulación musical de 

la creatividad habilita miradas diversas. Entre ellas, el campo de la creatividad del 

docente, constituyó una valiosa perspectiva de estudio. En esta investigación se 

persiguió el propósito de estudiar prácticas docentes creativas observables, 

identificables y evaluables; y desde allí inferir  algunas propuestas pedagógicas que 

expongan estrategias de enseñanza creativas en la Educación Musical del Nivel 

Inicial.  

 

 

Creatividad en la enseñanza de la Música. Algunas líneas de 

estudio  

 

Desde estudios generales sobre creatividad, Guilford (1971) analizó situaciones 

que motivan o bloquean a los individuos para emprender una producción creativa. 

Torrance profundizó en investigaciones sobre los entornos escolares generales 

(1970 ï 1976), analizando e infiriendo características de la capacidad creativa. 

Csikszentmihalyi (1998) avanzó demostrando que los actos de naturaleza creativa 
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son una conciliación entre el pensamiento convergente y divergente. En la misma 

línea de estudio, se consideró a la creatividad como parte de un proceso, asociada 

con una conducta humana compleja (Ruiz Gutiérrez, 2010) y que supone el 

involu cramiento de condiciones de una persona a través de articulados sucesos y 

etapas. López Pérez inscribió el concepto dentro de la categoría de ambiente 

propicio  (1999); como situado y contextualizado  (Csikszentmihalyi, 1998), y como 

parte de un fenómeno sistémico, más que individual.  

En la Educación Musical Argentina, Frega exploró diversos recortes que 

posibilitaron establecer los marcos adecuados para estimular la creatividad en 

procesos de educación musical dentro del entorno escolar general y especializado. 

Se describieron aspectos a considerarse desde: creador, intérprete, auditor y crítico 

(enunciados por Frega, 2014 como capacidades latentes en cada persona); 

susceptibles de desarrollo por medio de atributos flexibles del docente (Malbrán, 

2009). Espinosa reconoció a la creatividad como aquella facultad de la persona al 

permitirle resolver problemas de manera innovadora, ñpara ser creativos hay que 

ser libres (é) y esa libertad tambi®n hay que conducirla con técnicas y estrategias 

para que esa nueva idea pueda ser aplicableò (Espinosa, 2013: 10). 

Por lo tanto, la creatividad dentro de la didáctica de la educación musical 

posibilitó analizarse desde diversas secuencias posibles de enseñanza que dieron 

lugar al análisis, la indagación, la observación y la descripción estrategias y 

situaciones que impulsaron  a crear nuevas respuestas desde la combinación de 

nuevas ideas sonoras. Con la posibilidad de desafiar rutinas, cuestionar supuestos o 

estereotipos, tolerar ambigüedades o variedad de respuestas musicales;  se dio 

lugar a diversos andamiajes o soportes sonoros sobre los cuales se construye 

conocimiento pedagógico y musical. Y desde el eje temático del presente congreso e 

interpelados por López Cano, recuperamos la expresi·n del autor: ñpluralidad 

textualò,  entendida como categoría de inter-acción textual en la canción 

(circunscripta al desarrollo de la creatividad), interesándose en las competencias 

que originan tales interacciones (González, 2013).  
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Algunos datos relevados de la investigación sobre prácticas 

creativas en Educación Musical  

 

Los datos del estudio de caso realizado por esta autora (obtenidos mediante 

entrevistas, cuestionarios, lectura de corpus documentales y observaciones de 

clases de tres docentes de la ciudad de Santa Fe) se sometieron a un análisis 

interpretativo (Achilli, 2005: 40). La información relevada dentro del proceso 

recursivo fue sometida a análisis crítico, contrastaciones, y triangulaciones; 

cuestión que posibilitó, la búsqueda de nexos conceptuales que construyeron y 

argumentaron el objeto de estudio, y así permitieron comprender los significados 

que produjeron los sujetos en dicho contexto estudiado. Así mismo, se 

establecieron comparaciones desde lo que dicen los docentes que hacen cuando 

realizan la planificación de sus propuestas de clase, y lo que sucede en las prácticas 

concretas de la enseñanza (Edelstein y Coria, 1995). 

Se utilizó para el análisis una herramienta para evaluar la actividad creativa 

denominada SCAMPER (García Thieme y Frega, 1996);  y desde dicha herramienta, 

se dispuso de descriptores objetivos y prácticos para estudiar las prácticas docentes 

en la conducción de los procesos creativos. Desde allí, se cotejaron las conductas 

observables o identificadas, con la lectura de planificaciones y posteriormente con 

las inferencias desde las entrevistas a los tres docentes. Se consideraron en su 

interpretación los cuatro criterios de estudios sobre creatividad de Guilford (1967), 

en relación a:  

1)- flexibilidad de ideas (habilidad para reestructurar ideas y cambiar el flujo de 

una línea de pensamiento a otra, clasificables en categorías diferentes); 2)- fluidez 

de ideas (cantidad de ideas, respuestas o soluciones ante un problema concreto); 

3)- origina lidad de ideas (implica algo que sea distinto, soluciones infrecuentes, que 

no tiene precedentes); 4)- elaboración de ideas: capacidad para completar, llevar a 

cabo y/o concretar la respuesta.  

Se postuló finalmente desde el presente estudio la Propuesta de Secuencia 

Cíclica de Prácticas Creativas en Educadores Musicales (Zilli, 2017), que permite 

una integración holística de lo observado y estudiado en la clase de música de la 

educación inicial. Dicha propuesta considera la inclusión en las prácticas 

pedagógicas de: los juegos musicales y sensoriales, la construcción de conocimiento 

musical desde el error del alumno, la indagación como estrategia creativa del 
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docente,  el uso del cuerpo como forma de acercamiento particular de cada persona 

a la música, el diseño de la planificación como construcción reflexionada y 

contextualizada ñenò y ñparaò la creatividad, y finalmente la evaluaci·n entendida 

como punto de inflexión en las prácticas creativas de los docente. 

Desde los aportes de dicha investigación se habilitaron caminos posibles a 

recorrer y retomar; susceptibles de abordarse desde cualquier aspecto allí 

mencionado, y que no requiere de un tratamiento sucesivo fijo, ni del recorrido 

lineal de dicha secuencia. Se consideraron en las conclusiones el despliegue de las 

prácticas creativas que el docente realiza cuando: concibe el juego como estrategia 

articuladora que favorece el desarrollo de la imaginación, de la curiosidad, y de la 

diversidad de experiencias lúdicas; utiliza el cuerpo como vehículo de apropiación 

sensorial y musical, que habilita al alumno para favorecer el aprendizaje 

comprensivo de la música; incluye la posibilidad de abordar la enseñanza a partir 

del error habilitando multiplicidad de propuestas y soluciones creativas ante 

determinados problemas.  

Por otro lado, se propone la indagación como estrategia entendida desde la 

posibilidad de acción, que tiende a la actitud crítica y revisionista en la apertura 

ante diversas experiencias musicales. Y finalmente cuando se reflexiona sobre la 

plani ficación y los modos de evaluar en música (que necesitan repensarse desde un 

currículum), que parte  de las necesidades del contexto socio cultural, sus 

inquietudes e interpelaciones que dan lugar a la creatividad en el aula. Dichos 

aspectos configuran nuevas maneras de diseñar prácticas de enseñanza musical y 

que en palabras de Vicari, pensamos como nuevos ñterritorios del ense¶arò y 

ñterritorios del crearò. Es por ello que estas pr§cticas permiten interpelar desde su 

dise¶o creativo el ñv²nculo entre el carácter estético de las obras y su contenido 

ético-político; la cuestión de la diversidad cultural, de género; las nociones de 

hombre, de verdad, de belleza y de sociedad que están siendo puestas en juego  

impl²citamente en cada una de nuestras clasesò (Vicari, 2016: 118). 

 

 

Algunas preocupaciones y ocupaciones. Una línea de 

investigación en los Institutos de Formación Docente (IFD)  

 

Como continuidad de la investigación anterior, se evidenció como problemática 

central en las prácticas de los IFD, la frecuencia con que se perciben en las salas del 
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nivel inicial diversas canciones, sonidos, y músicas que no son abordadas desde una 

escucha musical (que en palabras de las estudiantes en formación docente son 

referidas como: ñpasajeraò, ñde fondoò, como ñun sonido m§s dentro de la salaò), y 

que coincide con lo que Brell denomina ñescucha desatentaò (Porta, 2017). Desde 

allí, se cuestionaron situaciones que imposibilitan al decir de Perkins (2009) el 

desarrollo del ñjuego completoò2 de lo que están aprendiendo; mediante propuestas 

que habilitaron a cada obra musical diversas posibilidades de: percepción, acción, 

comprensión, creación y producción (de las que disponen educadores en el Nivel 

Inicial), a fin de favorecer en sus alumnos y en sus aulas de clase, un aprendizaje 

pleno. 

Es así, que se propuso el estudio en relación a las canciones como modo de 

favorecer el acceso a experiencias que posibilitan apropiación del mundo cultural 

por parte de los alumnos en formación docente y de las infancias que transitan las 

salas del jardín. En este proceso se potenciaron aquellas acciones, estrategias y 

actividades musicales que permitieron el desarrollo de prácticas de enseñanza 

creativas en el diseño de propuestas educativas. 

Desde palabras de Frigerio (2018: 3): ñla complejidad de la educación no podría 

ser mirada desde una sola disciplina (é) sino que necesita nutrirse de varias cosas 

que tienen que dialogar entre s²ò; por lo tanto, se habilitaron desde las diversas 

materias significantes (junto a Expresión Corporal y Lenguaje Plástico-visual, que 

conforman en el Área Estético Expresiva I) el diseño de propuestas pedagógicas 

centradas desde y hacia el despliegue de diversos modos de conocer y producir en 

música. Las mismas configuraron un acto educativo-experiencial que supuso su 

abordaje desde la construcción colectiva (desde acuerdos, revisiones, y reflexiones), 

y tendió al desarrollo de experiencias artísticas  como actos de sensibilización tanto 

en los niños como en los docentes. 

Se favoreció así a la recuperación reflexiva de aspectos de dichas vivencias 

teórico/prácticas colectivas desde el abordaje  particular sobre las canciones. El 

recorte particular que se realizó desde cada canción, pretendió profundizar su 

particularidad en el abordaje musical, literario y desde otras materias significantes 

a fin de vincular y corresponder el incipiente desarrollo del habla y su posterior 

vinculación con la cognición musical en edades tempranas.  Esto implicó el inicio de 

                                                           

2 Al respecto el autor considera esta noció n desde ñuna experiencia de aprendizaje por la cual 
superamos la desorientaci·n inicial y nos metemos en el juegoò (2009: 30). 
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un proceso continuo que conllevó diversas etapas hasta la compleja habilidad de 

cantar entonado, con la posibilidad de disponer en la formación docente de diversas 

alternativas musicales destinadas a las infancias. 

Dicha propuesta se gener· a modo de ñenv²oò3 en la formación docente (con la 

intención de promover l a búsqueda y la selección de canciones) para favorecer un 

anclaje dentro de una ñexperiencia individualizadaò a la que refiere Talens (2006: 

11); y que posteriormente impacta sobre las escuchas y la percepción del entorno 

sonoro en el  Nivel Inicial. Es por ello, que conociendo estrategias de enseñanza 

musical se posibilitó y enriqueció el bagaje sonoro de cada niño (en este caso desde 

el desarrollo del canto, que ofreció cada docente) y que se hizo presente en la 

cotidianeidad de las prácticas del nivel.  

Los ejes pedagógicos que enmarcaron el abordaje de las canciones y el 

desarrollo de la musicalidad en la formación docente se concretaron desde 

habilidades de percepción y producción puestas en juego desde actividades 

corporeizadas, situadas, intersubjetivas  y multimodales; que Shifres explicita como 

constitutivas del desarrollo del oído musical (2013: 18-19). 

Por otro lado, y considerando la producción colectiva que se propició, 

retomamos a Granados cuando afirma que ñel seguimiento del proceso del propio 

aprendizaje por parte del docente, consiste en ir llevando registro visible de los 

logros y dificultades del aprendizaje. Partiendo de la identificación de las metas, las 

acciones y los logrosò (2009: 6). Desde lo expresado, se infirió la necesidad de 

reconocer en la formación y posterior reflexión pedagógica, los actos de 

ñtransformaci·nò (Souto, 2012) que atendieran a nuevas posibilidades de 

entrecruzamiento de lo institucional y lo subjetivo dentro del campo de lo grupal.  

Se expuso una serie de bibliografía y material discográfico aportado desde la 

cátedra (que incluía variedad de obras, cantos, rimas, nanas, etc.), para que desde 

un trabajo grupal se apropien de elementos discursivos diversos y hagan relevante 

desde las materias significantes a las nuevas escuchas, a las nuevas ejecuciones y a 

las variadas comprensiones cognitivas de los oyentes. Por lo tanto, las lecturas 

iniciales compartidas con un grupo, las vivencias y escuchas puestas en acción 

mediante un colectivo y la transferencia musical en las salas del Nivel Inicial desde 

la enseñanza de una canción, posibilitaron una práctica artística situada, que 

                                                           

3 Definidos por Gerbaudo (2011: 17) como ñesa forma inesperada de la transferencia, que sucede en las 
clases que nos dejan interr ogantes, nos inquietan, nos estimulan o nos irritan, conduciéndonos, 
deseantes, a buscar d·nde continuarò. 
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impactó directamente en la construcción experiencial individual 4 de cada persona 

(en este caso de cada alumno en formación docente). 

Atendiendo lo dispuestos en el RAM (Régimen Académico Marco del Nivel 

Superior. Decreto 4199/15, 2015, art.17), se dispuso de la oportunidad para 

intervenir en ñespacios de intercambio y producci·n de saberes y experienciasò, que 

habilitaron el despliegue de múltiples  estrategias y procedimientos desde los 

recursos artísticos, en función de cada situación y cada contexto en particular. 

Concretamente se favorecieron desde dichas experiencias: las escuchas no sólo de 

canciones grabadas, sino de pequeños textos rítmicos realizados en vivo; el 

acompañamiento de objetos sonoros, de variedad de instrumentos que pudieron 

interpretarse junto a las producciones vocales; el desarrollo de improvisaciones 

sobre secciones o frases de las canciones; desde ejecuciones que tendieron al canto 

a dos voces, con ostinatos, con una nota pedal, etc. En síntesis: una búsqueda por 

ofrecer en las salas nuevas escuchas, desde nuevas producciones  musicales. 

También se pensaron las actividades como situadas en un contexto particular 

(donde el uso de imágenes, títeres, teatrillos, vestuarios, recursos audiovisuales) 

posibilitaron la apreciación y comprensión desde nuevas aproximaciones a 

versiones musicales significativas. Se favoreció la comprensión de información 

sensorialmente redundante y con sincronía temporal a través de dos o más 

modalidades perceptuales, cuestión que sostiene la atención y facilita el aprendizaje 

(Mónaco, 2012). 

Por lo tanto ofrecer canciones que habiliten escuchas diversas y nuevas 

interpretaciones, supuso abrir otras ventanas al mundo con nuevas claves de 

escucha. Esta escucha, por frágil ï expuesta a la distracción por exceso de estímulos 

ï necesit· de ñelementos del imaginario social que demande canales de 

comprensión y lectura que han de bucear en la escucha desde dentro, para permitir 

y dar tiempo, en nuestra cultura vertiginosa, a construir un mundo sonoro interiorò 

(Porta, 2007: 23); es decir que se necesitó de la mediación del docente para 

adecuar, desde su juicio crítico, lo que presenta y comparte en  sus actividades de 

clase. Los registros narrativos posteriores posibilitaron el intercambio en la 

                                                           

4 Contreras se expresa en relaci·n al tema: ñtoda experiencia, si nos toca profundamente, si nos ha 
hecho mella, tiene algo de inasible, de impronunc iable; cualquier intento de decirla va acompañado de 
un sentimiento íntimo de incompletud, de incapacidad para expresar matices, los efectos íntimos con 
que fue vivida, de imposibilidad de dar cuenta de todos los aspectos de que se compuso lo vivido, de la  
dificultad de explicar la forma en que fue percibida e hizo trama con distintas dimensiones y facetas 
personalesò (2009: 7). 
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reflexión acerca de la creatividad en la resolución de propuestas y variedad en la 

utilización -combinación de recursos expresivos, como así también las decisiones 

didácticas que emergieron en la práctica pedagógica. 

La reflexión sobre la práctica desarrollada desde los múltiples lenguajes, dio 

lugar a la participación de todos su integrantes; no solamente en el momento de la 

propuesta pedagógica en la sala asignada, sino que al finalizar la misma se los invitó 

a que puedan expresarse en relación a: cómo se sintieron, qué dificultades se les 

presentaron, cómo las resolvieron, qué aportes realizó cada uno de sus integrantes, 

qué problema obstaculizó principalmente los acuerdos, y cómo lo fueron 

resolviendo; y de qué manera la vinculación con la experiencia directa favoreció una 

interrelación entre práctica y saberes artísticos. 

Se postuló entonces, desde la producción artística en las salas del Nivel, la 

posibilidad de vincular e l conocimiento construido colectivamente, que transforma 

la experiencia inicial y consecuentemente retroalimenta dicho proceso; a fin de 

disponer así, de una multiplicidad de formas en las que las canciones contribuyeron 

al desarrollo de las posibilidades interpretativas, fantasiosas, poéticas y estéticas. Se 

potenciaron propuestas en relación a las canciones que se escuchan, se gestualizan, 

y se interpretan junto a las infancias; como una manera de contribuir a la creación 

de espacios imaginarios, donde lo sonoro posibilite nuevas construcciones y 

apropiaciones de sentido, de modo que emerjan en cada persona ñnuevas autopistas 

de acceso, hacia destinos culturalesò (Porta, 2007: 156). Y así se centró desde la 

formación docente, la búsqueda de acciones que partiendo de las canciones, las 

generen, promuevan, y ofrezcan en las enseñanzas del Nivel Inicial.  

De esta manera el análisis de las músicas y canciones desde un abordaje 

intertextual posibilitó en las prácticas de enseñanza la inclusión de vinculaciones 

entre texto/música/expresión (de quien la crea, de quien la canta, y de quien la 

escucha), y  nos permiti· comprender que ñlas canciones trashuman siempre dentro 

de una red de actores que van transformando, dependiendo del contexto histórico, 

cultural o social en que su producci·n o consumo tiene lugarò (Mend²vil, 2019: 

238). Las relaciones generadas por el gesto y la pluralidad de textos, junto a la 

performance (que en palabras de Gonz§lez se entiende como ñracimos textualesò 

que se van formando en distintos momentos de la puesta en marcha de la canción), 

posibilitaron descubrir una narrativa sonora y visual ñencarnada en cuerpos de los 
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que lo emiten y de quienes los escuchan, junto a los discursos que todo esto junto 

produceò (González, 2013: 108). 

 

 

Biblio grafía  

 

Achilli, Elena  (2005): Investigar en Antropología social. Los desafíos de transmitir un 

oficio, Rosario, Ed. Laborde Libros.  

Camilloni, Alicia (2013): ñLa inclusión de la educación experiencial en el currículo 

universitarioò, En Men®ndez y otros, Integración, docencia y extensión. Otra forma de 

enseñar y de aprender (pp. 11-21), Santa Fe, Ed.UNL.  

Contreras, José  (2002) : Educar la mirada... y el oído. Cuadernos de  pedagogía, 311, 61- 

65. http://entreninos.org/wp -content/uploads/2017/06/articulo_educar  (Consulta 

abril 2019).  

Csikszentmihalyi, Mihaly  (1996): Creatividad: Flujo y la psicología del descubrimiento y 

la invención, Nueva York, Harper Collins.  

Edelstein, Gloria y Coria, Adela  (1995): Imágenes e imaginación. Iniciación a la 

docencia, Buenos  Aires, Ed. Kapeluz. 

Espinosa, Susana  (2013): ñLa creatividad como camino para la creaci·n musical. 

Aprender haciendo, hacer jugando, jugar creandoò. En Artes integradas y educaci·n, 

punto de interacción creativa: libro 3, Ediciones UNLa ï Bs. As, Universidad Nacional 

de Lanús.  

Frega, Ana Lucía  (2014): Creatividad desde investigación y experiencia. Entrevista de 

García Sempere ï Tejada Romero. En REDU Revista de docencia universitaria, Vol.  

14(1), enero-junio 2016, 425-434. 

Frega, Ana Lucía; García Thieme, María Fernanda  (2005): El S.C.A.M.P.E.R como 

herramienta de análisis: la flexibilidad en situaciones de estimulación sistemática de la 

creatividad, Bs. AS., Boletín de Investigación Educativo-Musical del CIEM , año 12, n. 

35, p. 42-48. 

Frigerio, Graciela  (2018): Antes que hacer énfasis en contenidos y saberes, la educación 

debería priorizar la relación de los sujetos con ambos. Entrevista en Portal web: La 

diaria - Educación disponible en: https://educacion.ladiaria.com.uy/articulo/  

2018/3/segun -graciela-frigerio -antes-que-hacer-enfasis-en-contenidos-y-saberes-

la-educacion-deberia-priorizar -la-relacion-de-los-sujetos-con-ambos/  (Consulta 

marzo 2018) 

Gerbaudo, Analía (2011): ñLa clase (de lengua y de literatura) como env²oò En: La lengua 

y la literatura en la escuela secundaria, Santa Fe-Rosario, UNL y Homo Sapiens.  

http://entreninos.org/wp-content/uploads/2017/06/articulo_educar
https://educacion.ladiaria.com.uy/articulo/%202018/3/segun-graciela-frigerio-antes-que-hacer-enfasis-en-contenidos-y-saberes-la-educacion-deberia-priorizar-la-relacion-de-los-sujetos-con-ambos/
https://educacion.ladiaria.com.uy/articulo/%202018/3/segun-graciela-frigerio-antes-que-hacer-enfasis-en-contenidos-y-saberes-la-educacion-deberia-priorizar-la-relacion-de-los-sujetos-con-ambos/
https://educacion.ladiaria.com.uy/articulo/%202018/3/segun-graciela-frigerio-antes-que-hacer-enfasis-en-contenidos-y-saberes-la-educacion-deberia-priorizar-la-relacion-de-los-sujetos-con-ambos/


Implicancias de la Canci·n en la formaci·n docente del Nivel Inicial. Experiencia pedag·gica. Ā LĉA ZILLI 

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 186  

Giglio, Marcelo  (2013): Cuando la colaboración creativa cambia la forma de enseñar: 

desarrollo y observaciones de una propuesta pedagógica desde la educación  musical, 

Santander, España, Ed. Universidad de Cantabria.  

González, Juan Pablo  (2013): Pensar la música desde América Latina, Buenos Aires, Ed. 

Gourmet Musical.  

Granados, Luis y otros (2009): El acompañamiento como estrategia pedagógica en el 

aprendizaje exitoso de las matemáticas. Entre Ciencia e Ingeniería, (6), 33-59. 

Recuperado de: http://biblioteca.ucp.edu.co/ojs/index.php/entrecei/article/view/  

2009/1917  (consulta: abril 2019).  

Guilford, Jhon  (1967): Intelligence, creativity, and their Educational Implications, Ed. 

Knapp. 

Kolb, David  (1984): Experiential Learning . Englewood Cliffs, N.J.: PrenticeïHall.  

López Pérez, Ricardo  (1999): Prontuario de la creatividad. Chile: Universidad Educares, 

Bravo y Allende. 

Malbrán, Silvia (2009): La creatividad de los maestros y la educación musical. Rev. 

Creatividad y Sociedad nº13. Pág. 80 a 105. Madrid, Recuperado  de 

www.creatividadysociedad.net (consulta: febrero 2017) 

Mendívil, Julio (2019): ñPosfacioò. En  Gilbert, Abel y Liut, Mart²n: Las mil y una vida de 

las canciones, Buenos Aires, Ed. Gourmet Musical. 

Mónaco, María Gabriela (2012): Cantar canciones entre los cuarenta y cincuenta meses: 

una habilidad en gestación, Tesis de la Maestría en Psicología de la Música, 

Universidad Nacional de La Plata. Directora Silvia Malbrán, Disponible en:  

http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/26425/TESIS+DE+MAESTR%CDA

+-+MONACO.pdf?sequence=1 (fecha de consulta setiembre 2017). 

Perkins, David  (2009): El aprendizaje pleno. Principios de la enseñanza para 

transformar la educación, Bs. As, Ed. Paidós.  

Porta Navarro, Amparo  (2007): Músicas públicas, escuchas privadas, Barcelona, Ed. 

Aldea Global.  

Ruiz Gutiérrez, Samuel  (2010): Práctica educativa y creatividad en educación Infantil. 

Tesis de doctorado. Univ. de Málaga. (Recuperado de:  

https://riuma.uma.es//xmlui/handle/10630/4618 . Consulta: julio 2016). 

Shifres, Fabio  (2013): ñIntroducci·n a la educaci·n auditivaò. En  Burcet, Ma. In®s y 

Shifres, Fabio (comps.) Escuchar y pensar la música. Bases teóricas y metodológicas, 

La Plata, Ed. UNLP.  

Souto, Marta  (2016): Pliegues de la formación. Sentidos y herramientas para la formación 

docente, Rosario, Ed. Homosapiens.  

http://www.creatividadysociedad.net/
http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/26425/TESIS+DE+MAESTR%CDA+-+MONACO.pdf?sequence=1
http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/26425/TESIS+DE+MAESTR%CDA+-+MONACO.pdf?sequence=1
https://riuma.uma.es/xmlui/handle/10630/4618


Implicancias de la Canci·n en la formaci·n docente del Nivel Inicial. Experiencia pedag·gica. Ā LĉA ZILLI 

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 187  

Talens, Jenaro  (2006): ñPr·logoò en Porta Navarro, Amparo: M¼sicas p¼blicas, escuchas 

privadas, Barcelona, Ed. Aldea Global.  

Vicari, Pablo  (2016): ñLos territorios de la educaci·n musical. Variaciones filos·ficas 

sobre la formaci·n docente en artesò, Foro de educación musical, artes y pedagogía, 

Vol. 1 (Núm. 1), pp. 115-132. 

Zilli, Lía  (2017): La enseñanza de la música en la Educación Inicial: un estudio sobre 

creatividad en las prácticas docente, Tesis de Maestría en Didácticas específicas. FHUC 

ï UNL.  

Disponible en: http://bibliotecavirtual.unl.edu.ar:8080/tesis/handle/11185/1043  (fecha 

de consulta: julio 2019). 

http://bibliotecavirtual.unl.edu.ar:8080/tesis/handle/11185/1043


 

Ser§ que la canci·n lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 188  

La canción como anclaje musical y didáctico en la 

formación docente  

 

 
RUT LEONHARD  

leonhardgauchat@arnet.com.ar 

Instituto Superio de Música ï UNL 

 

LÍA  ZILLI  

liarzilli@gmail.com  

Instituto Superio de Música ï UNL 

 

 

Resumen  

 

La presente ponencia asume la canción como objeto de estudio de la didáctica de la 

Educación Musical, ya que entendemos que alrededor de la misma se organizan 

innumerables propuestas musicales áulicas, en tanto escuchas y encuentros musicales 

desde y a través de ellas. Nos proponemos mirar la canción desde el concepto de 

multirreferencialidad planteado por Ardoino (1991) quien siguiere que ciertas 

prácticas, hechos, fenómenos se estudian desde una mirada plural y se produce desde 

distintos campos disciplinares; donde la polifonía de pensamientos se vuelve posible y 

genera nuevos horizontes, en tanto campos del conocimiento que dialogan y permiten 

una revisión epistemológica. 

Desde aquí proponemos: mirar la canción en tanto objeto paradigmático (Litwin, 1997: 

121-123), asumirla desde situaciones problemáticas Leonhard et alt, 2014 y 2019); 

concebirla como forma de conocimiento y configuración estética, capaz de impactar y 

generar nuevos interrogantes desde las percepciones (Gentiletti, 2017) modificando las 

prácticas de enseñanza y de aprendizaje, desde un posicionamiento estético (Frigerio, 

2007); con la potencia de tender puentes entre el desarrollo del proceso creador y el 

pensamiento creativo como potencial de la capacidad imaginativa, crítica, valorativa y 

de experimentación activa de toda persona (Gentiletti, 2017). 

Posicionarnos desde una lectura plural que instale un tipo de análisis de características 

complementarias entre sí, es aproximarnos desde una visión multirreferencial que 

demanda distintos sistemas de referencia (Ardoino, 1991); estableciendo articulaciones 

entre campos heterogéneos que nos ayudan a pensarlas en un contexto de significación 

mailto:leonhardgauchat@arnet.com.ar
mailto:liarzilli@gmail.com
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y reflexión situada (Edelstein, 2011: 21-22); y desde allí pensar la enseñanza musical. 

Desde esta visión planteamos analizar la complejidad que caracteriza a la canción, en 

tanto obra de arte, que no sólo refleja el pensamiento del creador sino también su 

visión de arte, música, mundo y destinatarios que realiza todo compositor y a su vez 

cada docente al seleccionarla. Asumimos que sólo al transitar e investigar las huellas de 

los creadores o intérpretes, podremos aprehender el hecho creativo (Rodríguez Kess, 

2006: 95),  y convertirlo en un objeto que trascienda dicha composición para habilitar 

la construcción didáctica.  

Analizar algunas canciones, sus letras, los sonidos y las voces que las portan, nos 

posibilitará comprenderlas como oportunidad de encuen tro con otros y con las 

músicas; y abordarlas desde las implicancias didácticas permitirá convertirlas en 

nuevas ventanas al mundo: nuevas claves de escucha, de producción y de creación 

artística. Desde la postura señalada, asumiremos las mismas, desde experiencias 

musicales que devendrán como incentivos para la producción creativa en la medida que 

vinculadas a la actividad musical, posibiliten diversos accesos o puentes para 

conocerlas, acercarlas, ofrecerlas, disfrutarlas, hacerlas propia y enseñarlas (Akoschky, 

2017). 

 

Palabras claves:  Canción / Didáctica / Multirreferencialidad  
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Introducción  

 

En la presente comunicación asumimos la canción como objeto de estudio de la 

Didáctica de la Educación Musical (DEM) y proponemos una revisión 

epistemológica en tanto la misma es fundante en nuestras prácticas musicales. 

Buscamos poner en cuestión teorías y enfoques que dialoguen con nuestras 

prácticas y que desde allí consideren las profundas transformaciones del momento 

en que nos toca educar. Se asume así, como compromiso con el hacer docente 

donde la indagación, el análisis y la reflexión sobre el modo en el cual abordamos 

las canciones será una constante. Comprender la mirada puesta sobre dicho objeto 

es dimensionar el campo desde el cual partimos. La DEM se nos presenta como una 

trama compleja, construida por el aporte de muchas disciplinas en tanto herencia, 

deudas y legados (Camilloni, 2007: 17-39), y en el marco de ese entramado 

asumimos la canci·n, ñque en cada paso que da y cada paso que habita, ofrece una 

puerta de acceso hacia su mundo poliforme y resbaladizoò (González, 2013: 109). 

En la apropiación que de ella hacen distintos profesionales, se generan diversas 

versiones sobre las obras, que producen como señala Corrado, una apropiación 

desde un campo transdiciplinario de lo musical (1995: 101). 

Partimos de la búsqueda de algunas dimensiones que nos permitan aprehender 

el objeto que nos convoca: la canción. Esta cuestión se nos presenta como un 

desafío por la diversidad de posturas que la asumen para su estudio. Se intenta así, 

consolidar un corpus teórico que genere diálogos entre sus textos (González, 2013: 

99) y que Mend²vil (2019) lo postula cuando expresa que ñlas canciones son, en 

verdad asuntos sociales, procesos de negociaciones intersubjetivos que involucran a 

distintos actores, cada uno de ellos con distintos intereses y que se renuevan 

constantemente porque las sociedades humanas tampoco son est§ticasò (en Gilbert 

y Liut, (comp.) 2019: 238). Las lecturas y miradas a las que ha sido sometida en su 

tratamiento la canción, nos acerca a un objeto complejo que debió ser enfocado 

para su estudio desde distintos sistemas de referencias. Desde este análisis 

observamos cómo campos disciplinares involucrados en roces o cruces con otros 

campos, producen tensiones que generan dichos límites disciplinares difusos. 

Dimensionar el análisis de la canción desde el proceso interno que vive un 

compositor o desde el camino recorrido desde la apropiación hasta una nueva re-

creación en la mano de un ejecutante; deviene en análisis de las  múltiples razones 
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por las que un docente se apropia de una obra-canción. Se da lugar a bordarla desde 

los mil y un destellos reflejados en y sobre la educación; esto demanda 

fundamentos, razones, perspectivas y teorías que la signifiquen. Por lo tanto 

entendemos que frente al encuadre de la situación planteada, compuesta, variada y 

problemática, es necesario reconocer la complejidad legítima de un análisis 

multirreferencial, donde resulta imprescindible habilitar una pluralidad de voces  y 

abordajes que permitan la comprensión. Ardoino (1998) expresa que esta situación, 

en cierto grado heterogenea. podría ser interpretada como aparente desorden pero 

que esos acercamientos multiplicados nos seguirán mostrando un objeto siempre 

incompleto e inacabado. Profundizar el estudio de la canción desde posturas 

complementarias requiere un alto grado de flexibilidad, en distintos niveles de 

lectura que le adjudican al objeto pluri -dimensionalidades como sistemas de 

referencia para su abordaje. 

Recuperamos en el marco de la presente ponencia cuatro objetos acerca del 

tema que nos convoca: a) la canción como forma de conocimiento en arte y como 

oportunidad de encuentro con otros; b) la canción como contexto de acción musical 

en la docencia; c) la canción como modo de pensamiento creador; y d) la canción 

como puente para el desarrollo de la creatividad del estudiante; para finalizar en las 

consideraciones con una revisión epistémica sobre la misma. 

 

 

a) Pensar la canción como forma de conocimiento en arte y como 

oportunidad de encuentro con otros  

 

Recuperar desde algunas canciones, las letras, algunos de sus sonidos y sus 

voces, nos posibilitará comprenderlas como oportunidad de encuentro con otros y 

con las músicas, y abordarlas desde las implicancias didácticas que posan sobre las 

mismas para convertirlas en ventanas posibles de abrirse al mundo, a través de 

nuevas claves de escucha, de producción y de creación artística. El conocimiento 

que se comparte desde un mismo espacio de encuentro, configura un mismo 

escenario donde conviven las músicas y las enseñanzas. Por lo tanto, el principio de 

incompletud y de incertidumbre que caracteriza a esta forma de conocimiento en 

arte habilita lo complejo como ñtensi·n permanente entre la aspiraci·n de un saber 

no parcelado, no dividido, no reduccionista, no inacabadoò (Mor²n, 2007: 23). 



La canci·n como anclaje musical y did§ctico en la formaci·n docente Ā RUT LEONHARD y LÍA ZILLI  

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 192  

Pensar las canciones en clave de escenarios remite a espacios, tiempos y lugares 

que configuran los encuentros sociales particulares, donde confluyen ñvariedad de 

intereses, diversidad de expectativas, y variedad en la apropiación de bienes 

culturales circundantesò (Chapatto, 2014: 14), y donde el arte es una invitaci·n a la 

participación, al contacto con el otro, y a la construcción colectiva de saberes 

compartidos. Estas experiencias desde el abordaje de canciones se re-significan a 

partir de la convivencia entre diversas disciplinas y como vivencia intra-personal de 

cada estudiante/docente.  En dicho escenario musical habilitado desde las diversas 

materias significantes: imagen-sonido-movimiento -texto que forman parte 

constitutiva de la canción, se permite corresponder y ofrecer a la percepción una 

conjunción desde estímulos combinados; que no son diferentes en virtud de sus 

propiedades físicas aisladas (Porta Navarro, 2007), sino que se encuentran en 

interacción para favorecer la comprensión de dicha producción musical.  Es por 

ello, que una extensa variedad de arrullos, juegos propio-ceptivos, juegos 

dramáticos, sonorizaciones, cantos y juegos improvisados, habilitan experiencias 

emocionales diversas que deben considerarse en el desarrollo artístico de toda 

persona. 

 

 

b) Pensar la canción como contexto de acción musical en la 

docencia  

 

Toda pedagogía produce, se sostiene y expresa una estética y una ética que  

solicita efectos/conocimientos o los inhibe, si se vuelve sólo propuesta estetizante  

~Frigerio  

 

Nos focalizamos en una visión didáctico-pedagógica y desde allí, nos 

permitimos mirar la canción desde una perspectiva de lectura plural abordando un 

tipo de análisis que cruza líneas generando un tejido de características 

complementarias entre sí.  Aquí se recupera la relación con el concepto de 

multirreferencialidad que supone mirar al objeto ïcanción desde diversos ángulos y 

sistemas de referencia (Ardoino, 1991). Pretendemos entonces abordar en este 

escrito la mirada sobre las canciones buscando establecer encuentros, cruces, roces 

y articulaciones entre campos heterogéneos que nos ayuden a pensarlas en un 

contexto de significación específico, la enseñanza musical.  
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Pensar las canciones en clave didáctica es atender dos etapas cruciales: 

presentación-recepción y práctica vocal, y que en los enunciados de  Malbrán y 

García Malbrán (2011) se exponen desde el análisis, la anticipación y las 

indagaciones de experiencias previas. Se las asume como dispositivo, y a partir de 

ello se construye un proceso de enseñanza.  Dichas etapas posibilitarían múltiples 

dimensiones de abordaje desde su carácter, tempo, situaciones, contenido temático, 

metáforas, analogías, entre otros. Pensar en clave pedagógica nos remite a una serie 

de indagaciones que se vinculan con la didáctica desde una mirada curricular, 

interpelada y puesta en diálogo con los saberes musicales desde donde 

cuestionarnos en base a qué conocimientos y criterios de enseñanza se organizan 

las configuraciones didácticas particulares. 

Es entonces, donde consideramos oportuno potenciar y reflexionar desde 

aquellas experiencias que parten de lo artístico en cada materia significante 

(sonido, imagen, texto), pero que se piensan como posibles de convertirse en objeto 

de enseñanza situado, desde el hacer lúdico-corporal del mismo docente. Dicha 

instancia implica, como dice Camels: ñtomar y poner el cuerpo como objeto y motor 

del jugarò (2018: 15); en nuestro caso, la voz como motor del decir, del hablar, del 

expresar y del cantar. Este aspecto en vinculación con el despliegue comunicativo la 

misma, considera que las canciones se convierten en encuentros sorprendentes y 

mágicos donde lo cognitivo y lo emocional habilita un desarrollo enriquecedor del 

ser humano, con sus pares, su entorno y su cultura. 

 

 

c) Pensar en la canción como modo de pensamiento creador  

 
Veo a la música como el cielo.  

Con la complejidad, la magnificencia y la sencillez del cielo .  

~Spinetta  

 

Si una canción es mucho más que dar un recital, apropiarnos de las canciones y 

encontrar la excusa perfecta para que otros la escuchen es inventar algo 

maravilloso, porque tenemos la posibilidad de descubrir algo y hacer que 

multiplique su capacidad de asombro sobre otros al infinito . Sentir el placer de 

escuchar y hacer vivir a otros ese placer es aprender/comprender el verdadero 

juego de la música (Spinetta, 2001; en Fischerman, 2017: 241-249). Si hacer música 
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es poder construir e instalar mundos, primero en nosotros para luego hacerlo vivir 

en otros, nuestro compromiso más importante con la música, la educación y la 

educación musical será abrir puertas para nuevos modos de sentir, actuar, pensar, 

crear, expresar e imaginar (Elichiry y Regatky, 2015: 131). Es por ello que 

entendemos a las canciones como puentes que habilitan el desarrollo del proceso 

creador considerándolo potencial de la capacidad imaginativa, crítica, valorativa y 

de experimentación activa (Gentiletti, 2017). Ante diversas miradas que posan 

sobre las mismas y sus abordajes, es interesante pensar su relación con la 

construcción de universos imaginarios que se generan entre las escuchas, las 

ejecuciones y las creaciones posteriores; buceando en estos estímulos posibles de 

construir ñmundos sonoros interioresò (Porta Navarro, 2007: 23).  

Por otro lado, y en relación con el pensamiento creador, el abordaje de los 

textos en las canciones enriquece no sólo las posibilidades expresivas del decir 

sonoro, sino que permite  establecer nuevas conexiones y comprensiones cognitivas 

que la palabra y su discurso adquieren en la voz y los hablantes (cantantes). La 

expresión emocional, que adquiere relevancia como componente estructurante de 

la canción, se manifiesta de diversa maneras en las que significantes y lenguajes 

forman parte de un decir artístico, poético y fraseado, donde la fusión entre música 

y palabra alcanza límites impensados y claramente identitarios que remiten al acto 

creador. En palabras de Hargreaves la comprensión y apreciación de las cualidades 

artísticas de la música que es percibida, cantada, y vivenciada, se consideran parte y 

proceso de la ñtransmisi·n de la herencia cultural, y como incentivaci·n a la 

originalidad en el desarrollo de las capacidades intelectuales de creaci·nò (1998: 

236). 

 

 

d) Pensar la canción  como puente para el desarrollo de la 

creatividad del estudiante  

 
Sin embargo, la inteligibilidad de las lecturas multi -rreferenciales no debemos 

encontrarla del lado del objeto, sino del sujeto de conocimiento.  

~Manero Brito  

 

Particularmente y centrado en este análisis desde el enfoque educativo, se 

piensa a la canción como experiencia musical, y se entiende a la misma como 
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incentivo para la producción creativa en la medida que, vinculadas a la actividad 

musical y a la práctica de enseñanza, posibiliten diversos accesos o puentes para 

conocerlas, acercarlas, ofrecerlas, disfrutarlas, hacerlas propias en cada estudiante 

(Akoschky, 2017: 2). Se conservan así sus propiedades esenciales, desplegando 

posibilidades de transformarse de acuerdo a las voces que las porten, las ejecuten, 

las expresen y las vivencien. Por lo tanto desde las acciones docentes que parten del 

abordaje multidimensional de canciones, se habilitan las prácticas como 

potenciadoras y creativas cuando generan instancias de conocimiento musical 

flexible, diverso y heterogéneo en los aprendizajes. 

La creatividad dentro de las prácticas docentes desde el abordaje de canciones 

incluye también aspectos multidimensionales: artísticos, sociales, culturales, 

educativos, institucionales, personales; y se inscribe en las realidades áulicas como 

parte de un cambio posible y original en su tarea educativa. Es un proceso 

susceptible de estimularse y favorecerse con los estudiantes, cuando se genera 

mayor disponibilidad al aprendiz aje creativo, si se la considera como estructurante 

la propuesta musical. Desde aquí la multidimensionalidad entendida como 

reflexión y análisis (Edelstein, 2011: 21-22) de la complejidad que caracteriza a la 

canción, no sólo refleja el pensamiento del creador y su visión de arte, de música, de 

mundo; sino que nos permite aprehender el hecho creativo para convertirlo en un 

objeto que trascienda la creación didáctica y se instale en cada construcción musical 

del estudiante en formación docente. 

 

 

Conclusión:  pensar la canción desde una revisión epistémica  

 

Generar algunas miradas en torno a las canciones, nos permite plantear algunas 

consideraciones que emergen al recuperarla como objeto de estudio de la didáctica, 

en tanto dispositivo multirreferencial alred edor del cual se organizan innumerables 

propuestas musicales áulicas. Nuestra intención no es reducir a las canciones a la 

indagación desde el campo de la didáctica, sino abordarlas como un espacio 

complejo de análisis donde la multi-dimensionalidad de aspectos que se posan 

sobre ellas, permitan diversas maneras de conocerlas, analizarlas y enseñarlas. 

Reconocer la complejidad multirreferencial que se presenta como posibilidad 

de encuentro con las canciones, implica una comprensión didáctica situada en la 
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opacidad que conlleva límites borrosos, flexibles y posibles de continuar su 

abordaje y reflexi·n; aspecto que Ardoino expresa como ñuna dial®ctica de lo 

invisible y de lo visible, de lo oculto y de lo develado, de la opacidad y de la 

transparenciaò (Ardoino, 1998: 1). Dicho posicionamiento da lugar a lecturas 

plurales y hasta contradictorias que se instalan dentro de prácticas sociales, 

educativas y culturales, y que reconocen también los límites que los actores 

imponen sobre las mismas. Esto deviene en una articulación que no deja de 

reconocer las diferencias, sino que más bien la somete a un acto dialógico (Ardoino, 

2005: 36).  

Las miradas que atraviesan las canciones, configuran una trama compleja que 

invita a reflexionar de manera distinta frente al pensamiento que hemos heredado y 

que se concibe como certero (Ardoino, 2005); así lo entendemos, al seleccionar 

autores, obras y cantos que nos parecen distantes o casi desconocidos. Por otro 

lado, Manero Brito describe el objeto multi -dimensional como aquel que puede 

negarse a sí mismo, estableciendo una contra-estrategia que despliega su capacidad 

adaptativa y de transformación reconocida como negatricidad (1997: 118). Entonces 

la canción, desde una mirada epistémica y desde los aportes de los autores 

enunciados, exige nuevas consideraciones y revisiones desde su carácter dinámico, 

sensible, intersubjetivo, pluridimensional y hasta contradictorio a lo heredado.  

Abrir canciones, proponer escuchas, favorecer encuentros musicales es un 

hecho habitual para quienes transitamos la docencia. Y es por ello, que 

consideramos que esta cotidianeidad de convivencia con la canción va más allá de la 

enseñanza; Fischerman lo expresa cuando escribe: ñhay algo anterior a la cultura, 

algo que forma parte de todas las culturas: la canci·nò (2004: 125). Por lo dicho 

hasta aquí, lo que se presenta como tan primario, tan presente y tan diáfano en 

relación a las canciones, es lo que vuelve o hace complejo y desafiante el objeto de 

nuestro trabajo desde la didáctica de la Educación Musical. Constituye una 

invitación para acercanos y acercarlas,  para disfrutarlas y convidarlas. 
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Panel: Diálogo entre la educación musical de nivel 

inicial y las canciones. Tramas desde la didáctic a y 

la práctica en la formación docente  
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Resumen  

 

En la presente iniciamos cuestionándonos acerca del sentido plural de la palabra 

música (músicas), interpelándola desde la formación docente frente a un desafío 

necesario de contextualizar en dos direcciones: desde el campo propiamente musical ña 

favor de las m¼sicas, sin discriminaciones valorativas de ning¼n tipoò (Mend²vil 2016: 

22); y por otro lado desde su implicancia en el campo de la Educación Musical,  

particularmente y concretamente sobre las prácticas pedagógicas pensadas a la luz de 

las nuevas realidades educativas, sociales y culturales que nos atraviesan. 

Desde una experiencia particular en la formación docente en Educación Musical del 

Nivel Inicial y parte del proyecto de extensión de la cátedra, reflexionamos acerca de la 

amplitud de miradas sobre ñlas m¼sicasò y particularmente algunas canciones que se 

inscriben en las clases, y en relación directa a considerar cómo ense¶ar ñlasò desde la 

comprensión del cómo se aprenden. Pensándolas desde  lo impredecible de cada acto 

educativo, en el que emergen ñsucesos impensados ante los que debemos estar atentos, 

ya que irrumpen bajo la figura de acontecimientosò (B§rcena, 2002: 40). 

Esta reflexión constituye un aporte sustancial a la formación superior, ya que propuso 

desde la experiencia concreta en salas del nivel, el desarrollo de capacidades musicales 

y pedagógicas de un docente pensante, crítico, creativo y reflexivo en torno a las 

canciones. Por otro lado, habilitó un espacio de encuentro entre búsquedas musicales, 

elaboración de diseños y desarrollo de propuestas  áulicas, y reflexión sobre la acción 

misma desde la escritura y teorización posterior (sobre la enseñanza musical y de 

canciones), a modo de ñproducci·n artesanalò (Alliaud, 2017); vinculando aspectos 

te·ricos ligados a las pr§cticas y en ²ntima relaci·n con  los ñhaceres musicalesò. Es 

decir, producción artesanal en el marco de una propuesta pedagógico ï musical que 

posibilitó el despliegue de la imaginación y la constitución de ñincentivos para la 

mailto:liarzilli@gmail.com
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producci·n creativaò (Akoschky, 2017), afectando e impactando en la misma vivencia y 

formación del docente.  

Desde la necesidad de revisar supuestas fragmentaciones que se evidencian entre 

ñconocerò y ñhacerò, se abord· esta experiencia como un proceso en etapas que incluyó 

observaciones, prácticas grupales, intercambio entre docentes, readecuaciones ante los 

emergentes del grupo; lugar; dinámica. Se piensa centralmente en cómo construir una 

propuesta pedagógica que habilite experiencias musicales en las que intervienen 

ñconstrucciones de significados fundadas en una est®tica sonoraò (Castro, 2009: 20). 

Posición epistemológica que supuso la vigilancia atenta de las intervenciones didácticas 

para transformarlas en adecuadas o ñpoderosasò (Maggio, 2012a), en tanto ofrecen 

condiciones para explorar, animarse a nuevas formas de conocer, de pensar, de 

conmover y dejar huellas, habilitar otras miradas, otras preguntas y nuevas respuesta; 

favoreciendo  un ñespacio interactivo [é] donde la pr§ctica se instala como un `modus 

operandiô de la teor²aò (Espinosa, 2013: 16). 

La retroalimentación como reflexión posterior a dicho proceso, permitió comprender la 

multiplicidad de formas en las que las músicas, contribuyeron al desarrollo de las 

posibilid ades interpretativas, fantasiosas y po®ticas en ni¶os y adultos ñampliando 

§mbitos compartidos de significado musicalò (V©kev©, 2016: 97), y en relaci·n a 

ñposturas m§s abiertas que nos permitan disfrutar de la mayor cantidad posible de 

lenguajes musicalesò (Mend²vil, 2016: 17).  

 

Palabras claves:  Músicas / Habilidades musicales / Formación docente 
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Para la mayoría de la gente, la metáfora es un recurso de la imaginación poética, y los 

ademanes retóricos, una cuestión de lenguaje extraordinario más que ordinario.  

Es más, la metáfora se contempla característicamente como un rasgo sólo del lenguaje,  

cosa de palabras más que de pensamiento o acción.  

Por esta razón, la mayoría de la gente piensa que pueden arreglárselas perfectamente sin 

metáforas.  

Nosotros hemos llegado a la conclusión de que la metáfora, por el contrario, impregna la 

vida cotidiana, no solamente el lenguaje, sino tambi®n el pensamiento y la acci·nò y en 

este caso las canciones 

 ~Lakoff y Johnson  

 

 

Introducción  

 

Inscribir esta ponencia bajo el uso de metáforas, nos posibilita leer por detrás 

de estos vitrales, atravesar desde la mirada la profundidad de una experiencia 

donde las canciones se hacen música en la medida que nos atraviesan,  que nos 

interpelan y nos ayudan a cuestionar en el caso de nuestra experiencia: las 

construcciones de sentido  como ñobra abiertaò y ñmodos de expresi·n múltiplesò 

(Malbrán y García Malbrán, 2010) que giran en torno a las mismas. 

Cuestionarnos acerca del sentido plural de la palabra música (músicas) en el 

título de la presente ponencia nos posiciona frente a un desafío necesario de 

contextualizar en dos direcciones con cierta relación ontológica, entendida desde: el 

campo propiamente musical, donde la construcción de los significados que le 

adjudicamos a lo que escuchamos, tocamos, creamos, cantamos, inventamos; y 

pensando en las canciones que circulan y se ofrecen en las salas del Nivel Inicial se 

configura a partir de un contexto histórico, cultural y estético en el que acontece y 

se representa (que le es propio, ya que desde allí se configura como tal); justificando 

en palabras de Mendívil, cuando expresa que: ñm¼sica es todo aquello reconocido 

como tal por un grupo humano determinado y no un canon universal, normativo y 

excluyente [é] a favor de las m¼sicas, sin discriminaciones valorativas de ning¼n 

tipoò (2016: 22). Y que se re-significa en las canciones cuando se habilita  la 

posibilidad de hacer intervenir al ejecutante, al compositor, al oyente en la 

búsqueda de una verdad abierta, múltiple, sin recetas ni formas únicas de acercarse 

a ellas (Rodríguez Kees, 2006; Porta; 2007) 
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Por otro lado, considerada dentro del campo de la Educación Musical (no 

exento de estas revisiones epistemológicas), desde donde se posibilita repensar la 

formación docente y concretamente la práctica pedagógica (en las clases, en la 

cotidianeidad, en la interacción grupal, en las inferencias derivadas de la teoría), 

pensadas a la luz de las nuevas realidades implicadas -múltiples y complejas-, y 

consideradas desde las problemáticas y particularidades que las atraviesan.  

Reconociendo de esta manera la necesidad de una conversación permanente 

con los cambios culturales y sociales que a diario se presentan en la enseñanza (y 

dentro de la educaci·n musical), y que revisados cr²ticamente ñafectan tanto a los 

discursos como a las pr§cticas en m¼ltiples aspectos y dimensionesò (De Alba, 

1998: 9). Comprendiendo así, que las decisiones artístico-pedagógicas que dan 

respuestas a dichas dimensiones, posibilitan la adecuación posterior a diversos 

factores educativos, artísticos y sociales. 

Las consideraciones culturales y el impacto de diversas músicas, alteran y 

transforman entonces las posibilidades de producción, y percepción que 

experimentan las personas y por ende repercute en la enseñanza de las mismas; es 

así que  música y contexto en íntima fusión convergen en las canciones como acto 

sincrético y un todo que posibilita no un cierre integrado sino más bien  nuevos 

límites que se abren para dar lugar a otros juegos dialécticos. Por lo tanto, esta 

propuesta experiencia en la formación docente en Educación Musical, habilitó 

amplitud de miradas sobre ñm¼sicasò que se implican en la clase, en relaci·n a 

considerar cómo enseñar ñlasò desde la comprensión del cómo se aprenden desde 

diversos puntos de entrada.  

Se experimentó no sólo a partir del desarrollo evolutivo de los alumnos de la 

educación inicial, sino desde su especificidad en relación a la adquisición del 

lenguaje musical, que se construye de manera particular, diversa y cognitivamente 

situada, ñpensando los actos educativos como impredecibles, o impensados ante los 

que debemos estar atentos e irrumpen bajo la figura de acontecimientosò (B§rcena, 

2002: 40). Así mismo, la preocupación por la Educación Inicial, en la cual se inicia 

de manera sistemática la enseñanza de las canciones dentro de la Educación 

General, es una inquietud que nos desafía y nos interpela desde los documentos 

curriculares en virtud de generar propuestas pedagógicas que se articulen 

explícitamente y potencien la interrelación entre juego, arte y aprendizaje (NAP- 

Cuadernos del Aula, 2006); y  que posibilitan en la canción el abordaje de la obra 
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expandida  favoreciendo el despliegue del pensamiento, la imaginación y la 

expresión vocal y musical en la primer infancia.  

 

 

Una experiencia: el valor de una vivencia desdeé ñôEso que me 

pasaË. No eso que pasa, sino eso que me pasaò (Larrosa, 2009) 

 

Dicha propuesta en el Jardín la Ronda (y trascendiendo el aula del ISM) 

configuró clases desde nuevos perceptos que fueron abordados partiendo de la 

información sensorial provenien tes de las canciones de Silvia Schujer,  mediante un 

abordaje l¼dico, y determinando as²: ñuna constelaci·n senso-perceptiva que 

mediante la comunicación emocional, gestual, mímica, verbal y objetual facilitó la 

adquisici·n del lenguaje musicalò (Malbr§n, 2000: 12). 

Además se constituyó como aporte sustancial a la formación docente, ya que 

propuso desde la experiencia concreta, el desarrollo de capacidades de un docente 

pensante, crítico y reflexivo en torno a las canciones; atendiendo lo que expresa 

Akoschky: ñel adulto que se pelea o amiga con sus propias tradiciones; el creador 

que busca, compone, recompone, y se instala en un punto desde el cual, con 

desvelos o sin ellos, tendrá mucho por hacer y deshacer, por elegir, por combinar y 

recombinar, por tomar  decisiones, en una palabra, por crear, en esta oportunidad, 

para los ni¶osò (2017: 19). La cita anterior nos permite repensarlo la canci·n como 

un espacio de encuentro, de búsqueda, de reflexión, y de acción concreta en la 

enseñanza musical vinculando la comprensión de aspectos teórico ligados 

estrechamente a la práctica. 

Por otro lado, se estableci· dicha experiencia como proceso de ñproducci·n 

artesanalò, explicitado  por Alliaud como: ñaquella en la que mano y cabeza (o 

pensamiento y acción, o teoría y pr§ctica), no se separan, van unidasò (2017: 14). De 

esta manera dentro de la interacción entre educación y el arte (música y canción), 

se habilitó la experiencia transformadora basada en sistemas simbólicos de 

relaciones que afectaron tanto a la vivencia individual como al imaginario de un 

determinado colectivo, y que se profundizó a través de la experiencia estética que 

generaron las producciones artísticas con los niños (junto a ellos). Es decir, 

producción artesanal en el marco de una propuesta pedagógico ï musical, que en la 

medida que fue favorecida de manera más ricas y placentera, desplegó la 
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imaginaci·n y la constituci·n de ñincentivos para la producci·n creativaò 

(Akoschky, 2017), afectando la misma vivencia del docente.  

 

 

Enseñar y hacer músicas en la formación docente  

 

La generación de propuestas de clases acordes a diversas edades en la 

Educación Inicial, se diseñaron como propuestas a los alumnos de DEM II y III 

para favorecer una vivencia directa del trayecto de observaciones, asistencia a 

pri meras prácticas, intercambio entre docentes y pares, readecuaciones de acuerdo 

a los emergentes del grupo/lugar/dinámica grupal; pero pensando centralmente en 

cómo construir una propuesta pedagógica en el Nivel Inicial que partiendo de las 

canciones, se ubique centralmente la preocupaci·n del ñhacer musical; m§s bien de 

los ´haceres musicalesËò. Experiencias y propuestas diversas, pero con similares 

finalidades: llegar a las m¼sicas por diferentes caminos, ñpara acercarlas, 

entenderlas, apreciarlas, disfrut arlas y hacerlas propiasò (Akoschky, 2019: 22 ï en 

negritas se encuentran nuestras inferencias). Recuperando en palabras de Liliana 

Herrero la importancia de la canci·n como: ñvitalidad sonora, ya que la voz recoge 

combates dormidos de una culturaò (2006 en RodríguezKees: 169). 

Estas cuestiones que permitieron posteriormente el acercamiento directo a las 

adecuaciones en relación a la fluidez de ideas, y flexibilidad de enfoques. Posición 

epistemológica que supuso la vigilancia atenta de las intervenciones didácticas para 

transformarlas en adecuadas o ñpoderosasò1 (Maggio, 2012) pensando las prácticas 

docentes como contextualizadas, y situadas en un lugar, tiempo y espacio 

determinado. Se postuló entonces, la reflexión desde la producción artística junto a 

los alumnos, como forma de conocimiento construido colectivamente, que permitió 

transformar la experiencia inicial. Consecuentemente retroalimentar dicho proceso 

disponiendo así, de una multiplicidad de formas en las que las músicas y las 

canciones, contribuyeron al desarrollo de las posibilidades interpretativas, 

fantasiosas y po®ticas, ñampliando §mbitos compartidos de significadoò (V©kev©, 

2016: 97). 

                                                           

1 Seg¼n la autora, se denomina as² a la ense¶anza que, ñfavorece condiciones para pensar; da cuenta 
de un modo de entender el camp o desde una versión actualizada incluyendo interrogantes abiertos; 
enseña a mirar desde diferentes puntos de vista; ofrece un diseño original y que no es tradicional; es 
formulada en tiempo presente; conmueve y deja huellas que perduran a lo largo de las v idas de quienes 
las transitanò (2012a, en 2018: 12). 
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Finalizando, el cómo lograr una buena enseñanza es una cuestión controversial 

y de múltiples aristas, pero que en dicha experiencia nos interpeló desde la variedad 

de propuestas que debieron generarse, crearse, imaginarse, recuperarse, 

transformarse, y hasta cambiarse en relaci·n a ñposturas m§s abiertas que nos 

permitan disfrutar de la mayor cantidad posible de lenguajes musicalesò (Mend²vil, 

2016: 17). ñDe un modo u otro la noci·n de ñbuena educaci·nò siempre presupone 

posicionamientos políticos, éticos, estéticos y epistemológicos que no siempre se 

explicitan pero sin los cuales toda respuesta se hace imposibleò (Vicari, 2016). 
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Las habilidades musicales en el abordaje de 

canciones. Diálogo desde l os actores en escena  

 

 
Alumnos de Didáctica de la Educación Musical ï ISM-UNL 

NICOLÁS SIERRA   

GUSTAVO VERGARA 

CANDELA CRISTALDO   

SOFÍA QUINTANA  

LUCILA COVA  

ANDRÉS MERNES  

AGUSTINA AMAYA  

ROSARIO EVELÍN DÍAZ  

FRANCO THEUMER  

NATALIA ORSI 

 

 

Resumen  

 

El objetivo de esta ponencia es recuperar las experiencias de Prácticas de la Educación 

Musical analizada desde los aportes teóricos de la didáctica en las salas de 3, 4 y 5 años 

del Jard²n ñLa Rondaò y realizadas a partir del proyecto de extensi·n desde la cátedra 

de Didáctica de la Educación Musical (DEM) como construcción reflexionada a partir 

de las mismas. Partimos del concepto de didáctica, que según Camilloni (1998) es un 

recorte disciplinar que se preocupa y ocupa de las prácticas de enseñanza. Por lo tanto, 

daremos cuenta de los procesos que surgieron luego de planificar las actividades y los 

desafíos que se presentaron a partir de las implicancias en la clase misma, donde las 

canciones se convirtieron en el centro del desarrollo de habilidades musicales. 

En cada sala se propusieron diversos tipos de ejecuciones: vocal, instrumental y 

corporal, atendiendo cómo realizarlas adecuadamente desde el abordaje de las mismas 

y a la luz de los aportes de distintos autores pertenecientes al campo musical y 

pedagógico; como así también, recurriendo a distintos tipos de recursos musicales y 

extra-musicales que redimensionaron a las canciones, como  ñobrasò que permiten 

ampliar universos  perceptivos e interpretativos (Rodríguez Kees, 2006: 103-104) 

A través de estas prácticas y su posterior análisis/reflexión logramos potenciar 

habilidades de planificación, ideación, creación, evaluación y adecuación, generando 
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comprensión de conocimientos didácticos que fuimos construyendo de manera 

paulatina. Recuperamos a Alliaud (2017) quién expresa que en el oficio de enseñar, la 

producción y la intervención, siempre terminan siendo la transformación de algo y que 

la consecuencia de nuestro accionar siempre tiene la posibilidad de formarse y 

transformarse en algo distinto a lo que eran. 

Creemos pertinente, la recuperación de múltiples miradas que desde los aportes de las 

ciencias cognitivas también posibilitan comprender el desarrollo de las habilidades 

musicales en el Nivel Inicial, como enfoque sustancial a la formación como futuros 

docentes. Las experiencias consideradas desde el aporte de las ciencias cognitivas sobre 

los nuevos límites que posan sobre el abordaje de canciones, implicó revisar autores 

trabajados en la cátedra de DEM y revisados a la luz del impacto en la vivencia 

concreta. 

Tomamos como punto de partida la reflexión centrada en el desarrollo de habilidades 

musicales. Ferrero y otros (2010) se refieren a  la ejecución corporal, y desde allí 

analizan la corporización de las músicas como estrategia de enseñanza para la 

comprensión y la cognición musical (Martínez, 2016); considerada también como 

representaci·n ñdram§ticaò de la obra. Desde la ejecuci·n instrumental se analiza la 

exploración sonora (Akoschky, 2008), y la búsqueda de sonidos de los instrumentos 

realizando una ejecución en concordancia con las obras musicales. Por último y 

centrados en la ejecución vocal, se analiza la correspondencia que los niños evidencian 

respondiendo a la relación entre las reglas de la música y del lenguaje, y que aparecen 

desde los primeros esbozos espontáneos de palabras y melodías (Sloboda 1985: 32). El 

texto en las canciones, configuran la perfecta relación entre música y palabra (Malbrán, 

1993) y como anclaje semántico (Mónaco 2012: 48); estos dos componentes permiten 

desde el punto de vista didáctico analizar, cuestionar y problematizar en tanto, la 

canción como dispositivo formador.  

Fundamos dicha acción desde los atributos del comportamiento habilidoso en: la 

interpretación, la producción y la recepción musical. Estos aspectos constituyen pilares 

que se corresponden con los modos de conocer en música según los autores Davidson y 

Scripp (1992: 21), y que re-significan nuestras miradas y prácticas desde un enfoque 

teórico-pedagógico. 

 

Palabras claves:  Habilidades musicales / Prácticas docentes 
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Introducción  

 

La reflexi·n en torno a ñlas m¼sicasò (Mend²vil, 2017), nos permiti· 

interpelarnos como futuros docentes y pensar, como propone Edelstein (2017) 

sobre aquello que por momentos se hace invisible en el trayecto que va desde las 

clases teóricas hacia la práctica. Es por esto que creemos pertinente y necesario la 

recuperación de diversas miradas a lo largo del trayecto de nuestro quehacer como 

docentes y futuros docentes. Estas visiones recuperadas nos permite, en palabras de 

Elichiry y Regatky (2015) la creación de nuevos sentidos que en esta ponencia 

enfoca la canción. Los mismos (nuevos sentidos) nos acercan a complejidades del 

aprendizaje en sus múltiples atravesamientos, como también a un entramado en el 

cual nos vemos inmersos dentro de los territorios que plantea Vicari (2016), los 

cuales son: el territorio de enseñar (donde nos hemos encontrado a lo largo del 

proyecto de extensión), el de crear (el cual podemos encontrarlo en el armado de la 

clase y el repertorio para las mismas) y por último el de pensar/reflexionar (en el 

cual nos encontramos situados en este momento). 

Partimos de asumir la didáctica como ciencia social que tiene como objeto de 

estudio las prácticas de la enseñanza (Camilloni, 2004), en nuestro caso de la 

enseñanza de la música, desde esta visión nos fundamentamos en una postura que 

se basa en la buena enseñanza y la enseñanza comprensiva (Perkins, 2009; Litwin, 

2008; Manuale, 2007). Por lo tanto, daremos cuenta de los procesos que surgieron 

luego de planificar las actividades y los desafíos que se presentaron a partir de las 

implicancias en la clase misma, donde las canciones se convirtieron en un recurso 

inigualable en términos de comunicación y experiencia estética, ya que son la 

relación armoniosa entre música y palabra (Malbrán, 1993), permitiendo así el 

desarrollo y el abordaje de habilidades musicales. 

 

 

Sala de 1 y 2 años  

  

Compartimos la concepción presentada por Silvia Español (2016) desde la cual 

tomamos a la educación musical en las primeras infancias, como: 

 

[Un] abrigo para la prototípica inmadurez prolongada del bebé humano: fruto de una 

sabiduría de especie culturalmente tramada, acompaña el largo período inicial de la 
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vida en el que el bebé requiere un extremo cuidado materno y un íntimo contacto 

psicológico, a través de las nanas, la melodía del habla materna, el mecimiento, los 

ritmos de la interacción (Español, 2016: 15).  

 

Esta musicalidad ñenvuelve su entera vida biol·gico-social-cultural, 

favoreciendo el desarrollo ontogenéticoò (Espa¶ol, 2016: 15). En las salas de 1 y 2 

años el abordaje de la música estuvo anclado en el trabajo corporal y gestual, 

recuperamos para esto lo que expresa Mart²nez (2016) sobre la ñcognici·n musical 

corporeizada, donde el sonido y el movimiento resuenan en el complejo cuerpo-

mente, tanto en la ejecuci·n como en la recepci·n musicalò (Mart²nez, 2016: 75). 

Partiendo de la concepción, acerca de la incorporación de diferentes modalidades 

comunicacionales en sincron²a con el discurso musical, ñaportar§[n] un formato 

representacional particularò (Ortega, 2014: 12). 

El trabajo desde la canci·n ñAguaò de Magdalena Fleitas, se dise¶· desde la 

corporeidad, utilizando las manos para realizar gestos que estén en concordancia 

con los aspectos de mayor saliencia perceptiva de la obra (aproximación a la 

sincronía con el nivel de pulsación 0 y a la forma musical), intentando dar una 

representación gestual-corporal de la misma. Dicho trabajo fue llevado a cabo a 

partir de la imitaci·n, ya que ñlos ni¶os pueden auto-corregir sus actos imitativos 

para lograr un resultado m§s fiel, con el fin de corregir su rendimientoò (Meltzoff, 

2007: 8). Asumiendo en palabras de Shifres (2007) que ñel gesto desde este punto 

de vista, no es un medio para conllevar significados, sino un impulso que activa 

nuestra propia experiencia corporalò (Shifres, 2007: 8), donde la acci·n es decisiva 

para la producción de significados musicales vividos, no sólo en la ejecución sino 

también en la percepción. Retomando lo dicho por Malbrán (2011) que ñla 

percepción es acción corporeizada, hecho-acto concreto, ejecución, conocimiento 

encarnado, esto es, enactivadoò (Malbr§n, 2011: 57).  

Aproximándonos a la ejecución vocal en este nivel, que transitan la etapa del 

pre ï habla, algunos niños balbuceaban un esbozo de melodía del estribillo de las 

canciones ñAguaò y ñLas Olasò de Magdalena Fleitas. Esto es abordado por Sloboda 

(1985) cuando plantea que los niños/as parecen tener una habilidad natural para 

aprender las ñreglasò de lenguajes, en este caso el lenguaje musical, siempre y 

cuando estén expuestos a ejemplos (Sloboda, 1985: 32). Es por esto la importancia 

del uso de la canción en las primeras infancias, donde el texto opera como un 
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anclaje semántico (Mónaco, 2012: 48) que facilita la memoria y la aprehensión de 

la melodía. 

Cabe destacar, en salas de tan temprana infancia, la importancia de la búsqueda 

empática (ya sea emocional y/o corporalmente) para con el otro; donde este pueda 

relacionarse y percibir que los dem§s son ñcomo yoò (Meltzoff, 2007; Reybrouck, 

2005; López Cano, 2005; Malbrán y Menéndez, 2010). 

 

 

Sala de 3 años  

 

El repertorio escogido para la sala de 3 años se dividió en obras instrumentales 

y vocal/ instrumental, como así también, se recurrió a distintos tipos de recursos 

musicales y extra-musicales que redimensionaron a las canciones, como ñobrasò 

que permiten ampliar universos perceptivos e interpretativos (Rodríguez Kees, 

2006: 103-104). 

En el abordaje de la habilidad de cantar, el repertorio estuvo compuesto por 

cuatro canciones del §lbum ñPasen y veanò. Los ni¶os por momentos cantaban 

fragmentos de las canciones y as² mismo se trabaj· sobre ñTres vueltitasò del disco 

ñJugar con los sonidos, jugar con el cuerpoò (2011) de Fabrizio Origlio. Esta obra se 

retomaba en la mayoría de las clases: en primera instancia a capella y en un tempo 

lento para que la pudiesen cantar de manera fluida, y luego sobre la pista musical 

en su tempo original. Además, se acompañaba la letra con algunos gestos 

corporales que ayudaban a su memorización. Esta canción contaba con una estrofa 

corta que se repite y la cual posee pequeños diseños melódicos. En palabras de 

Akoschky (2017) mencionamos que las canciones que ñse ense¶anò deben 

favorecerse desde un vínculo afectivo a través del canto con los niños, acompañado 

por gestos, miradas y movimientos corporales. 

La ejecuci·n instrumental, se abord· a partir del tema musical ñLa plaza 

Torcazaò del disco ñM¼sica para jugarò (1974) de Carlos Gianni y Eduardo Segal. 

Inicialmente la actividad fue planificada desde dist intos modos de ejecución, 

diferentes niveles de pulsación y más de un instrumento en el grupo, luego de 

observar los resultados de una primera clase, debimos reducir la propuesta 

considerando la edad (Maravillas Díaz, 2008). Así también la sincronía rítmic a 

atendiendo lo que expresa Malbrán sobre el desarrollo por fases advirtiendo 
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distintos niveles de logro, evolucionando a partir de una práctica sostenida hacia 

niveles progresivos de ajuste rítmico (1991). Para lograr un resultado final, la 

propuesta partió desde una exploración sonora de los instrumentos, en este caso un 

par de claves, que en palabras de Alsina en ñla interacci·n con objetos del entorno 

brinda informaciones que dan cuenta del material y la sonoridad, para luego 

agregar el conocimiento de los modos de acci·nò (2008: 72-73). Siguiendo con la 

interpretación de la obra por medio de la imitación, teniendo como guía al docente 

que estaba al frente. 

Para la ejecución corporal, se trabajó con el descubrimiento de las posibilidades 

expresivas de las extremidades del cuerpo, y diferentes niveles espaciales en los que 

uno puede posicionarse (parado, agachado, sentado); corporizando el nivel de 

pulsaci·n 1 y buscando un ajuste puntual sobre la obra ñPipo Pip·nò del disco 

ñM¼sica para jugar con un beb®ò (2013) de Hugo Figueras. Este poner el cuerpo se 

ve evidenciado en gestos (corporales) que proveen de información que ayuda a 

comprender  y apropiarse de la obra musical. Estos gestos, dramatizaciones, 

ejecuciones corporales, este poner el cuerpo a las músicas, según Delalande generan 

experiencias sensoriales que el niño toma conocimiento y las incorpora para una 

mejor adaptación al mundo exterior (1995: 17). 

 

 

Sala de 4 años  

 

En las salas de 4 años se trabajó un repertorio de obras instrumentales y 

vocal/ instrumental. Para el abordaje de la ejecución vocal, se utilizó la canción 

ñPasen y veanò de Silvia Schujer y Julieta Szewac (2014), que por medio de la 

imitación y el uso de imágenes, se logró el aprendizaje completo de la obra. Estas 

imágenes se utilizaron con el afán de buscar, como plantea Furnó (2004), ciertos 

soportes que ayuden a encontrar sentido y a configurar en la mente el discurso 

musical; y la imitación se utilizó en función de que los niños respondan a nosotros 

como modelos que, citando a Malbr§n (1991), ñes tan poderosa su influencia que el 

niño incluso respira donde lo hacía su circunstancial maestroò (Malbr§n, 1991: 

139). 

En la ejecuci·n instrumental se realiz· un trabaj· con la canci·n ñCanci·n de 

los bastonesò de Fabricio Origlio, persiguiendo como objetivo que los niños 
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sincronicen el pulso con bastones. En primera instancia se pensó trabajarla con 

desplazamientos en todo el espacio, pero al encontrarnos con un espacio reducido 

se tuvo que modificar la propuesta, formando un semicírculo donde los alumnos 

podían realizar la dramatización de la obra en el lugar, imitando los personajes de 

la canción. 

Esto posibilitó un abordaje adecuado al nivel, intentando proveer información 

que ayude a comprender la ejecución, debido a que los gestos pueden intensificar y 

clarificar el significado aun cuando el movimiento en sí sea superfluo a la 

producción del todo musical (Davidson, 2001, en Shifres, 2007: 3). Para la muestra 

final y tratando de evitar incidentes con los bastones, invitamos a un familiar  por 

niño para que lo acompañara en los movimientos. En la ejecución corporal se 

plante· abordar la obra ñF·silesò de Camille Saint-Saens. Shifres (2007) afirma 

ñdesde la producci·n corporal, en tanto la representaci·n dram§tica de la obra, se 

describe una suerte de ret·rica gestual, que en este caso el ni¶o/a ñincorporaò a la 

ejecuci·nò (Shifres, 2007: 3). 

Mediante gestos y patrones rítmicos, los niños realizaban la secuencia de la 

canción haciendo sonar las manos entre sí y en distintas partes del cuerpo (como 

cabeza, muslos, hombros, etc). En palabras de Delalande (1995) asociar el gesto con 

la música es evocar la expresión corporal. Esta expresión corporal se configuraba a 

la dinámica que requería la obra y los ritmos también se ajustaban a patrones que 

se percibían. 

 

 

Sala de 5 años  

 

El programa de la sala de 5 años estuvo formado por cinco canciones  y dos 

obras instrumentales, con el propósito de abordar las habilidades musicales, siendo 

la canción la mediadora de toda la experiencia, con la integración de elementos 

como soporte para visibilizar las ejecuciones; en palabras de Reybrouck (2005): ñla 

experiencia musical es multifacética. Su modelo atiende a la conjunción de cuerpo, 

mente y música, entendiendo que la cognición se basa en un cuerpo ïcon sus 

capacidades sensoriomotoras - que es embebido en un contexto biológico, 

psicol·gico y culturalò (Reybrouck, 2005: 37) 
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La canci·n ñEl mago chin-chin-f¼ò de Nadina Schneider se abord· desde la 

ejecución corporal como proceso de aprehensión de la misma, como también en la 

obra ñMomento Musical NÁ3 Schubert op. 94ò se trabaj· tomando al cuerpo como 

instrumento principal, efectuando una exploración sonora, donde luego, los 

movimientos se realizaban con ajuste puntual y variación de intensidad, logrando 

una mayor presencia y conciencia en la ejecución corporal; como dice Martínez 

(2005) ñla m¼sica como una forma de actividad humana, est§ embebida de las 

cualidades que hacen posible la transferencia de conocimiento entre diferentes 

dominios de la experienciaò (Mart²nez, 2005: 50). 

En la canci·n ñHay una varitaò de Fabrizio Origlio, se utiliz· como recurso 

extramusical una varita que permitió representaciones mentales no sólo de los 

niveles de pulsaci·n, sino tambi®n de la forma musical. En la canci·n ñJosefino 

Lafinurò del §lbum ñPasen y veanò el sentido de los recursos extra-musicales (capa 

de mago, varita y galera) funcionaban como guía de las acciones de los niños, como 

referencia no tanto a la situación de lo que el mago hacía, sino a la propia 

organización de los sentidos y la actividad motriz. 

La enacción no se interesa tanto por la manera de representar el conocimiento 

sino por los procesos que guían las acciones del perceptor en las que el punto de 

referencia no es la situación en sí sino la propia estructura sensorio-motriz (López 

Cano, 2011 en Ortega 2014: 24) 

En la obra ñPetit Jauneò del Cirque du soleil se simulaba una orquesta en la que 

los alumnos estaban divididos por grupos de instrumentos de percusión (panderos, 

güiros, toc toc cilíndricos y triángulos) con diferentes timbres. Éstos se emplearon 

para llevar a cabo un trabajo de ejecución instrumental realizado en correlación a 

los gestos de un director con el objetivo de lograr una sincronización rítmica, 

expresada por Malbr§n (2008) como: ñtraducir el ritmo perceptivo a ejecución 

motoraò (Malbr§n, 2008: 74). Para llegar a este fin hubo un proceso complejo de 

transformación y decodificación de las representaciones sensoriales de los niños 

que luego se evidenciaron en las respuestas motoras externas de la ejecución. La 

mayor parte del proceso de aprendizaje de las obras se pudo lograr aplicando el 

juego y la imitación como estrategias, ya que pensamos que son los métodos más 

adecuados en este caso para lograr una respuesta más rápida en las primeras 

infancias. 
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 Para dar fin a esta parte de la experiencia, se menciona que las propuestas de 

actividades realizadas atienden a las habilidades cognitivas musicales y los 

componentes psicomotrices, afectivos y sociales de los sujetos en esta etapa. El 

repertorio de canciones como recurso, posibilitó el acceso a estas complejas 

habilidades, las cuales fundamos en tres pilares que se corresponden a tres 

categorías o modos de conocer en música: producción, percepción y reflexión, que 

mencionan los autores Davidson y Scripp, y que en palabras de ellos afirmamos que 

ñpara lograr una perspectiva comprensiva de estas habilidades, debemos de 

dirigirnos a la coordinaci·n de estos pilares para una mayor inclusi·nò, 

entendiendo que estas se reflejan dentro (en el interior de cada niño) y fuera (en la 

producción musical). La relación entre la escucha, la producción y la reflexión con 

las canciones, se constituyen en un imaginario social que permiten y dan tiempo a 

bucear en la escucha desde dentro y así colaborar con la construcción de su mundo 

sonoro interior (Porta, 2007: 23).  
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Resumen  

 

La formación docente en la educación en general y en educación musical en particular 

siempre se mostró problemática en su relación decir-hacer, teoría-práctica, 

pensamiento-acción. Sabemos que para enseñar no alcanza con saber el contenido que 

va a ser enseñado y que se necesitan conocer las estrategias adecuadas para su 

transmisión, las metodologías propias de la especialidad y especificidad, asumiendo la 

complejidad que requiere la formación de un profesional de la enseñanza. Por ello nos 

dedicarnos a la educación musical desde un rol en permanente movimiento en tanto 

abordaje de sus diversas dimensiones: enseñar, investigar y hacer extensión (Vicari, 

2016), que demanda articular los espacios de la práctica con los de la formación general 

básica y disciplinar. 

Las prácticas profesionales suelen concebirse como espacios destinados al hacer, 

aplicar, mientras que los otros espacios curriculares de la formación se conciben como 

espacios destinados al saber. Entre ambos saberes pareciera existir una amplia brecha 

que, a pesar de esfuerzos no se ha podido salvar. La  distancia entre el saber declarativo 

y el procedimental pareciera requerir de otros saberes que sólo se producen cuando se 

buscan soluciones a problemas y desafíos concretos en el contexto del aula (Alliaud, 

2017). 

Si esperamos llegar a las pr§cticas o entendemos que ello implica aplicar o bajar ñtodoò 

lo aprendido, descubriremos que en el camino, entre el Instituto Superior de Música y 

la escuela en la que realizarán las prácticas, los futuros docentes parecieran olvidar lo 

que aprendieron anteriormente y es algo por lo que debemos comenzar a preocuparnos 

(Perkins, 2010). 

Si aceptamos que de eso se trata ense¶ar en el presente, cabr²a preguntarse: òàC·mo 

formar docentes que sepan y puedan crear, inventar, innovar, experimentar en una 

situaci·n dada?ò, lo cual equivale a preguntarse: ñàC·mo formar docentes que sepan y 

mailto:liarzilli@gmail.com
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puedan ense¶ar hoy?ò (Alliaud, 2017: 72-73). Y centrados en el presente panel: ¿cómo 

re-significar las canciones desde las ñhuellasò para develar, que dejan en la ense¶anza 

los sonidos y las palabras (Rodríguez Kees, 2006). Sostenemos a través de las palabras 

de Souto que la formación sólo es, si provoca la transformación del sujeto en relación 

con los otros, la transformación del contexto en relación con sus acciones y que ello, el 

desarrollo en tanto futuro profesional permite a construcción de subjetividad (2016: 

243-253). 

 

Palabras claves:  Formación docente / Transformación / Educación Musical  
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Introducción  

 

Asumimos la Didáctica de la Educación Musical como la teoría que se ocupa y 

preocupa por las prácticas de enseñanza en tanto supone comprender y 

fundamentar nuestros ñhaceresò que se producen entre los sujetos culturales que 

educamos, los sujetos que somos y lo que hacemos con y sin contradicciones en la 

clase  (Maggio, 2018: 20). En ese marco dimensionar la complejidad de la 

formaci·n docente nos enfrenta a dos visiones problem§ticas el ñsaber de la 

materiaò y el ñsaber ense¶arò. La teor²a se divide, unos abogan por el saber 

espec²fico de la m¼sica, otros por facilitar a los futuros docentes un ñcapital 

culturalò, que vaya m§s all§ de los programas de estudio, generando experiencias 

que les permita afianzar su seguridad tanto en la elección del perfil de carrera 

elegido como en el hacer profesional, haciendo del saber pedagógico-didáctico una 

herramienta fundamental para el oficio del docente.  

Asumimos la enseñanza como un proceso que siempre se involucra en la 

modificación del otro y por ello devela como expresa Alliaud, un componente 

misterioso entre sus ingredientes que como todo oficio porta creación y al mismo 

tiempo genera apropiación al observar la transformación de eso sobre lo que estoy 

accionando. Esa trasformación genera entusiasmo al sólo pensar que 

probablemente mi accionar haya sido la causa de esa variación, aunque quizás se 

deba simplemente a que el otro de pronto se implicó en la tarea, mezcló 

responsabilidad, se incluyó en y con la propuesta. Allí aparece otra dimensión en 

tanto análisis al sentir/pensar que soy parte en ese logro y que, aunque sea 

parcialmente me veo reflejado, es allí donde aparece la sensación de meta alcanzada 

que produce grandes satisfacciones en los docentes y futuros docentes (2017: 40-

41). Buscando tramar estas visiones y asumiendo la riqueza de cada una, generamos 

experiencias que articulan teoría y prácticas, aprovechando distintas propuestas 

que aparecen en la programación institucional como son los encuentros, congresos, 

seminarios, etc.  

 

 

La música y las búsqueda s de ¿certezas? y ¿tranquilidades?  

 

Pensar en La Educación Musical, es pensar primero en nuestras infancias, es 

abrir el baúl de los recuerdos y así como pensamos en los olores y colores que 
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poblaban esos tiempos y en juegos que jugábamos, es también implicarnos en la 

recuperación de nuestras historias sonoras y musicales, formada por rompecabezas 

de voces y retazos de canciones. Pensar en las músicas es pensar en escuchas 

compartidas sincrónicas y asincrónicas en tiempo y espacio. Tramas que involucran 

no sólo fronteras sonoro-musicales, sino también, límites estéticos, políticos y 

literarios, entre otros. Esos puntos distantes o cercanos, simultáneos o no, conjugan 

la alteridad entro el yo, las músicas y el otro.  

Es allí donde aparecen los diálogos o los monólogos, las músicas y los sonidos 

en repeticiones o en cambios, en encuentros o desencuentros, todos cargados de 

tensiones entre lo que es pasado, lo que es presente y el temor a la búsqueda de 

músicas desconocidas, no tan conocidas, entre lo comercial y lo que circula por 

otros medios, entre lo que forma parte de el ADN musical y las otras músicas. 

Podría decirse entonces, que no existe buena o mala música, sino innumerables 

músicas buenas (y probablemente músicas malas) creadas para usos muy 

diferenciados1. Proponemos entonces, una escucha amplia, rica y variada, un 

propósito que no se explicita, sino un derecho que se practica en cada momento de 

la vida profesional a través de las decisiones y acciones concretas que llevamos a 

cabo. 

Hablamos de Educación Musical que trama la mirada de la Didáctica y las 

Prácticas en tanto pensamiento acerca de la formación docente y analizamos lo 

creado, vivido y actuado en tanto actores en escena. En la experiencia puesta a 

consideración, se abrieron interrogantes acerca del ñhacer, sentir y pensarò, 

dudando, buscando nuevas visiones, cuestionando los propios procesos y las 

dificultades ocasionadas por el irrumpir de las propias matrices (Souto, 2016: 70-

86). Estas búsquedas provocaron múltiples dimensiones de análisis y reflexión en 

una espiral que oscila de la teoría a la práctica y de ésta a la teoría nuevamente en 

un ir y venir que rompe el modelo tradicional en tanto concebía la praxis como una 

aplicación de concepciones didácticas.  

Pensamos desde una visión de la Didáctica de la Educación Musical que se 

problematiza que se interroga, que busca respuestas y que luego trama, teje, vincula 

e integra. Nos posicionamos desde una enseñanza que no está configurada 

centralmente en el qué, cómo y para qué enseñar que es el objetivo de la postura 

                                                           

1 Fischerman expresa: Hay músicas para distintos momentos, eventos, situaciones, tiempos y 
necesidades, que indudablemente abarca un abanico muy amplio de posibilidades (2004: 39).  
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esencialmente disciplinar, y nos preocupamos por el quien, re-significando lo 

humano2.  

 

 

Interrogantes acerca de la educación  

 

La formación docente en la educación en general y en educación musical en 

particular siempre se mostró problemática en su relación decir-hacer, teoría-

práctica, pensamiento-acción. Hoy sabemos que para enseñar no alcanza con saber 

el contenido que va a ser enseñado y que se necesitan conocer las estrategias 

adecuadas para su transmisión, las metodologías propias de la especialidad y 

especificidad y si bien, hubo momentos en que se pensó que si se formaba un buen 

músico, devenía por osmosis en un buen docente; hoy entendemos el proceso 

complejo que requiere la formación de un profesional de la enseñanza, aunque no 

dejamos de reconocer algunos casos de docentes intuitivos que resultaron y 

resultan extraordinarios docente, como se puede observar en el análisis de la clase 

magistral de Pablo Casals (Schön, 1992: 161-194). Decidimos dedicarnos a la 

educación musical no desde una visión devaluada, sino desde un rol en permanente 

movimiento en tanto abordaje de sus diversas dimensiones: enseñar, investigar y 

hacer extensión3, entendemos la complejidad del proceso y vemos que en los planes 

de formación docente se expresa la necesidad de articular los espacios de la práctica 

con los de la formación general básica y disciplinar.  

Las prácticas profesionales suelen concebirse como espacios destinados al 

hacer, aplicar, mientras que los otros espacios curriculares de la formación se 

conciben como espacios destinados al saber. Entre ambos saberes pareciera existir 

una amplia brecha que, a pesar de esfuerzos no se ha podido salvar. La distancia 

entre el saber declarativo y el procedimental pareciera requerir de otros saberes que 

                                                           

2 Es decir, el qué y c ómo en relación con el quien y su situacionalidad como punto de partida, de -
construyendo el pensamiento alrededor de la disciplina para instalarlo en las condiciones reales de la 
vida escolar, de la existencia, del devenir de lo cotidiano y con ella de la incertidumbre, para desde allí 
asumir un nuevo sentido en tanto significaciones disciplinares (Quintar, 1998: 39 -51).  
3 Vicari expresa: Quien ense¶a m¼sica no es una versi·n devaluada del artista que no ñsupo serò sino 
más bien se trata de un rol que exig e la construcci·n de una identidad que conjugue el ser ñmaestro de 
m¼sicaò con el ser un ñm¼sico maestroò. Se trata de una f®rtil dial®ctica, en donde se encuentran ambos 
territorios, el del enseñar y el del crear, y se potencian mutuamente en una acción c onjunta (2016: 
119).  
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sólo se producen cuando se buscan soluciones a problemas y desafíos concretos en 

el contexto del aula4.  

Pensar en Educación Musical es actuar con y alrededor de las músicas5, es un 

modo de hacer en y con el arte atravesado por las músicas6. Es convivir en 

territorios de límites difusos en donde el juego, arte, proyectos y músicas trazan 

recorridos individuales y colectivos que nos permiten disfrutar en el hacer. 

En esta postura aparecieron las búsquedas que a través de distintos 

dispositivos, instalamos desde la Didáctica de la Educación Musical, propiciando la 

creación de secuencias reales para un aula concreta, en un espacio y tiempo real, 

superando la relación de exterioridad por la de interioridad que sólo se produce 

cuando se transita la propia experiencia y reflexión en territorio. Si esperamos 

llegar a las pr§cticas o entendemos que ello implica aplicar o bajar ñtodoò lo 

aprendido, descubriremos que en el camino, entre el Instituto Superior de Música y 

la escuela en la que realizarán las prácticas, que pareciera que los futuros docentes 

olvidan lecturas, trabajos y reflexiones.  

Es algo por lo que debemos comenzar a preocuparnos7. Si aceptamos que de eso 

se trata ense¶ar en el presente, cabr²a preguntarse:ò àC·mo formar docentes que 

sepan y puedan crear, inventar, innovar, experimentar en una situaci·n dada?ò lo 

cual equivale a preguntarse: ñàC·mo formar docentes que sepan y puedan ense¶ar 

hoy?ò (Alliaud, 2017: 72-73).  

A la distancia, podemos observar que a partir de variados dispositivos -

ayudantes en Congresos (2016 2017), Jornada Universitarias de Intercambio entre 

Estudiantes Educación Musical, (JUIEM) de (2017-2019), muestras y actos en 

Jardines (2017-2018)- vinculado experiencias anticipadas entre la Práctica Docente 

y la Didáctica de la Educación Musical 8, tramando las experiencias antes 

                                                           

4 Alliaud señala que se trata de un repertorio complejo de procedimientos, habilidades, secretos, 
generalmente implícitos o difíciles de formalizar, que se construyen y ponen en juego en la práctica del 
oficio. Han sido nominados de d iferentes maneras, como ñconocimientos pr§cticosò, ñsaberes del trabajo, 
t§cticos o estrat®gicosò y la autora decide llamarlos ñsaberes de oficioò, resaltando la importancia de 
recuperarlos y convocarlos en los espacios destinados a la formación docente (2 017: 66 -69).  
5 O mejor a¼n es pensar y escuchar el óbullicioô de aquellas m¼sicas que interpelan nuestras nociones y 
mueven nuestras clasificaciones y prejuicios, nuestras jerarquías y discriminaciones haciendo necesario, 
dejar de lado el concepto de músi ca en singular para darle lugar al plural que contenga a todas las 
músicas (Mendívil, 2016: 204 -206).  
6 Es sentirnos comprometidos con contenidos emocionales, simbólicos y procedimentales (Malbrán, 
1993).  
7 Perkins lo explica cuando dice: ñjugar de visitanteò no es algo que suceda autom§ticamente, es algo 
por lo que debemos comenzar a preocuparnos y ocuparnos (2010: 34).  
8 Las experiencias vinculadas con el hacer y asumir el rol para el cual se encuentran estudiando, 
producen una inmediata movilización en  los alumnos, generando un impacto visible en su compromiso 



Pensando en las M¼sicas y la Educaci·n Musical. Caminos para la formaci·n Ā RUT LEONHARD 

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 222  

enunciadas, configuramos un tipo particular de práctica social que no se muestran 

constituida por el resultado de la simple interacción entre los que enseñan y los que 

aprenden, sino que se enmarca en una relación mediada por significados y 

circunstancias específicas, que guían las conductas de las personas y les otorgan 

sentido.  

Desde la visión teórica que sustentan estas experiencias, en tanto se 

contextualizan e inscriben en lo que Ménéndez denomina como Prácticas de 

Extensión de Educación Experiencial (PEEE), visualizamos un dispositivo 

pedagógico capaz de integrar la docencia y la práctica con la extensión (2017: 9). Es 

una experiencia que trama las Didácticas y las Prácticas de Educación Musical del I, 

II y III del  ISM de la Universidad Nacional del Litoral (UNL) con distintas 

Instituciones del medio.  

Pensar, experimentar, crear, sentir, imaginar y producir experiencias, pensar en 

formas de hacer y decir, relatar, analizar y reflexionar,  es asumir como expresa 

Souto que la formación sólo es, si provoca la transformación del sujeto en relación 

con los otros, la transformación del contexto en relación con sus acciones y que ello, 

el desarrollo en tanto futuro profesional permite a construcción de subjetivida d 

(2015: 243-253). 

 

 

Cierre y nueva apertura  

 

Iniciar el camino de reflexión sobre la práctica buscando mejorar la enseñanza, 

supone el comienzo de la construcción de un hábito transformador. Este esfuerzo 

conlleva una acción metacognitiva y detenernos sobre distintos objetos y momentos 

de la práctica, demanda observar y luego reflexionar, para aprender de ella. Buscar 

argumentos a través de nuevas lecturas para conceptualizarlas, es detenernos en 

dimensiones que permitan comprender la profundidad detrás de algunas decisiones 

y desde allí potenciar las razones del hacer.  

Apropiarnos de esta actitud es asumir grandes y poderosos cambios ya que 

cuando revisamos profundamente nuestra relación con la enseñanza y con el 

aprendizaje del otro, entendemos que en el final del camino siempre está el objeto 

de conocimiento. Allí es el lugar para la palabra y la escritura como formas de 
                                                                                                                                                                          

en y con la cátedra y si bien, la experiencia no es obligatoria, el 90% de los alumnos la realiza, en 
algunos casos ganando experiencias para las PEM, en otros anticipando en número, algunas práct icas.  
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inteligibilidad de las situaciones que surgen en el ñhacerò sometido  a la discusi·n 

teórica. 

Ese proceso de escritura acerca de las prácticas educativas musicales tiene 

como finali dad, como todos los actos del lenguaje, la creación de sentido y en ese 

pasaje del hacer al escribir y del leer al reconstruir, lograr desnaturalizar la acción, 

buscando las razones profundas de la experiencia para descubrir la racionalidad 

abrigada en ella. Estas cuestiones hacen que los docentes y alumnos comencemos a 

actuar ya no solamente como mediadores entre la teoría y la práctica, sino 

verdaderos constructores del conocimiento pedagógico. 
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Discografía  

 

Cirque du Soleil  (2008): Kooza. ñPetit Jauneò Pista NÁ 13. 1:43.  

Figueras, Hugo  (2013): Música para jugar con un bebé. ñPipo Pip·nò Pista NÁ 10. 3:09  

Fleitas, Magdalena  (2011): Risas del agua. ñLas olasò Pista NÁ 13. 0:55  

Fleitas, Magdalena  (2015): Risas del Sol. ñAguaò Pista NÁ 6. 3:02  

Gianni, Carlos  (1974): Música para jugar. ñPresentaci·n La Plaza torcazaò Pista NÁ 

13.1:14  

Origlio, Fabricio  (2009): Pegando nuevas canciones del jardín. ñTres vueltitasò Pista NÁ 

6. 0:54.  

Origlio, Fabricio  (2002): Canciones para Bailar. ñLos Bastonesò. Pista NÁ8. 3:15  

Saint -Saens, Camile  (1886): Carnaval  de los Animales. ñF·silesò Pista NÜ 12.  

Schneider, Esther  (1974): Canciones para Nadina. ñMago chin chin Fuò. Bs. As: Ed. 

Ricordi. Arreglo y grabación : Nicolás Sierra y Emanuel Ferrero (2017).  

Schubert, Franz  (1828): 6 Momentos Musicales D.780 Op. 94. N° 3.  

Szewac, Julia  (2009): ñPasen y vean: canciones del circoò Libro y cd. Letra de Silvia 

Schujer.  

 

 

Músicas que formaron parte de la experiencia relatada por medio de las 

tres ponencias. Muestras privada para los padres -  individual por sala y 

por turno.  

 

Programa Sala 5 años Turno mañana  

1.- El mago Chin-chin-fú - Canciones para Nadina. Schneider, E. (1974). Grabado por 

Nicolás Sierra (2017)  

2.-Momento Musical nº 3- Schubert- Op. 94 (1828)  

3.-Petit Jeune- Cirque du Soleil ïKooza (2008)  

4.- Hay una varita ï Fabricio Origlio - Hola Chicos, canto y Bailo (2010)  

 

Programa Sala 5 años Turno tarde  
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1.- El mago Chin-chin-fú. Canciones para Nadina Schneider, E. (1974). Grabado por 

Nicolás Sierra (2017)  

2.- Elefante. El carnaval de los animales: Saint Saens (1886)  

3.-Petit Jeune- Cirque du Soleil. Kooza (2008)  

4.- Hay una varita - Fabricio Origlio - Hola Chicos, canto y Bailo (2010)  

 

Programa Sala 4 años Turno mañana y Tarde  

1.- Pan y queso - El equilibrista ï Magdalena Fleitas ï cd. Risas del agua (2011)  

2.-Fósiles- Saint Saens- El carnaval de los animales (1886)  

3.- Canción de los bastones ï Fabricio Origlio - Jugar con los sonidos, jugar con el 

cuerpo (2011)  

Programa Sala 3 años Turno mañana y tarde  

1.- Tres vueltitas ï Fabricio Origlio - Jugar con los sonidos, jugar con el cuerpo (2011)  

2.- Presentación La Plaza torcaza - Carlos Gianni/ Eduardo Segal- Música para jugar 

(1974)  

3.-Pipo Pipón- Hugo Figueras- Música para jugar con un bebé (2013)  

4.- Pirin Pin Pin - Magdalena Fleitas ï Risas de Agua (2011)  

 

Programa Sala 2 y 1 años Turno mañana y tarde  

1.-Agua - Magdalena Fleitas. Cd Risas del Sol. (2015) 2.-Las Olas - Magdalena Fleitas. 

Cd. Risas de la Tierra (2004) 3.-Acuario . Suite "El carnaval de los animales" - Camille 

Saint Saens (1886) 4-Aguas danzantes - Szewac, J y Silvia Schujer (2009) . 

 

 

Músicas que formaron parte de la Muestra Final 30 años Jardín La Ronda 

UNL. Pasen y vean. Canciones del circo -  Szewac, J y Silvia Schujer 

(2009)  

 

1.-Pasen y vean. Todas las salas 2-5 años.  

2.- Malabarista. Sala de 4 años. Turno mañana.  

3.-El gran desfile. Sala de 5 años. Turno tarde.  

4.-Patasadas. Salas de 3 años. Turno mañana y tarde.  

5.-Por la cuerda floja. Sala de 4 años. Turno tarde.  

6.-Aguas danzantes. Salas de 2 años Turno mañana y tarde.  

7.-Josefino La finur. Sala de 5 años. Turno mañana.  

8.-El inventor de la alegría. Todas las salas 2-5 años Turno mañana y tarde. 
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Relatorías  
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Resumen  

 

En el Bachillerato en Música con especialidad en Realización musical en vivo ï Música 

Popular de la Escuela Secundaria N° 9902 de la ciudad de Santa Fe la propuesta 

educativa gira en torno  a la canción como eje estructural que atraviesa los distintos 

campos formativos requeridos en el documento de orientaciones curriculares 

elaborados por el Ministerio de Educación en el año 2014. 

La canción funciona como herramienta para la educación de diferentes maneras: como 

disparador para iniciar una serie de tareas o actividades musicales, como organización 

estructural: para comprender las distintas funciones de las secciones formales, como 

transmisora de un contenido poético, como ejemplo de formatos que se repiten de 

manera tradicional, como medio para incluir nuevas sonoridades y recursos, como 

relato de acontecimientos históricos políticos y sociales, como compendio de leyendas y 

descripción de la flora y la fauna de distintas regiones, como manual de usos y 

costumbres, como medio de expresión de autores y versionistas. 

A través de este recurso los alumnos aprenden el canto solista y de conjunto, a 

acompañar y acompañarse con un instrumento, a leer partituras y comprender las 

bases del lenguaje musical, a conocer distintas expresiones musicales de variadas zonas 

geográficas de nuestro país, a crear una letra acorde a la forma musical y viceversa, a 

construir instrumentos para acompañar y a ejecutar otros desconocidos para el común 

de los adolescentes, a bailar con una coreografía fija o libre dentro del formato de 

canción y otras prácticas del quehacer cultural. 

mailto:lauramariafavre@yahho.com.ar
mailto:mgauna@unl.edu.ar
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Más allá de los contenidos musicales, el recurso de la canción permite la construcción 

de la identidad de los estudiantes, dado que les habla sobre sus raíces, tradiciones y 

valores culturales, que en definitiva son el patrimonio colectivo de un pueblo y donde la 

Escuela cumple la importante  función de rescatar, atesorar y transmitir en el tiempo 

como complemento de las elecciones o preferencias manifiestas que se encuentran en 

plena formación del incipiente bagaje musical. 

El objetivo de esta relatoría es demostrar de qué manera la canción funciona como el 

ñhogarò del que se sale y se vuelve repetidamente para el abordaje de los contenidos 

estipulados en los lineamientos curriculares, que funciona además como modelo para 

la creación de nuevas expresiones musicales y que permite conectar las líneas del 

entramado cultural con elementos propios del folklore argentino y latinoamericano 

entrecruzados con otras músicas y expresiones artísticas. 

 

Palabras clave:  Canción / Identidad / Recurso didáctico / Educación  
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Introducción  

 

Ante la tem§tica de este Congreso: ñMiradas, escuchas y reflexiones en torno a 

la canci·nò consideramos relevante dar a conocer de qu® manera, en la escuela 

secundaria en la que trabajamos, las prácticas musicales están mayoritariamente 

regidas por el canto individual o colectivo. Estas prácticas hacen del canto un 

elemento primordial para el acercamiento, conocimiento y apropiación de las 

diversas manifestaciones musicales de América, contribuyendo al afianzamiento de 

la identidad cultural de nuestros alumnos.  

Algunos de los objetivos de este Bachillerato guardan estrecha relación con el 

lema de este Congreso. Ellos son: 

 

Apropiación del repertorio popular de Argentina y Latinoamérica, donde el 

canto ocupa un lugar preponderante. 

Profundización en la valoración del patrimonio musical latinoamericano 

mediante el análisis de sus particularidades interpretativas, la vinculación con los 

géneros, sus registros y timbres. 

 

Teniendo en cuenta lo antedicho, nuestro trabajo intenta reflejar de qué 

manera la educación secundaria especializada en música popular amplía el 

horizonte cultural con el que cuentan los alumnos al incorporarse al nivel medio y 

enaltece los bienes patrimoniales de nuestro país en particular y de Latinoamérica 

en general. Paralelamente estimula el interés por conocer las expresiones 

originarias y transculturales que nos identifican y nos definen como pueblo 

argentino puestos de manifiesto en la práctica musical y la participación activa de 

los estudiantes, en respuesta a la definición de los espacios curriculares 

denominados canto colectivo, canto con acompañamiento, conjunto vocal, 

instrumentos nativos sudamericanos, ensamble, rítmica e instrumentos populares 

latinoamericanos y música y contexto. Desde nuestra especialidad: el canto 

colectivo, intentaremos mostrar las distintas maneras de abordaje de los contenidos 

propuestos en los lineamientos curriculares para poder reflejar la forma de 

apropiación del acerbo cultural latinoamericano a través de la enseñanza artística 

en el nivel medio.  
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Marco referencial  

 

A partir de la promulgación de la Ley de Educación Nacional N° 26206 la 

Escuela Secundaria Argentina ha experimentado una renovación en sus normas y 

criterios pedagógicos de formación básica, orientada y especializada con la 

importante premisa de la obligatoriedad ejercida como un derecho que permite la 

llegada a distintos grupos sociales de todo el territorio argentino. El impacto social 

de esta decisión descubre un verdadero ñmosaico de identidades, donde se borran 

las fronteras del adentro y el afuera que eran características de las instituciones 

educativas tradicionalesò1 para brindar la posibilidad de ampliar el marco 

educativo mediante la construcción de un proyecto de sociedad que no pierda de 

vista a la diversidad cultural a fin de garantizar la igualdad de oportunidades y el 

respeto por la identidad de los sujetos. 

En este sentido los documentos curriculares educativos fundamentan la 

propuesta de la siguiente manera: 

 

Pensar en nuevas propuestas en educación implica revisitar los roles centrales en el 

escenario escolar: quién aprende y quién enseña. Los estudiantes, adolescentes y 

jóvenes, pasan por intensos cambios en torno a sus intereses, gustos y preocupaciones. 

La escuela se constituye entonces en el contexto en el que se da el proceso dinámico y 

cambiante de la construcción  de identidades.2 

 

 

Marco conceptual  

 

Para comenzar el desarrollo de este trabajo es necesario definir la palabra 

identidad: ñDel latín tardío identƝtas, -ƃtis, y éste derivado del latín idem, óel 

mismoô, ólo mismoôò.3 

1. Cualidad de idéntico. 

2. Conjunto de rasgos propios de un individuo o de una colectividad que los 

caracterizan frente a los demás. 

3. Conciencia que una persona tiene de ser ella misma y distinta a las demás. 

                                                           

1 Fundamentación general de la propuesta curricular. Resolución No 2712, Anexo III, p. 9. Ministerio de 
Educación de la Provincia de Santa Fe.  
2 Ibid.  
3 Diccionario de la R.A.E. https://dle.rae.es/identidad , 08/02/2021.  

https://dle.rae.es/identidad
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4. Hecho de ser alguien o algo el mismo que se supone o se busca. 

 

Además, es necesario conocer el concepto de identidad cultural: 

 

La identidad de un grupo cultural es un elemento de carácter inmaterial o anónimo, 

que ha sido obra de una construcción colectiva; en este sentido, está asociado a la 

historia y la memoria de los pueblos. La identidad cultural sirve como elemento 

cohesionador dentro de un grupo social , pues permite que el individuo desarrolle 

un sentido de pertenencia hacia el grupo con el cual se identifica en función de los 

rasgos culturales comunes.4 

 

La identidad cultural se construye a través de la generación de prácticas propias 

del quehacer cultural del medio socioeducativo en el que se encuentra inserta la 

institución escolar y se alimenta a través de la valoración de las expresiones 

artísticas de los alumnos y de la conservación de los antecedentes de las mismas. En 

concordancia con  esto, hemos observado que en el Bachillerato del cual formamos 

parte, uno de los recursos más importante y significativo, utilizado para la 

concreción de los objetivos propuestos es la canción.  

La canción emerge como herramienta para el conocimiento de la práctica 

musical popular de todos los tiempos en sus distintas expresiones uniendo dos 

lenguajes: el literario y el musical. Pero no solamente nos brinda recursos para la 

enseñanza del arte y de las tradiciones:  

 

Como fenómeno comunicacional recoge y vehiculiza las vivencias personales de los 

autores y su lectura de la realidad siendo, en muchos casos, testimonio de sucesos y 

momentos hist·ricos, pol²ticos y sociales. [é] En s²ntesis, su v²nculo con la memoria y 

su poder evocativo en el contexto Latinoamericano la convierten en un potente 

referente identitario de los pueblos.5 

 

A continuación daremos a conocer la implicancia del canto en las materias del 

plan de estudio de este Bachillerato. 

 
                                                           

4 https://www.significados.com/identidad -cultural/   08/02/2021  
5 Fundamentación de Canto con acompañamiento. Resolución N 2712 Anexo III, p. 468. Ministerio de 
Educación de la Provincia de Santa Fe.  

https://www.significados.com/identidad-cultural/
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Estructura curricular del bachillerato en música con especialidad en realización musical en 

vivo ï música popular  

1er. Año  2do. año  3er. año  4to. año  5to. Año  

Lengua y 

literatura  

Lengua y 

literatura  

Lengua y 

literatura  

Lengua y 

literatura  

Lengua y 

literatura  

Matemática  Matemática  Matemática  Matemática  Matemática  

Lengua 

extranjera  

Lengua 

extranjera  

Lengua 

extranjera  

Lengua 

extranjera  

Lengua 

extranjera  

Educación Física  Educación Física  Educación Física  Educación Física  Educación Física  

Formación ética 

y ciudadana  

Formación ética 

y ciudadana  

Construcción de 

la ciudadanía e 

identidad  

Construcción de 

la ciudadanía y 

participación  

Construcción de 

ciudadanía y 

derechos  

Educación 

tecnológica  

Educación 

tecnológica  
Física Química  Filosofía  

Biología  Historia  Historia  Historia  

Proyectos 

artísticos 

musicales en 

contextos 

laborales  

Geografía  Físico-  Química  Biología  Geografía  

Lenguaje 

artístico 

integrado: artes 

audiovisuales  

Educación 

artística I: danza  

Educación 

artística II: artes 

visuales  

Educación 

artística III: 

teatro  

Música y 

contexto  

Música y 

contexto  

Canto con 

acompañamiento  

Canto con 

acompañamiento  

Canto con 

acompañamiento  

Canto con 

acompañamiento  

Canto con 

acompañamiento  

Instrumentos 

nativos 

sudamericanos  

Instrumentos 

nativos 

sudamericanos  

Rítmica e 

instrumentos 

populares 

latinoamericanos  

Rítmica e 

instrumentos 

populares 

latinoamericanos  

Rítmica e 

instrumentos 

populares 

latinoamericanos  

Canto colectivo  Canto colectivo  Conjunto vocal  Conjunto vocal  Conjunto vocal  

Organización del 

discurso sonoro  

Organización del 

discurso sonoro  

Organización del 

discurso sonoro  

Organización del 

discurso sonoro  

Organización del 

discurso sonoro  

Ensamble  Ensamble  Ensamble  Ensamble  Ensamble  

  

Tecnologías 

específicas del 

sonido  

Tecnologías 

específicas del 

sonido  

Tecnologías 

específicas del 

sonido  
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La propuesta de organización curricular consiste en la creación de: 

 

Espacios en que se desarrollan los procedimientos vinculados al análisis, 

realización, interpretación y comprensión de las producciones artísticas. 

Organización del discurso sonoro. 

Espacios en los que cada orientación artística desarrolla la relación del lenguaje 

específico con la praxis artística. Canto con acompañamiento, Instrumentos nativos 

latinoamericanos, Canto colectivo, Canto con acompañamiento, Ensamble.- 

Espacios de contextualización socio-histórica donde se hace referencia a la 

comprensión de las manifestaciones artísticas como productos de los colectivos 

humanos. Música y contexto. 

Espacios que corresponden a los demás lenguajes artísticos, incluidos como 

lenguajes artísticos integrados en todos los Bachilleratos especializados en Arte 

para promover la articulación entre las distintas disciplinas artísticas, favorecer la 

realización de producciones complejas de carácter colectivo y superar los enfoques 

fragmentarios que escinden las artes. Danza, Teatro y Artes visuales. 

Espacios que responden a las nuevas tecnologías y su vinculación con el 

lenguaje específico, atendiendo a la importancia que éstas tienen en la vida 

cotidiana del adolescente. Tecnologías específicas del sonido. 

Una unidad curricular que desarrolla la vinculación con el mundo del  trabajo 

con los saberes específicos de la producción artística, a la vez que posibilita al 

estudiante pensarse como trabajador del arte ñ tanto en la producción individual 

como en la colectiva. Proyectos artísticos musicales en contextos laborales. 

 

El canto coral, representado por las materias de Canto Colectivo y Conjunto 

Vocal, ofrece la oportunidad de hacer música con la voz en una instancia grupal. 

 

 

Canto colectivo (1º y 2º año)  

 

Además de desarrollar los contenidos estrictamente musicales como el uso de la 

voz, la emisión del sonido, la toma de conciencia del registro, la respiración, la 

afinación, la sincronía rítmica, la armonía, la expresividad, la creatividad, lo 

estilístico y la interpretación se intenta lograr un resultado grupal que supone 
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acordar, decidir, entender el rol de cada uno, colaborar en la resolución de 

dificultades, escuchar al otro y sensibilizarse en el marco de la experiencia colectiva. 

 

En música popular se presentan diversas instancias de agrupamientos vocales que 

implican lo colectivo más allá de la formación coral tradicional. El canto colectivo al 

unísono, el canto antifonal así como el canto con acompañamiento pero realizado 

principalmente en forma grupa l.6 

 

El repertorio está constituido principalmente por la copla, la baguala y el 

canto con caja aunque también se incluyen otros géneros musicales para la 

preparación del canto a voces. Los idiomas que se frecuentan son el castellano, el 

portugués y otros de pueblos originarios. En menor medida aparecen las 

canciones tradicionales provenientes de diferentes regiones del mundo. En cuanto 

a la valoración del patrimonio musical también se hace hincapié en el análisis 

literario de los textos, conocimiento de cantantes, cantautores y grupos vocales 

relevantes en Argentina y Latinoamérica mediante el análisis de sus 

particularidades interpretativas, de su vinculación con otros géneros, registros y 

timbres vocales. 

 

 

Conjunto vocal (3º, 4º y 5º años)  

 

Este espacio se presenta como una profundización de lo realizado en Canto 

Colectivo y Canto con acompañamiento. El conocimiento de cantantes, 

compositores y grupos vocales relevantes, fundamentalmente de Argentina, 

posibilita la apropiación del repertorio popular en do nde la voz ocupa un lugar 

preponderante. Mediante el análisis de sus particularidades de interpretación, la 

vinculación con los géneros, sus registros y timbres, los estudiantes irán 

profundizando en la valoración del patrimonio musical de nuestro país.  

 

 

 

 

                                                           

6  Fundamentación de Canto Colectivo y Conjunto Vocal. Resolución N 2712 Anexo III p. 182, 183, 472, 
473. Ministerio de E ducación de la Provincia de Santa Fe.  
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Proyección a la comunidad  

 

Para completar este relato, es preciso y necesario mostrar de qué manera el 

paso por este Bachillerato ha modificado y desarrollado los intereses y las prácticas 

musicales de nuestros alumnos. Para ello nos valemos de un sistema de encuestas 

realizadas en el año 2019 a los estudiantes de 5to año donde se pueden apreciar 

resultados que compartimos a continuación. 

 

Pregunta 1: ¿te gustaba cantar cuando comenzaste la secundaria?  

SI: 82,8%  NO: 17.2% 

Pregunta 2: si respondiste sí, contestá en qué formato te gustaba cantar. 

SOLO/A: 33%  EN CORO: 33%   EN GRUPO VOCAL: 33%   OTROS: 1% 

Pregunta 3: ¿te gusta cantar ahora? 

SI: 96.6%   NO: 3.40% 

Pregunta 4: ¿en qué formato te gusta cantar ahora? 

SOLO/A: 14%  EN CORO: 72%   EN GRUPO VOCAL: 14% 

Pregunta 5:¿ qué música escuchabas cuando entraste a la secundaria? 

En orden decreciente  (de la más escuchada a la menos escuchada): 

POP, ROCK NACIONAL, ROCK INTERNACIONAL, FOLKLORE ARGENTINO, 

REGGAETON, CUMBIA SANTAFESINA, ELECTRÓNICA 

Pregunta 6: de toda la música que conociste en la escuela, ¿cuál escuchás 

ahora? 

En orden decreciente  (de la más escuchada a la menos escuchada): 

ROCK ARGENTINO, CLÁSICA, LA MISMA MÚSICA QUE ANTES, POP, 

FOLKLORE ARGENTINO, FOLKLORE LATINOAMERICANO  

Pregunta 7: ¿qué carrera terciaria o universitaria te gustaría desarrollar cuando 

termines la secundaria? 

CARRERAS RELACIONADAS CON MÚSICA: 48%    

CARRERAS RELACIONADAS CON OTRAS DISCIPLINAS ARTÍSTICAS: 10, 

3% 
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Conclusiones  

 

Los resultados que arroja la encuesta nos permiten observar de qué manera las 

prácticas realizadas en esta escuela secundaria ampliaron el acervo cultural de los 

alumnos. En particular el canto en todas sus formas de interpretación fue el medio 

transmisor por excelencia que posibilitó la construcción de la identidad cultural de 

cada estudiante. 

De 28 alumnos que egresaron en 2017 (siendo esta la primera promoción), 11 

decidieron estudiar en el Instituto Superior de Música de la Universidad Nacional 

del Litoral. 3 de ellos no habían estudiado música anteriormente. De 25 alumnos 

que egresaron en 2018: 9 decidieron estudiar en el Instituto Superior de Música, 4 

de ellos no habían estudiado música anteriormente.  

Nuestra escuela se ha convertido, entonces, en el ente encargado de acercar 

conocimientos y propici ar prácticas necesarias para lograr que el alumno se apropie 

de su cultura tendiendo a la generación y uso de los saberes, valores, tecnologías y 

modos de interpretar el mundo para formar parte de un entramado sociocultural 

particular con una identidad cla ra y distintiva. Y a su vez cada integrante de este 

complejo socioeducativo ha contribuido, desde su individualidad, de manera 

consciente o inconsciente a la reafirmación de la identidad y a la construcción del 

sentido de pertenencia: ñCuando la contribuci ón individual y la respuesta social 

funcionan en sintonía, la cultura y la identidad personal se  amalgaman, crecen 

y se fortalecenò.7 
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7 Alberto Cajal https://www.lifeder.com/identidad - cultural/ 2019  
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Resumen  

 

ñA trav®s de la voz se nos muestra el yo de una persona, lo individual y único; su 

identidad sonora.ò (Rot, 2006, p.85). La voz encierra numerosos aspectos de la 

persona, su historia familiar, el paisaje sonoro que lo rodea, sus aspiraciones, sus 

miedos; aquellos aspectos físicos  psíquicos y emotivos que van moldeando su actitud 

postural frente a la vida. Cada estudiante de canto llega a la clase con intenciones 

diversas pero sin dudas tanto la elección de la canción a trabajar como la exploración 

sonora serán los aspectos que conducirán en el aula a la búsqueda de ese yo individual 

y único al que se refiere Dina. Para el psicoanálisis el yo -como instancia psíquica- es el 

sedimento de las identificaciones a diversos rasgos de los que nos rodean, una 

construcción en la que la imagen especular es soporte esencial. Esta dependencia 

estructural de soportes ajenos hace que el re-conocimiento de lo ñpropioò requiera la 

re-apropiación de lo heredado y aprendido para su cabal dominio. Estas operaciones 

estructurantes a nivel simbólico, también se producen a nivel imaginario haciendo al yo 

propenso a la adopción de imposturas circulantes socialmente. 

Tanto la identidad sonora como la interpretación convocan, sensibilizan un cuerpo más 

allá de la imagen-soporte. Llegar a ellas supone la búsqueda consciente y el 

reconocimiento sistemático de las funciones ambivalentes de esos mecanismos 

psíquicos: unifican pero constriñen, sirven de soportes por lo cual se hace difícil 
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desprenderse de ellos, nos constituyen desde la ajenidad. La ruptura y sustitución de la 

seguridad y certeza que nos brindan esos estereotipos provocan reacciones tan diversas 

como las personas: angustia, enojo, desaz·n, desasosiegoé requiriendo a veces auxilio 

extra para no abandonar. La voz y la canción quedan en la superficie de moldes y clisés 

si no tocan el alma vibrante de la emoción y el deseo. 

Desde el trabajo compartido en la relación alumna-maestra de canto que nos ha 

iniciado a las autoras de esta ponencia, hemos compartido tanto la experiencia propia 

en el aula como la surgida de otros estudiantes de canto que confrontan y se re-

plantean en esta singular tarea de redescubrirse a través de su voz. Trabajamos en la 

apertura de nuestra mirada a la singularidad y diversidad de anécdotas de  estudiantes 

de canto, tratando de identificar las dificultades surgidas en la búsqueda del propio 

sonido, de obst§culos ñnarcisisticosò y sus posibles consecuencias. 

El maestro de canto es el depositario no solo de los aciertos de sus estudiantes, sino 

también de sus dudas y frustraciones; y por otro lado el estudiante se ve invadido de 

dudas y preguntas. Es por eso que en este trabajo y a partir de la exposición de casos en 

el aula, reflexionamos sobre los cuidados y posibles alternativas de acción  para apoyar 

y alivianar esa búsqueda tanto para quien estudia como para quien guía el aprendizaje. 

 

Palabras clave:  Identidad sonora / Narcisismo / Aula de canto  
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Introducción  

 

Al comenzar a redactar este trabajo recordé una anécdota de mi primera etapa 

de formación en el estudio del canto que ha resurgido en varias ocasiones. En una 

de mis clases de canto  mi maestra me preguntó si confiaba en las sugerencias que 

ella me estaba haciendo. En ese momento me sentí desencajada, ya que había 

transcurrido toda esa clase y todas a las que había concurrido durante ese año con 

mi concentración puesta enteramente a buscar los espacios de resonancia, de 

conexión con mi cuerpo, de liberación de zonas en tensión propuestas 

absolutamente convencida de mi entrega absoluta al trabajo. Mi maestra estaba 

viendo una resistencia de mi parte de la cual yo misma no era consciente, su 

pregunta me puso en duda. Por su puesto que mi respuesta fue ñsiò, pero me fui de 

esa clase pensando mucho en la situación y ese pensamiento estuvo instalado en mi 

durante mucho tiempo, h asta que me di cuenta de lo que había pasado. Hoy 

entiendo que  a las sugerencias de mi maestra, su insistencia cargada  de 

amorosidad y paciencia, las acompañaba el no sentirme yo misma. Se trataba de la 

sensación de escuchar una voz con la que no estaba identificada, que no estaba en 

consonancia con mi ideal sonoro. Mi maestra me sugería trabajar sobre obras que 

jamás había abordado y que me fueron entrando a un nuevo mundo maravilloso, en 

donde mi instrumento podía manifestarse cada vez con más posibilidades. Ella me 

pedía que llevara algo del repertorio que solía cantar y me mostraba otras formas de 

resolverlos, en ese punto siempre me quedaba la duda si estaba bien para el folklore 

sonar así. Creí que esa sensación carecía de importancia, pero esa minimización de 

mi duda también me llevó a no  percibir condicionamientos posturales y 

musculares, y con ellos había arrastrado a mi voz y por su puesto mi repertorio.  

Hoy veo en mi salón de clases muchas veces esa resistencia en los estudiantes 

con quienes trabajo, en forma de mecanismos musculares fijos o reiterativos que 

generan un resultado sonoro igual de fijo tal como me había sucedido en mis clases 

de canto. Muchos de los casos fueron consultados con Marisa, quien había sido mi 

alumna de canto durante varios años y con quien compartimos charlas acerca de los 

conflictos y las angustias que a veces genera la búsqueda en el canto. Lleve a su 

mirada aquellas dudas surgidas en el aula y a partir de allí se encaminaron 

sugerencias y formas de abordaje no sólo desde su mirada psicoanalítica sino 

también en varios casos con la intervención de su equipo de trabajo. Los casos de 
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aula presentados mostraban aspectos de aquellos estudiantes que se habían 

revelado en las clases y debían ser atendidos en colaboración con su especialidad. 

Así empezamos a tener una lista de abordajes nuevos que modificaron la tarea en 

las clases de canto, que abrieron nuevas puertas, nuevas miradas para nosotras y 

para los estudiantes de los que estábamos hablando.  

En este trabajo nos introduciremos a  relaciones entre el psicoanálisis y el 

canto, las intervenciones desde distintos autores y la realidad que se presenta en 

esta búsqueda del yo, lo propio y lo ajeno en la voz, como también las dudas, 

angustias, resistencias surgidas de la ruptura de muchos moldes en las clases de 

canto. Luego nos posicionaremos en la canción teniendo en cuenta que es el primer 

lugar en donde la interpretación tiene elementos a los cuales responder, sus letras 

invitarán al estudiante a la búsqueda de sinceridad en su interpretación o una 

cubierta de moldes preestablecidos. También nos abocaremos al aspecto sonoro, la 

interpretación como búsqueda de recursos expresivos a partir de moldes 

estereotipados o como liberación y encuentro del sonido propio, sin la presencia de 

moldes condicionantes. Finalmente presentaremos casos en el aula que fueron 

observados e intervenidos desde las instancias pertinentes para su tratamiento 

desde el psicoanálisis planteando una nueva mirada para su tratamiento.  

A los fines de este trabajo nos referiremos a identidad sonora como la 

resultante del trabajo de exploración que tiende a liberar la voz del sujeto de moldes 

ñfijosò aportando recursos sonoros y expresivos surgidos de la propia b¼squeda. 

Este proceso presentará incertidumbres, angustias, dudas que señalarán que nos 

encontramos en el camino correcto; al decir de Fedora Aberastury; ñNuestra tierra 

personal está llena de cascotes, difícilmente una nueva semilla encuentre la 

trayectoria libre que la haga germinar bienò (Aberastury, 1991). 
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A través de la voz se nos muestra el yo de una persona,  

lo individual y único; su identidad sonora.  

~ Rot 

 

 

Contenido  

 

Para el psicoanálisis el psiquismo está constituido por instancias entre las que 

se destaca el ñYoò que cumple las funciones que nos presenta, y en consecuencia, 

nos relaciona socialmente. Freud introduce en 1914 el concepto de ñnarcisismoò 

para designar el proceso con el que se constituye esa instancia psíquica -que no se 

encuentra desde el inicio de la vida- a través de la sedimentación de sucesivas 

identificaciones. Lacan, en su retorno a la ense¶anza freudiana, propone el ñestadio 

del espejoò para dar cuenta del ñnuevo acto ps²quicoò que Freud plantea como 

necesario para que se realice la unificaci·n corporal del infante, ñunificaci·n 

imaginariaò que se anticipa a la capacidad neurol·gica del ni¶o. Seg¼n el discurso 

familiar, cada uno de nosotros le deberá ciertos rasgos, modos de hablar o caminar 

a algún familiar próximo. Las identificaciones son el modo de trasmisión 

intergeneracional no s·lo de los ñreflejosò especulares que nos van sirviendo de 

modelos sino tambi®n de la cultura, los valores ñepocalesò, comenzando con la 

lengua materna. Esto implica que aquello que consideramos más propio y personal 

está constituido y sigue constituyéndose a partir de lo ajeno, de los otros. Lacan 

propone el neologismo ñextimidadò para reemplazar el t®rmino intimidad, en fuerte 

debate con las corrientes psicológicas que suponen la autonomía del individuo y su 

autodeterminación consciente. Por supuesto, la vivencia empírica de cada uno es la 

de que el yo supone cierta unidad coherente y estable a lo largo del tiempo en la que 

me re-conozco como mí mismo, con una interioridad de sensaciones, afectos y 

pensamientos y una exterioridad: mi vínculo con los demás, un límite, que coincide 

aproximadamente con la piel, divide uno del otro. Freud definía al yo como la 

proyección imaginaria de la superficie corporal.  

En tanto seres sociales, los humanos siempre queremos pertenecer a nuestra 

comunidad, parecernos a lo que los estándares de belleza proponen, destacarnos 

por alguna característica apreciada en nuestra cultura, en algunos momentos vitales 

con más ahínco que en otros. Para ello, inconscientemente adoptamos modelos, 

estereotipos y moldes difundidos por la cultura, o mejor dicho, por su 
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mercantilización. Estas identificaciones junto a la unificación narcisistica operando, 

hacen que defendamos como propias, características impuestas artificialmente por 

la difusión masiva a la que estamos continuamente sometidos.  

En el Seminario 18 ñDe un discurso que no fuera del semblanteò Lacan 

reflexiona acerca de lo que ocasiona en nuestro narcisismo el dominio de un 

instrumento: ñQué división del cuerpo  vuelve necesaria el uso de un 

instrumento, cualquiera que sea. Quiero decir, ruptura de sinergias.ò [Subrayado 

nuestro]. Un concurrente al seminario le hace observar la especial situación del 

canto, con lo que agrega:  

 

ñ[é]para el canto, donde, en apariencia, no hay instrumento -es en  esto donde el 

canto es particularmente interesante- es que ahí  también es preciso que ustedes 

dividan su cuerpo, que dividan en él dos cosas que son completamente distintas, para 

que ustedes puedan cantar, pero que habitualmente son sinérgicas, a saber la 

colocaci·n de la voz y la respiraci·nò. 

 

Al respecto de esto podemos mencionar que en las clases de canto, propias y 

ajenas, hemos comprobado las reacciones que produce esta división del cuerpo. El 

aprendizaje del que hablamos supone la defensa a veces acendrada de lo que se cree 

propio sin poder  reconocer cuánto le debemos a moldes estereotipados. Se 

manifiesta incluso cierto sufrimiento subjetivo debido a la angustia que puede 

generar esa des-estructuración que moviliza y pone en duda aquello de lo que nos 

sentíamos más seguros y conocedores: nuestra propia voz, sonido o expresión 

emocional. Dichas reacciones  desproporcionadas muchas veces, nos hicieron 

pensar que el canto y la interpretación de canciones tocaban una fibra íntima 

estructural y nos inspiraron una minuciosa investigación que hoy compartimos y 

que ha llegado desde nuestra inquietud como equipo de trabajo, a consultas con 

efectores públicos de salud cuando se detectó sufrimiento subjetivo de los alumnos. 

No sólo la técnica vocal implica la re-organización de esa unidad puesta en cuestión 

sino también la interpretación, la expresión de la emoción también exige la 

conexión con ese cuerpo más allá de la imagen superficial, y también en ese caso 

hay disponibles interpretaciones artificiales estereotipadas que nos ahorran la 

búsqueda de lo propio y des-armarnos, des-hacernos por fuera y por dentro.  

Como hemos visto hasta aquí, nos animamos a decir que la voz encierra a la 

historia familiar, a los aspectos físicos, psíquicos y emotivos que van moldeando la 
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actitud frente a la vida, al paisaje sonoro que la rodea, a las aspiraciones, a los 

miedos. Cada estudiante de canto llega a la clase con intenciones diversas pero sin 

dudas tanto la elección de la canción a trabajar como la exploración sonora serán 

los aspectos que conducirán en el aula a la b¼squeda de ese ñyoò individual y ¼nico 

al que se refería Dina Rot. 

En primer lugar no debemos perder de vista la relación entre la  interpretación 

y la elecci·n de la canci·n. Para Frith las letras pueden ser de ñmoldeò o ñrealistasò 

contrastando entre sí, ya que las primeras corresponderían a versiones 

ñestandarizadasò (Frith, 2014, p.288). En el mismo libro cita a Lawrence Levine que 

hace referencia a la autenticidad de las letras del blues. Sostiene que contiene letras 

realistas ya que ñten²a posibilidades líricas diferentes cumplía con una finalidad 

diferente porque circulaba por una econom²a cultural diferenteò (Frith, 2014, 

p.291). En este planteo se establece una clara relación  de las canciones con la 

vivencia definiendo así su credibilidad. Nos podemos preguntar entonces si para 

quien canta, la naturaleza de las letras realista o de molde estará definiendo que su 

interpretaci·n tambi®n sea ñrealistaò o de ñmoldeò. Aqu² nos cabe mencionar que en 

relación a las experiencias áulicas se puede observar una estrecha relación entre 

esas canciones de molde y los recursos sonoros con que fueron o son interpretados 

por el cantante de referencia. Es decir, los alumnos llegan al aula cantando esas 

canciones con los mismos giros en la voz que ese cantante de quien la escucharon, 

pero que de todas maneras eso no significa que no pueda tomar otro color sonoro 

resultado de la búsqueda personal y tratando de desprenderse de la copia 

adquirida.  

A los fines de este trabajo podemos hacer un paralelismo entre la duplicidad 

conceptual de las canciones citadas por Frith y hablar de sonido ñrealistaò o de 

ñmoldeò, o mejor de sonido ñpropioò en contraposici·n con el ñimitadoò. Para esto 

vamos a citar un ejemplo que puede clarificar esta idea. Quizás podamos 

recordarnos a nosotros mismos jugando a ser titiriteros en nuestra infancia 

inventado/imitando voces para los distintos personajes, adoptando un sonido de la 

voz en función de ese personaje que nos tocó representar cambiando rápidamente 

de una niña a un ogro sin pensarlo demasiado y tomando quizás como referencia lo 

que escuchamos en alguna función. Podremos diferenciar claramente esta 

búsqueda sonora de la de un actor, que trabajará su rol lo más cercano a la realidad 
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y su voz estará acompañando esa búsqueda, que se vería colapsada si utilizara los 

mismos recursos de los que hablamos con los títeres. 

Si tomamos esta gran diferencia planteada en los dos casos y lo trasladamos a la 

voz cantada, en la interpretación podremos encontrar la misma forma de búsqueda 

estereotipada en algunos casos o la búsqueda libre de lo propio en otros. Ambos 

casos y todas las combinaciones posibles se presentarán en el aula de canto, en 

todos la ejercitación ahondará en mostrar nuevas posibilidades rompiendo moldes 

adquiridos.  

Ya dijimos que la voz contiene una serie de elementos que están relacionados 

con la historia personal de cada uno. Los casos que expondremos revelan 

situaciones que se han manifestado como consecuencia de la vivencia sonora-física 

y emotiva en el estudio del canto.  En el libro El Taller Coral, María del Carmen 

Aguilar dedica un capítulo a los desafinados afirmando:  

ñEs normal que alg¼n integrante del grupo deje las clases en el  momento exacto 

en el que experimenta una notable mejoría: esto significa simplemente que no 

estaba preparado para enfrentarse con su nuevo perfil.ò (Aguilar, 2000, p.99)  

Dejar de ñserò desafinado para convertirse a un nuevo perfil, asumirse de otra 

manera genera una inestabilidad en lo conocido de sí mismo hasta ese momento. 

La voz que nos acompaña desde que nacemos es para el estudiante una revelación 

constante. En cada ejercitación planteada sonará diferente, generará diferente 

sensaciones físicas y psíquicas como emocionales en cada novedad que se 

manifieste.  

Los casos presentados en este trabajo son reales y desde el trabajo compartido 

en la relación alumna-maestra de canto (que nos ha iniciado a las autoras de esta 

ponencia), hemos recorrido el camino propio en el aula para luego volcarnos a 

trabajar con situaciones surgidas de otros estudiantes de canto que confrontan y se 

re-plantean en esta singular tarea de redescubrirse a través de su voz. La 

interpretación abre muchas ventanas en cada canción elegida, la exploración sonora 

suelta o comprime la voz y hasta el propio cuerpo, la identidad se manifiesta y se 

pone en juego.  

Esta presentación aporta una  apertura a la mirada de los conflictos por los que 

atraviesan los estudiantes de canto poniendo de relieve lo fundamental de una 

observación minuciosa de cada duda que pueda surgir en la clase. Presenta 
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descripción de cada caso, el abordaje realizado, la lectura de sus posibles causas 

como también las respuestas de cada uno de ellos.  

 

 

Casos  

 

Primer caso:  se trata de una alumna que no abría mucho la boca, sus 

movimientos eran muy reducidos para la articulación tanto en la voz hablada como 

en sus vocalizaciones a pesar de las sugerencias durante la clase. Ella tenía 23 años 

y concurría con su hermano. Su voz era poseedora de agudos que sonaban 

apretados. En una de las clases su hermano le hizo una broma acerca de su voz con 

agudos, su comentario fue: ñsiempre tuvo esa voz de pitoò. Claro que s², surgi· la 

anécdota familiar en donde contó que siempre le gustó cantar pero desde chica la 

hacían callar o cantar más despacio ya que sus agudos y su volumen eran causa de 

molestia. En otra de las clases ella contó otra anécdota, esta vez de su pre-

adolescencia. Estando en un juego con hamacas ella se cayó, la hamaca se siguió 

balanceando dando de lleno en su boca y haciendo que sus dientes de adelante se 

cayeran. Pasó sus 15 años y su adolescencia sin esos dientes delanteros, recién 

cuando fue adulta pudo reparar su falta. Me pregunté cuanto de ese cuidado por 

ocultarlo había permanecido en ella. 

 

Análisis del caso: Freud plantea que se necesitan dos episodios para fijar un 

efecto traumático, lo cual se ilustra en este ejemplo. Una historia de llamarla al 

silencio por el tono rechazado de su voz se suma al episodio donde la hamaca 

golpea la misma zona corporal, fijando una obstrucción que intenta 

sintomáticamente resolver ambos problemas. La visión imaginaria es tan poderosa 

que insiste aún cuando ya había resuelto materialmente el problema. 

 

Segundo caso : estudiante que tenía grandes dificultades para afinar, le 

costaba relacionar la altura que escuchaba en el instrumento con su propia voz. 

Trabajamos con distintas sonoridades e instrumentos de manera que pudo 

relacionar una misma nota con distintas texturas sonoras buscando en cada 

encuentro aquellos sonidos que le aportaban mayor claridad. Jamás faltó a clases, 

venía con cualquier estado climático, ocupando su tiempo de descanso de la siesta y 
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antes de regresar a su trabajo para tomar su clase. Luego de mucho trabajo él 

comenzó a encontrar la afinación por frases y así entonces comenzamos a hacer un 

trabajo relacionado con su oído armónico. Trabajamos fragmentos de canciones y 

siguió avanzando poco a poco. Llegado el fin de segundo año de estudio se presentó 

a la muestra de fin de año cantando dos obras que habíamos podido armar en 

donde él había logrado mantener su afinación. Luego de eso abandono las clases. 

 

Análisis del caso: Cuántas veces los alumnos (o los pacientes) nos dejan con 

muchas dudas que tal vez ni siquiera interrogándolos se podrían responder. ¿Qué 

parte de su identidad de desafinado no toleró remediar? ¿Era solo esto lo que venía 

a buscar? ¿O se encontró con algo que no buscaba? ¿Volverá después de un tiempo 

de re-unificación?  

 

Tercer caso : estudiante que llegó cantando muy grave, en las charlas su voz 

fluía con calidez pero entre su voz hablada y su voz cantada no había relación 

tímbrica. En una de las clases planteamos el trabajo del peso a la planta de los pies, 

lo que llamamos ñenraizamientoò. Este estudiante hab²a llegado a clases con una 

condición física personal de nacimiento que hacía que apoyara completamente solo 

una de las planta de sus pies. Sin hacerle mención de sus puntos de apoyo 

continuamos el trabajo hasta que  encontró una postura que le permitió 

equilibrarse para realizar el ejercicio propuesto. A la semana siguiente llegó 

contándome la posibilidad de realizarse una operación que había quedado 

pospuesta desde la infancia, esa intervención le permitiría elongar más una de sus 

piernas y buscar el apoyo de ambos pies. Se realizó la compleja operación que 

significó meses de reposo absoluto y otros varios de rehabilitación. En una charla 

que tuvimos en una de las clases acerca de los estudiantes que dejan la carrera 

cuando est§n visualizando nuevas sonoridades reflexion· lo siguiente: ñtal vez no 

estaban preparados para afrontar el cambioò; y tal como dijo, ®l sigue afrontando el 

cambio y encontrando su registro claramente definido como tenor vocalizando sin 

ninguna dificultad un la 4 emparentando la calidez de su voz hablada con su voz 

cantada. 

 

Análisis del caso: Este caso grafica maravillosamente al menos dos 

cuestiones que se desprenden y que ratifican el planteo hecho: la voz y su dominio 
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generan la unificación no-especular del cuerpo. Pareciera ser que la imagen que 

esta persona daba a una sociedad tan preocupada por modos restringidos de pensar 

lo estético corporal no surtió el mismo efecto que comenzar la unificación de 

oquedades que no se logran representar visualmente más que con las metáforas que 

utilizan los maestros de canto y que exigen una sensopercepción que tensa la 

representación especular. Segundo, las voces están moduladas y moldeadas por los 

valores que la estética cultural del momento difunda. Parece que asistimos, al 

menos en nuestra región y para ciertos repertorios, de cierto rechazo generalizado a 

las voces agudas; con lo cual es frecuente por parte de los cantantes antes de iniciar 

un aprendizaje sistemático la adopción de estrategias de engrosamiento y/u 

oscurecimiento de la voz. 

 

Cuarto caso:  frases de una estudiante en orden de aparici·n: ñla b¼squeda de 

mi voz es muy compleja. Me siento un poco ridícula haciendo estos ejercicios. Esta 

voz es otra, me desconozco, puedo imitar a todos pero no sabía cuál era mi voz, 

¿esta es mi voz? Me siento muy cómoda, no me canso más cuando canto, estoy feliz, 

no sabes c·mo me ayuda en el coro conectarme con el aireò. 

 

Análisis del caso : Freud define como ñsiniestroò el efecto angustiante de 

encontrarse en la supuesta intimidad con algo desconocido. Debo admitir que 

muchas veces he sucumbido (como alumna de canto) a esa casi aterrante sensación. 

La confianza en el maestro y su cariñoso auxilio ayudan a des-cubrir eso propio, 

más auténtico que el cúmulo de rasgos im-propios que solíamos considerar nuestro.  

 

Quinto caso:  frases en clase: ñsiento el sonido liviano, es como que estoy en el 

aire, me da inseguridad sentir que no hago nadaò.  Este caso se trata de un 

estudiante trans. Su voz mantiene la sonoridad del género que decidió cambiar. En 

un momento su continuidad del aprendizaje del canto estuvo en duda. Recuerdo un 

planteo acerca de la desconformidad con respecto a la clasificación de las voces 

según registros femeninos-masculinos, luego de lo cual me habló de su decisión y 

su camino a la transexualidad. Su amor por el canto y la música hacen que continúe 

con las clases. El fil·sofo Paul Preciado cita ñEl cambio de voz es experimentado por 

el viajero de género como una posesión, lo fuerza a identificarse a sí mismo como lo 

desconocido. Es una de las cosas más bellas que he vividoò [el ®nfasis es nuestro]. 
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En éste caso presentado no hay cambio de voz, sino un trabajo tan constante como 

valiente por la búsqueda de la aceptación de la propia sonoridad y la exploración de 

sus posibilidades. 

 

Análisis del caso: La voz no tiene género: con ciertas constantes biológicas 

solemos generar expectativas y prejuicios acerca de qué voces corresponderían a 

ciertos cuerpos, así como lo hacemos con qué registros convendrían a ciertos 

géneros musicales. Tal vez del cuerpo, a la altura de las tecnologías quirúrgicas 

biomédicas de las que disponemos (potencialmente), lo único que no se pueda 

cambiar por el momento sea el sonido. En la re-configuración general de la 

identidad de esta persona, habría que ver si la sonoridad propia de su voz, más allá 

de toda estereotipia, no resultó la constante unificadora frente a todo lo que 

deseaba que fuera diferente.  

 

Sexto caso:  estudiante que había tomado clases con una persona especializada 

en el repertorio denominado académico. Esta persona llegaba a  clases con la 

decisión de abordar más de una obra en cada encuentro,  su repertorio contaba con 

una carpeta de material muy abundante. En ciertas oportunidades se presentaba en 

clases con una rigidez muscular muy marcada. Una de las clases ella manifiesta 

estar en tratamiento psiquiátrico y relata que en varias oportunidades  había sido 

sometida a electro shock. En este caso se hizo intervención es de un equipo 

multidisciplinario llegando a abordar la institución que aplicaba los electroshocks 

indiscriminadamente. Esta persona amaba el repertorio de ópera, amaba el canto 

lírico, supongo que aún lo sigue amando, había momentos que lograba conexión 

con su cuerpo, pero la realidad de las prácticas la hacían retroceder en su registro 

perceptivo aunque nunca en el amor al canto. 

 

Análisis del caso: Este caso fue conmovedor para todos los que pudimos 

tomar contacto con él. Incluso para los que transitamos las instituciones 

psiquiátricas y su vieja tradición de maltrato terapéutico a los usuarios de ellas. Nos 

sorprendi· el ensa¶amiento de los ñdoctoresò con el uso de una t®cnica muy 

cuestionada y que se prescribe en casos de extrema necesidad y cómo último 

recurso luego del fracaso de todas las estrategias vigentes. Los efectos adversos que 

la terapia electro convulsiva supone a niveles neurológicos y afectivos lesionan el 
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cuerpo a niveles insospechados, más cuando se reiteran. (Cuestión ilegal, shock 

supone un solo caso). Se llegó hasta la Secretaría de Derechos Humanos en la 

búsqueda de soluciones que le permitieran a esta persona continuar con la ópera, 

lamentablemente la coalición siniestra entre los tratantes y la familia ahogaron su 

voz de cantante y de ciudadana con derechos.  

 

Séptimo caso:  estudiante en tratamiento psiquiátrico con muchos cambios de 

medicación durante su concurrencia a clases. En más de una oportunidad tuvo 

internación en una clínica psiquiátrica en donde se reformulaba el diagnóstico y la 

medicación. Un registro vocal muy amplio con mucha facilidad para memorizar las 

obras. A menudo llegaba con temblores y me relataba que se debía a cambios en su 

medicación. Emisión rígida, respiración rígida, con inconvenie ntes para mantener 

el tempo. En los ejercicios de respiración en movimiento lograba elasticidad  y no 

presentaba rigideces. En el momento de emitir tanto en la vocalización como  en 

frases cantadas se presentaba la rigidez. El pedido de su psicóloga fue que aprobara 

el curso aunque no cumpliera los objetivos de cátedra para poder avanzar en la 

terapia. La amenaza de su familia fue que apruebe el curso para evitar el suicidio. A 

pesar de manifestar estar de acuerdo con el pedido de su terapeuta y su familia 

buscó  otra institución con mayor complejidad para  su formación en canto. 

También abandonó esa institución. 

 

Análisis del caso: La rigidez del cuerpo narcisístico, en este caso, redobla la 

rigidez del psiquismo: rigidez de pensamiento, rigidez identitaria . A todo esto se 

suma la rigidez del cuerpo biológico, efecto adverso de la medicación psicotrópica 

dependiente de la dopamina (neurotrasmisor). Una frágil constitución narcisística 

muchas veces se compensa con identidades imaginarias asumidas rígidamente. 

Aunque todo aprendizaje pondría en tensión los saberes previos, si uno ya se 

considera ñcantanteò y toma clases solo para probar lo que se supone es evidente, 

podría esa tensión resultar insoportable.  

En Salud Mental, desarrollar actividades culturales que den la posibilidad de 

sublimar las pulsiones tiene una larga historia en los intentos por modificar la 

l·gica manicomial.  Muchos autores han advertido sobre las modalidades ñcomo siò 

de estas actividades: actores, escritores, cantantes, pintores que solo desarrollan su 

actividad tras los muros y su único reconocimiento viene del mismo público. Las 



Identidad sonora en la interpretaci·n de la canci·n. Reflexiones desde la Psicolog²aé Ā NILDA GODOY y MARISA MĆNTARAS 

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 253  

actividades culturales son una maravillosa  oportunidad de inclusión comunitaria: 

queremos pintar? Vayamos a las clases de la profe de plástica del barrio. Ejercer 

una actividad porque nos resulta placentera no acredita identidad alguna, de hecho 

podemos estudiar canto hace más de una década y seguir desestimando que nos 

llamen cantantes. En este caso, resulta desafortunado que tanto tratantes como 

familiares exijan el refuerzo narcisístico de la identidad megalomaníacamente 

sostenida en vez de acompañar a la aprendiz y paciente a sostener el arduo camino 

del aprendizaje que le brindaría una identidad, una sanción académica y un 

reconocimiento social verdadero y comprobable. 

 

 

Conclusión  

 

El aprendizaje del canto encierra a la materialidad con la que también se 

expresa la subjetividad, esperamos haber aportado al reconocimiento de la 

multiplicidad de sus manifestaciones. Podemos pensar que la contribución de este 

trabajo aporta al reconocer la presencia de obstáculos singulares de los estudiantes 

en formación para que tanto éstos como sus maestros puedan tomar conciencia de 

la necesidad de un análisis y observación de los mismos  para ayudar a su 

resolución. Este planteo como el mismo estudio del canto nos seguirá presentando 

situaciones a evaluar para  buscar nuevas alternativas de abordaje con cada sujeto 

en formación. 
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Resumen  

 

El relato de experiencia que presentamos corresponde a las características singulares 

ligadas a la selección, utilización y composición de canciones en el marco de la cátedra 

ñPr§cticas Docentes II. Proyectos Musicales en la cotidianidad escolarò perteneciente al 

Profesorado Universitario en Música que ofrece la Universidad Autónoma de Entre 

Ríos. Dichas canciones se vinculan con las prácticas áulicas y un espectáculo de teatro 

musical que las y los estudiantes ponen en juego. Desde hace 5 años esta modalidad de 

trabajo para el espacio de Prácticas Docentes, lleva poniendo en escena 5 espectáculos 

diferentes e impactando en la formación de los futuros docentes de Música.  

 

Palabras clave:  Música / Formación Docente / Prácticas Docentes / Canción / 

Repertorio 
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Introducción  

 

La importancia del acercamiento a la canción y su apropiación en las primeras 

infancias es un tema que recorre gran parte de una prolífica producción de escritos 

de pedagogía musical. Pero ¿qué canciones ofrecer a las infancias en el ámbito 

escolar?, ¿cómo seleccionarlas?, ¿qué tipo de propuestas diseñar para su 

apropiación?, ¿qué modificaciones introducen a estas preguntas las tecnologías, los 

contextos y sujetos actuales?, ¿cómo hacerle lugar a estos interrogantes e intentar 

darles respuestas en la formación de futuras y futuros docentes de Música? 

Estas han sido algunas de las preguntas centrales que hemos considerado para 

la elaboración del programa de cátedra y la propuesta pedagógica de la asignatura 

ñPracticas Docentes II. Proyectos Musicales en la cotidianidad escolarò 

perteneciente al Profesorado Universitario en Música que ofrece la Facultad de 

Humanidades, Artes y Ciencias Sociales de la Universidad Autónoma de Entre Ríos 

(FHAyCS ï UADER). Allí, desde hace cinco años, la mayoría de las acciones que se 

llevan a cabo están estructuradas a partir de la selección cuidadosa de algunas 

canciones que a lo largo del año permiten que nuestras y nuestros estudiantes se 

apropien de ellas a través de la construcción de propuestas pedagógicas para el 

contexto escolar y fuera de él en el formato de un espectáculo musical.  

En la perspectiva de la música praxial  el concepto de musicar  refiere a tomar 

parte en la música de diversas formas: escuchando, cantando, ensayando, 

improvisando, componiendo, danzando, entre muchas otras. (Small, 1998; Elliot, 

1995; Regelski, 2009; Carabetta, 2014). Por esto, algunas de las actividades 

principales -en relativa afinidad con las perspectivas mencionadas-, les proponen a 

las y los estudiantes (a lo largo del año) analizar las canciones, versionarlas, 

grabarlas, componer otras en diálogo con las canciones propuestas, planificar clases 

y el montaje completo de un espectáculo musical para chicas y chicos a partir del 

entramado de las mismas. Esto propone un doble juego entre una apropiación 

potente de esas canciones por parte de las y los estudiantes que cursan la materia y 

la posibilidad de ofrecer ese repertorio a chicas y chicos en el ámbito de los jardines 

y escuelas.  

Por algunas de estas razones es que todos los años, la selección de las canciones 

con las que se les propone trabajar en la materia, resulta un acontecimiento 

importante y cuidadoso por nuestra parte como docentes. Allí entre muchas 
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perspectivas, nos sentimos en sintonía con la noción de obra como objeto 

paradigmático que proponen Leonhard y Croatto (2019) y algunos aspectos que se 

sustentan en los criterios de lejanía y multiplicidad (Lang, 2019).  

El presente trabajo1 pretende socializar algunas de las acciones que desde esta 

cátedra llevamos a cabo en torno a la selección de canciones y su utilización. 

Pretendemos principalmente poner a disposición y compartir algunos de los 

problemas con los que nos hemos topado, y con ciertos ñhallazgosò que esta 

modalidad de trabajo nos viene ofreciendo. Así, abordaremos aspectos sobre la 

estructura del programa, la selección de canciones y las derivaciones de acciones 

que se proponen para la construcción de las propuestas pedagógicas áulicas y del 

montaje del espectáculo musical que forman parte de la asignatura mencionada. 

Los subtítulos que orientan la escritura del presente escrito están inspirados en la 

figura de ñsalto fuera de programaò que Beatriz Sarlo propone en su libro Viajes 

(Sarlo, 2014), así se abordarán algunos trazos en relación con el diseño del 

programa de cátedra, a la puesta en práctica del mismo y a los procesos de 

evaluación realizados por las y los estudiantes en torno a la propuesta. 

 

 

Pensar un Programa  

 

Cuando comenzamos pensando el programa correspondiente a la cátedra de 

ñPr§cticas Docentes II. Proyectos Musicales en la cotidianidad escolarò un elemento 

fundamental a considerar consistió en reconocer que en muchos casos las 

situaciones de formación en el campo artístico y la experiencia escolar se 

desvinculan de los modos de producción y reproducción de sus ámbitos de 

referencia ñextra-escolarò. As² lo se¶ala Terigi cuando sostiene que en muchos casos 

la experiencia escolar suele proponer prácticas o artefactos cuyas filiaciones 

respecto de sus §mbitos de referencia o pr§cticas ñextramurosò resultan dudosas 

(Terigi, 2012) 

Teniendo esto como punto de partida, diseñar un programa de formación para 

futuros docentes de Música (en el marco de la Educación Inicial) implicó para 
                                                           

1 El presente se presenta como una reelaboración de las ideas presentadas en un artículo ante rior 
elaborado para el marco del 2Á Congreso Internacional ñInfancias, Formaci·n Docente y Educaci·n 
Infantil. Desaf²os y Debates Actualesò. Organizado por la Universidad Aut·noma de Entre R²os en 2018 y 
publicado en libro en formato digital titulado ñComunicaciones académicas, científicas y relatos de 
experiencias. Segundo Congreso Internacional: Infancias, Formaci·n Docente y Educaci·n Infantilò. 
(Grinóvero y Sione, 2019)  
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nosotros no perder de vista una propuesta que conjugue tres elementos centrales 

que debían encontrar cierta situación de proporción. Por un lado, el desarrollo del 

saber pedagógico/didáctico; la apropiación de elementos referidos a los sujetos y 

contextos a quienes los estudiantes dirigirán sus acciones educativas; y por otro 

lado un saber-hacer sobre lo específicamente musical. ¿Cómo diseñar entonces un 

programa de trabajo que conjugara estos tres ejes equilibradamente y que propicie 

experiencias artístico-musicales sustanciosas? ¿Cómo pensar trayectos de prácticas 

que no desvinculen la experiencia docente y escolar de los modos de producción y 

reproducción propios del campo artístico -musical? 

En líneas generales, un programa suele exponer una forma de concebir el objeto 

de conocimiento, campo o disciplina que resulta inseparable de perspectivas 

filosóficas, pedagógicas, estéticas, de concepciones de sujetos, de educación, de 

ética y de ciertas expectativas respecto de sus efectos en lo político. Al mismo 

tiempo, hemos sostenido desde un principio que ningún programa puede pretender 

capturarlo todo, ni puede presentarse cómo la única manera de entender cómo 

llevar a cabo una tarea. Un programa es siempre un recorte (local, temporal y 

provisorio ), es el terreno que vuelve posible algunas experiencias priorizando 

ciertos elementos, acentuándolos por encima de otros. De manera que el recorrido 

que aquí compartimos, es concebido como un posible (no el único) modo de 

entender y efectuar qué se puede hacer con  la música y las canciones en una 

propuesta de prácticas docentes.  

Retomando la formulación de Terigi mencionada antes, cabe señalar que tanto 

el campo pedagógico como el artístico-musical tienen sus propios ámbitos y objetos 

específicos, sus modos de producción y reproducción. De esta forma, la pregunta 

central que guió la formulación del programa de cátedra fue cómo contribuir a la 

formación de futuras y futuros docentes que puedan considerar para sus oficios un 

equilibrado diálogo entre el saber hacer propio de lo pedagógico/didáctico y un 

saber hacer específicamente musical. Un punto fundamental fue pensar en la 

importancia que ciertas destrezas en relación con la actoralidad del docente (en un 

sentido permormático 2) y de sus capacidad expresivas, juegan en las clases 

destinadas a las primeras infancias en donde lo ficcional y lo lúdico desarrollan un 

papel clave. Así, la inquietud sobre cómo favorecer el desarrollo de esas 

                                                           

2 Sobre esta cuestión, Tenti Fanfani (2010) hace una reflexión que nos resulta inter esante acerca de 
pensar al docente como un performista.   
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capacidades en nuestros futuros docentes fue un punto clave en la construcción del 

programa de cátedra.  

De esta manera, nos propusimos que dos cuestiones operen como brújula -

punto de partida y de llegada- que dieran sentido a todas las acciones, dinámicas de 

trabajo y lecturas que configuraron la propuesta del cursado de esta práctica 

docente, tanto para nuestros estudiantes como para nosotros los profesores. Para 

esto, los ñlugaresò a donde ²bamos a llegar deb²an ser precisos y conscientes para 

todo el grupo de trabajo que formamos parte de aquella práctica. Todos debíamos 

conocer desde el principio aquello que íbamos a construir y cada pieza que 

moviésemos debería dar cuenta de lo que aportaba a dicha construcción. 

Para esto desde el comienzo se les propuso a las y los estudiantes dos cuestiones 

a concretar. Esto es, una serie de pr§cticas ñ§ulicasò3 y unas pr§cticas ñesc®nicasò, 

que consistían en la composición y la participación activa en un espectáculo musical 

que se estrenaría para chicos de 3 a 8 años. Así, desde el comienzo los estudiantes 

sabían que llegarían a dar una serie de clases hacia final de año y al mismo tiempo 

que construirían y participarían del espectáculo teatral-musical.  

El subt²tulo de la materia (ñProyectos Musicales en la cotidianidad escolarò), 

nos permitió diseñar un recorrido sobre la tensión entr e lo cotidiano y lo no 

cotidiano, entre lo cotidiano y lo espectacular. De manera que dos ejes fueron los 

que sostuvieron el desarrollo de los temas: favorecer el pensar el aula como una 

escena -un escenario donde lo espectacular pueda acontecer- y al mismo tiempo 

poner en escena un espectáculo musical para chicos, pensado desde lo pedagógico 

por futuros docentes. A su vez, una serie de reflexiones sobre la importancia de la 

actoralidad del docente y la ficción en la infancia, signaron muchos elementos de 

este programa. 

 

 

Estar en el Programa  

 

El primer año que la asignatura se dictó debió contemplar que, si bien en el 

plan de estudios la materia es anual, durante el 2015 se llevó a cabo durante un 

cuatrimestre intensivo para 30 estudiantes que se hallaban en transición del 

antiguo plan de estudios al nuevo. De manera que el tiempo y la cantidad de 
                                                           

3 Nos referimos a la planificación, diseño, ejecución y conducción de clases en las salas de Nivel Inicial y 
Primaria.  
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estudiantes jugaron un papel fundamental en los criterios de selección de las 

temáticas teóricas y de las cuestiones prácticas. 

Para organizar a estos treinta estudiantes decidimos dividirlos en cuatro 

grandes grupos. Esa división estaba marcada por la asignación de una canción que 

ese grupo debería versionar y resolver para la puesta en escena del espectáculo 

musical. A su vez, cada uno de esos cuatro grupos se sub-organizaba en parejas 

pedagógicas y con esa misma canción deberían planificar la clase que pondrían en 

práctica en tres salas o aulas diferentes de educación inicial y primer ciclo de 

primaria. Es decir que el objetivo era que los estudiantes experimenten dos formas 

diferentes de jugar musicalmente con el mismo repertorio en dos ámbitos distintos, 

el aula y el escenario; y por el otro lado, que ambas situaciones consideren las 

cuestiones pedagógicas que implican a la transmisión. A lo largo de la cursada 

hemos trabajado mucho el asunto de que no esperábamos un espectáculo 

construido desde las expectativas y necesidades del mercado, sino uno compuesto 

por futuros docentes de arte. 

El primer día de cursado les explicamos a los estudiantes que se agruparían de 

este modo y que los puntos que operarían como faro (lo que produciríamos) serían 

una serie de clases y un espectáculo con estas canciones. Se compartieron las 

canciones y se los comprometió a que unas clases después tuvieran que presentar 

grupalmente su interpretación musical de la canción. Los estudiantes (en su 

totalidad) estaban así implicados cada uno en la canción designada, pero sabiendo 

que deberían trabajar colectivamente con el resto de los compañeros para poder 

llevar a cabo el espectáculo y al mismo tiempo con su pareja pedagógica. 

La consigna de la construcción de las prácticas áulicas y el espectáculo nos 

permitió desarrollar con diferentes dinámicas los contenidos enmarcados en los 

tres ejes que construyen el programa de prácticas: a) Sujetos, Contextos e 

Instituciones; b) Enseñanza de la música; c) Oficio Docente. La selección del 

repertorio fue cuidadosamente llevada a cabo, tratando de trabajar con canciones 

que los estudiantes no conocieran, lo que nos permitió reflexionar sobre la 

importan cia de los bienes culturales que lo escolar debería ofrecer a las infancias. 

La selección del repertorio fue la siguiente: 

 

Gato Castigao ï Juan Quintero  

Romance del Señor Don Gato ï Tradicional Española 
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Dos Gatos ï Luis Pescetti 

¿Qué es lo que tiene mi gato? ï Sebastián Monk 

 

Como puede observarse el punto en común es que todo el repertorio está 

basado en gatos. Sin embargo, cada canción elabora tanto poética como 

musicalmente este tópico de formas muy ricas y diferentes. No obstante, no todas 

estas canciones están pensadas exclusivamente para la infancia, de hecho, las 

características de sus letras o el entramado musical resultan absolutamente 

complejas para trabajar con chicos pequeños. Esta cuestión fue pensada ex profeso 

para que los estudiantes tuvieran que enfrentarse a la dificultad de cómo convidar, 

de cómo hacer escuchar4 este repertorio a niños pequeños. Mucho de lo que se puso 

en juego en el trabajo del cuatrimestre consistió en abordar formas para sostener la 

atención y el disfrute de los chicos y favorecer la comprensión literaria y musical del 

repertorio seleccionado al mismo tiempo que sus modos de participación en las 

obras musicales. Muy difundido está el papel que la música desarrolla en la 

infancia, sin embargo, en el caso específico de los futuros docentes de Música, la 

cuestión de qué se selecciona o se vuelve disponible en la cotidianidad escolar no 

resulta para nosotros un aspecto menor.  

Partimos de pensar que la educación musical se relaciona con una educación 

estética, entendiendo a la estética en afinidad con la perspectiva de Mandoki 

(2006), es decir como la porosidad o permeabilidad del sujeto al mundo que lo 

rodea. Esta posición resulta significativa por tres motivos. Primero porque se 

distancia de la idea de que lo estético es una propiedad de los objetos (obras de arte, 

música), sino que la considera una capacidad del sujeto. Segundo porque discute la 

hegemonía de lo bello y lo artístico, siendo que esto es cultural, subjetivo, local e 

histórico. Por último, porque invita a pens ar en que, si la educación estética se trata 

de trabajar sobre la permeabilidad del sujeto, esto conlleva a que nuestros 

estudiantes puedan reflexionar acerca de los modos en que como docentes les 

corresponde trabajar sobre esa permeabilidad/porosidad.  

De todas formas -como lo señala Mandoki- hay buenas y malas estéticas, es 

decir, que hay propuestas estéticas que resultan más nutritivas que otras. En otro 

sentido, pero afín a nuestro posicionamiento coincidimos como lo desataca Frigerio 

                                                           

4 La expresión escuchar no refiere aquí sólo a la percepción acústica sino a lo que en música praxial  se 
conoce como musicar , que implica tomar parte activa en una música de diversas formas (cantando, 
tocando, danzando, etc.). Para ampliar, véase Lines (2009), Small (1998) y Carabetta (2014).  
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(2003) que la educación se trata de un don que no conlleva deuda. Algo se ofrece, se 

dona, se vuelve disponible. Pero hay ahí un punto que fue importante para trabajar 

a lo largo de la propuesta de cátedra: ¿qué es lo que la escuela debe volver 

disponible? ¿De qué modos o bajo qué estrategias? Entendemos que la escuela tiene 

la función de aportar y favorecer la ampliación de la oferta identitaria (individual y 

colectiva) de los sujetos, y que es a su vez para algunos la única posibilidad de 

contacto con ciertos recortes o experiencias culturales, de manera que no da lo 

mismo que los docentes ofrezcan ñcualquier cosaò ni de ñcualquier modoò. En todo 

caso, se trató de ofrecer algunas pistas para que los estudiantes puedan pensar en la 

importancia de ofrecer propuestas y objetos ricos y que puedan fundamentar los 

criterios de selección.  

También han operado en la selección de esas canciones y de los cuatro años 

consecutivos en que venimos dictando la materia la noción de obra paradigmática , 

propuesta por Leonhard y Croatto (2019), y los criterios de lejanías y 

multiplicidades  que caracterizan a la noción de dar a oír  (Lang, 2019). Una vez 

seleccionadas y propuestas las canciones, gran parte del trabajo consistió en un 

análisis detallado de lo poético y lo musical que cada canción ofrecía y se los invitó a 

compararlas entre sí y con otros tipos de repertorios destinados o diseñados 

específicamente para la infancia.  

Las dinámicas de las clases de Prácticas abordaron diferentes problemáticas, 

pero siempre ofreciendo como eje la reflexión y ejercicio de poner a jugar tanto el 

saber hacer pedagógico, como el saber hacer musical. Al mismo tiempo, el trabajo 

en parejas pedagógicas y en grupos complicó y al mismo tiempo favoreció la 

experiencia de trabajo colectivo, ya que el espectáculo implicaba a todos los 

estudiantes de la materia.  

Durante el cursado los estudiantes debieron planificar y discutir el armado de 

sus clases en grupos de aproximadamente ocho personas (los que determinaban 

cada canción asignada) y a su vez, cada pareja pedagógica tenía la posibilidad de 

incorporar sus maticen en la puesta en escena de las clases. Si bien desde algunas 

perspectivas se pone más énfasis en que los futuros docentes pasen períodos 

prolongados de tiempo con un grupo específico de niños, nuestra apuesta -también 

porque era lo que temporalmente podíamos hacer- consistió en una clase cuya 

planificación sea absolutamente anticipada, reflexionada, discutida y que a su vez, 

permita en la repetición de su ejecución, los cambios y adaptaciones que ellos 
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consideraban necesarios o que atendían a las indicaciones que los profesores 

hacíamos cuando los veíamos en el desarrollo de sus clases en las salas y aulas de 

nivel inicial y primaria. A su vez, cada uno de esos grupos, con una serie de 

consignas delimitadas en torno al argumento de la obra, debía escribir un 

fragmento del texto dramático del espectáculo musical.  

Como resultado se pusieron en juego cuatro temáticas de clases diferentes que 

cada pareja pedagógica debía dar en tres salas distintas y un espectáculo musical 

cuyo argumento tuvo como protagonista a un gato que debía sortear diferentes 

obstáculos para poder confesarle a una gatita lo enamorado que estaba de ella. 

Tanto el diseño de las clases como el texto dramático escrito colectivamente por los 

estudiantes, consideraron el humor, las cuestiones escénicas, los lapsos de tiempo y 

el lenguaje del espectáculo teniendo en cuenta que los destinatarios serían niños de 

3 a 8 años de edad, lo que nos permitió el desarrollo y el análisis de múltiples 

contenidos y temáticas que implican a las infancias. Las clases que nuestros 

estudiantes planificaron se llevaron a cabo en cinco instituciones diferentes de la 

ciudad de Paraná y a su vez todos esos chicos (más de cuatrocientos) asistieron a las 

tres funciones que se realizaron de la obra de teatro musical Los Amigatos en las 

que participaron activa y musicalmente los treinta estudiantes. 

 

 

Saltar fuera de Programa  

 

Hablar de evaluación es siempre un territorio complejo. Si bien la evaluación 

suele asociarse a las acciones de calificar y certificar logros, como bien lo señala 

Davini (2015), esta visión resulta muy restringida limitando la función pedagógica 

de los aprendizajes como parte del proceso mismo de enseñar y aprender. Al mismo 

tiempo, nos interesa pensar los procesos de evaluación en sintonía a como lo señala 

Frigerio (2011), m§s como ñactos de aperturaò que de clausura.  

En todo momento, los intercambios, las socializaciones y las devoluciones 

procuraron poder recuperar y objetivar lo puesto en juego en cada uno de las 

instancias propuestas para el recorrido de prácticas. Sin embargo, hemos 

encontrado una figura que nos resultó valiosa para recuperar o poner en palabras 

parte de lo sucedido. Para esto, al final del recorrido de prácticas (una vez llevadas a 

cabo la ejecución de las clases en las instituciones escolares y el estreno del 



Canciones enormes para peque¶os y grandes destinatarios. La canci·n en la formaci·n de docentes de M¼sica Ā PABLO LANG 

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 264  

espectáculo), les propusimos a nuestros estudiantes escribir una página para 

compartir en una jornada de lectura con los demás compañeros de la cursada. Esa 

página debía inspirarse en la figura de ñsalto fuera de programaò que Sarlo propone 

(en una clave diferente a la pedagógica) en su libro Viajes.  

Sarlo destina todo un capítulo del libro a describir el salto fuera de programa. 

Algunas líneas significativas se cuentan así:  

 

Se viaja buscando esa intensidad de la experiencia, algo que asalta de modo inesperado 

y original, fuera de programa y, por lo tanto, imposible de ser integrado en una serie.  

 

[é] El salto fuera de programa, lo intu² desde los veinte a¶os, es la esencia misma del 

viaje: un shock que desordena lo previsible, rompe el cálculo y, de pronto, abre una 

grieta por donde aparece lo inesperado, incluso lo que no llegará nunca a 

comprenderse del todo. Desorden y golpe de fortuna.  

 

Pero el fuera de programa debe ser respetado en sus reglas. No buscarlo jamás, porque 

se convierte en el más vulgar de los exotismos. Dejar, simplemente, que acontezca. Y 

después, capturarlo y ser capturado, en una doble hélice envolvente. 

 

[é] Esos momentos no pueden buscarse, nadie puede preverlos, ningún itinerario 

podría comprometerse en incluirlos. Son la intensidad misma del tiempo del viajero. 

(Sarlo, 2014: 13-18) 

 

Inspirados en esta figura, les propusimos a los estudiantes que escribieran 

sobre aquello que no podíamos ni pudieron ñcalcularò, aquello que les hab²a 

quedado resonando en todo su recorrido de prácticas, en una escritura personal, 

individual que respetara su poética singular, pero que al mismo tiempo diera cuenta 

de algunos aspectos que se habían presentado inesperadamente en relación con su 

formaci·n, al modo de un ñsaltoò. Los escritos se compartieron en una jornada de 

lectura e intercambios entre quién exponía y sus interlocutores. La dinámica 

favoreció otro tipo de proceso de evaluación y de socialización de lo recorrido.  

Desde luego que el carácter singular de cada escritura y de lo que había hecho 

experiencia en cada uno de ellos fue absolutamente singular. Algunas de esas 

reflexiones -afortunadamente- sí estaban dentro del diseño de nuestro programa, 

aunque al parecer para ellos se presentó como algo del orden de lo imprevisto. Por 

ejemplo, la lógica de trabajo colectivo, el desarrollo de la actoralidad y la 
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musicalidad, la anticipación, entre otros. Sin embargo, mucho de lo acontecido nos 

obligó a hacer una pausa, a recalcular, a (re)preguntarnos por el alcance 

pedagógico, estético, musical, afectivo y político de nuestros oficios.  

Muchos de ellos, pudieron reflexionar propiamente sobre las prácticas como un 

proceso complejo que no consistió solamente en el momento de ejecución de una 

clase, sino en todas las instancias que componen dicho proceso. Si bien este aspecto 

es abordado en la bibliografía, el modo en que esto tomaba relevancia en sus 

escrituras fue muy significativo para nosotros.  

Cada escrito nos emocionó, nos alteró, nos hizo volver sobre lo trabajado e 

imaginar lo futuro. Cualquier selección de esos escritos resultaría injusta, ya que 

cada uno lleva la huella de quien lo escribe. Sin embargo, ponemos en juego las 

palabras del salto fuera de programa de un estudiante que a nuestro juicio propone 

una manera muy amigable de seguir pensando sobre la importancia de las 

prácticas.  

 

«Personalmente no es el final de este recorrido [el espectáculo] lo que más me 

conmueve, sino el tiempo compartido, ensayado y trabajado lo que más me ha hecho 

entender de que la práctica docente es más que una planificación y puesta en marcha 

de una clase con contenidos y experiencias significativas. También es chocarse con uno 

mismo, debatir y discutir, pel earse y enojarse. Amigarse, desde luego. Como lo dice 

Jorge Drexler... ñAmar la trama m§s que el desenlaceò.è (Fragmento de la reflexi·n de 

un estudiante de Prácticas). 

 

 

Como hemos mencionado anteriormente, el programa al que hemos hecho 

referencia lleva cinco años más poniéndose en juego, lo que trajo aparejadas otras 

experiencias y otros espectáculos musicales diferentes sostenidos en la lógica 

descripta, pero considerando los saltos que año a año van produciéndose como 

producto del trabajo colectivo. Consideramos que lo desarrollado a partir de esta 

experiencia nos permite situar algunas reflexiones en relación con la educación 

inicial propiciando instancias de formación de las infancias en vinculación con el 

arte, al mismo tiempo que volver a instalar algunas consideraciones en torno a la 

formación de las y los docentes que trabajan en dicho ámbito. 
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Sostener un Programa  

 

La experiencia relatada en este escrito fue puesta en acto, como hemos 

mencionado, en el año 2015. Año tras año, esta modalidad de trabajo ha ido 

modificándose, interrumpiéndonos, haciéndonos pensar, ensayar otras 

posibilidades. Actualmente, la cátedra de Prácticas Docentes por la que ya han 

pasado más de cien estudiantes, ha puesto en juego varias escenas de prácticas 

áulicas y cinco espectáculos musicales diferentes de autoría y puesta en escena de 

los estudiantes que transitaron la cátedra.  

Entre algunas de las modificaciones más importantes que podemos señalar es 

que actualmente la escritura del texto dramático de la obra está completamente a 

cargo de los estudiantes y que, por otra parte, a través de una compleja consigna de 

trabajo, las canciones del espectáculo ya no son las que les presentamos a principio 

de año, sino que son composiciones de las y los estudiantes que cursan la cátedra. 

Desde hace tres años, les proponemos componer con ciertas características una 

serie de canciones que han conformado parte de los últimos tres espectáculos. 

Detalles que quedarán para un próximo relato de experiencia. 

Esperamos que algo de lo compartido pueda servir a otras y otros colegas en las 

construcción de sus programas. Por nuestra parte, sostener las características de 

este programa implica -a nuestro juicio- hacer un lugar singular a la canción y la 

apuesta política de contribuir a la formación de docentes más preparados y críticos 

para enfrentar los desafíos actuales que proponen los nuevos escenarios educativos. 
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Eje: La canción y su registro (escrito, sonoro y 

audiovisual): circul ación y nuevas tecnologías  
 



 

Ser§ que la canci·n lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 269  

Nuevo Cancionero: las producciones discográficas 

a tr avés de las tapas de sus discos  

 

 
MARÍA INÉS GARCÍA  

inesma.garcia@gmail.com  

Facultad de Artes y Diseño - UNCuyo 

 

MARÍA EMILIA GRECO 

emilitagreco@gmail.com 

Facultad de Artes y Diseño - UNCuyo 

 

ANA ROMANIUK  

anaromaniuk@gmail.com  

Facultad de Artes y Diseño y Facultad de Educación ï UNCuyo 

 

 

Resumen  

 

En este trabajo proponemos focalizarnos en los vínculos entre música e imagen dentro 

de la producción independiente de discos que llevaron adelante dos de los integrantes 

del Nuevo Cancionero. Armando Tejada Gómez y Oscar Matus - en particular este 

último - fueron los productores de Juglaría, El Grillo y Producciones Matus; sellos que 

comparten una línea común en las búsquedas estéticas e ideológicas. Dentro de una 

considerable producción realizada en un relativo lapso de tiempo corto - 

aproximadamente entre 1964 y 1969 - encontramos grabaciones de canciones, 

recitados de poesía, la combinación de ambas posibilidades y un disco de música 

instrumental.  

Los discos están conformados por diferentes unidades: portada, reverso, letras y 

músicas de las canciones, organización interna de los discos. Si bien se trata de 

unidades interrelacionadas y el objetivo es analizar precisamente sus articulaciones -

entre sí y con las condiciones de producción - en este trabajo abordaremos el aspecto 

visual de tapas y contratapas. Los artes de tapas se presentan estéticamente muy 

cuidados, encontramos fotografías, retratos, xilografías, dibujos, tipografías y collage 

de artistas plásticos entre los que podemos mencionar a Carlos Alonso, Enrique 

Sobisch y Sigfredo Pastor, entre otros.  
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Por otro lado, la práctica de las productoras es señalada por los entrevistados y actores 

sociales vinculados a ellas como conectada a una causa y un ideal compartido (García y 

Greco 2017a y García y Greco 2017b). Los realizadores de los artes de tapa, en 

particular los artistas plásticos involucrados, son en gran parte militantes del Partido 

Comunista o cercanos al pensamiento de izquierda que comparten con Tejada Gómez y 

Matus. Esto refuerza la idea de una red de intelectuales y artistas que posibilitaba la 

realización de las producciones artísticas independientes, por afuera de los circuitos 

hegemónicos, es decir, los sellos discográficos importantes que existían en la época. 

Nos interesa entonces considerar los significados que quedan plasmados en las 

producciones y las redes de colaboración entre artistas, músicos y productores 

discográficos.  

 

Palabras claves:  Nuevo Cancionero / Producciones discográficas independientes /  

Artes de tapa. 
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Introducción  

 

En trabajos anteriores nos interesamos por reconstruir parte de la historia 

social del Movimiento del Nuevo Cancionero (García 2016). Nos propusimos 

además abordar las prácticas y discursos de sus miembros fundadores desde sus 

significaciones estéticas e ideológicas (García, Bravo y Greco 2014). El recorrido 

realizado nos condujo a la producción autogestiva de discos. Armando Tejada 

Gómez y Oscar Matus -en particular este último - fueron los productores de 

Juglaría, El Grillo y Producciones Matus; sellos que comparten una línea común en 

las búsquedas estéticas e ideológicas. Los discos contienen grabaciones de 

canciones, recitados de poesía, la combinación de ambas posibilidades y un disco 

instrumental. Se trata de una producción considerable en cuanto a su cantidad, 

realizada en un lapso relativamente corto de tiempo, aproximadamente entre 1964 

y 1969, a excepción de una producción aislada de 1976 que después comentaremos. 

Entendemos los discos como objetos complejos que pueden ser analizados 

desde diferentes unidades y que, en su conjunto, permiten observar un 

posicionamiento de los sujetos involucrados dentro del campo del folklore 

argentino del momento, pero también dentro de una situación política y social 

determinada. En este trabajo proponemos focalizarnos en los vínculos entre música 

e imagen. Nos interesa la comunicación visual de las producciones fonográficas 

como un elemento más de análisis de las prácticas de estos integrantes del 

Movimiento.  

 

 

Aspectos a considerar sobre las discográficas independientes y 

las tapas de discos  

 

Previo adentrarnos en los discos que nos ocupan, consideramos relevante 

ubicarnos en la función que las tapas cumplen dentro de la industria discográfica. 

Recordemos en primer lugar que para la década de 1960 existían en nuestro país un 

grupo de grandes sellos discográficos multinacionales como CBS, Philips, RCA, 

EMI, Odeon. A estos se agregaban sellos menores como Microfon Argentina, TK 

Records y Music Hall. Paralelamente, se puede rastrear la actividad de pequeños 

sellos y productoras (o microeditoriales como dirá Pedro Belchior Nunes) como 
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Stentor, H. y R., Trova y Mandioca. Dentro de este grupo podemos ubicar a los 

sellos de Tejada Gómez y Matus. 

Según Pedro Belchior Nunes (2018), las microeditoriales de músicas 

independientes se distinguen de las multinacionales por su menor tamaño y los 

procesos de trabajo que las caracterizan, como también por ser reconocidas por su 

dimensión creativa e innovadora vinculada con el descubrimiento de nuevos 

talentos. El autor plantea que estas organizaciones son también políticas en el 

sentido más amplio de la palabra, marcadas por un carácter contestatario de 

oposición y resistencia simbólica a los modos capitalistas de producción musical 

típicos de las multinacionales. Si bien el artículo de Belchior Nunes se refiere a los 

emprendimie ntos del siglo XXI, las productoras de las que nos ocupamos 

comparten algunas características señaladas: son creadas por músicos con el 

objetivo de editar su propia música y la de otros artistas con los que comparten 

afinidades estéticas; son conducidas por no más de dos o tres personas a partir de 

sus propias instalaciones; son frecuentes las relaciones de amistad preexistentes a 

la editora; el colectivismo y el funcionamiento en red son aspectos centrales en 

estos pequeños sellos (Belchior Nunes 2018: 33). 

Puntualmente en relación a las tapas de los discos y sus diseños gráficos, es 

importante tener en cuenta que en un principio cumplían una función sólo de 

protección del disco, tal como lo recuerdan Steve Jones y Martin Sorger (1999). 

Eran cubiertas de papel madera donde se utilizaban sólo tipografías con los 

nombres de los autores y el título del álbum, aunque después se empezó a 

considerar el círculo central del disco también. Más tarde se incorporaron 

fotografías, escenas y retratos de los compositores o artistas y en gran parte esto 

estuvo asociado a un interés comercial: las tiendas de discos comenzaron a ser del 

tipo ñautoservicioò. De esta manera, las tapas se fueron convirtiendo en un 

elemento destacado para identificar a un determinado artista o llamar la atención 

de un determinado consumidor.  

Asimismo, José Luis Fernández y su equipo (2008) ubican en los finales de los 

años cincuenta la aparición del fenómeno del arte de las tapas de los discos, etapa 

que designan como de ñhipervisualidadò. La mención de la compañía desaparece 

del primer plano y comienza a gestarse la individualidad del músico, con la 

posibilidad del retrato y sus estilizaciones, y las tapas se impregnan de los estilos 
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estéticos de la época (Fernández y otros, 2008: 35). La tapa se constituye en objeto 

de arte vinculado, conceptual y estéticamente, con el contenido musical. 

Otro aspecto importante que señalan los autores, es relativo a los escritos que 

se incorporan: ñLas tapas no solo invocan a la obra, sino que efectivamente dejan 

espacio a otros géneros de la escritura tan dispares como el manual de uso y la 

cr²tica musicalò (2008: 37). As², los textos de tapas y contratapas comentan 

características de los discos o de otras producciones que integran el catálogo de la 

discográfica; también  pueden aparecer letras de las canciones o textos declarativos 

de principios. En los discos que hemos recopilado, este aspecto ocupa un lugar 

bastante importante.  

 

 

Las tapas de los sellos Juglaría, El Grillo y Producciones Matus  

 

En nuestro trabajo de búsqueda y recopilación hemos podido obtener -hasta el 

momento- 26 producciones. Los artes de tapa son diversos y cuentan con 

producciones de distintos artistas. Entre ellos encontramos a:  

- Carlos Alonso  (1929), quien nació en Mendoza y participó del círculo de 

intelectuales y artistas activos en la vida cultural de la provincia a principios de la 

década de 1960 entre los que se encontraban también Tejada Gómez y Matus. En 

los años en que sus dibujos participan en las producciones discográficas que nos 

ocupan, se lo asocia a etapas de indagación del realismo social y realismo crítico. 

Fue militante del Partido Comunista (PC).  

- Enrique Sobisch  (1929-1989), también mendocino y parte del grupo antes 

mencionado. Al igual que la mayor parte de estos músicos y plásticos, se instala en 

Buenos Aires promediando la d®cada del ó60. Si bien no es afiliado al PC, tiene 

afinidad con esa ideología y la crítica social es constante en su obra (Santángelo 

2015: 336). Ya en Buenos Aires, comparte algunos trabajos con Aldo Biglione , 

realizador de algunas de las tapas que nos ocupan, originario de Santa Fe y 

especialista en grabado.  

- Juan Carlos Castagnino  (1908-1972), otro de los grandes pintores de la 

época, afiliado al PC, que colabora en las producciones de los sellos estudiados. 

Preocupado por la problem§tica de su tiempo, se lo denomin· ñpintor socialò, ya 

que utilizaba la pintura para denunciar situaciones de injusticia.  
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- Raúl Schurjin  (1907-1983), también mendocino aunque se forma en Buenos 

Aires y se radica en Santa Fe. Se interesa por los tipos humanos populares y las 

escenas de costumbres.  

- Sigfredo Pastor  (1912-1994), pintor de Buenos Aires afincado en una 

temática porteña y tanguera, aunque posteriormente se acerca a la temática 

gauchesca.  

- Miguel Ballesteros  (1931-2018), quien desarrolló su actividad 

principalmente en Rosario.  

- En uno de los dibujos de los discos está presente la firma de Venturi , lo cual 

nos hace pensar que se trata de Franco Venturi (1937 -1976) quien perteneció al 

Grupo Espartaco, al peronismo revolucionario y posteriormente a las Fuerzas 

Armadas Peronistas.1 Fue secuestrado y desaparecido en 1976.2 

- Roberto Duarte  (1935-2004), pintor con amplia formación, tanto en 

nuestro país como en el extranjero. En los años que colabora con Matus realiza una 

serie de obras en homenaje a hombres del tango.  

- Se suman: el fotógrafo Julio A. Vázquez Errico  de quien no hemos podido 

encontrar información; Pedro Otero  (1913-1981) dibujante, pintor, fotó grafo y 

escultor argentino; y Anatole Saderman  (1904-1993) fotógrafo ruso 

nacionalizado argentino, especializado en retrato, quien trabajó con importantes 

personalidades del medio.  

En las tapas de los discos predominan dibujos y grabados, especialmente 

xilografías. Probablemente el predominio de éstas últimas se debe a su fácil 

reproductibilidad. Encontramos además fotografías y un ejemplo aislado de collage. 

Por otro lado, se destaca el uso de los colores blanco y negro. En pocos casos hay un 

tercer color, que suele ser un color cálido, predominantemente el rojo y en menor 

medida el naranja. Esto puede relacionarse por un lado con una cuestión 

económica (mientras menos colores, más económica es la impresión), aunque es 

posible que exista una relación con los colores habituales de los afiches y libros del 

PC (en el caso del uso del rojo). En otras palabras, el PC propuso un uso icónico de 

los colores blanco, negro y rojo; y nos preguntamos si la utilización de estos colores 

en las tapas de las productoras, están asociadas a este uso icónico o no. 

                                                           

1  http://www.desaparecidos.org/arg/victimas/v/venturif/  [última vez consultado: 5/2/2021]  
2 https://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/6 -2490 -2006 -05 -13.html  [última vez 
consultado: 5/2/2021]  

http://www.desaparecidos.org/arg/victimas/v/venturif/
http://www.desaparecidos.org/arg/victimas/v/venturif/
https://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/6-2490-2006-05-13.html
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En cuanto a las temáticas, en muchos casos encontramos retratos. Por ejemplo, 

el dibujo de Carlos Alonso en el disco Sonopoemas del horizonte de Tejada Gómez. 

Como caso particular podemos mencionar el dibujo de Antonio Oriana en la 

portada del disco Poemas y canciones. Ada y Oscar Matus. Oriana es un escultor 

argentino que estudió en Buenos Aires, pero se perfeccionó en Italia. Vale aclarar 

que este disco se editó en París en 1976 cuando tanto Ada como Oscar Matus se 

habían instalado en esa ciudad. Los retratos están enmarcados en una guitarra 

donde se destaca el puño cerrado que remite a la lucha. 

 

 

 

Imagen 1:  dibujo de Carlos Alonso en el disco 

Sonopoemas del horizonte .  

 

 

Imagen 2:  dibujo de Antonio Oriana en Poemas y 

canciones. Ada y Oscar Matus . 

 

 

Dentro de los retratos, también encontramos aquellos que se valen de la 

fotografía. Es el caso de los discos de: Mercedes Sosa en Canciones con 

Fundamento , Ramón Ayala en El hombre que canta al hombre , Carlos Vallejo en su 

disco y Beatriz Pozzoli y Pedro Giacaglia, poetas incluidos en Poemas con miedo y 

Tiempo para el ángel .3 Por la calidad estética y la significación que muestran estos 

                                                           

3 Este tipo de portadas con el retrato fotog ráfico del artista, la hemos encontrado en producciones de 
otros sellos independientes con una realización muy similar al disco de Ayala, como por ejemplo 
Canciones de la esperanza, de Héctor Martínez Arias.  
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retratos, resulta interesante comparar con fotografías de otros sellos discográficos y 

aún de partituras de la época. Por ejemplo, podemos mencionar la que se utiliza en 

las partituras de algunos de los temas incluidos en el disco Canciones con 

fundamento , donde vemos una Mercedes Sosa con un peinado muy estilizado y 

aros de perla. O con portadas como la de Ramona Galarza, con un peinado similar 

con el paisaje litoraleño de marco; o el caso de Cafrune y los Tucu Tucu, vestidos de 

gaucho en contraposición con Pedro Giacaglia de camisa y corbata. Algo que se 

repite si vemos las caras interiores del disco Matuseando , donde Matus y Mederos 

están fotografiados de traje y corbata. Lo que queremos destacar es que, en la forma 

de retratar a sus artistas, los productores refuerzan la búsqueda de diferenciación 

con el paradigma del folklore previo a la renovación por ellos propuesta. Es 

evidente la intención de mostrar personas comunes, inmersos en el aquí y ahora, 

escapando a ciertos imaginarios asociados al folklore nacional.  

 

 

 

Imagen 3:  fotografía de Julio A. Vázquez Errico 

en Canciones con Fundamento . 

 

 

 

Imagen 4:  fotografía de Anatole Saderman en 

Tiempo para el ángel . 
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Imagen 5:  partitura editada por Fermata . 

 

 

 

Imagen 6:  tapas de discos de otras discográficas . 

 

 

Imagen 7:  tapas de discos de otras discográficas . 

 

 

En general, los dibujos se relacionan con el contenido del disco. Una escena 

rural en Testimonial del Nuevo Cancionero , una escena urbana que remite a lo 

tanguero en Antología lunfarda , ruedas en Buenos Aires vuelta y vuelta . En otros, 

los dibujos nos conectan con alguna estética en particular, como el caso del disco 7 

poemas que remite al cubismo o al estilo de Guayasamín en el caso de Sigfredo 

Pastor en Cantoral de mi país al sur y Venturi en Celia, con voz de grito y ternura .  

También están los casos de dibujos más experimentales como el de Sobisch en 
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Poeta de la legua y el de Castagnino en Pampa y pan . En este punto nos resulta 

interesante recordar lo que señala Hugo Monzón en el libro 40 dibujantes 

argentinos  (1987: VIII): en la década de 1960, las búsquedas inconformistas y 

experimentales de algunos autores, manten²a estrecha relaci·n con un ñdibujo 

funcional como portador de ideas o traductor altamente sensible de distintos 

planteos y presupuestos expresivosò. 

 

 

Imagen 8:  Sigfredo Alonso en el disco Cantoral 

de mi país al sur . 
 

 

Imagen 9:  Juan Carlos Castagnini en el disco 

Pampa y pan . 
 

 

Destacamos dos producciones particulares: Los inundados, disco doble con 

canciones interpretadas por Mercedes Sosa, cuya tapa está diseñada a la manera de 

collage, con la inclusión de aparentes recortes periodísticos, que expresan noticias y 

fotos del fenómeno climático que da título al disco y sus consecuencias sociales. El 

título y el nombre de la cantante también parecen armados con recortes de papel. 

Todo ello sugiere una producción muy artesanal propia de lo que se conoce como el 

do it yourself (hazlo tú mismo) del punk, aunque varios años antes de ese 

movimiento, ya que este disco presumimos es de 1965-66, mientras que el punk 
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como movimiento empieza a mediados de la década de 19704. El otro caso es La 

guainita y el viento , un disco que contiene un cuento infantil musicalizado. Se trata 

de un dibujo que incluye muchos más colores que las demás producciones, hecho 

por una niña de 10 años de edad, Ana María Luciuk Tapia, como resultado de un 

concurso efectuado en la Asociación Estímulo de Bellas Artes, en 1967.  

 

 

Imagen 10:  collage en el disco Los inundados . 

 

 

Con respecto a la tipografía, en la mayoría de los casos, está usada en un 

sentido normativo de la información más que como parte del diseño de disco. En 

algunas portadas, la letra elegida es neutra y simple, sin jerarquías entre nombre 

del artista y título de la obra. En otros casos, se utiliza tipografía manuscrita de 

diferentes estilos. Por ejemplo, el caso de Oscar Matus canta el Nuevo Cancionero 

o la contratapa del disco Los inundados.  

 

 

Imagen 11:  Oscar Matus canta el Nuevo 

Cancionero . 

 

                                                           

4 As² lo se¶ala Roy Shuker en la entrada de ñpunk rockò en su Diccionario del rock y la música popular  
(2005: 245 -248).  



Nuevo Cancionero: las producciones discogr§ficasé Ā MARĉA IN£S GARCĉA, MARĉA EMILIA GRECO y ANA ROMANIUK 

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 280  

 

Imagen 12:  contratapa de Los inundados . 

 

 

En pocos casos la información está incluida en la composición gráfica de la 

tapa, como en Poeta de la legua, cuya composición incluye los dibujos que 

componen la obra y el título del disco. También se podría pensar de ese modo 

Matuseando , grabado muy sencillo de un fondo texturado de madera con las letras 

de la información superpuestas. Lo que queremos señalar aquí es que 

probablemente las tapas se hacían con cierta rapidez y que el aporte de los artistas 

plásticos puede haber sido a través de sus creaciones, pero no necesariamente en el 

diseño completo de las mismas.  

 

 

Imagen 11:  Enrique Sobisch en Poeta de la 

legua . 

 

 

 

Las contratapas  

 

Las contratapas presentan textos informativos que dan cuenta de los temas 

grabados en los discos, a veces con mayor información que otras en cuanto a los 

géneros, los músicos y artistas intervinientes, el estudio de grabación u otros 
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aspectos. Como señalamos antes, la fecha de edición no aparece hasta 1967 en que 

comienza a figurar y no en todas las producciones. Sin embargo, en la mayoría de 

los discos está presente un escrito en el que se explicitan los pensamientos, 

objeti vos y postulados expresados a través de las producciones, a manera de un 

manifiesto de ideas. Entre los ejes comunes en estos escritos podemos señalar la 

búsqueda de dar un testimonio de una posición ideológica, aspecto que se relaciona 

con el rol del artista en esos años,5 que buscaba ser voz del pueblo, conceptos que se 

expresan tanto en las contratapas como en los contenidos de muchas de las 

canciones analizadas. Surge también la metáfora del viento como representación de 

la comunicación de una idea, una ideología, algo que hemos mencionados en otros 

trabajos (García, Bravo y Greco 2014; García y Greco, 2017a). 

Otro eje común en estos discursos es el de patria, un país real que contraponen 

a lo que suele ser ñuna definici·n grandilocuente y vagaò (Cantora l). Se alude a la 

Argentina interior, con todas sus regiones involucradas, como también inserta y 

relacionada con una América que se reconoce en un destino común. Por otro lado, 

en algunas de estas producciones discográficas se hace mención explícita al 

Movimiento del Nuevo Cancionero, cuyo objetivo, plantean, «es el de convertir el 

auge de la canción nativa en una toma de conciencia profunda y popular, para que 

la canción responda a un auténtico ser y querer ser de nuestro pueblo (Canciones 

con fundamento ).  

Los discursos que se diferencian en cuanto a estos contenidos son los de Julián 

Centeya: Antología lunfarda  y ¡Buenos Aires al rojo!  de Mederos, discos dirigidos 

al tango, uno a la poesía lunfarda y en el otro al tango instrumental. Creemos que la 

presencia de este género musical responde al postulado de representación de ese 

país complejo, con todas sus regiones, objetivo explícito del manifiesto del Nuevo 

Cancionero.6 Podemos mencionar además el disco Diez y punto de Nira Etchenique 

que trata de una historia de amor y La Güainita y el viento , que se vincula con el 

cuento infantil.  

 

                                                           

5 Ver: Mar²a In®s Garc²a, Mar²a Emilia Greco y Nazareno Bravo: ñTestimonial del Nuevo Cancionero: las 
prácticas musicales como discurso social y el rol del intelectual comprometido en la d®cada del sesentaò, 
2014, pp. 89 -110.  
6 Los textos están firmados por Armando Tejada Gómez ( Sonopoemas del horizonte, Canciones con 
fundamento ), Oscar Matus ( Testimonial  junto con ATG, Celia ), Ramón Ayala ( El hombre é), Nira 
Etchenique ( Cantoral de mi p aís al sur ), Hamlet Lima Quintana ( Poeta de la legua ), Arnoldo Liberman, 
Horacio Núñez West ( 7 Poemas ), Dolores Sierra ( Diez y punto ), Margarita Belgrano ( La guainita y el 
viento ), Roberto Margarido ( Hombres desde acá ) y ñProducciones Matusò. 
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A modo de cierre  

 

Como conclusiones provisorias de un trabajo en proceso, queremos vincular 

esta aproximación al aspecto visual de la productora con trabajos anteriores en los 

cuales señalamos la experiencia de crear y conducir un sello independiente en la 

década de 1960 como una estrategia que implicaba una serie de desafíos de 

organización, financiamiento, difusión y distribución; pero también un 

posicionamiento político respecto del mercado y de lo que ellos denominaban 

ñfolklore de tarjeta postalò. A la vez, nos parece interesante remarcar que la práctica 

de la producción autogestiva ha sido señalada por nuestros entrevistados, como 

conectada a una causa y un ideal compartido. En este sentido, si nos focalizamos en 

los artes de tapa, observamos por un lado el vínculo de muchos de los artistas 

plásticos con el Partido Comunista. Muchos de ellos fueron militantes del PC o se 

manifestaron como cercanos al pensamiento de izquierda, aspecto que compartían 

con Tejada Gómez y Matus.  

Por otro lado, en la realización de las tapas se observa la necesidad de 

resolverlas de forma económica. Esto es evidente en las técnicas (xilografía, 

grabados), los colores, el papel utilizados (papel obra, de dibujo e ilustración) y en 

el aprovechamiento de v²nculos de amistad o ñcompa¶erismoò, ya que muchos 

originales fueron cedidos por sus autores. Los puntos antes mencionados refuerzan 

la idea de una red de intelectuales y artistas que posibilitaba la realización de las 

producciones discográficas por afuera de los circuitos hegemónicos o grandes sellos 

que existían en la época.  

Por ¼ltimo, creemos junto a Peter Burke, que las im§genes ñdan acceso ya no 

directamente al mundo social, sino más bien a las visiones de ese mundo propias de 

una ®pocaò (2005: 239), que deben ser situadas en un contexto para comprender su 

funci·n y que al igual que los textos, deben ser le²das ñentre l²neas, percat§ndose de 

los detalles significativos, por pequeños que sean ï y tambi®n de las ausenciasò 

(2005: 240). En este sentido, consideramos interesante observar que desde lo 

visual se refuerza la búsqueda por diferenciarse de lo que Claudio Díaz denomina 

ñparadigma cl§sicoò dentro del campo del folklore. Es decir, el movimiento del 

Nuevo Cancionero se vincula con una búsqueda estética de renovación de la 

canción popular en el país y en la región y nuestra conclusión (provisoria y parcial) 

es que el aspecto visual de las tapas refuerza ese posicionamiento.  
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Eje: La canción: consi deraciones acerca de los 

textos (letra y música)  
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Resumen  

 

Caetano Veloso (Santo Amaro da Purificação, 7 de agosto de 1942), es uno de los 

artistas populares contemporáneos y latinoamericanos cuya obra conjuga múltiples 

recursos a la hora de componer en los diferentes géneros y estilos musicales que aún 

hoy aborda. Cada uno de sus trabajos discográficos se destaca por los aspectos 

innovadores del lenguaje de la música popular en relación texto-música. A través de 

toda su labor artística, su actitud política con respecto al arte y en especial a la música 

de su tiempo, traduce una militancia que deja sus huellas en lo latinoamericano y en los 

músicos que se acercan a su obra. 

Luciano Berio (Oneglia, 1925-2003), ha sido un artista que animó la vanguardia 

musical europea posterior a la Segunda Guerra Mundial. Este compositor combinó las 

diferentes técnicas de composición avanzada como el dodecafonismo y el serialismo 

integral además de haberse convertido en pionero en el campo de la música 

electroacústica. El estudio de las cualidades expresivas de la voz y de las dimensiones 

acústicas del lenguaje lo han llevado a componer obras vocales en una estética 

inconfundible.  

En reuniones entre los músicos tropicalistasïmovimiento del cual Caetano Veloso ha 

sido uno de sus fundadores junto a Gilberto Gil, ïy los poetas concretos presentes en el 

Brasil a partir de mediados de la década de los ´50 (Aguilar, 2003), se escuchaba a 

Charles Ives, Lupicínio Rodrigues, Anton Webern y John Cage (Veloso, 1997), 

debatiendo acerca de la música brasileña, el movimiento dadá, el modernismo anglo 

americano y la antropofagia  de Oswald de Andrade entre otros temas. Siendo una de 

las características del tropicalismo la unión interdisciplinar en la historia de la música 

popular brasileña al haber compartido campos diferentes: músicas varias, literatura, 

teatro, cine y performances junto a la relación música popular-música académica, sus 

letras, de alguna manera ñcodificadasò, exig²an un p¼blico interesado en lecturas 

vanguardistas para ser comprendidas, 
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De la misma manera que se produjo la ruptura con las formas usuales de la poesía y el 

verso, ocurrió lo propio con las formas de componer una obra vocal: uso de 

disonancias, valores cortos o muy largos, imprevisibilidad (Rodriguez Kees, 2003), 

silencios y pausas, nuevos recursos vocales, sonidos concretos, no direccionalidad, 

métrica y pulsaciones variables. 

 

Palabras claves:  Caetano Veloso/ Luciano Berio/ Texto-música 
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Introducción  

 

El tropicalismo, movimiento que se inicia en 1967 y finaliza en 1968, constituyó 

en Brasil un desafío a la crítica cultural de la época. Si bien fueron los bahianos 

Caetano Veloso y Gilberto Gil los que inician esta transformación musical y 

aparecen como sus representantes más visibles, el grupo que promueve el cambio 

estético comienza en las ciudades de São Paulo y Rio de Janeiro con la participación 

de Tom Zé, los poetas Torquato Neto y Capinam, los maestros de formación 

musical académica Rogério Diprat, Júlio Medaglia y Damiano Cozzella, la banda Os 

Mutantes , Gal Costa, los artistas plásticos Rogério Duarte, Hélio Oiticicaïde quien 

toma el nombre el movimiento a través de su instalación Tropicália ï, Lydia Clark, 

Ruben Gerchsman, junto a José Celso Martinez Corrêa y la agrupación Teatro 

Oficina  (Calado, 2001). 

Dentro de las características principales del tropicalismo, son dos las que se 

destacan por su importancia para esta presentación: el acercamiento a los poetas 

concretos Décio Pignatari, Osvaldo y Augusto de Campos, y el uso del concepto de 

antropofagia de Oswald de Andrade, para el cual la renovación del arte brasileño 

nacería retomando los valores indígenas y la civilización europea no debía ser 

rechazada, pero sí absorbida y superada. El símbolo de la devoración es usado por 

los tropicalistas como estrategia para alcanzar su objetivo. Admirar a los Beatles no 

debía ser excluyente para escuchar a Vicente Celestinoïcompositor popular no muy 

valoradoï, ni a la bossa nova, a la música de vanguardia o el mismo iê iê iê de la 

Joven Guardia: todos esos elementos serían asimilados por los ritmos locales 

brasileños. Así, tradiciones que parecían incompatibles formaron un conjunto de 

diversas combinaciones. 

En relación a los poetas concretos, es preciso señalar que su proyecto era 

asimilar la producción poética de las vanguardias europeas. La obra Finnegans 

Wake de James Joyce, se ajusta de manera perfecta a los postulados de los 

escritores brasileños, en los que se observa que uno de los criterios adoptados 

definen al poema concreto como objeto en y por sí mismo, cuyo material 

constitutivo es la palabra: sus sonidos, su forma visual y su carga semántica. De 

acuerdo a Hilda Londra en A forma da festa. Tropicalismo: a explosão e seus 

estihlaços (Cintrão, 2000), el concretismo es innovador por la presencia de: 
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-Recursos semánticos : ideogramas, juego de palabras, vocablos polisémicos. 

-Recursos sintácticos : técnica de yuxtaposición aleatoria, atomización de las 

partes de  un discurso. 

-Recursos morfológicos : construcción y distribución impar de prefijos y 

sufijos. 

-Recursos lexicales : extranjerismos, uso de siglas, neologismos. 

-Recursos fonológicos : excesiva exploración de asonancias, ecos, rimas 

internas, aliteraciones. 

-Recursos gráficos : exploración del espacio en blanco, del silencio gráfico, 

ruptura con el verso, no linealidad y puntuación.  

 

Luciano Berio ha sido un músico que animó la vanguardia musical europea 

posterior a la Segunda Guerra Mundial. Este compositor combinó las diferentes 

técnicas de composición de avanzada como el dodecafonismo y el serialismo 

integral además de haberse convertido en pionero en el campo de la música 

electroacústica. Dirigió el Studio di Fonologia Musicale de la RAI (Radiotelevisión 

Italiana) en Milán desde sus comienzos en 1953 hasta 1959. 

En Thema-omaggio a Joyce (1958), se observa el influjo que en él produjo el 

escritorïcomo ocurrió con los poetas concretosïal recurrir con la experimentación 

con el lenguaje y su significación como en el uso de onomatopeyas, retruécanos, 

ambigüedades y equívocos, neologismos y extranjerismos de toda clase. Berio 

escribió 14 sequenzas, todas para intérpretes  solistas. En ellas no se interesó en 

exponer sus conocimientos técnicos en un nivel meramente superficial, pero sí 

exigió virtuosismo técnico e intelectual para su interpretación, como una unión 

decisiva entre la idea composicional y el artista intérprete.  

 

 

De palavra em palavra  

 

Autor y compositor: Caetano Veloso (Araçá azul , 1973) 

 

som 

mar  
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amarelanil  

anilina  

amaranilanilinalinarama  

anilina  

 

 

som 

mar  

silêncio 

não 

som 

 

 

Esta obra pertenece al fonograma Araçá azul lanzado inmediatamente al 

regresar a Brasil luego del exilio que tanto Veloso como Gil tuvieron que realizar 

después de haber sido obligados a abandonar el país por la dictadura militar 

imperante. Fue el trabajo discográfico que mayores devoluciones tuvo a pesar de 

que los brasileños corrieran a comprarlo ni bien se hizo público, en parte, debido a 

lo experimental de su estética literaria y musical. 

Amaralina es el nombre de una playa, y el tema está inspirado por y dedicado a 

Augusto de Campos, basándose en una entrevista que el poeta le hiciera a João 

Gilberto e incluida en Balanço da bossa e outras bossas (Campos, 2001) y en la que 

el m¼sico expresa:ò Es una playa como Ipanema pero con un azul, un azul todo 

especialéò. Tomando como punto de partida los an§lisis realizados por Damián 

Rodriguez Kees (Rodriguez Kees,2003) sobre algunas canciones de Caetano Veloso 

y lo expuesto por Gonzalo Aguilar en Poesía concreta brasileña: las vanguardias en 

la encrucijada modernista (Aguilar, 2003), hemos detectado algunas 

particularidades en esta obra: 

Las palabras amarelanil/anilina/anil parecen desprenderse del nombre de la 

playa citada. Es un texto no narrativo, con la presencia de términos que poseen las 

consonantes nasales ñmò y ñnò junto a la pronunciaci·n remarcada de las 

consonantes ñrò y ñsò. Cada s²laba corresponde a un sonido, s·lo en anilina se 

desarrolla un diseño melismático, quizá preparando el som final y la posible 

asociación de una meditación en silencio. 
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A pesar de la corta duración de la pieza ï1´21´ï se observan 3 secciones: 1) el 

grupo de las palabras som y mar se repiten por tres veces de manera serena, lenta y 

pausadamente. La consonante m entonada de manera sostenida, mientras que la r  

pareciera ser aspirada; 2) comienza un grupo de palabras que se desprenden del 

palíndrom o amaranilanilinalinarama, en las que se escuchan desde el despliegue 

del acorde de D7 en amarelanil, un pequeño melisma cromático en anilina, hasta un 

único sonido ïel Dï sobre el palíndromo mencionado; 3)retoma el par de palabras 

iniciales, esta vez yuxtapuestas a través de la consonante m, para dar lugar al inicio 

de gritos histéricos marcado por voces ïen realidad es la misma voz de Veloso 

grabada simultáneamente y en diferentes registrosï que claman silencio, creando 

una disolución entre significante y  significado, oponiendo el clima meditativo en el 

mar al grito. Concluye abruptamente con dos palabras que definen al silencio: no 

sonido, cerrando el ciclo. 

Se observa la presencia de aliteraciones, palíndromo y oposición: sommar/ 

amaranilanilinalinarama/  grito silencio respectivamente. En cuanto a lo vocal, es 

determinante la exploración de las posibilidades expresivas de la voz desarrolladas 

en registro agudo, medio y grave, sumada a la existencia de gritos pidiendo silencio, 

que instalan el único momento en que se escucha una heterofonía, 

coincidentemente con un fff frente a una dinámica general de p y mf. Por otro lado, 

los intervalos forman parte de una escala diatónica. Es relevante el uso del concepto 

de la  antropofagia oswaldiana a través del acercamiento a la poesía concreta y a los 

recursos de la música experimental. 

 

 

Sequenza III para voz femenina  

 

Compositor: Luciano Berio (1965) 

 

La Sequenza III para voz femenina  fue compuesta y dedicada para su mujer, la 

cantante Cathy Berberian. El texto, breve, le fue encargado y pertenece a Markus 

Kutter.  

 

Give me          a few words          for a woman 

To sing a truth     allowing us      to build 

A house          without worrying   before night comes 
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Nuestro punto de partida para señalar algunas características de la obra han 

sido las declaraciones del compositor en Luciano Berio: dos entrevistas con 

Rosanna Dalmonte y Bálint Andrés Vargas  (Osmond-Smith, 1981), y el análisis de 

la misma a través de su partitura. 

Luciano Berio afirma que existen seis tipos de comportamiento en esta 

Sequenza: 1) el comportamiento convencional con la articulación pactada del texto 

y la palabra;2) las modificaciones del comportamiento de la voz hacia timbres 

nasales;3) los ruidos con vocales por ejemplo palmas y chasquidos; 4) las 

exteriorizaciones como reir, toser, cantar como en el jazz, etc.; 5) los movimientos 

corporales que pueden influenciar los sonidos de la voz como colocar la mano 

delante de la boca; 6) y por último los movimientos corporales que no inciden 

directamente sobre el tratamiento de la voz como el ir y venir o el llevar el tiempo 

con los pies o con las manos (Berio,2006). Estas seis categorías de comportamiento 

se articulan a través del texto y los climas emocionales solicitados por el 

compositor.  

En cuanto a nuestro análisis, es posible determinar que la obra se conforma de 

a poco, creciendo paulatinamente en tensión al incorporar expresiones vocales con 

mayor exaltación expuestas con gritos, jadeos, etc., acelerando el ritmo de eventos 

que se producen. El recurso expresivo es explorar todas las posibilidades de la voz a 

través de la aplicación de diferentes técnicas de expresión sobre los materiales, 

como portamento, acciacatura, sonidos acentuados, arpegios y sobre todo 

sugestiones emocionales como ñtensoò, ñserenoò, ñdesesperadoò, etc. 

Los elementos sintácticos del texto aparecen de vez en cuando, el texto es 

desarticulado. Los recursos fonéticos y semánticos del texto son tratados como 

moléculas de las cuales derivan una serie de acciones, gestos y materiales sonoros. 

Se observa en la partitura que existen módulos temporales de 10´´ dentro de los 

cuales la cantante debe realizar su interpretación. 

En una primera audición de la pieza, se podría pensar que se trata más bien de 

una performance en la que la actriz de acerca al canto. Berio abre las indicaciones a 

la interpretaci·n con la anotaci·n: ñEl int®rprete (una cantante, una actriz, o 

ambas)éò. El texto est§ deconstru²do en dos niveles: el puramente literario porque 

la propia elección de las palabras no parece seguir ninguna voluntad semántica y el 
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centrado en la acústica porque fonológicamente hace que la sonoridad de estas 

palabras se pierda y se tornen irreconocibles. 

El compositor diferencia en la escritura la voz hablada de la voz cantada; la 

primera  se establece en el monograma, las restantes sobre tres o cuatro líneas. Sólo 

a partir del módulo temporal nº 8 se observa un pentagrama y la clave de sol, con 

elementos indicativos como ñtenseò y ñdreamyò que dan lugar a perfiles sonoros 

distintos y contr adictorios. No existen signos dinámicos (ni matices ni reguladores). 

Los parámetros son establecidos de forma abierta, es decir, la dinámica dentro de la 

obra funciona a través de las emociones y estados anímicos apuntados en la 

partitura y no con grafías tradicionales. A modo de conclusión, hemos establecido 

algunas aproximaciones entre ambos compositores, procurando señalar las posibles 

similitudes y/o diferencias en las obras seleccionadas. 

 

 

Similitudes  

 

Tanto De palavra em palavra como la Seqüenza III son obras experimentales 

por la exploración de recursos vocales y sonoros. Ambas, en sus distintos camposï

música académica de vanguardia/música popularï hacen uso casi salvaje de la voz, 

llevándola a la producción de sonoridades crudas y cotidianas. Se las puede ubicar 

en una época histórica en la que todo se rompía y se debía modificar provocando un 

quiebre en todas las artes. Dos situaciones se cuestionan en estas obras: el lenguaje 

y la herencia musical y cultural. 

Veloso a pesar de ser un compositor y cantante popular incursiona en el juego 

experimental. Berio realizó arreglos de canciones de los Beatles y las Folks Songs 

para ser cantadas por su esposa Cathy Berberian. El texto de ambas producciones 

se encuentra desarticulado. En la obra de Veloso como en la Berio se encuentran los 

recursos fonéticos y sintácticos señalados anteriormente por Hilda Londra. 

 

 

Diferencias  

 

De palavra em palavra  de Caetano Veloso tiene una duración de 1´21´´, 

Sequenza III para voz femenina de Luciano Berio una longitud de 7´43´´. La obra 

de Veloso pareciera weberiana debido a la concentración de información y la 
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economía de recursos en tiempo muy reducido. En Berio todo es más dilatado, 

probablemente debido a los géneros que abordan. 

En la obra de Berio la dramaturgia (actriz cantante) cumple un rol 

fundamental, a tal punto que el oyente puede imaginar las acciones dramáticas 

aunque no la esté observando. 

Berio crea una notación específica para la Sequenza, reflejo de la tradición 

escrita. Veloso proviene de una tradición oral por ser música popular, lo que 

conlleva una problemática para el análisis y abre la interrogación ¿qué debemos 

hacer cuando necesitamos hablar de estas músicas que no poseen representaciones 

escritas? 

La Sequenza III surge en un contexto musical atonal-post serial; la obra de 

Veloso pertenece a un sistema diatónico. Berio forma parte de una tradición centro 

europea, Veloso a pesar de haber recurrido a la deglución propia de la antropofagia 

oswaldiana es latinoamericano. 

 

Por último, la  elección de ambos compositores nos deja abierta la posibilidad de 

indagar sobre las pautas que permiten acercar géneros tan atrayentes y 

revolucionarios como los presentados. A  modo de resumen de lo antes 

mencionado, podemos afirmar que el uso de los fonemas como unidad de 

composición sonora, espacial y visual junto a la no direccionalidad del texto; el 

predominio de la ruptura con las formas usuales de la poesía y la composiciónïuso 

de disonancias, valores largos o muy cortos, repeticiones de los mismos, silencios y 

pausas, métrica y pulsación variable e inestable, exploración vocal, presencia de 

aliteraciones, palíndromo, oposicionesï; el reflejo que tanto las palabras como los 

sonidos son tomados como objetos en sí mismos sugiriendo el contenido más allá 

de las formas, constituyen las características fundamentales a la hora de realizar 

nuestro análisis. 
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Resumen  

 

En la d®cada del ô60, el folklore argentino alcanza una difusi·n extraordinaria. Entre el 

declive del tango y la difusión del pop y el rock, el folklore ocupa el lugar de los gustos 

populares que aclaman las vivencias y el arte del interior profundo. A comienzos del 

año 1963, la grabación de un disco convoca a importantes artistas y compositores de la 

canci·n folkl·rica argentina.  Con antecedentes como ñFolklore para todosò, que inclu²a 

a artistas de un sello discográfico  interpretando sus canciones de forma separada, la 

ñCoronaci·n del Folkloreò representa la uni·n de tres estilos propios en un trabajo 

musical conjunto que, plasmado en dos volúmenes, reúne músicas de Eduardo Falú  

Ariel Ramírez, César Isella, Eduardo Madeo y letras del Jaime Dávalos y Miguel Brascó,  

César Perdiguero, G. Aisemberg y Manuel J. Castilla, entre otros.  

En el presente trabajo se propone realizar el análisis de dos canciones del disco 

Coronaci·n del Folklore Vol. 1, convertidas en cl§sicos del g®nero. ñAgua y sol del 

Paran§ò, canci·n  litorale¶a de Ariel Ram²rez y Miguel Brasc· y ñTonada del Viejo 

Amorò, de Fal¼ y D§valos. àC·mo inciden estos poetas en las m¼sicas folkl·ricas? 

¿Cómo la música y el canto expresan esas palabras? ¿Cómo se vinculan texto y música 

en el género? 

Considerando que la Coronación del Folklore representa un trabajo fundamental para 

la discografía de la década, nos proponemos estudiar las canciones  desde la relación 

texto-música-especie folklórica, y encontrar respuestas a los interrogantes planteados. 

Por otro lado incorporaremos el análisis de la versión, sumando manifiestos, 

posicionamientos, descripciones, que permiten ïcomo expresa Juan Pablo González- 

distintas formas de abordaje. (González:2013) 

Esta investigación se encuentra enmarcada en el CAI+D 2016 ñCambios en 

innovaciones en la canción popular argentina a partir de los ô60. Desafíos a las 

mailto:raquebe19@gmail.com
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categor²as vigentesò, que se desarrolla en el Instituto Superior de M¼sica de la 

Universidad Nacional del Litoral.  

 

Palabras Clave:  Canción folklórica / Texto /  Música. 
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Contextualización  

 

Pensar en el folklore nos remite inevitablemente a Carlos Vega quien en el 

ámbito de la musicología sentó las bases sobre las que se desarrolló esta disciplina 

en Argentina. Asimismo, el debut de Andrés Chazarreta en Buenos Aires en 1921, 

para muchos escritores significó un punto de partida,  sin embargo en términos de 

difusi·n y circulaci·n  a¼n deb²an pasar unos a¶os. A partir de la d®cada del ô30, los 

primeros migrantes internos  poblaron de folklore  la ciudad  de Buenos Aires. 

Zambas y chacareras se cantaban junto al chamamé, que se había convertido en la 

música de consumo de las clases populares. El interior se hizo visible en la ciudad 

puerto, espacio que años anteriores ocupaban las vivencias y gustos de la gran 

inmigraci·n.  Paulatinamente  y hacia la d®cada del ô50, el folklore ocupa un lugar 

importante ante el declive del tango y el advenimiento del rock: ñComprimido entre 

el fin del tango y auge del rock, quedó un nicho temporal ocupado por un fenómeno 

cultural y social que celebraba la vida y el arte de los trabajadores rurales del 

interior profundoò (Chamosa 2012;143)  

Los impulsores de ñlo criolloò en d®cadas anteriores no alcanzaron a ver el 

fenómeno que -denominado Boom del folklore - se produce hacia la década del ô60.  

En esos años el folklore argentino alcanza una difusión extraordinaria: 

producciones discográficas y su circulación en la radio y la televisión, las peñas y las 

academias, incluso las ventas de guitarras y partituras dan cuenta de las prácticas 

sociales y culturales en el país. La canción folklórica, en la voz de artistas noveles y 

consagrados es escuchada en numerosos festivales provinciales y nacionales. 

 

En la d®cada del ô50 o de ô60, que en todas las casas había una guitarra y los jóvenes 

[é] comenzaban a estudiar la guitarra [é] a cantar cosas,  que se creaban en esos 

momentos, donde hab²a tantos autores e int®rpretes [é] eso despert· gran 

entusiasmo.1 

 

La circulación de las músicas del cancionero nacional, así como las del folklore  

en las escuelas incidió, directamente en las prácticas sociales y el consumo de las 

canciones del folklore. Fue ñun per²odo en la historia del g®nero percibido como 

esplendoroso, dador de inspiraci·n y objeto privilegiado de memoriaò (Pujol 

                                                           

1 Extraído de  una entrevista que Alberto Lotuf realiz· a Eduardo Fal¼ en el programa televisivo ñDicen 
que dicenò Rosario3 (2010 parte 2  -0012 -13 / 0037 -38).  
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2013;143). Podríamos decir que el folklore de los ô60  expresaba el esp²ritu rebelde 

del Mart²n Fierro: ñcon una guitarra en mano todo joven opinaba cantandoò (Pujol 

2013;143).  La difusión del folklore, que había comenzado décadas atrás, se hacía 

visible con más fuerza a través de nuevos autores y compositores y de intérpretes 

solistas, pero fundamentalmente a través de los grupos vocales con 

acompañamiento de guitarras y  bombos. Los Chalchaleros y los Fronterizos fueron 

tal vez, los  grupos más representativos de los numerosos grupos vocales de esos 

a¶os: ñ[é] llegan a Buenos Aires y devuelven al interior del pa²s, como una caja de 

resonancias, todas las expresiones musicales, todos los ritmos de sus provinciasò.2 

Asimismo, el folklore académico encuentra diferentes escenarios: Institutos 

como el de Investigaciones  folklóricas y  filológicas, fundado por Carrizo, sucedido 

por Cáceres Feyre y Jacovella logran sostenerse a pesar de los cambios sucedidos 

entre la caída del gobierno peronista y el de la libertadora, el Instituto pudo 

mantener intacta su actividad en un contexto de fuertes cambios políticos e 

ideológicos. La misma suerte transitó  Carlos Vega, quien estaba al frente del 

Instituto Nacional de Musicología. (Chamosa 2012,153) 

 

 

Coronación del Folklore  

 

En este contexto, a comienzos del año 1963, la grabación de un disco convoca a  

artistas y compositores de la canción folklórica argentina. Con antecedentes como 

ñFolklore para todosò, que inclu²a a artistas de un sello discogr§fico interpretando 

sus canciones de forma separada, en un compilado, la ñCoronaci·n del Folkloreò 

representa la unión de tres estilos propios en un trabajo musical conjunto que, 

plasmado en dos volúmenes, reúne músicas de Eduardo Falú  Ariel Ramírez, César 

Isella, Eduardo Madeo  y  letras del Jaime Dávalos y Miguel Brascó,  César 

Perdiguero, G. Aisemberg y Manuel J. Castilla, entre otros. La Coronación del 

Folklore  versiona músicas desde el diálogo del piano de Ariel Ramírez y la guitarra 

de Eduardo Falú y las voces del grupo vocal los Fronterizos, integrada en ese año 

por López, Madeo, Moreno e Isella.  

El Vol 1 de Coronación del Folklore contiene versiones vocales e instrumentales 

como así también versiones instrumentales de composiciones de Falú y Ramírez, 
                                                           

2 entrevista a E Falú en España, en el año 1973. http://aplomez.blogspot.com/2013/04/eduardo -
falu.html  [Última vez consultado: 8/2/2021]  

http://aplomez.blogspot.com/2013/04/eduardo-falu.html
http://aplomez.blogspot.com/2013/04/eduardo-falu.html
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incluyendo también una versión instrumental de   Añoranzas de Julio Argentino 

Jerez y una nueva canci·n de Isella con letra de Perdiguero, la zamba ñCantar® 

cuando me mueraò. 

 

 

Imagen 1 : Tapa del disco CORONACION DEL FOLKLORE Vol.1  

Philips 82009 PL ï 1963  (Eduardo Falú y Ariel Ramírez, y Los Fronterizos con la siguiente formación: 

Isella, Madeo, Lopez, Moreno)  

 

La selección de las canciones y las versiones realizadas, concretan en este caso, 

un trabajo discogr§fico que ñfue celebrado por la cr²tica especializada y aclamada 

por el público, poni endo al folklore en un plano de dignidad y aceptación, incluso 

internacional, que hasta ese entonces no ten²aò (D²az, 2009,145) 

Acercarse al análisis del disco Coronación del Folklore, implica ïcomo 

menciona Díaz- el abordaje de un objeto complejo, tener en cuenta la selección de 

sus letras y sus músicas, los diseños de las tapas de los discos, sus imágenes y sus 

textos, como ñestrategias discursivasò (D²az,2008;145)  En el caso de este disco, la 

tapa presenta una corona de oro con incrustaciones de piedras preciosas sobre un 

telón rojo y, a diferencia de los diseños de las tapas de discos de esos años, no se 

observa la presencia de ñlo criolloò. Se trata de una imagen que remite a la idea de 

superioridad, de relacionar  la superioridad que ostenta la corona con el folklore,  

de dar al folklore  un alto nivel de legitimidad.  
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Imagen 2 . Detalle de las canciones del disco, autores de música y texto, versión vocal 

instrumental o instrumental,  género, compás, tonalidad. Están resaltadas en color verde las canc iones 

analizadas en el presente trabajo.  

 

En el disco se encuentran cuatro composiciones de Eduardo  Falú: tres 

canciones con textos de D§valos: ñTonada del viejo amorò, ñRosa de los vientosò y 

ñCueca del Arenalò y una composici·n instrumental ñLeyenda guaran²ò. De Ariel 

Ram²rez, ñEl Paran§ en una zambaò, con letra de D§valos, ñAgua y Sol del Paran§ò, 

con poes²a de Brasc·  y ñCanto sin ecoò, estilo instrumental. Las dem§s 

composiciones, de otros autores y en versiones instrumentales incluidas en  el disco 

son  ñEl churitoò, gato de G·mez Carrillo, ñA¶oranzasò chacarera de Julio Argentino 

Jerez, y ñBaguala tradicionalò, motivo popular salte¶o. Los temas  fueron 

versionados desde un diálogo  entre las voces y los instrumentos: la voz de Eduardo 

Falú y Eduardo Madeo  y los arreglos vocales de Los Fronterizos por un lado y el 

equilibrio melódico armónico entre el piano de Ramírez  y la guitarra de  Falú. Este 

trabajo pretende analizar dos de las canciones del disco: ñAgua y sol del Paran§ò y 

ñTonada del viejo amorñ. 
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Metodologías. Acuerdos  

 

Para abordar el análisis de las canciones, se compartieron al interior del 

proyecto de investigación ideas ejes: relaciones entre texto, su significado, y las 

músicas desde su rítmica, melodía armonía, el género y la versión. Iniciar los 

procesos de an§lisis, pone de manifiesto ñla  pluralidad de textos que convergen en 

ella, avanzando m§s all§ de su cl§sica divisi·n entre letra y m¼sicaò  (Gonz§lez 

2013;99) se aborda la canci·n desde distintos ómomentosô anal²ticos; se establecen 

di§logos entre sus diferentes ópuntos de escuchaô; y se la estudia desde uno o m§s de 

sus posibles textos, que pueden ser, al menos, seis: lingüístico, musical, sonoro, 

performativo, visual y discursivo. Las canciones seleccionadas se analizarán 

teniendo en cuenta las siguientes categorías: 

Temáticas-significados-género-patrón rítmico  

Texto literario ï estructura formal  

Texto literario - ritmo: tempos elegidos, tipo de tratamiento del texto, uso de 

acentuaciones, silábico o melismático. Rimas. Conteo de sílabas en relación a 

compases o motivos o células rítmicas. Palabras utilizadas con efectos rítmicos. 

Texto literario ï melodía armonía. Giros melódicos, progresiones armónicas o 

cambios armónicos que enfaticen el sentido del texto o constituyan una unidad con 

el mismo que lo caracterice o identifique. 

Texto literario ï temáticas ï texturas ï timbre ï arreglo. 

Texto literario ï modos de cantar en relación a lo expresivo y a la colocación o 

timbres de la voz. 

 

Ante la necesidad de encontrar una metodología de análisis que nos permita 

describir lo que acontece a través de la escucha, ya que no hay partitura de esta 

versión particular, se tomaron como referencia las  propuestas de graficación de la 

forma que plantea Octavio Sánchez (Sánchez 2013)  y los criterios de denominación 

de las secciones de  María del Carmen Aguilar (Aguilar 1998;25). Se llevaron a cabo 

procedimientos para desarrollar un análisis descriptivo que nos permita deducir 

conclusiones en cuanto a las características del objeto de estudio.  

El modelo empleado por Sánchez, cuya terminología está construida ad hoc, 

propone un camino descriptivo de análisis y síntesis y utiliza los términos Sección, 

Oración, Frase. A continuación se da una breve descripción de cada una: 
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-Sección: representa fragmentos señalados como estrofas o estribillos 

-Oración: período de 4 compases ïasocia la distancia entre dos reposos 

armónicos, estructura que suele repetirse al interior de las secciones. 

-Frase: fragmento de dos compases asociado al verso literario, que suele 

presentarse integrando ñoracionesò como pregunta y respuesta. 

 

Aguilar, en el capítulo 2 de su libro Análisis auditivo de la música , dedicado a 

la sintaxis, distingue entre dos tipos de músicas: las que se apoyan sobre un texto y 

las que, al no incluir palabras, no tiene referentes externos. En relación a la palabra 

cantada expresa que están íntimamente relacionados texto, aspectos rítmicos y 

organizaciones de altura.  

 

Se observará por ejemplo, si el ritmo de la música respeta las acentuaciones propias de 

las palabras o las contradice, si la melodía confirma o elude el movimiento de alturas 

propio del idioma y si la sintaxis refuerza o contraría la organización normal de la 

lengua en frases y oraciones (Aguilar, 1998: 23) 

 

 

Agua y Sol del Paraná  

 

Con texto de Miguel Brascó, (Sastre, Santa Fe 1926 - Buenos Aires en 2014) y 

música Ariel Ramírez (Santa Fe 1921 - Monte grande 2010), ñAgua y sol del Paran§ò 

es una composición enmarcada en el género canción del litoral. 



La canci·n folkl·rica argentina en la d®cada del ô60. An§lisis de letras y m¼sicas de cancionesé Ā RAQUEL INES BEDETTI 

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 305  

 

Imagen 3. Poesía de  ñAgua y sol del Paran§ò. Texto, s²labas de cada verso, rimas. 

 

La poesía presenta cuartetas octosilábicas con rima, en algunos casos 

consonante, en otras, asonante, y regular entre 1°y 4° versos. Describe el paisaje del 

río Paraná, su flora, su fauna, el comportamiento de las aguas, la relación con el 

pescador, habitante del paisaje, conocedor del río. En relación al género, canción 

del litoral o litoraleña,  en relación a su for ma de estrofa, estrofa, estribillo (AAB) se 

presenta en este caso desarrollando la poesía en su totalidad. En el aspecto rítmico, 

presenta la característica utilización de la  combinación de  compases de 6/8 - ¾ y 

el desarrollo de la versión en un tempo lento. 

Estas palabras de Aníbal Sampayo que reflejan lo que las letras de las músicas 

del litoral describen, fueron extraídas de su escrito sobre la canción del litoral y 

est§n inmersas en la misma tem§tica de la poes²a de Brasc·: ñse impone conocer 

una idea general del contenido de la cultura regional o de la comunidad donde 
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fueron recogidos los ingredientes para su creación: Color, Eufonía, Paisaje y 

Tem§ticaò2 

 

En el siguiente cuadro (imagen 4) se puede visualizar la estructura de la Sección 

1 (estrofa 1) que contiene oraciones de cuatro compases, a su vez, compuestas por 

dos frases de dos compases cada una, que coinciden con el texto literario. A 

continuación, la partitura  (imagen 5) de la mencionada sección, expresa la relación 

entre esta organización y el ritmo, la melodía y la armonía. 

 

Imagen 4. Sección 1 (estrofa 1) Relación entre secciones, oraciones, frases y compases  

 
Imagen 5 Sección 1. Ritmo, melodía, armonía.  

 

En el aspecto rítmico, en la sección 1, oración 1, Frases 1, 2, se presenta  una 

rít mica anacrúsica de corcheas con final de negra o mayor, a diferencia de oración 

2, frase 2: rítmica de negra y corchea que repite y negra con puntillo final. La 

melodía por su parte presenta repeticiones, grados conjuntos y un ascenso 

cromático en un ámbito de terceras. 

En la oración 2 el ámbito de la melodía es de 6°, incluyendo intervalos 

melódicos de terceras y cuartas. Finaliza la frase uno de la oración 2 , con una 8ª 

(cambio de registro)   la frase 2 presenta una melodía descendente con nota 

repetida y grado conjunto. A su vez, la armonía presenta acordes de  dominante y 

tónica con el agregado de 6°. 

                                                           

2 Texto extraído del escrito de Aníbal Sampayo  en http://www.elmiercolesdigital.com.ar/nueevo -un -
ensayo -poco -conocido -de-anibal -sampayo -sobre - la-cancion -del - litoral/  [última v ez consultado: 
10/8/2019]  

http://www.elmiercolesdigital.com.ar/nueevo-un-ensayo-poco-conocido-de-anibal-sampayo-sobre-la-cancion-del-litoral/
http://www.elmiercolesdigital.com.ar/nueevo-un-ensayo-poco-conocido-de-anibal-sampayo-sobre-la-cancion-del-litoral/
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Imagen 6 Sección 3. Ritmo, melodía, armonía.  

 

La sección 3 o estribillo presenta nuevamente frases anacrúsicas, en este caso 

de dos corcheas, y predominantemente la rítmica de negra y corchea tan 

característica de este género. Melódicamente, y a semejanza de las secciones 1 y 2, 

se observan notas repetidas y grados conjuntos e intervalos de 3 as ascendentes y 

descendentes. Por su parte, la armonía es similar a las secciones 1 y 2. 

Como síntesis del análisis realizado en relación con las seis categorías  antes 

expuestas podemos expresar que: 

En lo que refiere a: 

 

1) Temáticas, significados, género, patrón rítmico, se observa que la poesía 

describe  el paisaje del río desde el pensamiento del habitante conocedor del 

paisaje. El género canción del litoral relaciona generalmente con estas 

tem§ticas. Ejemplo de ello son tambi®n ñCanci·n de Cuna costeraò, de 

Linares Cardoso y ñEl jangaderoò de Fal¼-Dávalos. El patrón rítmico que es 

el del rasguido de la guitarra, combina en un arpegio o rasguido compases 

de 6/8 y ¾. El piano imita en sus acompañamientos de terceras y utilización 

de rítmicas de semicorcheas repetidas y cambios de registro, recursos 

característicos instrumentales del género. En la versión, la guitarra de Falú, 

canta con bordoneos o cantos en agudos, como respuesta al piano. 

2) Texto literario ï estructura formal: seis cuartetas diferentes, que emplean 

dos melodías (estrofa, estrofa, estribillo) 

3) Texto literario ï ritmo: tempo lento, característico de las canciones 

litoraleñas. Células rítmicas de corchea seguida de valores más largos, de 

negra o negra con puntillo, en los finales de versos. Finales de estrofas con la 

misma rítmica, negra y corchea. 
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4) Texto literario ïmelodía-armonía: melodía silábica, que relaciona con las 

oraciones y secciones, al finalizar cada sección, mismo patrón melódico 

(repetición de nota y descenso por grado). La tónica presenta un intervalo de 

6ª característico de las músicas del litoral, además de estar presentes en 

otras m¼sicas folkl·ricas. La ñCanci·n de cuna costeraò de Linares Cardoso 

muestra las mismas características melódico-armónicas. 

5) Texto literario ï temáticas, textura, timbres, arreglo: El piano imita en sus 

acompañamientos de terceras y utilización de rítmicas de semicorcheas 

repetidas y cambios de registro, recursos característicos instrumentales del 

género La introducción y el interludio presentan en el piano melodías por 

terceras descendentes, rítmicas de 6/8 y ¾ que alternan las dos manos, la 

utlilización de semicorcheas con nota repetida,  saltos de octava, 

características de las prácticas instrumentales de las músicas del litoral. La 

guitarra presenta el rasguido característico que combina graves y agudos en 

la superposición de ¾ y 6/8, en interludios realiza bordoneos.  Las estrofas 

alternan texturas de melodía acompañada y homofonías (grupo vocal) el 

estribillo 1 está a cargo del solista. La segunda y tercera parte alterna entre 

dos voces, solo o grupo vocal.  

6) Texto literario ï modos de cantar en relación a lo expresivo, colocación y 

timbre de la voz: se observan las diferencias entre los modos de cantar de 

Falú, con su timbre característico de barítono y los fraseos melódicos y 

rítmicos que se mueven libremente sobre la base instrumental, y las voces 

del cuarteto vocal, ajustadas al tempo y movimientos del canto grupal y 

acompañamiento. Se destaca en este sentido el cambio de registro al final 

del tercer verso de la estrofa, anticipando el descenso melódico del cuarto 

verso. 

 

 

Tonada del viejo amor  

 

Con m¼sica de Eduardo Fal¼ y letra de Jaime D§valos, la ñTonada del viejo 

amorò, enmarcada en el g®nero tonada, de la regi·n centro norte de nuestro pa²s, 

fue registrada en SADAIC el 15 de febrero de 1962. Eduardo Falú nació en El 

Galpón, Salta en 1923, falleció en Córdoba en 2013. Jaime Dávalos, el autor de la 
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poesía, también salteño, nació en 1921 y falleció con 60 años en Buenos Aires en 

1981.  

Falú y Dávalos conformaron una de las tantas duplas de la canción argentina. 

Ejemplos como los de la ñCanci·n del Jangaderoò, ñJuanito se salva de la 

inundaci·nò, ñLas golondrinasò, entre otras, dan cuenta no s·lo de la amistad que 

los unió sino de la unión creativa de textos y músicas: 

 

Lo más importante es cuando hay una amistad por medio, un conocimiento de por 

medio, entonces se hacen más fáciles las cosas, hay veces que compongo la música 

sobre un texto ya escrito, otras que lo hacemos a un tiempo, y otras que hago la música 

y se la doy al poeta para que le ponga la letra, ellos dicen que les gusta así, que la 

música les inspira. 3 

 

Abordando la poesía de Dávalos, desde su construcción y su significado, 

observamos que se trata de cuartetas  octosilábicas, de rima asonante o libre (1° y 4° 

verso) detalladas en la imagen 7,  que vinculan directamente con la estructura de 

estrofa-estrofa-estribillo que no necesariamente es la que organiza las tonadas. En 

cuanto a su significado, la poesía de Dávalos evoca un amor lejano, fugaz,  tal vez no 

correspondido, aún así expresa un verdadero homenaje a ese amor. 

 

                                                           

3 Entrevista a Eduardo Falú en España en 1973. http://aplomez.blogspot.com/2013/04/eduardo -
falu.html  [última vez consultado: 8/2/2021]  

http://aplomez.blogspot.com/2013/04/eduardo-falu.html
http://aplomez.blogspot.com/2013/04/eduardo-falu.html
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Imagen 7. Poesía de  ñTonada del viejo amorò. Texto, s²labas de cada verso, rimas. 

 

La versión incluye la siguiente estructura formal:  

 

Imagen 8. Estructura formal. Compases.  

 

En la introducción el piano canta, en un tempo libre, los dos primeros versos de 

la estrofa. La guitarra completa la estrofa con un tempo más regular asemejándose 

al de la canción. Esta interpretación recuerda el recitado característico de Jaime 

Dávalos en versiones de la tonada, y un ejemplo de esta práctica es el disco Eduardo 

Falú, con glosas de Jaime Dávalos, en el que se encuentran las versiones de la 
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ñCanci·n del Jangaderoò y de la ñTonada del viejo amorò, entre otros. Hay una 

particularidad en esta versión y es la de interpretar en la segunda parte, sólo una 

estrofa y el estribillo, después de un interludio más extenso, dialogado entre la 

guitarra y el piano,  tal vez relacionando con el esquema más libre de organización 

interna de la tonada. 

La temática y el significado del texto se relacionan con el carácter lírico de la 

tonada, con su patrón rítmico en el acompañamiento de la guitarra y la presencia de 

melodías en semicorcheas en el piano. Pero también se identifica con las 

características de la zamba, tanto en su forma como en la versión de los arreglos 

vocales. Sergio Pujol define en el siguiente párrafo la pertenencia a este género:  

 

 

Esta zamba fue escrita por los salte¶os Eduardo Fal¼ y Jaime D§valos. [é] El t²tulo 

confunde porque la tonada es un ritmo propio de la región cuyana, bien diferente al de 

la zamba. Supongo que los autores emplearon el vocablo en su acepción más general, 

como melodía o sucesión de tonos. (Pujo 2010: 186) 

 

 

Cabe destacar que la versión de Coronación del Folklore presenta a esta canción 

enmarcada entre los géneros tonada y zamba, como expresa el párrafo anterior, 

pero en la escucha de diferentes versiones se ha encontrado una del propio Falú en 

la que el acompañamiento de la guitarra se enmarca en el patrón rítmico de la 

zamba. La melodía presenta un tratamiento silábico, el ritmo de la melodía, 

preferentemente en 6/8, utiliza corcheas y negras incluyendo  la característica 

célula puntillada de corchea con puntillo, semicorchea y corchea. El canto solista de 

Eduardo Falú, da libertad al fraseo dentro de la métrica, a diferencia del canto vocal  

grupal. Las melodías de los versos  inician con intervalos de 5° o 6°, acentuando el 

carácter expresivo del texto. Las armonías son las empleadas tradicionalmente en 

las músicas cuyanas, en modo Mayor, empleando cadencias  IV, V, I y el empleo de 

intercambios modales. La versión transita la forma intercalando los diálogos entre 

frases, del canto solista con guitarra, o con guitarra y piano y del  grupo vocal con 

los mencionados instrumentos. 
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Conclusiones  

 

¿Cómo inciden estos poetas en las músicas folklóricas? ¿Cómo la música y el 

canto expresan esas palabras? Estas son preguntas que iremos respondiendo a 

medida que se enriquezca el análisis detallado de las demás canciones del disco, del 

acceso a nuevas lecturas que permitan enfocar  la atención a las canciones y sus 

autores, desde todas las miradas posibles. Las siguientes palabras de Eduardo Falú 

del año 1973 resultan significativas para comenzar a respondernos: 

 

Yo nunca tuve pretensiones de cantar, yo me hice tocando la guitarra, y este fue 

siempre el elemento fuerte mío de expresión. Luego añadí el canto como un elemento 

más, simplemente para expresar algunas cosas en el verso, en la copla, que no podía 

decir con la guitarra, y como la palabra es necesaria en el folklore lo hice, pero sin la 

pretensión de ser cantante. Yo siempre hago en los discos seis temas cantados y seis 

instrumentales. Respecto a qué es más importante pues no lo sé, tiene importancia 

cada cosa. Hay temas que tocados tienen un mensaje y quién sabe si lo perderían al ser 

cantados, pero hay otros que no, que necesitan del texto. Pero quizás la voz humana sea 

lo más directo.4 

 

Es ñAgua y sol del Paran§ò, ejemplo claro del v²nculo texto, ritmo, melod²a y 

armon²a en relaci·n directa con el g®nero y  la versi·n. ñTonada del viejo amorò, 

canción en la que el vínculo texto música se relaciona con la interpretación de una 

composición creada entre dos géneros, la zamba y la tonada, con características de 

una y de la otra, un texto que asemeja al ordenamiento de cuartetas octosilábicas de 

la primera, en vínculo con la rítmica -melodía-armonía de la segunda, en una 

versión que desde lo vocal es una  zamba, desde lo instrumental una tonada. 
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Resumen  

 

ñCanciones para Mirarò es un disco de María Elena Walsh (Argentina 1930-2011), 

grabado en 1963 por el sello CBS. Tuvo una primera edición, no muy difundida, a cargo 

del dúo Leda y María en 1962. La ruptura con Leda Valladares, con quien María Elena 

Walsh llevaba más de diez años de relación sentimental y profesional, y la necesidad de 

destacar su rol protagónico en la producción la motivaron a grabar el mismo álbum 

como solista. De esta grabación surge la versión más difundida del disco.  

El humor y el absurdo en lenguaje coloquial se conjugan en sus letras, como lo 

reconocen Sibbald (1998) Origgi de Monge (2004) y su biógrafo más reciente: Sergio 

Pujol (2011). Pero ¿Qué aporta la música al modo de decir? Algunas de sus canciones 

retoman personajes de canciones tradicionales, como Mambrú y La Pájara Pinta, pero 

en situaciones completamente absurdas. Otros personajes nuevos y disparatados como 

la Vaca Estudiosa, el Mono Liso, la familia Polillal y el brujito Gulubú, son auténticas 

parodias del sentido común, la infancia, la familia  y la identidad. Observaremos así, 

cómo la música expresa, refuerza y completa los sentidos del texto. La canción infantil 

argentina tuvo un increíble empuje a partir de los discos de María Elena Walsh 

editados en la década del ó60. Su poética del humor, del disparate y de la transgresión 

colocaron al género de la canción infantil como espacio de reflexión y creación.  

Esta investigación se encuentra enmarcada en el CAI+D 2016 (UNL) Cambios en 

innovaciones en la canci·n popular argentina a partir de los ó60. Desafíos a las 

categorías vigentes, dirigido por la Prof. Elina Goldsack. Además se ha nutrido de 

textos trabajados por la Dra. Daniela Fugellie en el marco del Seminario de Posgrado 

Movilidad Cultural, diáspora e internacionalidad. Tendencias actuales e n el estudio 

de la música académica latinoamericana , desarrollado en la FHUC-UNL durante 

diciembre de 2018.  

 

Palabras clave:  Canciones para Mirar / María Elena Walsh / Década del ó60 /Mambrú 

/ La Pájara Pinta  
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Por qu® estas canciones son para mirar? (é) 

 sucede que los chicos saben mirar lo que no se ve. 

~ María Elena Walsh  

  

 

Imagen 1 : Tapa del disco  

 

 

Introducción  

 

ñCanciones para mirarò
1 es un disco de María Elena Walsh2 (poetisa, escritora, 

compositora y dramaturga argentina, 1930-2011), grabado en 1963 por el sello CBS. 

Tuvo una primera edición, no muy difundida, a cargo del dúo Leda y María en 

19623. La ruptura con Leda Valladares, con quien María Elena4 llevaba más de diez 

años de relación sentimental y profesional, y la necesidad de destacar su rol 

protagónico en la producción, la motivaron a grabar el mismo álbum como solista.  

Esta grabación fue la versión más difundida del disco. Contiene las mismas 12 

canciones que se cantaban en el espectáculo de igual nombre que representaban 

Leda y María (del que hablaremos más adelante) y que luego se volcaron en ambos 

discos, con diferencia de orden.  

En la contratapa del disco, la autora invita a los m§s peque¶os a ñmirar lo que 

no se veò. Pero àqu® es eso que no se ve, lo que se vislumbra, lo que no es evidente? 

                                                           

1 El disco completo se puede escuchar en Spo tify, Dezeer, Google Play, las canciones sueltas también en 
youtube: https://www.youtube.com/playlist?list=OLAK5uy_lK_75L8ETjTM06qzN0LaSCwBY4zNoUUJg  
[Consultad o 2/2/2021]  
2 Los datos biográficos de María Elena se detallan con precisión en Como La Cigarra. Biografía de María 
Elena Walsh, publicada por Sergio Pujol en 2011.  
3 El dúo Leda y María estuvo integrado por Leda Valladares y María Elena Walsh. La trayecto ria artística 
del dúo se extendió por una década aproximadamente, desde 1952 a 1962  
4 De aquí en más usaré sólo su nombre para referirme a María Elena Walsh  

https://www.youtube.com/playlist?list=OLAK5uy_lK_75L8ETjTM06qzN0LaSCwBY4zNoUUJg
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¿La respuesta nos la da la poesía, la música, la escena o todas ellas? Por otra parte, 

la música ¿puede referenciar y caracterizar los objetos y personajes que describen 

sus poesías? y si la respuesta es afirmativa ¿cómo lo hace? María Elena interpela al 

lector a no mirar y dejarse arrastrar al ñpa²s interminable de la imaginaci·nò5. Si el 

disco es el lugar desde donde disparamos nuestra imaginación lo encontramos 

cosmopolita, diverso, risueño, juguetón y humoresco, pero también hay lugar para 

la denuncia, la transgresión, la migración y el intertexto. La canción infantil 

argentina tuvo un increíble empuje a partir de los espectáculos y discos de María 

Elena de la d®cada del ó60. Su po®tica coloc· al g®nero de la canci·n infantil como 

espacio de creación y reflexión. 

En este trabajo se observa el fenómeno de la migración de personajes en dos 

canciones del disco: ñLa canci·n del estornudoò que recupera al personaje Mambr¼, 

de la canci·n tradicional de origen franc®s, y ñLa P§jara Pintaò, personaje 

homónimo al de la canción tradicional infantil de origen español. En relación a 

estos personajes surgen las preguntas sobre el por qué y el para qué de estas 

referencias, ya que nos encontramos con que ambos son reeditados en situaciones 

de vulnerabilidad,  parodiando a los primeros. Como ya se ha mencionado, 

indagamos, además, sobre la función de la música en la expresión e interpretación 

del texto. Para responder estos interrogantes se priorizó un abordaje 

interdisciplinar, integrando estudios literarios s obre hipertextualidad (Genette 

1989), específicos sobre la obra de María Elena Walsh (Rojas Benavente y Vallejo 

Ed. 1998; Origgi de Monge 2004; Luraschi y Sibbald 1993), musicológicos (Gilbert 

y Liut Ed. 2019; González Barroso 2015) y algunos provenientes de las ciencias 

sociales sobre identidad, movilidad cultural y migración (González Barroso 2013; 

Grosch 2018). 

 

 

La puesta en escena  

 

ñCanciones para Mirarò fue puesta en escena por el dúo Leda y María como 

espectáculo de variedades -varieté - para niños en la Sala Casacuberta del Teatro 

Municipal General San Martín de Bs. As. en 1962. Para la presentación contaron 

con el apoyo del Fondo Nacional de las Artes, que aportó un presupuesto muy 

                                                           

5 Extracto de la contratapa del disco  
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reducido, más por aprecio a las cantautoras que por confianza en la propuesta. 

Pero, para sorpresa de Leda y María, el espectáculo tuvo un enorme éxito, 

impulsando la preparaci·n de un nuevo show en 1963: ñDo¶a Disparate y 

Bambucoò. Desde entonces las presentaciones de Mar²a Elena se convirtieron en 

uno de los acontecimientos culturales más importantes de la historia argentina6. 

La puesta en escena de ñCanciones para mirarò incluía las mismas 12 canciones 

que luego se grabarían en ambos discos. Cantaban en dúo Leda y María vestidas 

como juglares al costado del escenario, acompañadas de unos pocos instrumentos 

musicales, mientras los actores Alberto Fernández de Rosa y Laura Saniez la 

representaban o bailaban con mímicas. En los intervalos entre canciones, dos 

personajes interpretaban monólogos cómicos: Agapito y la Señora de Morón 

Danga. Esta estructura dramática de gusto francés en la década del ó50, era habitual 

en el Saloon Crazy Horse, y en otros teatros de París en los que Leda y María 

tuvieron oportunidad de presentarse 7. Esta fue la segunda experiencia del dúo en 

este novedosísimo género que revolucionaría el mundo del espectáculo y la música 

infantil argentina de fines del 50 y principios del 60. Su primera experiencia en este 

campo fue ñLos sueños del Rey Bomboò, que se estren· en el Teatro Auditorium de 

Mar del Plata, en 19598. 

 

 

Sobre discos y partituras  

 

A partir de un estudio comparativo preliminar, que confronta pa rtituras para 

canto y piano publicadas por dos editoriales, con el disco producido por María 

Elena en 1963, se elaboró una tabla de registro de datos que permite observar 

generalidades y particularidades de los aspectos concretamente musicales de las 

                                                           

6 Esta afirmación se respalda en la biografía de María Elena que realizó Pujol (2011) entre otras, además 
de innumerables artículos periodísticos.  
7 María Elena Walsh tuvo múltiples influencias extranjeras: inglesa e irlandesa por sus padres, hijos de  
inmigrantes; norteamericana  y española  por  haber  obtenido  una  beca  con  Juan  Ramón  Jiménez quien la 
llevó a vivir con él y su esposa a EEUU durante 6 meses. Visitó, sola, a Neruda en Chile y a Sebastián 
Salazar Bondy en Perú. En compañía de Leda visitó Panamá, Cuba y se asentaron en París, donde se 
ganaban la vida can tando a dúo (guitarra y voz) repertorio folklórico del noroeste argentino. La estadía 
en Francia se prolongó por tres años, desde 1952 a 1955, en el transcurso de la cual obtuvieron  contrato  
en Scandian  Club,  LôEcluse, el Crazy  Horse , la Fontaine de Quatre  Saisons, Le Guitare , Teatro Marigny, 
Chez Pasdoc etc. Durante este período lograron grabar dos discos en París y Londres: Chant´s 
d´Argentine y Sous le ciel de l´Argentine  respectivamente.  
8 El texto original está perdido y el único documento sobrevivient e son las 8 canciones editadas por 
Ricordi para voz y piano. ñLa marcha del Rey Bomboò y ñEl gato Confiteò son algunas de las canciones 
que se incluyen en el libro Tutú Marambá , publicado en 1960.  
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canciones. En cuanto a las partituras9: ñCanciones para mirarò de Editorial 

Melograf, contiene 11 de las 12 canciones del disco homónimo omitiendo la número 

6: ñCanci·n para vestirseò. Las tonalidades coinciden parcialmente con el disco, 

como puede observarse en la ter cera columna de la tabla. ñCanciones infantiles, 

Vol.3ò de Editorial Melos, contiene 8 de las 12 canciones (omite las canciones 5, 6, 7 

y 11) en versión para canto y piano. Coincide con Editorial Melograf en aspectos 

rítmicos y melódicos, no en la tonalidad. Excepto por ñLa mona Jacintaò, track 9, 

ninguna de las tonalidades de las partituras coincide con las del disco original. 

En la interpretación del Álbum se usa un reducido instrumental, además de la 

voz solista y la guitarra suenan castañuelas, redoblante, caja, y efectos 

onomatopéyicos (silbidos, cambios en el timbre vocal para representar risa, sueño y 

otros efectos). Se realizan además rallentandos y acelerandos con fines expresivos. 

Las partituras que circulan, por el contrario, se reducen a canto y piano, incluyendo 

muy pocas indicaciones de expresión. 

En la siguiente tabla se registraron datos de todas las canciones del disco de 

María Elena, estos son: género, tonalidad (aquí se compara la de la grabación con 

las de las partituras), recursos armónicos, metro y forma. El sombreado color verde 

marca las canciones seleccionadas para realizar el un análisis más exhaustivo de los 

aspectos mencionados en la introducción. 

                                                           

9 Para más datos sobre las partituras y discos ver en Bibliografía.  
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Imagen 2 : Canciones para Mirar: tabla de registro de características musica les
10

  

 

                                                           

10  Referencias: En la primera columna las canciones aparecen en el orden del disco, en la segunda 
columna se coloca en primer lugar la categoría genérica asignada por SADAIC y a continuaci ón el género 
popular al que se asocia cada canción según su base rítmica. Si no hubiera especificación es porque no 
hay signos de géneros concretos. Referencias de la última columna (Forma).  I  introducción, P puente, C 
conclusión. Corchetes seguido de x y  número: cantidad de repeticiones. Letra mayúscula y minúscula 
separa niveles jerárquicos de articulación. Los números debajo de la forma indican la cantidad de versos 
que abarca cada parte musical.  
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Observaciones generales sobre aspectos poéticos y musicales  

 

POESÍA 

En general la poesía es muy variada desde los aspectos macro, medio y 

microestructurales: cantidad de estrofas, cantidad de versos por estrofas, cantidad 

de sílabas por versos, pero predomina la estructura de 7 estrofas en ñLa vaca 

estudiosaò, ñCanci·n de Titinaò, ñCanci·n para vestirseò, ñLa mona Jacintaò, 

ñMilonga del horneroò; y las estrofas de 4 versos, por ejemplo  en ñEl reino del 

rev®sò y ñLa mona Jacintaò [estrofa de 4 versos, estribillo de 2], ñLa familia Polillalò, 

ñLa vaca estudiosaò, ñCanci·n del jardineroò [3 estrofas de 12 versos agrupados de a 

cuatro] ñMilonga del horneroò, ñCanci·n de la vacunaò [estrofas de 4 versos, 

estribillo de 10] ñCanci·n del estornudoò. En todas las canciones usa rima 

consonante y asonante con pocos versos libres. 

 

MÚSICA 

Armonía:  

Ausencia de desplazamientos tonales de tipo región o modulación.  

Uso de tonalidad mayor (excepto la ñmilonga del horneroò tema 10). 

Predominan las jerarquizaciones del IV y del V grado, aunque también de la 

tonalidad relativa.  

Intercambio modal concreto, con fines expresivos. 

Abundante uso de acordes con 7, 9, 11 y 13 (El uso de la 13 o sexta añadida se da 

exclusivamente sobre acordes de tónica y subdominante) 

Escaso uso de acordes en inversión. 

Cadencias: 

Predomina cadencia completa y auténtica. Uso expresivo de cadencias evitadas 

y plagales. Ej: ñLa P§jara Pintaò, ñCanci·n de Titinaò. 

Metro:  

Predominan compases simples de 2 y 4 tiempos, excepto en las canciones: ñLa 

vaca estudiosaò y ñCanci·n para vestirseò. 

Ritmo y tempo: 

La mayoría de sus ritmos coinciden con los propios de géneros folklóricos 

argentinos y populares urbanos como baguala, milonga, tango, swing, beat y 



Expresi·n y transgresi·n en las ñCanciones para Mirarò de Mar²a Elena Walsh Ā VERčNICA PATRICIA PITTAU 

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 321  

canción. Los ritmos suelen mantenerse, excepto en ñCanci·n del estornudoò y 

ñMilonga del horneroò. 

Forma: 

Frases regulares, de 4 compases, agrupadas en períodos de movimiento 

armónico cerrado. Predominan las formas simples, estrófica o binaria (estrofa y 

estribillo).   

Textura:  

En todos los casos melodía acompañada. 

 

 

Análisis  

 

El análisis se focalizará, de acuerdo a lo explicado en la introducción, en dos 

canciones del álbum en las que hallamos casos concretos de migración de 

personajes del cancionero tradicional y distintos tipos de intertextualidad.   

 

LA PAJARA PINTA 

En la siguiente tabla, en la primera y tercera columna, se transcribe el texto de 

la canción de María Elena y la canción tradicional respectivamente, en la segunda y 

cuarta se analiza la rima. Para la versión tradicional seleccionamos el texto del 

Cancionero ñCanten Se¶ores Cantoresò de Gainza y Graetzer publicado en 1963 

(Tomo 1, N°43, p.30). 
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Imagen 3 : Texto y an§lisis literario de las canciones hom·nimas ñLa P§jara Pintaò  

 

En la canción tradicional, de origen español, se habla de la Pájara Pinta en 

tercera persona. Ella, sentada en un verde lim·n, ñcon el pico cortaba la rama, y con 

la rama cortaba la florò. Luego, en primera persona, suspira porque a¶ora a su amor 

ñAy, ay, ay, cu§ndo ver® a mi amorò. Termina con la descripci·n de una escena de 

cortejo y danza. En la canción de María Elena, la Pájara Pinta se expresa en primera 

persona, lamentándose por la trágica muerte -a causa de tres balazos- de su marido, 

en manos de un cazador con escopetita verde. El lamento es el mismo al final de la 

segunda y cuarta estrofa ñAy, ay, la escopetita verde, ay, ay, mi marido Pint·nò. 

La referencia a la P§jara Pinta y a su pasatiempo ñcortar la rama y la florò de la 

canción tradicional [texto A o hipotexto] 11 en la canción de Ma. Elena [texto B o 

hipertexto], pertenece al tipo de intertextualidad que Genette denomina alusión. La 

alusi·n es definida por el autor como ñ(é) un enunciado cuya plena comprensi·n 

supone la percepción de su relación con otro enunciado al que remite 

                                                           

11  Sobre hipotexto e hipertexto ver Genette (1989) p.  
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necesariamente tal o cual de sus inflexiones, no perceptible de otro modo (é)ò12. A 

su vez, observamos que, según la teoría literaria sobre transtextualidad de este 

autor, la intentextualidad es un tipo de transtextualidad, es decir ñun tipo de 

trascendencia textual del textoò13. 

 

Si al oírme se ponen tristes/a todos les pido perdón/ 

ya no puedo cantar alegre/ ni sentadita en el limón/  

como antes, cuando con el pico/cortaba la rama y la flor. 

 

El uso de un color llamativo y el diminutivo para  la frase ñescopetita verdeò 

pone en ridículo el objeto del que se habla, y con ello minimiza también el 

dramatismo asociado al arma, pero ese acto se desvanece cuando la canción 

describe los efectos -ni disminuidos, ni ridiculizados - de la escopetita: 

 

[soy la] Viuda del pájaro Pintón  

Un cazador me lo mat· [é] 

ñuna bala le mat· el canto [é] 

ñLa segunda le mat· el vuelo y la tercera el coraz·nò 

ñYa no puedo cantar alegreò 

Le dir§n que me vieron sola [é], 

llorando de melancolía 

por culpa de aquel cazadorò 

 

La canción finaliza afirmando sin titubeos cuál será la consecuencia de matar. 

La misma funciona como una maldición dirigida, en general, al que mata a los 

pajaritos: ñle brotar§ en el coraz·n una bala de hielo negro y un remolino de dolorò.  

 

¿Cómo articula la música con el texto? No es muy significativo decir que la 

canción es estrófica, está en la tonalidad mayor, usa las tres funciones tonales 

básicas -más una dominante de la sub como acorde de paso-, compás de cuatro 

cuartos y melodía acompañada de arpegios; pero sí es relevante mencionar que la 

melodía completa es un conjunto de tres frases de movimiento armónico cerrado, 

                                                           

12  Genette, Ibid. p. 10  
13  Idem, p. 9  
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las dos primeras idénticas, la tercera contrastante (aab). Cada frase melódica 

abarca dos versos de los seis totales que contiene cada estrofa. ¿por qué esto es 

interesante? Por el tipo de contraste, entre a y b que claramente guardan relación 

con el texto, como se describe a continuación14: 

 

 

Imagen 4 : Partitura de Mar²a Elena Walsh ñLa P§jara Pintaò  

 

Frase a: Comienzo anacrúsico, ámbito de octava (Do4 a Do5). Diseño de arco, 

con ascenso directo (salto de octava) y un descenso progresivo desde Do5 a Fa4. La 

armonía que lo acompaña es I - IV - V - V7| I add6.  

Frase b: Entrada anacrúsica, ámbito de 4taJ (Do4 a Fa4). Diseño de arco 

invertido, comienza en Fa4 y termina en Re4. Comienza en la nota más aguda de la 

frase, su diseño ondulante se desarrolla por debajo de esta nota. La melodía 

polariza la nota Re, VI grado de la escala de Fa Mayor. Las armonías que la 

acompañan son solo subdominante y tónica con sexta añadida: IV6 - I6 - IV 6 - I6.. Es 

interesante que, al tratarse de la cadencia final de la estrofa, no contenga la función 

Dominante. Es decir que la estrofa, y por consiguiente la canción finaliza con una 

cadencia plagal. Todos los acordes tienen sexta añadida, pero solo en el acorde final 

esta sexta no puede justificarse como agregado no estructural, ya que la nota final 

de la melodía es la sexta añadida del acorde (Re). Creemos, además, que son 

significativos los 5 tiempos de silencio entre las estrofas porque los dos últimos 

versos de cada estrofa coinciden con el lugar donde se concentra el lamento: estrofa 

1: ñcon una escopetita verde, el d²a de San Borombonò estrofa 2 y 5: ñAy Ay la 

escopetita verde, Ay Ay mi marido pint·nò estrofa 3: ñcomo antes cuando con el 

pico cortaba la rama y la florò, estrofa 4 ñllorando de melancol²a por culpa de aquel 

cazadorò. 

                                                           

14  La partitura ha sido editada con MuseScore respetando la tonalidad original del disco.  
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Nos preguntamos si lo que Mar²a Elena quiso decir cuando nos invita a ñmirar 

lo que no se veò, usando la autoridad y respeto que le confiere la tradición al 

personaje de la Pájara Pinta, es que, ningún arma es inocente, aunque sea de 

juguete, tenga brillantes colores, luces y/o sonidos. 

 

LA CANCIÓN DEL ESTORNUDO 

En la primera y tercera columna de la siguiente tabla se transcribe el texto de la 

canci·n de Mar²a Elena y la canci·n tradicional ñMambr¼ò respectivamente, en la 

segunda y cuarta se analiza la rima. Para la versión tradicional seleccionamos el 

texto del Cancionero de Gainza y Graetzer ñCanten Se¶ores Cantoresò, Tomo 1, 

n°68, p. 45.  
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Imagen 5 : Texto y an§lisis literario de ñCanci·n del Estornudoò (Mar²a Elena Walsh) y ñMambr¼ò 

(Anónimo)  

 

Ambas canciones tienen al soldado Mambrú como personaje principal y narran 

una historia en contexto de guerra. Las dos están narradas en tercera persona. El 

tipo de intertextualidad que se da entre ambas canciones es también una alusión, 

aunque un poco menos explícita que la que se da entre las canciones anteriores, ya 
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que no hay citas literales. A primera vista la única alusión indiscutible es el nombre 

y la profesión del personaje principal.  

Teniendo  en cuenta que, hasta donde se sabe, la canción original fue 

compuesta en ocasión de la batalla de Malplaquet que enfrentó a los ejércitos de 

Gran Bretaña y Francia durante la Guerra de Sucesión Española, se menciona su 

regreso a París y el baile de la gavota -danza de origen francés- que relaciona el 

texto B (La canción del estornudo) con el origen francés de la canción A (Mambrú). 

También es una alusión a la guerra el ritmo de marcha de la canción A y de la 

introducción de la canción B. 

Otra relación menos explicita es el uso rítmico de la onomatopeya atchís/atchus 

en forma alternada y repetitiva, en el cuarto verso de cada estrofa del texto B, y la 

frase ñque dolor, que dolor, que penaò -en otras versiones ñchiriv²n chiriv²n chin 

chinò- y el ñjajaja-ajajaò del hipotexto (Texto A), ubicado en el segundo y quinto 

verso de cada estrofa. 

María Elena vuelve a desacreditar y ridiculizar las armas, pero en este caso sus 

efectos, no su imagen, a la inversa de ñla P§jara Pintaò. El rid²culo aparece en las 

acciones: un arcabuz que estornuda en vez de disparar, o en un fusil sirve para dar 

sombra: 

  

Como estaba tan resfriado / Disparaba su arcabuz 

Y salían estornudos / Ah ah ah ah ah atchús 

 

Los soldados se sentaron / A la sombra de un fusil 

A jugar a las Barajas / Ah ah ah ah ah atchís 

 

Omar Corrado en el cap²tulo ñPosibilidades intertextuales del dispositivo 

musicalò15 menciona dos grandes áreas de análisis relacionadas con el abordaje 

semiótico de la intertextualidad. Dentro de este abordaje se propone diferenciar la 

intertextualidad que se da en el marco de un lenguaje o disciplina artística, del que 

puede darse entre diferentes lenguajes: 

 

                                                           

15  Corrado, Kreichman y Malachevsky: Migraciones de sentido. Tres enfoques sobre lo intertextual. 
Santa Fe, Centro de Publicacion es de la UNL, 1992. p.34   

https://es.wikipedia.org/wiki/Reino_de_Gran_Breta�a
https://es.wikipedia.org/wiki/Francia
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En un intento clasificatorio de la intertextualidad en música, y al solo efecto de 

proveernos de un mínimo ordenamiento analítico, delimitaremos dos grandes áreas: la 

que contiene los hechos producidos con medios provenientes exclusivamente de las 

propiedades estructurales del lenguaje, que llamaremos intrasemiótica: y la que reúne 

los fenómenos derivados de las relaciones con otros discursos, o intersemiótica, ambas, 

a su vez, internamente articuladas. (Corrado 1992,34) 

 

àPor qu® cito este texto? Porque la introducci·n de la ñCanci·n del Estornudoò16 

no solo cita el ritmo característico de una marcha, sino que también parodia la 

melod²a de una marcha argentina llamada ñSilencio Militarò17. Esta, a la vez, está 

basada en el ñToque de Silencioò18 que tiene una larga historia que se remonta a la 

guerra de Secesión de los Estados Unidos en 1862. Se trata concretamente de una 

cita literal, pero musical. Los dos tipos de intertextualidad que posee la canción: la 

alusi·n literaria a Mambr¼, y la cita musical de la marcha ñSilencio Militarò son 

casos de intertextualidad intrasemiótica, alusiones literarias por un lado y citas 

musicales por otro.  

¿Cómo articulan música y texto? No es llamativo que la canción sea estrófica, 

esté en tonalidad de Si Mayor, compás simple de dos tiempos, use las funciones 

tonales básicas T-SD-D además de V/IV y V/V como armonías de paso en posición 

métrica débil, jerarquizando esas funciones. Melodía constituida por dos frases de 

cuatro compases que conforman un período de movimiento armónico cerrado. Sí, 

son particulares la introducci·n en ritmo de marcha, la cita del ñSilencio Militarò, y 

el cambio de tempo en el comienzo de la canción (intro: Lento, voz: a tempo). Con 

el cambio de tempo en el compás 6 desaparece el ritmo de marcha19. 

 

                                                           

16  Ma. Elena Walsh ñLa canci·n del estornudoò  https://www.youtube.com/watch?v=JTnktFFSJd0  
[consultado 2/2/2021]  
17  Silencio Militar https://www.youtube.com/watch?v=M70WGrIPpUY   [consultado 2/2/2021]  
18  Toque de Silencio https://www.youtube.com/watch?v=cX2RWaHLvq4  [consultado 2/2/2021]  
19  La partitura ha sido digitalizada en MuseScore, respetando la tonalidad original del disco.  

https://www.youtube.com/watch?v=JTnktFFSJd0
https://www.youtube.com/watch?v=M70WGrIPpUY
https://www.youtube.com/watch?v=cX2RWaHLvq4
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,  

Imagen 6 : Partitura de Mar²a Elena Walsh ñLa Canci·n del Estornudoò  

 

Como ya se ha dicho, la canción está estructurada en dos frases de cuatro 

compases. Cada frase abarca dos versos de cada estrofa (ver imagen 5 y 6) y 

comienzan de forma anacrúsica. La frase a posee movimiento armónico cerrado y 

finaliza con cadencia completa imperfecta: IV - V - V9
(4/3)  - I. El ámbito melódico es 

de 9na (Re4 a Mi5) y posee un diseño de arco ascendente en el que predomina el 

movimiento por saltos, obsérvese que comienza con cinco saltos seguidos. Es 

destacable la combinación de 6taM + 4taJ ascendente para comenzar y la ausencia 

de la nota tónica. La frase b, como es de esperar, tiene una cadencia más 

contundente que la primera IV - II - V7/V - V7 - I, su ámbito es de 8va (Re4 a Re5), 

y su diseño es ondulante ascendente. A diferencia de a, en la frase b predomina el 

movimiento por grado conjunto, se apoya en tónica aunque finaliza en el sexto 

grado de la escala sobre acorde de tónica. Es interesante notar que los únicos dos 

saltos que aparecen (3MŹ+8Jŷ) se dan en el marco de la resolución del estornudo 

ñatch²s/atch¼sò, de este modo el dise¶o mel·dico se hace cargo de este gesto. Por 

otra parte es en esta frase donde aparecen las dos dominantes secundarias. Ambas 

frases son similares en cuanto a longitud, ritmo armónico y melódico, pero no en la 

configuración del diseño melódico que coincide solo en las tres últimas notas. 

Nos preguntamos, ahora, qué nos propone María Elena cuando nos invita a 

ñmirar lo que no se veò. ñLa canci·n del Estornudoò es, quiz§s, la melod²a m§s 

simple de todo el álbum, pero comienza con la única marcha que se utiliza para 

funerales y homenajes, una marcha que indefectiblemente se relaciona con la 

muerte y su t²tulo es ñSilencio Militarò àQu® puede significar esto? Quiz§s con ella 

María Elena nos coloca ante la muerte de Mambrú de la canción tradicional o, tal 

vez María Elena implora el silencio o cese de todo lo relacionado con lo militar, eso 

nunca lo sabremos. Lo que no se puede negar es que en la canción de María Elena 
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Mambrú no muere, al contrario, escapa de la muerte gracias a que algo tan simple 

como un estornudo evita la guerra20. De este modo la marcha inicial nos 

desconcierta, porque esta ñMarcha del Silencioò de Mar²a Elena, es la introducci·n 

a una canción que habla del fracaso de la guerra, la ausencia de la muerte, la 

reconciliación de los enemigos, la celebración del amor. Esta canción se vuelve 

entonces una parodia21 de la primera, involucrando tanto aspectos literarios como 

musicales. 

Otra parodia interesante relacionada con la melodía de la canción tradicional 

ñMambr¼ se fue a la guerraò aparece como conclusi·n del tema ñFerm²nò22, quinta 

canción del disco Almendra , de la banda homónima, que se grabó en 1968. La 

canci·n recupera la melod²a pero no el texto, en su lugar se canta ñFerm²n se fue a 

la vida, no s® cu§ndo vendr§ò. Evidentemente la trashumancia de Mambr¼ est§ 

lejos de finalizar23.  

 

 

Conclusión  

 

En el mundo actual, interesado en el consumo, en la competencia y la mecanización, 

escribir poemas es rebelión. Estoy horrorizada al comprobar que t odos los prototipos o 

héroes modernos elegidos por la juventud son personajes violentos, llenos de odio y 

prepotencia.uchos pensamos que hay que cambiar el mundo, pero en cuanto al método 

estoy sola. Todos piensan usar la metralleta. La gente parece haber olvidado que no hace 

mucho existió Gandhi. 

~ María Elena Walsh  

 

La m¼sica estar§ en movimiento mientras sea escuchada, ñciertamente la 

relaci·n entre m¼sica y migraci·n puede ser todo menos arbitrariaò nos dice Nils 

Grosch (2018,39). Es difícil seguirle el rumbo a las canciones porque el movimiento 

es su cualidad y su oportunidad. Las naciones y las vidas que toca jamás podrán ser 

                                                           

20  El texto relata un impresionante contagio del resfrío que se pescó Mambrú, que comienza por su 
arcabuz, pasa a su caballo, el boticario, al Rey Pepín, la Reina y por último a su esposa. La epidemia 
obliga al rey a suspender la guerra, lo que alegra a los soldados del rey y a sus enemigos.  
21  ñLa forma m§s rigurosa d la parodia, o parodia mínima , consiste en retomar literalmente un texto 
conocido para darle una s ignificaci·n nueva (é). La parodia m§s elegante, por ser la m§s econ·mica, no 
es, pues, otra cosa que una cita desviada de su sentido, o simplemente de su contexto y de su nivel de 
dignidad (é) Genette: Op. cit.  27. La cursiva es del autor.  
22 Fermín (Almen dra): https://www.youtube.com/watch?v=NwSnwSaC5Vs  [Consultado 2/2/2021].  
23  Mambrú fue, además, el nombre de una banda pop argentina, cuya actividad se desarrolló entre 
2002 y 2005. Sobre transhu mancia y contingencia ver Gilbert y Liut (2019) p.18ss  

https://www.youtube.com/watch?v=NwSnwSaC5Vs
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contadas cuantitativamente, pero sí es posible detenerse y registrar momentos 

claves de su recorrido. 

Las canciones y textos de Mar²a Elena en general y ñLa P§jara Pintaò y 

ñMambr¼ò en particular, han marcado la sensibilidad de muchos ni¶os -y adultos- 

desde la d®cada del ó50 en adelante. En el caso concreto de las canciones analizadas, 

la migración de personajes funciona como auténticas parodias de situaciones 

humanas dramáticas -como la guerra, las armas, la muerte, la epidemia- y otras 

más distendidas como el amor, la familia, la danza, el canto o el juego.   

En 2019 se publicó el libro Las mil y una vidas de las canciones, compilado por 

Martín Liut y Abel Gilbert, en el que se analizan casos emblemáticos de canciones 

trashumantes:  que han mudado de piel, de sitio, de nación, de escenario, de 

ideología, y, hasta de género. En el Posfacio de este libro Julio Mendívil asegura:  

 

Las canciones no poseen identidades intrínsecas y sus significados sociales e 

individuales van mudando a lo largo de sus ñvidasò [é] las canciones no son 

identidades estáticas, definidas por la intención primaria del compositor que las crea; 

que más allá de dichas intenciones, es el uso social o individual que de ellas se hace lo 

que las convierte en acompañantes fundamentales de nuestra existencia (Gilbert-Liut  

2019, 237) 

 

Coincidiendo con Julio Mendívil, creemos que las canciones pueden migrar, 

nacionalizarse, asociarse a un grupo identitario, vincularse o transformarse como 

parte de un recorrido relacionado a las transformaciones que tienen lugar en ese 

movimiento vital que le es propio. Toda canción, despojada de la sacralización de la 

que fue objeto la música en el siglo XIX, puede ser potencialmente algo diferente. 

Las canciones desatan dinámicas dentro del espacio social en el que viven, son -

continúa Mendívil - ñasuntos sociales [é] que se renuevan constantemente porque 

las sociedades humanas tampoco son est§ticasò24.  

Gracias a María Elena Walsh los personajes de Mambrú y la Pájara Pinta no 

sólo siguen su recorrido mudando de época, situación y circunstancias, sino que 

generan otras canciones, conectan con otras culturas, otros niños y adultos, pero 

con la única y clara intención de producir poesía, música y espectáculo mediante, 

amonestar la violencia, censurar la guerra, denunciar el daño que provocar sus 

                                                           

24  Gilbert -Liut: Op Cit , p 238  
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elementos asociados y con ello construir un mundo mejor, más igualitario y un 

poco menos injusto. 
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Resumen  

 

Dentro de la educación musical, la técnica suele ser un primer paso ineludible que 

implica desarrollar destrezas altamente eficientes antes de tener acceso a las obras 

musicales. Esto no excluye a los cantantes y al desarrollo de su voz, pero ¿es esta la 

mejor manera de abordar una obra para ser cantada? Estas reflexiones surgieron en el 

aula, en el marco de mis prácticas profesionales como profesora de música, 

enriquecidas por los docentes y compañeros de clase que acompañaron mis prácticas, 

pero también atravesadas por mis propias vivencias en mi formación como cantante y 

las de aquellos que tuve oportunidad de compartir. 

A partir de esta experiencia aúlica surgió el desarrollo de propuestas iniciales para 

abordar el estudio de obras musicales con la voz, generando disparadores que tratan de 

considerar al sujeto en su complejidad y que, utilizando diferentes elementos técnicos 

(vocales, respiración, movimiento), se posibilite la integración con la letra y la música 

de la obra. Esta ponencia expone la búsqueda para anclar los fundamentos teóricos de 

esas propuestas desde una perspectiva pedagógica crítica e integradora. 

 

Palabras clave:  Educación musical / Técnica vocal / Perspectiva crítica 
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Esta ponencia expone los fundamentos teóricos de una propuesta que realicé 

durante mis prácticas profesionales para abordar obras musicales cantadas y que 

llam® ñPasos inicialesò. La propuesta, redactada en primera persona, busc· generar 

disparadores que consideren al sujeto en su complejidad y posibilitar la integración 

con la letra y la música de la obra:  

 

Cuando quiero estudiar canto y hago ejercicios de vocalización, muchas veces logro 

percibir una satisfacción especial y se despierta mi interés vocal, pero al trasladarla a la 

obra que voy a cantar me desoriento. ¿Dónde están aquellas vivencias que disfruté 

durante la vocalización? ¿Qué está pasando que la voz ya no corre como antes? ¿Dónde 

está esa sensación de libertad vocal? 1 

 

Al describir la educación musical superior en Latinoamérica y Europa latina, 

Violeta Hemsy de Gainza remarca dentro de sus deficiencias lo siguiente: 

 

Un antiguo y arraigado mito que otorga a la música cualidades absolutas en tanto 

objeto estético ideal, propiedad de unos pocos privilegiados (los musicalmente 

dotados), objeto trascendente y autónomo respecto de cualquier tipo de intervención 

humana y, por lo tanto, de la acción pedagógica. (Ninguna enseñanza puede modificar 

lo que la naturaleza ha instituido.) (Hemsy de Gainza, 2002) 

 

Ese tipo de concepciones rígidas, propias del modelo de educación 

logocentrista, tienden a generar altas cuotas de frustración en aquellos sujetos que 

no tuvieron la oportunidad de conocer dentro de su entorno social los parámetros 

que este paradigma establece para la actividad musical. Así se trata de categorizar a 

las obras de arte bajo principios universales, como si el contexto sociocultural en el 

que fueron producidas no tuviese valor alguno, y la acción creativa es guiada por el 

respeto a las normas que organizan estos principios.  

En la educación logocentrista el aprendizaje es considerado como una 

transmisión de saberes de manera acumulativa, a cargo de un maestro que se ocupa 

de garantizar la calidad del conocimiento a través de su autoridad. La adquisición 

de destrezas para las prácticas artísticas toman un lugar central, desarrollando 

técnicas sofisticadas que dan una aproximación parcializada hacia la obra de arte. 

                                                           

1 Éste y los demás fragmentos que aparecen en el texto redactados en primera persona pertenecen a 
mis escritos ñPasos inicialesò, redactados de forma in®dita en 2018, Buenos Aires. Las demás citas que 
no pertenecen a este texto están indicados con sus correspondientes fuentes.  
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Dentro de la educación musical, la técnica suele ser el primer paso ineludible, lo 

cual implica desarrollar destrezas altamente eficientes antes de tener acceso a las 

obras musicales. Pero esta no es la única manera de abordar una obra musical y 

actualmente toman importancia otras maneras de concebirla. 

Dentro del modelo crítico de enseñanza artística, Aguirre Arriaga sostiene la 

necesidad de generar ñun cambio de imaginarios respecto a la propia idea de arte, a 

la distribuci·n disciplinar de los saberes y a las nociones b§sicas que los apuntalanò 

(Aguirre Arriaga, 2006). Un cambio de paradigma de estas características propone 

entonces modificar aquellos aspectos que se priorizan al momento de abordar una 

obra  musical.  Además,  Belinche  y  Larregle (2006) destacan que buscar un 

aprendizaje crítico donde se pueda interpretar la complejidad de factores que 

atraviesan el proceso y se atienda a la relación del sujeto con el objeto de 

conocimiento, permite conocer la realidad y modificarla. Este tipo de visiones poco 

tiene que ver con intentar universalizar y estandarizar procesos, sujetos y modos de 

hacer arte y posibilita nuevas miradas para el abordaje de obras musicales. 

Fabio Shifres, por ejemplo, propone reorganizar el enfoque en el desarrollo de 

las habilidades auditivas e indaga sobre ñtres dimensiones de la experiencia musical 

que ocupan un lugar muy importante en la experiencia [...] lo emocional, lo 

intersubjetivo y lo temporalò (Shifres, 2015), aspectos fundamentales al momento 

de conceptualizar la música desde su percepción más real, vinculada directamente 

con el/los sujeto/s que lo vivencian antes que desde la mera especulación teórica. 

Howard Gardner (1990), por otra parte, describe y jerarquiza otros tipos de 

conocimiento previos al conocimiento analítico (culturalmente establecido en 

nuestros modelos de educación formal) y remarca la importancia de desarrollar 

estos saberes en profundidad para la educación artística. Propone entonces apelar 

también al conocimiento intuitivo, al simbólico y al notacional.  

Tratando de poner en movimiento estas nuevas formas de ver el arte y por 

ende, la enseñanza artística, en el marco de mis prácticas profesionales como 

profesora de m¼sica (CSMMF) desarroll® la propuesta introductoria ñPasos 

inicialesò para abordar con la voz el estudio de obras musicales, las cuales suelen 

presentarse en forma escrita y apelar directamente a un conocimiento analítico. 

Esas reflexiones surgieron en el aula, enriquecidas por los docentes y compañeros 

de clase que acompañaron mis prácticas, pero también atravesadas por mis propias 
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vivencias durante mi for mación como cantante y las de aquellos que tuve 

oportunidad de compartir:  

 

Una de las maneras más comunes de iniciar el estudio de una obra musical en el 

conservatorio es a través de la lectura de la partitura. Ahí se encuentra un montón de 

información que  tanto compositor como editores múltiples intentaron transmitir para 

la interpretación de la obra. Sin embargo es interesante no perder de vista que esa hoja 

pentagramada no es la música en sí, sino una herramienta para decodificar la música. 

 

La propuesta ñPasos inicialesò fue organizada desde la propia experiencia y 

escrita mayormente en primera persona para dar cuenta del conocimiento situado, 

poniendo en evidencia que los diferentes roles que participan en un proceso de 

aprendizaje no son fijos ni estancos, que la subjetividad de quien está 

transmitiendo los conocimientos está presente y que el aprendizaje no es 

unidireccional.  Se intentó así imaginar nuevos léxicos, lo que Aguirre Arriaga 

se¶ala como necesarios para  ñampliar nuestra sensibilidad hacia las contingencias 

del otro y con ello ampliar el nosotros ïen lugar de ócomprender al otroô-ò (Aguirre 

Arriaga, 2006). También se intentó conectarla desde el disfrute, donde se puede 

ñaceptar que la obra de arte no hace sino desarrollar y acentuar lo que es 

caracter²sticamente valioso en las cosas que gozamos diariamenteò (Aguirre 

Arriaga, 2006). Poder disfrutar durante un proceso de aprendizaje no siempre es 

fácil y se trató de habilitar algunos permisos necesarios para abordar la obra, 

proponiendo la búsqueda de parámetros que podrían jerarquizar prioridades 

relacionadas con calidad vocal pero sin sacrificar la musicalidad: 

 

A veces me encuentro con pasajes que representan una dificultad alta para iniciar el 

abordaje de la obra. Tal vez no sea el momento de resolverlo, muchas veces las 

dificultades no se terminan de comprender por la reiterada repetición, si no 

entendiendo el contexto musical completo y en ocasiones resulta gratificante descubrir 

que la dificultad se resolvió luego de abordar otros aspectos de la obra que no tenían 

una conexión directa aparente. 

 

Ese apartado de ñPasos inicialesò propuso la articulaci·n del trabajo vocal 

técnico durante un primer abordaje de la obra musical. A través de diferentes 

elementos (vocales, respiración, movimiento, organización de los sonidos), se 
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mostraron disparadores que contemplen al sujeto en su complejidad y que se 

integren con la obra: 

 

Entre otras actividades, es probable que durante la vocalización haya explorado y 

entrenado mi voz utilizando vocales. Además esas vocales las canté en un orden y 

combinación determi nados, probablemente atendiendo a una organización específica 

del tracto vocal. Y lo más probable es que todo esto me haya posibilitado una parte del 

disfrute que vivencié durante la vocalización, porque me permitió una optimización en 

la organización del tracto vocal. Si pude entregarme a reflexionar sobre todo esto, es 

posible que algo de la bruma se empiece a disipar y me sienta un poco más organizada. 

Ya logré distinguir uno de los valiosos recursos que me serán de utilidad en la obra: las 

vocales en función de una organización del tracto. Eso significa que no es necesario 

usar el texto de la obra en un primer acercamiento, sino aquellas vocales que me 

permitan mantener organizado mi instrumento. Ahí es cuando logro encontrar una 

prioridad clara para garantizar comodidad y un buen funcionamiento de mi voz. 

 

El texto no pretendió tener un único interlocutor posible, pero buscaba que el 

sujeto pueda convertirse en un partícipe activo de su aprendizaje, por lo que se 

organizaron metodológicamente varias secuencias que no son exhaustivas ni 

excluyentes. Se intentó considerar diferentes instancias posibles de aprendizaje, 

con lo cual cabe destacar que las propuestas necesitan ser adaptadas en cada 

situación, tanto por las particularidades de cada sujeto o grupo (conocimientos 

previos, personalidad, situaciones sociales/personales), el entorno social en el que 

se propongan, e incluso por el momento específico y lugar en que se puede abordar  

la actividad.  

De todas formas, pese a que la propuesta intentó salirse de la rigidez de un 

enfoque de enseñanza tradicional (Belinche y Larregle, 2006), donde el desarrollo 

t®cnico atomizado es la base de la m¼sica, estos ñPrimeros pasosò siguen atados a 

una secuencia didáctica donde se da por sentado que en primer lugar hay que 

realizar ejercicios técnicos antes de abordar una obra musical. Resultaría de interés 

poder incluir en otros apartados posteriores, propuestas que le permitan al sujeto 

atravesar la obra desde un quehacer musical aún más activo y que los recursos 

técnicos puedan ser convocados desde la propia música, buscando desde un primer 

momento conectar con lo que Christopher Small llama musicar (Small, 1999). El 

autor crea este verbo para definir en una palabra activa y abarcativa aquello que 



La t®cnica vocal como medio musical. Fundamentos para elaborar una propuesta de aprendizajeé Ā VERčNICA ARCE 

Será que la canción lleg· hasta el sol. Miradas, escuchas y reflexiones en torno a la canci·n Ā FHUC (UNL) Ā 2021 | P§gina 340  

implica tomar parte d e una actuación musical (cantar, tocar, escuchar, componer, 

ensayar, practicar o cualquier otra actividad que afecte la actuación musical) y lo 

considera como una característica fundamental para definir la música en sí. Para 

poder musicar , la experiencia es central. Vincularse con la acción nos permite 

explorar otras formas de relacionarnos con el universo del arte, con las actividades 

artísticas y con las pedagógicas. El énfasis se focaliza en la función ritual de la 

música, dando prioridad al encuentro entre seres humanos y al conjunto de 

relaciones que, por medio de sonidos organizados no verbales, se genera entre ellos. 

Si no se pierde de vista esta función social que prioriza Small, el concepto puede 

llevarse a la práctica en casi cualquier momento de la vida musical, incluso cuando 

se trata de una sola persona: 

 

Suele resultar satisfactorio dar un cierre al estudio desde los pocos elementos que haya 

podido organizar. Así sea cantando una frase musical o idea, habré logrado disfrutar de 

un poco de música. 

 

Este objetivo busca nuevas formas desde la música para vincularse con el 

abordaje técnico.  El propio Small concluye en su artículo sobre el musicar , que las 

pr§cticas musicales de occidente ñno concuerdan con mi propio sentimiento de 

cómo debemos relacionarnos unos con otros y con el mundoò (Small, 1999). 

En el momento de realizar las prácticas profesionales, resultó desafiante 

organizar aquellas experiencias que habían formado parte de la propia formación, 

atendiendo a las relaciones intersubjetivas que se habían puesto en juego. 

Desarrollar propuestas en el aula implicó hacer participar estas experiencias 

también. El texto resultante, y que se expuso fragmentariamente en esta ponencia, 

intentó identificar modos de abordar los contenidos para aplicarlos  durante las 

prácticas.  

En síntesis, se intentó considerar y despejar aquellas dificultades y 

frustraciones atravesadas para priorizar experiencias que habían resultado 

positivas en el aprendizaje tanto propio como en el de otros compañeros o alumnos 

que habían marcado la propia experiencia. Considerando que Eugene Rabine en sus 

conferencias destacaba siempre el disfrute en las actividades de aprendizaje vocal y 

preponderaba los aspectos positivos que se daba en el desarrollo vocal de sus 

alumnos, se reflexionó sobre los permisos que resultarían necesarios para habilitar 

esta búsqueda. También se intentó desintegrar figuras de autoridad para dar lugar a 
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una pluralidad de sujetos y se buscó visibilizar los aspectos emocionales durante el 

proceso de aprendizaje. Al momento de tener que focalizar en elementos 

específicos, se priorizó integrarlos imediatamente al proceso completo, 

desjerarquizando la atomización en los procesos. Fue desde este lugar que los 

ñPasos inicialesò buscaron organizar prioridades relacionadas con la calidad vocal 

para poder integrarlas luego con el texto y la música de la obra. 
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