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HAY una larga tradición en investigar la música, de observar en la mú-
sica un conjunto de relaciones que pasan por el orden de lo simbólico 
y el gusto, pero que desde los estudios de la sociología contemporá-
nea se han sustentado las bases para contemplar esta disciplina como 
un campo de gran relevancia para el saber de las sociedades. Weber, 
Adorno, la escuela de Frankfurt, el deconstruccionismo o la teoría cons-
tructivista cultural derivada de Pierre Bourdieu han dejado fundamen-
tos para justificar la ejecución de trabajos referentes a la música dentro 
del campo de lo social. Las Transformaciones de la música contempo-
ránea busca abrir el panorama de debate sobre las nuevas formas de 
interpretar la música más allá de una actividad artística, dentro de las 
teorías que actualmente se sitúan en el capitalismo estético, ahí donde 
el valor del arte no está en la creación sino en su función social, en 
acciones, en fenomenologías apropiativas, colaborativas, disidentes, 
identitarias, tecnológicas; la música permite evidenciar la multiplicidad 
de formas en las que aparece en valor cultural y social de los inter-
cambios emocionales en su vinculación con problemas y conflictos. 
Transformaciones de la música contemporánea es un libro que en su 
conjunto muestra los desplazamientos, las interrogantes, fenómenos 
del tiempo actual. 
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INTRODUCCIÓN.  
SOCIEDAD Y TRANSFORMACIÓN MUSICAL

En memoria de Ofelia N. G.

José Alberto Sánchez Martínez
Dulce A. Martínez Noriega

El estudio de la música desde una perspectiva sociológica sur-
ge en el siglo xix y entre los iniciadores se pueden mencionar a 
Weber, Georg Simmel, Alphons Silbermann, Theodor Adorno 
y Talcott Parsons, entre otros, quienes bajo diversos enfoques y 
escuelas emprendieron una aproximación sociológica a la música 
artística y popular. La relación entre sociología y música se loca-
liza en el reconocimiento de la producción estética sonora como 
un campo de influencia en las diversas esferas o estructuras de lo 
social, lo que incluye no sólo al arte, sino igualmente a la econo-
mía y a la política. A la par de estar implicada en procesos de in-
teracción, sistemas simbólicos y formas de comunicación. La mo-
dernidad ha sido tratada en la mayoría de los casos bajo el sesgo 
de la economización de lo social y sus diatribas, las polaridades, 
desigualdades y conflictos que ello ha implicado son la base de los 
estudios marxistas; pero con el análisis de los posmarxistas, los 
intereses relativos al arte abandonaron la esfera del arte culto para 
atender los procesos estéticos y sus vínculos con la sociedad. La 
tradición heredera de las sociedades medievales —donde el arte 
de mecenazgo era lo determinante junto a los estilos—, en la mo-
dernidad y la conformación de las nuevas sociedades dejó de tener 
relevancia; así, los grupos sociales asentados en las ciudades bajo 
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la disciplina del trabajo industrial se apropiaron de las artes no 
como un hecho de institucionalidad sino de socialidad, donde el 
teatro y la sociedad, la música y la sociedad, fueron las artes más 
relevantes junto al cine. 

La influencia de esta realidad puede ser vista más tarde en la 
crisis del arte clásico por las vanguardias, que asumirán lo social 
como bandera de creación. El origen del dadaísmo tiene como fun-
damento la pérdida de identidad de lo culto por lo popular, por el 
efecto de transgresión hacia la institucionalidad de las formas, de 
las representaciones, el uso de los cuerpos, el sonido. La imagina-
ción comenzó a implicarse en sucesos, acontecimientos de la vida 
social como el arte para el escándalo. Destruir la forma que estaba 
íntimamente ligada a la representación del realismo dejó conse-
cuencias más allá de la plástica; los primeros atisbos del cuestio-
namiento de la musicalidad se localizan en la experimentación de 
la poesía: el cambio del soneto y la rima por el verso libre es un 
gesto de ruptura musical, significa que la música ya no estaba en el 
convencionalismo de la regla sino en la percepción individual. La 
individuación de la música es un cambio que afectó las formas de 
leer y de escribir, actos de musicalidad que afectaron la percepción 
sonora de las sociedades. En esto hay una enorme influencia del 
surrealismo y de las formas de la imaginación contradictoria para 
alterar la musicalidad y el ritmo de las artes. 

El salto definitivo se localiza en el momento en que el surrea-
lismo pasa de la escritura a la acción, al arte objetual, a la inter-
vención de espacios: la celebración del Marqués de Sade, prender 
fuego a figuras, llevar máscaras, utilizar un departamento, recitar 
poesía, mostrar la desnudez, bailar, representan el origen del per-
formance que congrega varias artes, y dentro de ellas, la música. 
Es un acto artístico que se confunde con un acto de resistencia, 
político, de intervención, aludiendo a lo social y sus figuras. So-
bre esto hay una larga tradición de la música y sus relaciones con 
la sociedad más allá de ser considerada como un arte sagrado, la 
profanidad de la música es el legado más importante para enten-
der su presencia en la historia. Desde los años setenta, la música 
ha acompañado, en América Latina, el artivismo, la manifestación 
política, así como también el nacimiento de la sociedad del es-
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pectáculo de masas, de los ídolos del star system; la digitalización 
también ha sido alcanzada con la imponderancia de la música 
como campo de experimentación, y qué decir de los estudios en 
sonoridad cuando interpretan a las ciudades como un conjunto de 
ambientes sonoros. 

La pertinencia de la música como objeto de estudio en nues-
tra época alude a dos cuestiones principalmente. Por un lado, al 
acelerado crecimiento de los medios masivos y de la sociedad de 
la información   —donde la música está inmersa—; y por otro, a la 
apertura económica que conjuntamente con la globalización ha 
generado cambios sustanciales en las funciones o presencia de la 
música en las sociedades, ejemplo de ello es el surgimiento de nue-
vos espacios mercantiles (dados por el modelo comercial capitalis-
ta —piratería, sitios de música en la red, tecnología portátil—) que 
fungen como un eje de consumo musical tanto económico como 
simbólico, ejerciendo una influencia tanto en lo subjetivo —prác-
ticas culturales, representaciones sociales, identidad, procesos de 
interacción— como en las modas y los estilos juveniles. 

Por otra parte, el consumo de la música se ha transformado 
debido a la apertura de nuevos espacios (dados por el modelo co-
mercial operante), donde ésta terminó por convertirse en un eje de 
consumo y, mejor aún, en un elemento de transformación, pues, 
como veremos en algunos textos de este libro, la música, por sus 
características, ejerce su mayor funcionamiento en lo subjetivo. La 
música se ha compenetrado en la publicidad, las modas, los esti-
los, y al estar imbricada en la llamada “industria musical” y en las 
“industrias culturales” no sólo es una mercancía, sino, además, una 
forma de comunicación que propicia procesos de identificación, 
diferenciación y construcción de identidades. Como fenómeno de 
comunicación, se trata de un lenguaje codificado que expresa el sen-
tido de un grupo social determinado. Aunque a veces se interprete a 
la música como algo lejano al sentido colectivo y como escapatoria 
de la razón, o se diga que su comprensión ocurre en un plano más 
sentimental, subjetivo (característica innegable en un sentido, y qui-
zá por ello escurridiza cuando intentamos estudiarla en su apropia-
ción cultural y social), la música remite a elementos muy concretos 
de los grupos sociales. 
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La música, como elemento o forma cultural pletórica de sig-
nificados, se relaciona con el poder y puede funcionar como un 
instrumento de dominio. A partir de una ideología proveniente de 
la clase dominante, que impone sus ideas, la industria musical es 
capaz de ejercer un poder en la sociedad no solamente comercial, 
económico o material, sino también conductual. Reflexionar sobre 
la presencia de la música en las culturas y en las sociedades no es 
un tema nuevo, sin embargo, las transformaciones suscitadas en 
los ámbitos políticos, económicos, sociales, culturales, ecológicos 
y tecnológicos durante la presente década del siglo xxi, invitan a 
actualizar su valor cultural y sus desplazamientos en cuanto a las 
subjetividades en las que se desenvuelve. Los contextos, actores, 
espacios, usos y funciones de la música en la vida contemporánea 
demandan múltiples ejes de análisis que permitan comprender su 
importancia en las prácticas socioculturales actuales, para pensar 
desde un enfoque inter y multidisciplinario los diversos aconteci-
mientos donde ella se manifiesta: en procesos de interacción so-
cial; como un elemento partícipe en la constitución de identidad/
es; como forma de denuncia o de protesta en movimientos sociales 
que hacen visibles las discriminaciones o la violencia de género; 
en las formas de apropiación y usos de los espacios urbanos; en el 
activismo social; en el performance y arte urbano; durante campa-
ñas políticas; como forma de autoempleo; como patrimonio cul-
tural; como presencia en la sociedad digital; como adquisición al-
ternativa, que implica también un consumo tanto simbólico como 
mercantil; en las nuevas tecnologías y la autogestión, producción y 
difusión musical; y recientemente, su papel durante la cuarentena a 
causa del Covid-19, entre otras. 

Bajo este perfil, el presente libro busca abordar la transforma-
ción de la música como presencia simbólica, cuyas formas han im-
pactado en la apertura de nuevos campos de acción, en la recon-
figuración de actores y en figuras emotivas de relaciones sociales, 
de participación y actuación. La obra se compone de tres partes. 
En la primera, “Tecnologías musicales”, se proponen artículos cuya 
centralidad está en reflexionar en torno a tecnologías digitales y 
derivadas de ellas, como es el caso de YouTube, el videoclip y la 
radicalidad técnica; en la segunda parte, “Artisticidad sonora”, los 
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artículos dialogan en relación con dos ejes centrales: uno, el paisaje 
sonoro y su institucionalidad, y dos, la imagen sonora como campo 
de representación artística, es decir, la sonoridad y la artisticidad 
como dos procesos actuales que han marcado el arte contempo-
ráneo. En la tercera parte, “Música popular contemporánea”, los 
trabajos esgrimen conceptos, acciones y experiencias en torno a 
varios ejes, como el perreo, la comunicación, la violencia, la identi-
dad y sus relaciones con la música. 

El libro elabora un recorrido desde la perspectiva de análisis 
contextual de la importancia de la música en el mundo actual, está 
situado en lo que llamamos “lo contemporáneo”, un debate que 
aparece originalmente en la teoría de Jean-François Lyotard cuan-
do habla del giro del lenguaje y establece la diferencia como una 
proposición que no puede responder a un solo régimen de enuncia-
ción, sino que debe acudir a una heterogeneidad. Esta perspectiva 
ha deshabilitado muchas de las teorías posmodernas y convertido 
a la cultura en un “caballito de batalla” para pensar lo contemporá-
neo más allá de un condicionamiento temporal, secuencial a pos-
teriori de la modernidad. Miguel Ángel Hernández, autor de La 
so(m)bra de lo real (2021), ha estudiado el arte a contratiempo y 
tomado la contemporaneidad como eje central de lo que llama 
las “estéticas migratorias”, donde la música ha sido una de las más 
migrantes en cuanto a la formación de heterogeneidad (llamados 
“géneros musicales”). Hoy lo contemporáneo está relacionado con 
intervenciones, performatividades que no se remiten sólo a la ins-
titucionalidad del arte, sino, por el contrario, reclaman interpreta-
ciones de las formas de la historización de los productos culturales, 
las miradas que en ellas se elaboran, las interacciones que derivan; 
Terry Smith ve en ello un proceso inacabado que impide elaborar 
conclusiones o pensar bajo la determinación de la conclusión. La 
diversidad es el centro que dota de inacabado lo contemporáneo, 
el signo más elocuente. Los trabajos aquí presentados contienen 
ese aliento de no concluir sino de reflexionar para fotografiar la 
transformación de la música, sus prácticas, sus valoraciones: son 
la formación de un vértigo ante lo contemporáneo.
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REBAJAMIENTO SONORO:  
ERROR Y RADICALIDAD TÉCNICA

Juan José Rivas Zúñiga
Yois Kristal Paniagua Guzmán

Los autores nos acercamos a la música como problema de in-
vestigación bajo dos consideraciones. Primero, el respeto por 
aquellos estudiosos de la música en su sentido formal, es decir, 
de aquellos que poseen educación musical y desde ahí analizan 
los contextos musicales; y segundo, el respeto y la ambición de 
reconocer las formas propias de la música popular, cuyos pro-
ductores poseen nociones sobre la música que ejecutan desde su 
experiencia lírica. En todo caso, los autores de este texto nos sen-
timos más cercanos a los segundos porque nuestras formaciones 
(arte-antropología), nos permiten observar la música más como 
fenómeno que como partitura. Así, se revelaron ante nosotros 
dos casos musicales que han sido estudiados etnográficamente en 
repetidas ocasiones. Se trata de la cumbia rebajada y de los so-
nideros, cuya musicalidad seductora o repulsiva no puede leerse 
sin los actores que la viven y la habitan en una escucha cotidiana 
y extraordinaria, solitaria y colectiva. 

Sirva este preámbulo para justificar que el acercamiento a la 
cumbia rebajada y a los sonideros estará trazado por tres elemen-
tos: la participación tecnológica, la periferia, y la marginalidad de 
una sonoridad que apropia y transforma el estilo canonizado de la 
cumbia colombiana, la salsa y la cumbia chilanga. Desde nuestra 
perspectiva, estas sonoridades comparten un elemento en común, 
pues su sonoridad parece provenir de un error que poco a poco se 
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vuelve lenguaje y deriva en cultura. Así, repararemos en el error 
tecnológico que se despliega como posibilidad para aletargar un 
ritmo en el caso de la cumbia colombiana o para amplificar el soni-
do en su reproductibilidad para agregar una sonoridad distinta a la 
original, evento al que se suma la interrupción de una pieza musi-
cal para mandar saludos o escuchar el pensamiento en voz alta del 
sonidero. En ambos casos, la apropiación de los ejecutantes de la 
música y de la danza nos hace reflexionar sobre prácticas conside-
radas ¿marginales? por su posición cultural, pero al mismo tiempo 
centrales en el contexto de la cultura popular mexicana. 

Las aproximaciones que se convocan en este espacio se desa-
rrollan en tres apartados. El primero, que hemos nombrado “In-
vención técnica-apropiación del instrumento” es un esfuerzo por 
reconocer la importancia del instrumento en la producción mu-
sical. En el segundo, “Marginalidad tecnológica: el error como es-
critura”, observamos cómo la constitución del instrumento entraña 
mecanismos que no sirven a los fines de su diseño, que se con-
sideran errores, mismos que si son empleados, someten esa pro-
ducción a la marginalidad por no corresponderse con los objetivos 
pensados del objeto. Finalmente, en el tercer apartado, “El error 
como cultura”, analizamos el error como acto creativo propuesto y 
producido por actores de la cultura que le otorgan un sentido y lo 
vuelven elemento identitario de un grupo social. 

Para dar cuenta de nuestra lectura, apelaremos a algunos auto-
res como Walter Benjamin, especialmente en La obra de arte en la 
era de su reproductibilidad técnica (1989); Silvia Rivera en Sociología 
de la imagen. Miradas Ch’ixi desde la historia andina (2015); El ciber-
mundo: la política de lo peor (1991) de Paul Virilio; y de George Ba-
taille Las lágrimas del Eros (1981). Con ellos construimos el marco 
teórico que sustenta la pertinencia del error en la cumbia rebajada 
y la música sonidera que aquí proponemos.

Invención técnica-apropiación del instrumento

La era de Gutenberg trajo consigo la posibilidad de reproducir, 
de hacer copias de los lenguajes vinculados con el campo del arte 
o de lo sensible, esto último entendido como aquello que resulta 
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perceptible y no necesariamente se cataloga como arte. Pero el he-
cho de poder replicar el original trajo como consecuencia la trans-
formación de los sentidos, pues nuestra escucha y nuestra mirada, 
sólo por mencionar algunas, se modificaron de forma permanente. 

Con la llegada de la cámara fotográfica —Walter Benjamin ha-
blaría del cine particularmente—, se introdujo un código continuo 
y diferenciado al de la pintura. De continuidad porque permitía 
enfocar un aspecto del mundo, exacerbando lo que por naturaleza 
hacemos cuando ponemos o quitamos nuestra atención de algún 
hecho particular; diferenciado porque la copia y su posibilidad de 
reproducción casi arbitraria hacía que el fragmento visual o sono-
ro del mundo pasara de uno o unos, del campo de lo individual al 
campo de lo colectivo. En otros términos, la cámara fotográfica o 
el fonógrafo, lograron que el foco de alguien, que la reducción o 
la exacerbación de un fragmento de la vida elegido por un pintor, 
un músico, un fotógrafo, pudiera ser compartido con “muchos”. 
Así, lo que era un acto considerado “íntimo” se volvió público al-
canzando dimensiones masivas; y copias de imágenes y sonidos 
re-producidos una y otra vez provocaron la homogeneización de 
lo que se percibía; hoy las reducciones del mundo en imágenes 
o sonidos pululan por todas partes al grado de poder construir 
metamundos diversos con la yuxtaposición de dichos fragmentos. 
Así que el acto creativo y su multiplicación a partir de la copia y de 
su reproducción, dejaron de pertenecer únicamente al creador-es-
pectador, pues la dimensión técnica de la reproducción adquirió 
un papel importante. Benjamin (1989) observa sobre el instru-
mento que:

Mientras lo auténtico mantiene su plena autoridad frente a la repro-
ducción manual, a la que por lo regular se califica de falsificación, no 
puede hacerlo en cambio frente a la reproducción técnica. La razón 
de esto es doble. En primer lugar, la reproducción técnica resulta ser 
más independiente del original, que la reproducción manual. Ella 
puede, por ejemplo, resaltar en la fotografía aspectos del original, que 
son asequibles a la lente, con su capacidad de elegir arbitrariamente 
un punto de vista, y que no lo son al ojo humano; puede igualmente, 
con la ayuda de ciertos procedimientos como la ampliación o el uso 
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del retardador, atrapar imágenes que escapan completamente a la vi-
sión natural (p. 43).

Con esto nos podemos percatar de que las tecnologías no son 
sólo contenedores de seres humanos, sino que son procesos acti-
vos que remodelan y reconstruyen de igual forma a las personas 
y a otras tecnologías afines. Así, cuando una sociedad adopta una 
nueva tecnología y ésta es capaz de predominar sobre alguno de 
nuestros sentidos, la relación entre éstos se transforma, creando así 
un nuevo orden de sentir y percibir el universo. 

Para hablar de evolución artística o musical es necesario ad-
vertir una diferencia sustantiva entre la invención técnica de los 
instrumentos, comprendida como los materiales con los que están 
fabricadas dichas herramientas, y la invención tecnológica de los 
objetos, que implica la comprensión del uso y el establecimiento 
de reglas y/o formas de ejecución. Dicho de otra manera: la pri-
mera apelaría a la invención del cello y la segunda a sus maneras 
de interpretación. Cabría destacar en este momento un segundo 
nivel divergente entre el instrumento musical y el objeto sonoro, 
mismos que pudieron haberse desarrollado con tecnologías afines 
con la música, como la acústica, o algunas veces lejanas en tanto su 
objetivo era distinto, como la creación de softwares cuyo uso deriva 
en lo musical. 

Así, la evolución de los instrumentos y las formas musicales 
dependen y varían según el contexto y las necesidades de cada cul-
tura, pero indudablemente estarán condicionadas a un proceso de 
invención tecnológica en donde la técnica responderá de manera 
lógica a la producción de sonidos, ritmos, texturas o ambientes, 
propios de cada uno de los materiales y componentes de los que 
el instrumento o la herramienta esté fabricado. Según McLuhan 
(1996), las tecnologías emergentes han creado una situación hu-
mana distinta, permeada de nuevas posibilidades de intercambio y 
reconstrucción que van desde una simple cirugía hasta el trasplan-
te de algún órgano vital. Y dentro de la historia de los instrumen-
tos musicales hemos visto cómo ha ido cambiando la relación del 
intérprete con la manera de hacer música, así como sus resultados 
estéticos y estilísticos. Si bien antes era necesario un esfuerzo mus-
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cular para percutir un tambor, la aparición de la tecnología y el uso 
de nuevas formas de almacenamiento y control de la energía per-
mitieron que actualmente sea posible interpretar toda una pieza 
musical de orquesta sinfónica con sólo presionar un botón. 

Actualmente los instrumentos musicales tradicionales no han 
variado mucho, sin embargo, lo que sí ha cambiado es la relación 
entre el músico-intérprete y el objeto musical. La representación 
de las formas musicales también se produjo, como señalaba Ben-
jamin para otras artes, de forma tardía, pausada y tórpida, lo que 
dio como resultado en la música un lenguaje propio en donde los 
hallazgos y errores conforman la base en la que se funda hoy su 
lenguaje.

Y siguiendo con los paralelismos entre la música y la pintura, 
observamos que así como la fotografía fue de imitar el lenguaje 
artístico de la pintura, capturando paisajes, retratos y objetos está-
ticos, a la representación de la luz teniéndola como materia prima; 
la música ha descubierto en el ruido una posibilidad expresiva que 
utiliza su relación con el sonido, contemplando no sólo su signifi-
cado simbólico y estético sino también sus cualidades físicas como 
la frecuencia, los hertz y los decibeles; es decir, nos encontramos 
ante un lenguaje deconstruido que parte de la sustancia sonora 
para producir nuevas musicalidades que se legitiman al margen de 
la institución. 

Si partimos de la relación entre instrumento y técnica, la oposi-
ción entre música ortodoxa y música popular resulta impuesta, es-
pecialmente en cuanto a la reproducción técnica señalada por Ben-
jamin, pues ambas tienen como punto de partida el instrumento, el 
objeto y la técnica y en los dos casos estaríamos hablando de copias 
y no de originales que poseen cierta autonomía respecto de sus 
ejecutantes. Sin embargo, lo popular marginado de la academia, se 
transforma y está motivado y legitimado por los distintos lenguajes 
y prácticas culturales que a su vez también excluyen y marginan la 
música culta porque la relación que establecen con ella es mínima. 
Esto muestra cómo la separación entre música ortodoxa y música 
popular además de impuesta teje puentes que establecen una con-
tinuidad, pues en el fondo e independientemente del instrumento y 
del ejecutante la nota de sol siempre será, se tenga conocimiento 
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de ello o no, pues en este metalenguaje de la música, todo lo sono-
ro puede tener valor en la escala de notación, desde el sonido del 
piano hasta el sonido del beat producido por el software. Y en una 
dirección inversa, la sonoridad del piano mediada por la técnica 
puede deconstruirse al grado de despojarlo de su identidad musi-
cal para volverlo ruido y revelar esas otras cualidades que la regla 
había mantenido ocultas. Esto es equivalente a la invención de las 
palabras y su dimensión polisémica, pues es la arbitrariedad del 
contexto lo que desencadena sus usos y apropiaciones al margen 
de la norma. 

Como escribe John Blacking: “Sin procesos biológicos de per-
cepción auditiva y sin consenso cultural sobre lo percibido entre 
por lo menos algunos oyentes, no pueden existir ni música ni co-
municación musical” (1973: 37). En ese sentido, nuestra configu-
ración humana difícilmente escapa al sonido y por lo tanto a la 
música; lo que nos hace pensar que la distinción entre la música 
académica, ortodoxa y la música popular resulta etnocentrista. Las 
prácticas musicales que carecen de información o estructura aca-
démica informada se desarrollan a partir de ordenar y entender 
el sonido de manera diferente. Luego entonces, si la música es la 
organización de sonido y es resultado de una serie de comporta-
mientos humanos, las posibilidades de yuxtaposición son infini-
tas y puede ser creada de forma incidental, cuando es resultado 
de principios de organización no musicales o extramusicales; o de 
forma accidental, entendida como la manera en la que una persona 
o un grupo de personas utilizan una herramienta, un tornamesa o 
una serie de bocinas para producir y organizar el sonido.

En la historia de la música, a principios del siglo xx, aparece lo 
que se llaman las “técnicas extendidas” de interpretación musical 
mediante las que se ejecutan nuevas formas “no convencionales” 
para producir sonidos inusuales. La idea de la tecnología musical 
como una serie de reglas y formas tradicionales se vio alterada no 
sólo por incluir estas nuevas formas de relacionarse con el instru-
mento, sino también por incluir una serie de objetos de distinta 
procedencia.

Y por otro lado, la aparición de sistemas de grabación y re-
producción musical, como el fonógrafo y la cinta magnética, así 
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como la invención de instrumentos electrónicos, cambió radical-
mente la idea de lo que entendíamos por música hasta ese momen-
to, pues los roles hegemónicos entre ejecutante, creador y público 
escucha se disolvieron, generando una relación más directa, cruda 
e inmediata con la música, lo cual nos permitió no sólo escuchar 
nuevos ritmos o armonías sino observar, comprender y analizar 
expresiones culturales distintas. Asimismo, la idea del intérprete y 
el creador se vieron cuestionadas, la posibilidad de reproducir la 
música sin la necesidad de un ejecutante o ni siquiera de un instru-
mento tradicional hizo tambalear la idea de autoría y originalidad, 
así como también la posibilidad de crear la industria musical y sus 
sistemas de copia y reproducción.

La técnica-reproductora de la copia nos remite a la muerte del 
autor barthesiano (1987) en donde la obra reproducida pertenece 
a la cultura y a los lectores, campos que le otorgan matices diver-
sos, pues cada ejecución de la copia implica otredades, tiempos y 
espacios distintos; dicho de otra manera, la copia estará expuesta 
siempre a lecturas diversas, cuya autenticidad estará mediada por 
el instrumento técnico. Seguirle la pista al original en el caso de 
la música, resulta una tarea un poco ociosa en el sentido de Ben-
jamin. Por supuesto que se adjudica a un autor, pero hoy podría-
mos diferenciar al autor de la copia y al autor del original, algo que 
comprendemos muy bien, si pensamos en la interpretación como 
acto creativo; de ahí que haya interpretaciones que resultan más 
significativas que las versiones originales. Para el caso de la música 
tenemos por lo menos tres tipos de reproducciones: a) de la crea-
ción de una pieza a su montaje en estudio o grabación de donde 
se obtiene lo que se considera original, master o soporte madre; b) 
su reproducción a través de los medios de comunicación; y c) su 
reproducción a través de los dispositivos de registro electrónicos 
o digitales. Con esto se pretende mostrar que se podría estable-
cer una especie de taxonomía de la copia considerando la suma de 
elementos contextuales y de posibilidades tecnológicas donde la 
re-petición, re-apropiación y re-producción dan como resultado 
un original en la medida en que se aleja cada vez más del punto de 
partida, aun cuando se reconozcan en ella elementos de continui-
dad, pues más que ser una derivación, se inscriben en un campo 
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semántico común o, en términos de Lotman (1996), son semios-
feras que comparten elementos de traducción entre un universo y 
otro. Es así como leemos la relación entre la cumbia colombiana 
y la cumbia rebajada; o entre la música ejecutada por las orquestas 
de cumbia o de salsa en vivo o en el reproductor y el concierto en 
vivo que también ofrecen los sonideros a través de sus tornamesas 
y sistemas de audio. 

Marginalidad tecnológica: el error como escritura

Si hay algo que caracteriza al siglo xx es el desarrollo tecnológico 
que no sólo provocó el crecimiento de la industria en el mundo, sino 
que llenó nuestra cotidianidad de objetos que parecieran resolver las 
necesidades de nuestro tiempo, por ejemplo: de transporte, de ali-
mentación, de salud, de comunicación y de entretenimiento; siendo 
estos últimos muy próximos, a veces indiferenciados, especialmente 
a partir del lugar, accesibilidad y operatividad que tienen las redes 
sociales. Esto explica la necesidad de comprender el lugar que tiene 
la tecnología en las distintas esferas de lo humano. Y en lo que res-
pecta particularmente a los medios tecnológicos, Marshall McLuhan 
(1967) introduce la caracterización de medios “fríos” o “calientes”, 
donde la cantidad y claridad de datos proporcionados por un medio 
y la participación del receptor o audiencia, serán los factores que 
determinen la temperatura del medio. 

McLuhan describió los medios calientes como aquellos que son 
de alta definición, que proporcionan más información y que per-
miten menos interacción de su receptor; son, entonces, medios ex-
cluyentes que llevan a la especialización y a la fragmentación del 
proceso y de la experiencia. Por su parte, los medios fríos son de 
baja definición, proporcionan menos información y permiten una 
mayor interacción con su receptor; por lo que son medios incluyen-
tes y de carácter masivo. Cabe señalar que esta diferencia se con-
centra en el instrumento como si él determinara la posibilidad de 
las interacciones. Sin embargo, lo que nos ha mostrado la historia 
es que el instrumento resulta ejecutado en la medida de su finalidad 
primera, pero también es sometido a una usabilidad impensada en 
su construcción. Esto nos muestra también un cambio de categoría 
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respecto del sujeto que se relaciona con el medio tecnológico, pues 
deja de ser receptor únicamente, y se convierte en manipulador y 
usuario, encuentra en el instrumento la posibilidad de hacerlo fun-
cionar con fines distintos al de su creación, lo que nos hace volver a 
la idea misma de instrumento, esa que Stanley Kubrick transparen-
ta en 2001: A Space Odyssey (1968) cuando hace del fémur un arma 
de defensa, un símbolo de poder y también el medio que vincula el 
presente con el pasado y con el futuro tecnológico. 

Es probable que la distinción de McLuhan entre medios fríos y 
calientes mantuviera su vigencia hasta los años ochenta, sin embar-
go, dicha separación hoy no es muy clara porque tecnologías que se 
consideraban frías, actualmente no podrían dar cuenta de ello. Un 
ejemplo es la reproducción musical a través del tornamesa en el que 
el acto de escuchar música dejó de ser pasivo y el receptor partici-
pa de forma activa sobre lo que escucha al seleccionar, reordenar, 
modular y distorsionar la manera en cómo se produce la música, lo 
que convierte la interacción con el medio en una acción creativa y 
activa, descubriendo con esto una de las características esenciales 
de los medios y de las tecnologías emergentes: la hibridez. 

Hablamos de hibridez y no de híbrido porque lo consideramos 
una cualidad, aquello que forma parte de la naturaleza tanto como 
del sujeto y del instrumento contemporáneos, es decir, no es ya 
una característica extrínseca. Así, el nacimiento del Disc jockey (Dj) 
como persona creativa que no solo selecciona música, sino que al-
tera y reorganiza los distintos materiales sonoros, también es un 
reflejo de hibridez, no sólo en el sentido técnico de la interacción 
con la herramienta, sino también con las posibilidades infinitas de 
mezclar ritmos, secuencias y atmósferas para generar distintos ma-
teriales musicales que serán del gusto y la preferencia de grupos 
sociales que comparten códigos de escucha similares.

Otro rasgo de hibridez en las tecnologías emergentes (musica-
les o no) es la lucha constante entre calidad de definición y canti-
dad de información, lo que generó un modelo de consumo voraz y 
estableció algunos de los problemas que esto implica, tales como 
la obsolescencia programada, la piratería y la competencia desleal. 
Pero como todo desarrollo tecnológico, también trajo consigo algu-
nas prácticas al margen de esto, como el movimiento Do it Yourself 
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(diy), la ingeniería en reversa y la desobediencia electrónica, mis-
mas que dan cuenta de la estrecha relación entre creatividad y apro-
piación del operador, así como de la maleabilidad del instrumento, 
restándole a este último toda posibilidad de ser jerarquizante. 

Estas prácticas marginales surgen en respuesta a esta lucha 
constante de las tecnologías emergentes y a la imposibilidad de 
seguirle el paso dentro de una economía tan convulsa e inestable. 
La revalorización, reúso y adaptación de las herramientas tecno-
lógicas de bajo costo o de baja calidad trajo consigo una serie de 
errores y características muy particulares que hacían del error una 
oportunidad de redescubrir el potencial expresivo de estas herra-
mientas, e introducir y establecer el error y la falla como uno de 
los componentes esenciales de la tecnología y como una posibili-
dad expresiva y estética. Cabe señalar que el error tecnológico no 
siempre se ha visto de forma positiva; entre las lecturas clásicas se 
encuentra la de Paul Virilio (1991) en El cibermundo: la política de 
lo peor, donde expresa que toda invención tecnológica trae con-
sigo su accidente, y sus ejemplos son el barco y su hundimiento, 
el avión y su caída. Y aunque no toda falla es catastrófica, lo que 
muestra Virilio es que el accidente no es controlable y tampoco 
sus consecuencias.

El accidente y sus consecuencias es lo que queremos analizar 
ahora en el fenómeno de la música popular. Y cada uno de los 
elementos que hemos señalado hasta ahora lo pensamos como el 
preámbulo, como el marco referencial que produjo entre otras co-
sas la sonoridad de la cumbia rebajada y de los sonideros, estilos 
en los que observamos que el error, la copia y la apropiación des-
empeñaron un papel determinante, ya que dieron origen a ritmos, 
escuchas y configuraciones culturales específicas.

Tornamesismo y desplazamiento tecnológico

La cumbia rebajada o la figura del Dj no podría entenderse sin dos 
fenómenos tecnológicos y sonoros anteriores a ellos: el uso de los 
tornamesas como herramienta de reproducción y también como 
instrumento musical. La idea de que un Dj seleccione y repro-
duzca música para bailar se puede entender como una profesión 
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de gusto y cualidades estéticas que no necesariamente deben ser 
creativas y novedosas; y dentro de la música académica contem-
poránea el tornamesismo es utilizado más como una técnica de 
producción para generar sonidos o recursos estilísticos que for-
man parte de una composición.

El tornamesismo aparece en la historia de la música contem-
poránea en el trabajo de Christian Marclay (artista estadouniden-
se y suizo, nacido en 1955) cuando, manipulando discos de vinyl, 
propone una nueva sonoridad modificando el funcionamiento del 
tornamesa y los discos de vinyl al perforarlos, romperlos y des-
ordenando la estructura física del disco y con esto desplazando y 
extendiendo la forma de lectura y funcionamiento de la aguja. Con 
lo anterior, podríamos observar que las diferentes técnicas de ma-
nipulación en el tornamesismo y la cultura del Dj se produjeron 
a partir del error. Controlar, categorizar y organizar estos errores 
hicieron del Dj una técnica capaz de desarrollar un lenguaje pro-
pio. Así, el pitch down consiste en bajar el número de revoluciones 
a la que se reproduce un disco; el pitch up, de forma contraria, 
acelera las revoluciones del tocadiscos; backspin significa cambiar 
el sentido; y scratch se traduce como barrer el plato giratorio para 
rasgar de manera veloz y controlada el disco. Todas estas técnicas 
del Dj se convirtieron en prácticas cotidianas que después se in-
corporaron a la producción de la música popular. 

En específico, la técnica del pitch down, o rebajamiento musi-
cal, la podemos observar en Jamaica, donde los sound systems se 
convirtieron en un movimiento sumamente popular durante la se-
gunda mitad del siglo xx, específicamente en los años cincuenta, 
y alcanzaron su auge en los setenta, con la aparición de la música 
dub en la cual la manipulación de los tornamesas permitía la elimi-
nación de las vocales creando loops o “bucles” en donde se enfati-
zaban los sonidos graves utilizando la técnica del pitch down. Otro 
de los ejemplos más recientes de la reapropiacion de esta técnica la 
vemos a principios de los noventa con Dj Screw (Robert Earl Davis 
Jr., 1971-2000) en la escena musical del hip hop en Houston, Texas, 
y que se hiciera famoso con la reinvención de la técnica chopped 
and screwed (atornillado y cortado), la cual consiste en remezclar 
la música de hip hop rebajando el tiempo, cortando y uniendo dis-
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tintas partes del disco para crear una nueva versión de la pista ori-
ginal. Así, vemos cómo al extenderse y popularizarse la cultura del 
Dj se convirtió al tornamesa en un instrumento musical que le per-
mitía generar intertextos sonoros en los que combinaba, mezclaba, 
cortaba y repetía las piezas de acuerdo con su criterio estético. El 
instrumento posibilitaba y propiciaba pastiches que posteriormen-
te producirían una estética particular y un mercado prolijo. 

México no fue la excepción: el tornamesa había dejado de per-
tenecer a la industria musical y se había convertido en una suerte 
de argot que conciliaba un lenguaje común con los sectores más 
populares como el barrio de Tepito, el Peñón de los Baños y Tacu-
baya, donde surgieron los primeros sonideros de la Ciudad de Mé-
xico alrededor de los años cincuenta, apropiándose y difundiendo 
la música tropical por medio de sus tornamesas, equipo de luces y 
sonido que justificaba otra apropiación del espacio público al con-
vocar el baile callejero. El espacio festivo se circunscribía al pavi-
mento ambientado con las luces, la música y la participación activa 
de los sonideros que llenaban de saludos las piezas musicales que 
interpretaban, conectando de forma directa con los asistentes. Así, 
mientras sonaban las sonoras en los salones de baile más impor-
tantes de la ciudad, también se hacían escuchar los sonideros en 
las calles. La música tropical llegaba de distintas formas, proponía 
sonoridades y danzas distintas, creaba sistemas de identidad com-
plejos y diversos, al grado de volverse icónicos y simbólicos de una 
época y de un contexto social.

Para el momento en que los sonideros llegaron a Monterrey, la 
música tropical era ya un género muy socorrido en México, pues 
junto con las sonoras y los sonideros, las compañías de discos ex-
plotaron esta expresión vendiendo vinilos que contenían una se-
lección de música tropical que incluía diversos géneros latinoa-
mericanos. Lo que siguió fue un giro tecnológico muy importante, 
originado en Nuevo León: la cumbia rebajada.

La sonoridad de la cumbia rebajada

Una versión sobre el origen de la cumbia rebajada coloca al Soni-
do Dueñez en Monterrey como el precursor de esta sonoridad. Un 
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sonidero que en los años sesenta tuvo mucho éxito en uno de los 
barrios más populares de Monterrey, cuya configuración social fue 
resultado de la migración de los campesinos del centro y sur del 
país que buscaban mejores condiciones de vida en las ciudades, y 
Monterrey estaba consolidándose como una urbe donde las indus-
trias crecían y se requería de mano de obra. 

En las periferias de la ciudad se configuraba una cultura diferen-
te de la música norteña donde el acordeón se hacía presente en gru-
pos de música como Ramón Ayala y sus Bravos del Norte, Los Ti-
gres del Norte y Los Tucanes de Tijuana, entre otros. Sin embargo, 
desde los años cincuenta, la cumbia ganaba terreno en todo México 
con agrupaciones como La Sonora Santanera, La Sonora Matancera 
y Carmen Rivero, que adaptaban cumbias colombianas y las volvían 
éxitos en sus presentaciones en vivo, en los medios de comunicación 
y por los sonideros, donde justamente Dueñez ocupa un lugar im-
portante al reproducir acetatos de cumbia y música tropical en un 
tornamesa y un sistema de audio que amplificaba el sonido. 

Como anécdota se encuentra el Sonido Dueñez refiriendo que en 
un baile su tornamesa tuvo un error técnico al fallar la red eléctri-
ca, lo que produjo un aletargamiento en la reproducción del vinyl, 
lo cual fue bien recibido por los asistentes para luego convertirse 
en una huella identitaria del sonidero, que posteriormente rebajaría 
a propósito el ritmo de las cumbias, haciendo que otros sonideros 
replicaran el estilo. Lo anterior dio paso a una pequeña industria 
de discos piratas que empezó a comercializar estas grabaciones de 
cumbia rebajada. Había surgido así una estética musical diferente 
que devino manifestación cultural que ya no sólo se enfocaba en la 
distribución de la música, sino también en la creación de una nueva 
forma de baile (“baile de gavilán”) lento y guiado por los sonidos 
graves que parecían doblar el cuerpo e imitar a un ave que sobre-
vuela un terreno; y un tipo de vestimenta característica que pode-
mos observar muy bien documentada en la exposición Cholombia-
nos de 2016, de Amanda Watkins.

Una segunda versión, mucho más fácil de rastrear, sobre el ori-
gen de la cumbia rebajada es la que explica el proceso migratorio 
de América Latina hacia Estados Unidos y principalmente su paso 
por la ciudad de Monterrey, lugar en el que permanecen a la espera 
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la mayoría de migrantes antes de llegar a Estados Unidos. Y por 
otro lado, la ciudad de Houston, Texas, en la que el Dj Screw y su 
técnica chopped and screwed se escuchaba en los principales clubes 
y bares en los que algunos migrantes trabajaban. Es aquí donde 
la migración se comprende no sólo como el desplazamiento físico 
de un grupo de personas, sino como un devenir cultural que tiene 
como consecuencia una serie de choques y encuentros estéticos y 
de gusto, los cuales generan nuevas posibilidades gastronómicas 
como la comida tex-mex, y musicales como la cumbia rebajada. 
Para que puedan escuchar a lo que nos referimos, escuchen-vean: 
Gasta get Pàid de Dj Screw, Cumbia Satanás y Cumbia Bonita.

El error como cultura

Es necesario señalar que la apropiación del tornamesas se pre-
cipitó en distintos contextos, es por ello que no podemos dejar 
de mencionar el caso de la cultura del Djing y el sound system ja-
maiquino de los sesenta que pasó por un mecanismo de adapta-
ción técnica, en donde la imitación y la copia perdió definición, se 
volvió borrosa y el discurso adquirió matices que hicieron de sus 
“errores” una nueva estética. Y los tornamesas descompuestos y 
de baja calidad no sólo ayudaron a implantar una serie de mitos 
urbanos que enriquecen la cultura popular, sino que desarrollaron 
una estética que a la par del sound system mexicano (el sonidero) 
se apoderó de las calles y de las colonias marginales con estrate-
gias similares a las de una guerrilla infranqueable que construye su 
fortaleza como símbolo de resistencia. Símbolos que dentro de un 
mercado cultural se vuelven capital comercializable, de la misma 
forma que el movimiento punk de los años sesenta fue asimilado, 
higienizado y comercializado no sólo por la industria musical, sino 
también por la moda y el diseño. En el caso de la cumbia rebajada 
y el sonidero hemos visto aparecer un fenómeno similar en el que 
las manifestaciones artísticas y culturales más radicales terminan 
por ser asimiladas para incorporarse en el mercado cultural como 
un producto de moda, que si bien ya no da cuenta de su origen, sí 
se establece como un síntoma generalizado de una época que lo 
abraza y asume como portavoz de su sentir.
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El rebajamiento o pitch down como técnica lo vemos utiliza-
do ya no sólo en las cumbias colombianas, sino como un recurso 
estético que dota de cierta contemporaneidad a cualquier tipo de 
música que lo utilice, como un accesorio de moda al igual que la 
ropa vintage, la cultura low-fi, lo indie, el punk, y su cultura Do it 
Yourself se ha vuelto parte del catálogo de recursos estéticos que 
empujan o empujaron los límites de su época para dar paso a nue-
vos híbridos, cada vez más difíciles de localizar. La mayoría de 
estos movimientos retoman la ideología del punk y del diy como 
una manera de transformar la precariedad técnica y tecnológica al 
reapropiarse de recursos y herramientas que se adaptan y se re-
modelan no sólo por una necesidad técnica o expresiva, sino como 
construcción estética y estilística que desafía en su momento a las 
estéticas dominantes y reta a algunos de los paradigmas de belleza 
contraponiendo el uso de elementos grotescos, chocantes y de mal 
gusto. En esa misma línea podemos identificar el estilo cholom-
biano que se inspira, como su nombre lo dice, en los cholos y sus 
pantalones cortos y camisetas oversize que se mezclan con algunos 
elementos de la cultura colombiana como los colores vibrantes y 
bulliciosos que se acentúan con el exotismo de lo tropical. 

Y desde el punto de vista musical, el rebajamiento sigue sonan-
do en Dueñez, es ícono de Dj Screw, pero también podemos encon-
trarlo en la música pop cuando la cantante Rebe reinterpreta reba-
jadamente Corazón Partío; lo que es una señal de que la estética y 
el gusto, que alguna vez se consideraron marginales, se globalizan, 
se alejan de la periferia para ponerse en circulación por todas las 
latitudes. 

La escucha y el espacio público-escénico

El espacio público es un territorio en conflicto porque en principio 
se opone a la idea de lo privado, por lo tanto, se considera que pue-
de habitarse de forma libre y sin regulación. Sin embargo, el espa-
cio público estará sometido a una serie de reglas que procurarán el 
“libre y armónico tránsito”. Y son algunas expresiones callejeras las 
que muestran las complejidades de dicho territorio, tal es el caso 
de los sonideros que encuentran cada vez mayor dificultad en to-
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marse el espacio para hacer sonar sus bocinas e iluminar las calles. 
El 25 de noviembre de 2019, policías impidieron que se llevara a 
cabo un baile en la vía pública, lo que derivó en disparos, perso-
nas lesionadas y personas detenidas; conflicto consabido entre los 
sonideros de la Ciudad de México, y que registra muy bien Joyce 
García (2018) en el documental Yo no soy guapo. Lo ocurrido en 
noviembre provocó la organización de los sonideros de la Ciudad 
de México que se manifestaron el 3 de diciembre del mismo año 
en el Centro Histórico para pedir que se les deje trabajar sin san-
ción. Antes de llegar a la plancha del Zócalo, se detuvieron en la 
explanada del Palacio de Bellas Artes y entre gritos de “no somos 
delincuentes, somos sonideros”, hicieron sonar salsas que incitaron 
a bailar a los asistentes. 

Resulta por demás significativo que se detuvieran frente al Pa-
lacio de Bellas Artes porque el quehacer de los sonideros no se 
reduce a la invasión de la vía pública, sino que son una expresión 
artística y cultural con más de 70 años de presencia popular. To-
marse el espacio público, ser generadores de un lenguaje sonoro 
y dancístico, manifestar y permitir diálogos identitarios, son sólo 
algunas de las dimensiones que se despliegan cuando la calle se 
cierra y la música llena todos los espacios. Quizás el símbolo más 
poderoso de la marcha sonidera fue no haber intentado entrar al 
Palacio de Bellas Artes, fue pasar de largo y mostrar que su único 
recinto es la calle.

Víctor Turner en La selva de los símbolos describe un ritual 
ndembu en el que el especialista ritual se prepara, dispone tanto 
el espacio como los objetos e incluso a la persona que requiere 
ser atendida, todo se acomoda como si se trazara un mapa en el 
espacio que permite generar un pacto implícito entre los partici-
pantes, donde el enfermo cree y el chamán cura. Referimos este 
relato porque algo de esas relaciones implícitas entre los actores de 
un ritual se observan en el fenómeno de los sonideros. El sonidero 
es el encargado de preparar el espacio, de colocar los objetos ritua-
les, de convocar con la música a los asistentes que se transforman 
en danzantes, mismos que se olvidan de todos sus males por unas 
horas. Los asistentes se gratifican con el saludo y la referencia de 
una voz que arrastra un eco que los nombra, que los reconoce y 
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los hace visibles. Están ahí, son parte de ese todo explosivo que se 
magnifica con las bocinas que hacen palpitar todo el cuerpo, uno 
que se colorea con las luces que al mismo tiempo definen y lo deli-
mitan todo. El sonidero construye un mapa, hace del espacio públi-
co, del pavimento, un espacio cerrado y al mismo tiempo habitable, 
nombra un nosotros. El sonidero rompe la cotidianidad, posibilita 
el performance; y la suma de todas las acciones antes descritas lo 
proveen de autoridad y prestigio.

George Bataille (1991) decía que en el arte hay siempre dos 
grandes temas: el amor y la muerte. Y tal parece que esto se refleja 
no sólo en la historia de la pintura y las representaciones figurati-
vas, sino en la mayoría de las otras disciplinas artísticas, la necesi-
dad de extender el instante, la prolongación del momento sublime, 
la pulsión de muerte inherente en el ser humano nos lleva a querer 
prolongar los instantes de abstracción producidos por la contem-
plación y el disfrute de algunas actividades artísticas y culturales.

Las emociones provocadas por la cumbia rebajada, sus ritmos 
lentos y frecuencias graves y envolventes presentan cierta similitud 
y encuentran un cómplice perfecto en el movimiento sonidero en 
el cual la disposición de las bocinas, como murallas sónicas infran-
queables, y las frecuencias graves que emanan de subwoofers mo-
numentales crean el ambiente propicio para un temazcal sonoro 
en donde el ritual parece desobedecer a esta pulsión de muerte y 
sólo concentrarse en la sustancia del momento: sentir, ser envuelto 
y atravesado por una ola de frecuencias graves que hacen vibrar 
el cuerpo como una masa colectiva y vulnerable a una sola voz, 
que de manera repetitiva y casi hipnótica nombra uno a uno a los 
danzantes de ese ritual para recordarles que tienen la fortuna de 
estar vivos, enviarles saludos, o simplemente dedicarles una can-
ción. Todo esto ocurre en el espacio público en el que se fraguan los 
sentidos de la cultura sonidera y de la cultura cholombiana. 

Conclusiones

La búsqueda de generar experiencias alternas o distintas a las reales 
ha sido siempre la tarea del arte. Distorsionar la realidad, ofrecer 
distintas alternativas y representaciones del mundo que nos rodea 
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es y será siempre la búsqueda y el reto de los distintos lenguajes 
artísticos de representación. En nuestro caso en específico, encon-
tramos que los recursos y las herramientas utilizadas parecen ser 
apocales y que los accidentes y errores presentes en ellas sirven 
para desarrollar estéticas y discursos que parecen dar cuenta del 
sentir de una época. En el caso de la música, el aletargamiento y la 
fragmentación parecen ser un síntoma técnico de algunos discur-
sos musicales y sonoros que podrían ayudarnos a analizar y com-
prender algunos de los síntomas de la sociedad actual. 

Existe una relación muy estrecha entre marginalidad cultural 
y error tecnológico, son aspectos que salen de lo políticamente 
correcto, de lo deseable, de lo que se puede regular; así, el soni-
dero o los cholombianos llenando el espacio público, que general-
mente debía estar vacío, resultan grupos marginales. Silvia Rivera 
en Sociología de la imagen (2015) cuestiona si aquello que hemos 
colocado en la periferia resulta invasivo o inapropiado, pues al 
analizar los recursos de la modernidad, lo marginal es sólo una 
de sus consecuencias, de la misma forma en que Virilio muestra 
que el accidente es una consecuencia del instrumento, o bien el 
rebajamiento un error-no error de la cumbia. En ese sentido, qué 
tan marginal resulta algo que se produjo con la invención cultural 
y tecnológica. Quizás sea pertinente volver a Turner cuando para 
explicar la importancia del proceso, señala que las categorías se 
mueven, oscilan, brillan o se apagan; lo que explicaría por qué la 
sonoridad, la música y sus movimientos abrirán contextos, otros 
volverán y quizás no serán los mismos, sino pautas familiares pero 
diferentes. 

Pero lo marginal o el error no se agota en la diferencia con lo 
establecido, hay una dimensión ética que es necesario señalar, la 
marginación de la reusabilidad del instrumento o de un estilo so-
noro y musical implica la marginación de sus actores, o viceversa, 
la marginación de los sujetos vuelve liminales sus gustos estéticos. 
Ambos casos establecen una clasificación que determina una es-
pecie de primeridad para quienes resultan centrales; mientras que 
todo lo periférico es relegado a una condición de segundidad o ter-
ceridad que lo hace descender en una suerte de escala degenerati-
va, lo que enfatiza el absurdo oposicional entre alta cultura y baja 
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cultura, como si unas prácticas fueran más legítimas que otras o 
como si la cultura pudiera medirse de forma evolutiva. 

En los discursos contemporáneos lo reusable y lo reciclado se 
vuelve una acción aplaudida. Y desde cierto punto de vista los so-
nideros y los cholombianos reciclan estilos musicales, gustos esté-
ticos, aparatos musicales y discos; ponen en práctica una hibridez 
circular en la que es difícil y un tanto inútil calcular el origen y el 
destino; pero en ellos este gesto de reusabilidad no es aplaudido 
sino marginado. 

Otro aspecto a considerar es el hecho de que se vuelven vincu-
lantes transgeneracionales, pues sus apropiaciones musicales des-
empolvan la música que escuchaban sus padres y sus abuelos y la 
re-presentan a sus contemporáneos, jóvenes que reinterpretan y 
apropian desde la modernidad que los cobija los pasos de cumbia 
y los sonidos tropicales junto a los beats rebajados.

Las técnicas usadas por el rebajamiento sonoro y el torname-
sismo que parten de los errores y la manipulación de materiales 
previamente existentes y que inicialmente suelen ser considera-
das como material de desecho o en desuso, adquieren una nueva 
dimensión y reaparecen afirmando su radicalidad para retar a los 
escuchas hacia nuevos universos sonoros, los cuales eventual y cí-
clicamente permitirán la creación y expansión de nuevos universos 
musicales.

Los sonideros, la música, las bocinas y los danzantes son la ex-
presión más clara de aquello que señala Blacking cuando se pre-
gunta si hay música en el hombre, pues los sonideros son el medio 
que muestra nuestra imposible condición a-sonora y a-musical, 
ondas en las que también se teje la identidad y la cultura. 
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DEVENIR RIZOMA DEL VIDEOCLIP DE AUTOR

Marco Alberto Porras Rodríguez 

Introducción

La cultura mediática contemporánea es un territorio donde sus 
objetos se apuntalan en líneas estéticas y políticas para constituir 
formas de ver y oír el mundo circundante. La música pop es una 
práctica social creadora de experiencias íntimas y sociales, ahí su 
potencia para mediar realidades construidas que van de la sociali-
zación festiva y despolitizada hasta la creación de formas divergen-
tes para mirar el mundo. El video musical o videoclip es un formato 
audiovisual que condensa el imaginario de la música pop, en sus 
conexiones heterogéneas señala el cruce de miradas de la industria 
musical, músicos, realizadores y espectadores. Este objeto mediáti-
co-político-estético se configura en dos grandes campos según sus 
intenciones: el videoclip mainstream es una estrategema mercado-
técnica de la industria discográfica donde la producción en serie 
modela códigos de reconocimiento; mientras el videoclip rizomático 
es una poética tecnológica en la que músicos y realizadores esta-
blecen miradas descodificantes singulares y críticas a lo social. La 
densidad semántica de los videoclips es proporcional a su cercanía 
con la industria musical, más experimental, político y rizomático 
cuanto más periférico al mainstream.

La tradición académica sobre el videoclip ha abrevado de distin-
tas concepciones: los estudios culturales buscan representaciones de 
los actores a partir de mediaciones culturales como la raza, el género, 
la clase social o el gusto; la semiología estructuralista lo mira como 
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un texto cuyas estructuras formales son códigos de reconocimiento 
para una comunidad de interpretantes; y para los estudios visuales 
de corte sociológico es un comentario sobre la cultura audiovisual 
contemporánea, formato que extiende la lógica publicitaria de una 
industria musical enmarcada en una geopolítica de contenidos. Estas 
visiones se centran en el videoclip mainstream en tanto códigos repre-
sentacionales más o menos homogéneos al mismo tiempo que es un 
objeto que plantea políticas de representación para sus espectadores.

A contrapelo de estas modalidades de abordaje de los obje-
tos audiovisuales musicales, este artículo indaga en un horizon-
te poco explorado para el estudio del videoclip: la micropolítica 
posestructuralista de Gilles Deleuze y Félix Guattari y la estética 
deleuziana de talante semiótica-fenomenológica. Trabajamos el vi-
deoclip de autor como un rizoma, una materia flujo signaléctica que 
produce cartografías donde conexiones entre heterogéneos constituyen 
multiplicidades que realizan rupturas asignificantes en centros de signi-
ficancia estéticos y políticos. Los videoclips rizomáticos son bloques 
de sensaciones en devenir que no pueden ser explicados median-
te correspondencias entre sus relaciones ya que no tienen formas 
definidas ni contenidos precisos, y aún cuando se repitan ciertas 
normas que los emparentan con los videoclips mainstream, la dife-
rencia es que sus condiciones estéticas y políticas habitan por fuera 
de una pretendida homogeneidad audiovisual, sus imágenes se en-
cuentran orientadas a un devenir de las minorías.

Tipologías de los videos musicales

En la música pop toda creación estética siempre es política en 
cuanto modos de mirar, y toda posición política conlleva una ex-
presión estética en cuanto modos del hacer, es así que el videoclip 
se articula en estas dimensiones: estética porque es una experiencia 
sensible configurada en cuanto forma y acto de creación, y política 
en cuanto las imágenes en pantalla son un espacio público de con-
frontación y negociación del sentido para creadores y espectado-
res. En su plan de consistencia, el videoclip se construye de manera 
externa con las industrias culturales y de manera interna entre los 
componentes estéticos que constituyen su plan de inmanencia.
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Los videoclips establecen modos del hacer en cuanto a sus po-
tencialidades de producción que orientan modos de ver en sus re-
presentaciones o descodificaciones. Como en todo objeto mediáti-
co, se pueden distinguir ciertas categorías generales a partir de sus 
finalidades económicas, estéticas y políticas; actualizamos las tres 
tipologías de Machado (2000) agregando una última: 

Videoclip mainstream: producido por las grandes disqueras o majors, 
lógica industrial orientada a la creación de una estrella donde se ar-
ticulan agentes con funciones específicas: managers que supervisan 
el trabajo de directores, fotógrafos, coreógrafos; distribuidores que 
aseguran su alta rotación en medios tradicionales y plataformas digi-
tales. Ya que su narrativa audiovisual está centrada en la presentación 
del artista, se generan grandes producciones con preponderancia en 
el uso de la tecnología, y del mismo modo, habita una autoría incierta 
porque el director pasa a segundo plano para generar mayor exhi-
bición del artista. Como ejemplos se encuentran los videoclips de 
artistas pop de grandes ventas y difusión: Billy Jean de Michael Jack-
son (Steve Barron, 1982), Vogue de Madonna (David Fincher, 1990), 
Road de Kate Perry (Gradi Hall y Mark Kudsi, 2013) y Sorry de Justin 
Bieber (Parris Goebel, 2015). 
 Videoclip de autor: producido por disqueras independientes o sub-
sellos de majors, lógica industrial orientada a la creación de un con-
cepto que acompaña a la presentación de los músicos, opera un nexo 
entre directores propositivos cuya realización está inspirada en el cine 
de autor y músicos que desde la periferia operan con mayor libertad 
discursiva. Rotación en bloques especializados de televisión y plata-
formas digitales, la narrativa audiovisual es una apuesta discursiva 
política y estética donde la producción sirve al concepto establecido 
por sus creadores. Algunos de estos directores son Nick Eagan, Pe-
dro Romhanyi, Floria Sigismondi, Tamra Davies y Samuel Bayer, o 
aquellos agrupados en la serie The Work of Director: Michel Gondry, 
Stephane Sednaoui, Mark Romanek, Anton Corbijn, Spike Jonze, 
Chris Cunningham y Jonathan Glazer. 
 Videoclip de creación: producido por videoartistas o fans, lógica 
de producción reducida orientada a la visión particular del creador, 
sea individual o colectiva. En el campo del videoarte, se experimenta 
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con la música o el sonido para públicos especializados, lo que pro-
duce obras de poca difusión. En lo que toca a los fans, se producen 
interpretaciones colectivas o individuales (mash up, lipdub, literal vi-
deo version) que sirven tanto a la formación de comunidades de fans 
como comentarios a los videoclips producidos por la industria. En 
ambos casos, nula o escasa intervención de compañías disqueras.
 Screen films: producidos por artistas audiovisuales (cineastas, fo-
tógrafos, pintores) para acompañar el performance de los músicos en 
un concierto. La narrativa audiovisual está fundamentada en las ca-
pacidades comunicativas de las pantallas, por lo que la escenografía y 
el escenario tienen un papel determinante en las imágenes exhibidas. 
Como ejemplo, están los videos producidos por Anton Corbijn para 
las giras de Depeche Mode; las imágenes de Mark Pellington para el 
“Zoo Tv” de U2; las animaciones de Gerald Scarfe para la gira The 
Wall de Pink Floyd o las imágenes derivadas del programa Watchout 
de Dataton para las giras 3D de Kraftwerk.

Breve historia de los agenciamientos en el videoclip

A razón de ubicar contextualmente el videoclip de autor, señala-
mos que estas maneras de concebir el video musical abrevan de 
su corta historia, que va desde sus primeras experimentaciones en 
los pop promos de las décadas de 1960 y 1970 hasta los screen films 
de la década que corre, pasando por su consolidación en los años 
ochenta y su emergencia creativa en los noventa. Para entender 
esta dinámica en clave deleuziana partimos de los agenciamientos, 
conexiones intensivas de multiplicidades como construcción de 
una región o territorio por donde pasa el deseo entre elementos 
heterogéneos de un conjunto, estados de cosas donde cada cual 
encuentra un territorio que le conviene como lugar y tiempo y 
también una desterritorialización, las líneas de fuga por las cuales 
se desplaza del territorio, al mismo tiempo que va configurando 
una reterritorialización; en el agenciamiento “tan sólo hay que pre-
guntarse con qué funciona, en conexión con qué hace pasar o no 
intensidades, en qué multiplicidades introduce y metamorfosea la 
suya” (Deleuze y Guattari, 2012: 10). El agenciamiento maquínico 
es posible por las conexiones intensivas entre condiciones polí-
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ticas y creaciones estéticas, que se ligan o desligan entre sí para 
experimentar líneas expresivas en donde corre la materia flujo de 
las imágenes. 

Durante la posguerra, la reconstrucción que supuso la imple-
mentación de un Estado de bienestar creó las condiciones econó-
micas para un mercado de consumo juvenil, en mercancías como la 
ropa, el cine, la televisión y la música; sin embargo, las necesidades 
y expectativas de los jóvenes eran orientadas desde el imaginario 
adulto de las clases dirigentes —a contracorriente, el rock emerge 
como una respuesta a esas visiones hegemónicas.

A partir de la segunda mitad de los sesenta, la industria musical 
realiza conexiones heterogéneas entre el long play (lp), la radio y 
los conciertos como eslabones promocionales de los músicos, pero 
ante la necesidad de cubrir la demanda de un mercado más am-
plio las disqueras idearon un formato para que las bandas llegaran 
a lugares donde no podían tocar; surgen los pop promos, cápsulas 
audiovisuales insertas dentro de películas como A Hard Day’s Night 
(Richard Lester, 1964) de The Beatles, en programas de televisión 
como Tami Show, o en la parrilla nocturna de la bbc como Dead End 
Street de The Kinks, uno de los primeros antecedentes del videoclip.

Ya en los setenta, este eslabón mercadológico es potenciado por 
una cultura pop ya consolidada por las radios juveniles y el rock de 
estadios; los grupos vendían millones de discos y se había creado 
una cultura mediática que daba lugar a nuevas experimentaciones. 
En noviembre de 1975, la banda Queen es invitada a promocionar 
su último single en el programa Top of the Pops, pero ante la com-
plejidad de representarla en vivo encargan a Bruce Gowers una 
versión audiovisual que se graba en los estudios Elstree y es es-
trenada una semana después: nace el videoclip como formato. En 
Estados Unidos, a finales de 1979, Michael Nesmith (exintegrante 
de The Monkees) concibe un programa llamado Popclips para el 
canal Nickelodeon, y con un relativo éxito propone a los ejecutivos 
de Warner un canal que transmitiera videos las 24 horas del día; 
Bob Pittman y Jack Scheneider toman el proyecto y consiguen una 
sociedad con cbs, aparece mtv.

El canal de cable empieza transmisiones el 1 de agosto de 1981, 
su argumento era que funcionaría como una radio nacional que 
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abarcaría todo el país y permitiría a los sellos discográficos promo-
ver nueva música ya que las emisoras radiales más conservadoras 
de la época sólo pasaban temas conocidos. El círculo industria, mú-
sica e imagen en la cultura pop anuncia un agenciamiento colectivo de 
enunciación, donde éste no es individual sino colectivo, producto de 
agenciamientos maquínicos que cambian y producen nuevos enun-
ciados según la época y que no se circunscriben al ámbito lingüís-
tico, ya que pueden ser visuales, políticos, económicos y musicales. 

Este agenciamiento colectivo de enunciación tuvo sus líneas 
expresivas durante la década de los ochenta. En sus inicios, mtv 
programaba videoclips de grupos que iban bien con la ola yuppie 
de estética high tech en una época de valores conservadores (Re-
agan y Thatcher); fue así que bandas de la new wave inglesa y el 
glam metal estadounidense inundaban la programación, además 
el canal marca estereotipos fenotípicos en sus presentadores. La 
revista Rolling Stone acusó al canal de exclusión de minorías, fue 
entonces que se incluyeron videoclips de gran producción de ar-
tistas como Michael Jackson con Thriller ( John Landis, 1983) y 
Madonna con Material Girl (Mary Lambert, 1984). En la segunda 
mitad de la década, mtv hizo su primera expansión con mtv Eu-
ropa y mtv uk, e imponía condiciones económicas y estéticas a 
las disqueras para producir videoclips que alimentaran una parri-
lla de programación con géneros musicales a la carta: Headbangers 
Ball para el metal, 120 Minutes para el rock independiente, mtv 
Jams para el rap y hiphop. 

La década de los ochenta fue la época dorada de los videoclips 
en términos comerciales; se produjeron obras de gran envergadura 
tecnológica como Take on me de A-ha (Steve Barron, 1985) a la vez 
que artistas se unían para grabar videos con carga política como 
usa for Africa o Do they Know it’s Christmas en el Reino Unido. Sin 
embargo, la mayoría de los videoclips de los ochenta se orientaba 
hacia una política representacional mediante códigos reconocibles 
que magnificaban la videogenia1 de los músicos, un videoclip mains-

1 La fotogenia se constituye por las propiedades artísticas que la fotografía traslada 
al cine, “es esa cualidad compleja y única de sombra, de reflejo y doble, que permite a las 
potencias afectivas propias de la imagen mental fijarse sobre la imagen salida de la re-
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tream con relatos anodinos y montajes orgánicos que fundaron la 
lógica icónica aspiracional de la música pop: producción en serie 
apuntalada en un star-system musical que no mostraba el nombre 
de los directores en los créditos del video.

Esta deontología estética política en las formas del mirar hicie-
ron de mtv un dispositivo; “una madeja, un conjunto multilineal” 
(Deleuze, 2007: 305) en tanto produjo sujetos configurados de 
acuerdo a ciertos saberes y técnicas cuya función estratégica es-
tuvo inscrita en una red donde convergieron instituciones (mtv, 
estaciones de radio, disqueras), sistemas de normas y modos de ver 
(códigos o descodificaciones) derivados de procesos de producción 
que distribuyen objetos e individuos (músicos, productores, direc-
tores) según sus relaciones intrínsecas. Este dispositivo musical iba 
a experimentar un cambio en la década siguiente.

A principios de los noventa, la cultura mediática enfrenta una 
coyuntura entre algunos acontecimientos que dan lugar a un nue-
vo régimen de visiblidad; en un neoliberalismo ya consolidado, la 
Guerra del Golfo de 1991 es transmitida por la cnn y mtv produce 
The Real World en 1992, primer reality de la televisión; así emergen 
nuevas políticas de la transparencia que hoy son la norma estéti-
ca y social en las pantallas, además mtv comienza su expansión 
hacia Japón y América Latina. La paradoja es que estos cambios 
progresivamente desplazan a los videoclips de su hogar tradicional 
por cuanto la concentración del canal de videos en los realities es-
tableció lazos débiles con las disqueras, lo que propició videoclips 
de mayor apuesta estética y política. 

En los agenciamientos es relevante el papel de los intercesores, 
personas o procesos que captan o ligan los códigos sociales para 
cohesionarlos o descodificarlos en un flujo que va de un polo co-
mercial a un polo inventivo. Fue así que de la mano con el rock 
alternativo y derivado de la distensión hegemónica de mtv, las 
compañías disqueras contratan realizadores para producir artis-
tas de géneros musicales de la periferia del mainstream, nuevos in-

producción fotográfica” (Morin, 2001: 39). Usamos el término videogenia por cuanto nos 
parece lingüísticamente más apropiado para señalar estas cualidades en videoclips o music 
video, como se conocen en inglés.
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tercesores aparecen en la escena musical. Se instituye lo que años 
más tarde se conoce como el videoclip de autor,2 un agenciamiento 
colectivo de enunciación entre bandas con cierta experimentación 
musical, compañías disqueras con recursos y directores con liber-
tad creativa que produjeron el periodo más expresivo dentro de la 
historia del videoclip.

En estas obras de gran capacidad estilística los directores ejer-
cieron un control sobre el formato en estrecha colaboración con 
los músicos. Eslabones semióticos (visuales, musicales, lingüísti-
cos) se conectan con eslabones industriales y sociales para produ-
cir videoclips de talante estético-político como Jeremy (Pearl Jam, 
Mark Pellington, Epic Records), Knives Out (Radiohead, Michel 
Gondry, emi Records), Come to Daddy (Aphex Twin, Chris Cun-
ningham, Warp Records), The Beautiful People (Marylin Manson, 
Floria Sigismondi, Nothing-Interscope Records). Los videoclips 
de autor no sólo cambian la dinámica política de la industria al 
insertar los créditos de los directores, sino también instauran 
potencias estéticas que quiebran las codificaciones del disposi-
tivo comercial al pasar de las narrativas situación-acción de los 
ochenta a los devenires prismáticos de finales de siglo; de las his-
torias se transita a las ideas-concepto, además su emergencia es 
paralela a la velocidad del desarrollo del software que permite un 
tratamiento de la imagen realista que abona a la creación de otros 
mundos posibles.

Ya en el siglo xxi, con el asentamiento de internet y el declive 
del compact disc (cd), la industria discográfica entra en un impasse 
que produce una dispersión progresiva del videoclip en múltiples 
pantallas; se precisan entonces de experimentaciones digitales que 
abandonan el realismo en la producción para entrar en interven-
ciones pixelares donde los escenarios teatrales son sustituidos por 
paisajes numéricos en aquello que Lev Manovich (2001) señala 

2 En la cinematografía de la posguerra surgió lo que se dio en llamar el auteur, que 
“partiendo del gesto de la puesta en escena, aspira a equiparse al autor literario y por ello 
está obligado a ejercer control sobre la historia contada, sobre el universo que ésta evoca, 
sobre el desarrollo del relato: en suma, es quien recupera y transfiere a su territorio las 
cualidades del autor literario” (Aumont, 2012: 159). Esta idea fue recuperada y puesta en 
juego bajo la “política de los autores” desarrollada por la revista Cahiers du Cinema.
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como transcodificación cultural; una capa cultural apuntalada en 
narrativas literarias y una capa informática que articula principios 
procesuales de clasificación y concordancia, funciones y variables 
en la estructura de los datos. En los primeros dos miles la imagen 
de los videoclips presenta una ostentación númerica acorde con el 
digiglam, “una consecuencia lógica de los rasgos no realistas y no 
secuenciales del video pop” (Reynolds, 2017: 654), imágenes y so-
nidos musicales perfeccionados por la corrección de tonos cromá-
ticos y vocales, tanto en la pop music de Lady Gaga o Kate Perry, 
como en los videos anime de Daft Punk o en el rock de Interpol y 
Green Day. 

En los 2010 el videoclip habita en un ecosistema mediático 
diseminado en las pantallas múltiples de plataformas como You-
Tube, estableciendo un consumo archivístico a la vez que promo-
cional en los canales de las disqueras corporativas que hoy con-
centran casi la totalidad del mercado (Warner, Universal, Sony); 
estas plataformas realizan conexiones con otros heterogéneos 
como las redes sociodigitales y los conciertos, mientras la pro-
ducción de videoclips se hace en formatos que responden tanto 
a una televisión cada vez más circunscrita a los consumidores de 
vieja guardia como a los ordenadores y celulares para las nuevas 
generaciones. 

Hoy la sociedad de la transparencia va de la mano con la crea-
ción de experiencias apuntaladas por las empresas tecnológicas 
y musicales, se realizan live sessions patrocinadas por marcas o 
estaciones de radio, videoclips de gran producción que plantean 
escenarios espectaculares como Hymn for a Weekend de Coldplay 
(Ben Mor, 2015), paisajes que abrevan de la tecnología como 
el videoclip 360 Stonemilker de Björk (Thomas Huang, 2015) o 
de una vuelta al realismo en Alps de Motorama (Assembly 480, 
2010), al tiempo que los screen films revisten una importancia para 
una industria musical que se corresponde con la segmentación de 
mercado que ha confinado la experiencia de un concierto a los 
festivales musicales.
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Devenir del videoclip de autor

El videoclip en clave rizomática señala puntos de codificación en 
su agenciamiento con la industria musical que son descodificados 
para fragmentar las estratificaciones y generar líneas de fuga que 
señalen agenciamientos críticos para actuar sobre flujos semióti-
cos, materiales y sociales, sus rasgos intensivos producen una libe-
ración estética de las imágenes y política de los tópicos donde “las 
frases se separan y se dispersan, o bien se atropellan y coexisten, y 
las letras, la tipografía, se ponen a bailar, a medida que la cruzada 
delira” (Deleuze y Guattari, 2012: 28). 

La lógica del devenir implica comprender el videoclip de autor 
no como una evolución o un retorno de lo mismo, sino aquello que 
vuelve y retorna es la repetición de las variaciones de lo idéntico (ar-
tificio/autenticidad y tragedia/celebración como los polos narrativos 
del flujo musical) donde lo energético es productor de nuevas co-
nexiones en coyunturas singulares, nunca desprovistas de conflicto 
en las relaciones de los agentes al interior de la industria y sin em-
bargo siempre abiertas a multiplicidades de términos heterogéneos 
dispuestas a entrar en agenciamientos. Un videoclip rizomático sigue 
la tendencia de la manada: unas veces privilegiado, otras desterrado, 
algunas más huyendo y varias veces disperso en los enunciados co-
lectivos de la industria. Los afectos son devenires en el rizoma.

Si lo que está en juego en el rizoma del videoclip de autor son 
los devenires, el rock y otros géneros como la música electrónica, 
otorgan propiedades perceptuales, afectivas y conceptuales a las 
composiciones musicales audiovisuales, que si bien no transfor-
man el entorno social donde surgen, sí afectan el mundo propio 
de los individuos que habitan o circulan el campo musical. En este 
sentido, el videoclip de autor es del orden de la alianza y el conta-
gio, un devenir:

A partir de las formas que se tiene, del sujeto que se es, de los órganos 
que se posee o de las funciones que se desempeña, extraer partículas 
entre las que se instauran relaciones de movimiento o reposo, de ve-
locidad o de lentitud, las más próximas a lo que se está deviniendo, y 
gracias a las cuales se deviene (Deleuze y Guattari, 2012: 275).
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El devenir es operación creadora que no consiste en imitar sino 
en dejarse contagiar por el movimiento que pasa de un punto a 
otro, un entre por donde transitan y circulan afectos extraídos de 
un otro que se despliegan en el individuo a partir de la relación 
entre movimiento y tiempo como constituyentes de polos sonoros, 
lingüísticos y visuales. Ese devenir del videoclip de autor co-liga 
multiplicidades de heterogéneos: no ya las identidades fijas que 
son mayorías (hombre blanco, occidental, cristiano, jerárquico, 
organizado), sino las líneas de fuga en las que corre un flujo deste-
rritorializante, por eso el proceso de individuación es siempre una 
contra-efectuación histórica de instituciones hegemónicas, ya que 
todo devenir forma bloques de feminidad, de infancia, de animali-
dad, de musicalidad:

[…] pero, bajo todo tipo de influencias que conciernen también a 
los instrumentos, tiende cada vez más a devenir molecular, en una 
especie de chapoteo cósmico en el que lo inaudible se hace oír, lo im-
perceptible aparece como tal: ya no el pájaro cantor, sino la molécula 
sonora (Deleuze y Guattari, 2012: 254).

Porque al imponerle normas y reglas de composición según las 
necesidades mercadotécnicas, se cohesiona molarmente al videoclip 
“en una máquina dual que la opone a la experimentación, en tanto 
está determinado por su forma, provista de órganos y de funciones, 
asignado como sujeto” (Deleuze y Guattari, 2012: 277). Por eso lo 
importante es lo que pasa molecularmente, lo que disuelve y se inser-
ta en el cambio: “devenir es un rizoma, no es un árbol clasificatorio 
ni genealógico. Devenir no es ciertamente imitar, ni identificarse: 
tampoco es regresar-progresar” (Deleuze y Guattari, 2012: 245). 
Podemos intuir qué es una canción, qué es un videoclip y qué es un 
músico, pero tenemos que atender a su movimiento, en lo que se 
están convirtiendo, y no a sus relaciones de semejanza y variación. 

El devenir de la música y sus imágenes sustenta un deseo que 
pasa entre esas magnitudes para apuntalar las afecciones en el cuer-
po que escucha o mira. Un videoclip de autor es el devenir imagen 
de una canción, ampliar la música por el encuentro con aquellas 
imágenes que le convienen en su potencia; modos de expansión, 
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propagación, ocupación, contagio, poblamiento en sus planos de 
inmanencia y consistencia. El videoclip de autor sustrae de lo único 
la multiplicidad, de las percepciones los perceptos, de los senti-
mientos los afectos, de las ideas genera conceptos.

Análisis de Barrel of a Gun

Procedemos a analizar un videoclip de autor en clave rizomática. 
Para ello desplegamos algunos de los conceptos estéticos sobre el 
cine en Gilles Deleuze (y políticos con Félix Guattari) para su apli-
cación al video musical Barrel of a Gun de Depeche Mode (dm) 
realizado por Anton Corbijn en 1997. El agenciamiento maquíni-
co de este video musical presenta ciertas conexiones en el afuera 
para asegurar el plano de consistencia; la compañía Mute Records 
comenzó como disquera independiente especializada en música 
electrónica, siendo así que siempre dio un margen de libertad a 
Depeche Mode para la producción de sus discos y videos, y con el 
paso del tiempo estableció una alianza con el subsello Sire Records 
del corporativo Warner Group. La canción se encuentra en Ultra, 
el noveno disco de Depeche Mode, una obra rodeada de aconteci-
mientos singulares en la historia del grupo: el músico y arreglista 
Alan Wilder había abandonado el grupo el año anterior, el com-
positor Martin Gore atravesaba por un profundo alcoholismo y el 
vocalista Dave Gahan sobrevivió a una sobredosis de heroína. Es 
así que las potencias afectivas del álbum y el tema emergen en una 
coyuntura caótica que se expresa en los paisajes sonoros y la letra 
de la canción. 

Anton Corbijn había trabajado videos musicales y screen films 
con Depeche Mode desde 1986. Este realizador fue educado en el 
seno de una familia protestante holandesa (su padre fue pastor de 
la comunidad), es así que varios de los videoclips realizados para la 
banda poseen una venia religiosa; por otro lado, a su llegada a In-
glaterra trabajó como fotógrafo del semanario New Musical Express 
antes de convertirse en director de videoclips3 y a la postre director 

3 Algunos de los videoclips de Anton Corbijn: Beat Box (1984) de Art Of Noise, 
Bring on the Dancing Horses (1985) de Echo y The Bunnymen, Headhunter (1989) de Front 
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cinematográfico de Control (2007) y Life (2015), entre otras pelícu-
las. Corbijn señala que en las imágenes de Barrel of a Gun, además 
de inspirarse en la letra escrita por Martin Gore, trató de sumergir-
se en la conciencia de Dave Gahan a partir de los acontecimientos 
limítrofes que casi lo llevan a la muerte. El andamiaje audiovisual 
del videoclip es un flujo diagramático donde los elementos del pla-
no de composición se unen como una ola que se despliega en el 
plano de consistencia de la banda en esa coyuntura, mediante la 
relación entre imágenes-movimiento como línea melódica donde 
se insertan las imágenes-tiempo. 

Las kinoestructuras o imágenes-movimiento

El videoclip en tanto objeto audiovisual se configura en el movi-
miento y el tiempo percibidos entre sus elementos visuales, musi-
cales y língüísticos, variables que actúan y reaccionan entre ellos 
como parte de un conjunto sin centro fijo, son los cortes móviles 
de la duración4 que instauran un órgano sensoriomotriz al articu-
lar cuadros, planos, montajes y variedades dominantes de la ima-
gen-movimiento.

El cuadro es un “sistema relativamente cerrado, que compren-
de todo lo que está presente en la imagen, decorados, personajes, 
accesorios” (Deleuze, 1984: 27), posee caraterísticas que lo hacen 
susceptible de recibir informaciones visuales y sonoras. Barrel of a 
Gun está constituido por dos actos: el primero a color donde ve-
mos a Dave Gahan dentro de una habitación; dando vueltas en 
un cama, sumergido en una bañera, comiendo moscas, escribiendo 
en una hoja, mientras los otros integrantes de Depeche Mode es-
tán dormidos sobre la mesa. El cuadro dominante es saturado por 

242, One (1992) de U2, Heart Shaped Box (1993) de Nirvana, Viva la Vida (2008) de 
Coldplay, Reflektor (2013) de Arcade Fire.

4 Con base en Henri Bergson, Deleuze señala que la relación entre espacio y movi-
miento no es analógica, ya que el primero es tiempo pasado por cuanto espacio recorrido 
y el segundo es tiempo presente porque es el acto de recorrer. Si el espacio recorrido ins-
tituye un espacio común entre homogéneos, el movimiento precisa una heterogeneidad 
que al transformarse no sólo divide el tiempo, sino cambia de naturaleza, la duración es 
devenir. 
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cuanto la presencia de objetos en una alacena están distribuidos 
de tal forma que, respecto de los cuerpos, es apenas distinguible lo 
principal de lo secundario. En el segundo acto, en blanco/negro, 
entramos a la conciencia del vocalista donde camina errante por 
unas calles; el cuadro actúa por rarefacción al poner todo el acento 
sobre su persona, potenciado por un filtro concávo sobre el lente 
de la cámara.

El cuadro implica desterritorializar la imagen para generar una 
transformación continua que se constituye según coordenadas o 
variables seleccionadas. Así, en el primer acto es geométrico en tan-
to las masas corporales y las líneas de composición se encuentran 
en equilibrio, pero en el segundo acto es físico porque la construc-
ción dinámica depende de las acciones de los personajes donde se 
aprecian las graduaciones del movimiento del vocalista y los músi-
cos. El sistema óptico del cuadro apuntala un punto de vista que se 
establece pragmáticamente según la intencionalidad en la relación 
entre los conjuntos que componen la imagen: en el primer acto el 
espectador es testigo de los acontecimientos pero en algunos mo-
mentos el vocalista lo interpela al cantar algunas líneas de la letra, y 
en el segundo acto, el espectador se sitúa en una cámara subjetiva.

Los planos del videoclip enlazan la relación de las partes y la 
afección de la totalidad, el movimiento se constituye en el plano 
como “un intermediario entre el encuadre del conjunto y el mon-
taje del todo. Vuelto unas veces hacia el polo del encuadre, y otras 
hacia el polo del montaje” (Deleuze, 1984: 38), dos partes insepara-
bles entre sí que señalan las variaciones de los elementos mediante 
tomas cenitales para la incertidumbre errante: planos totales en la 
circulación de espacios, planos medios para las acciones errantes, 
y acercamientos para la pérdida del centro de reposo y la angustia.

Desde la perspectiva deleuziana, la narración audiovisual no 
funciona como una lengua, sino que es consecuencia de las pro-
pias imágenes y sus combinaciones; así, el montaje es la composi-
ción orgánica que da lugar a una duración por medio de la com-
posición y articulación de las imágenes-movimiento y el tiempo 
derivado de ellas. En Barrel of a Gun la unidad orgánica y lineal 
del relato adquiere la forma de una espiral donde se establece una 
“ley interna en la sección aúrea, que indica un punto-cesura y di-
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vide el conjunto en dos grandes partes oponibles pero desiguales” 
(Deleuze, 1984: 56), estas partes vendrían a ser angustia y deses-
peración, por un lado, y resignación y ensimismamiento, por el 
otro. La espiral órganica de este montaje dialéctico eleva la potencia 
de las imágenes-movimiento para llevarlas a una progresión por 
oposiciones o contradicciones.

El montaje dialéctico5 se constituye por saltos de un instante 
privilegiado a otro según sus cualidades y la repentina emergencia 
de una nueva cualidad en el trayecto efectuado. El paso de la angus-
tia a la resignación, de la desesperación al ensimismamiento está 
mediado por las afecciones del cuerpo, por los umbrales de inten-
sidades cromáticas, sonoras y visuales. Un montaje de atracciones 
teatrales y plásticas que viene a relevar la imagen a partir de inter-
valos en sus puntos-cesura. Así las oposiciones cuantitativas cuando 
aparece Gahan en solitario o cuando forma un conjunto con Gore 
y Fletcher; oposiciones orgánicas de los cuerpos frente a lo inorgá-
nico de los objetos o las calles de concreto; oposiciones intensivas 
con base en gama cromática de la casa en el primer acto y el blan-
co/negro de las calles por donde transita; oposiciones cualitativas a 
partir de los objetos que posee el vocalista, pincel con el que pinta 
líneas quebradas, incenciario ante el que se resigna, gabardina con 
focos cuando camina por espacios abiertos; oposiciones dinámicas 
en el movimiento de los elementos dentro del plano, gateando en 
una escalera, movimiento de manos en una mesa, desplazamiento 
errante entre callejones. Estas atracciones generan cualidades que 
oponen el exterior del régimen corporal y el interior del régimen 
mental, entre lo plástico de la imagen registrada mediante técnicas 
ópticas y la imagen intervenida por técnicas pictóricas.

Las imágenes poseen una condición material en su plano de 
inmanencia que las organiza en cuanto imágenes-movimiento o 
series de bloques espacio-tiempo que presentan variaciones a la 
conciencia referidas a centros de indeterminación donde “la per-

5 El montaje dialéctico es una crítica de Sergei Eisenstein al montaje orgánico de David 
Griffith, por cuanto éste plantea un duelo que lleva la situación del conjunto a la situación 
transformada mediante un conflicto que no señala las cualidades de las partes oponibles; 
a contrapelo el cineasta ruso propone insertar imágenes como un tercero excluyente que 
medie entre tal binarismo narrativo.
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cepción de la cosa es la misma imagen referida a otra imagen es-
pecial que la encuadra y que sólo retiene de ella una acción parcial 
y sólo reacciona a ella de una manera inmediata” (Deleuze, 1984: 
97). Así se establecen variadades de la imagen-movimiento como 
centros de revolución del movimiento, equilibrio de fuerzas y gra-
vedad de las partes móviles. Las variaciones de imagen-movimien-
to serían de seis tipos: imagen percepción referida a las sensaciones; 
imagen afección que señala las potencias del rostro; imagen acción 
que plantea las situaciones; y en el intervalo entre cada una de éstas 
una imagen pulsión que orbita en los fetiches; una imagen reflexión 
que transforma las formas; y una imagen mental que establece actos 
simbólicos y plasticidad de los nexos sensoriomotores. 

La variedad dominante en Barrel of a Gun es la imagen reflexión 
que media entre las dos formas de la imagen acción (la gran for-
ma que señala binomios y la pequeña forma que establece índices 
de falta o equivocidad). Esta imagen reflexión se conceptualiza me-
diante figuras como deformaciones, transformaciones o transmuta-
ciones donde interviene un tercero que asegura la conversión de las 
formas en visiones: “una dimensión alucinatoria en que el espíritu 
actuante se eleva hasta lo ilimitado de la naturaleza, y una dimen-
sión hipnótica en que el espíritu afronta los límites que la naturaleza 
le impone” (Deleuze, 1984: 259). El videoclip se realiza en cuanto 
idea en la naturaleza doble de los paisajes y las acciones: sublima-
ción de los binomios señalados en los puntos censura y dispersión 
de los índices táctiles mediante visiones de ascención y descenso en 
la travesía del sujeto errante. 

Las mutaciones posibles de la imagen reflexión se manifiestan 
mediante nociones de medio que transmite el intervalo entre cuerpos 
y objetos por la distancia o cercanía entre ellos; nociones de espacio 
global donde el conjunto se mueve entre lo presencial-corporal y 
lo diseminado-mental, y espacio local en la vecindad de esos espa-
cios; la noción de paisaje es aquella donde las cosas y los cuerpos 
se reúnen y separan, las formas discontinuas en un flujo que no 
interrumpe el pasaje que las contiene. Las figuras se transforman 
para despejar los datos de una pregunta escondida en la situación 
cantada: “what do you expect of me? / ¿qué esperas de mí?”, que el 
personaje de Dave Gahan debe revelar para poder actuar. 
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El color es uno de los componentes de la imagen-movimiento en 
cuanto es un afecto que arrastra el flujo de las imágenes. El conjunto 
de trazos/manchas señala un bloque diagramático que allana líneas 
como vibraciones en su forma sencilla, resonancias entre sensaciones 
y distensiones donde se establecen vínculos débiles aun a la distan-
cia, y que en la sinestesia del videoclip “no se reducen a una simple 
correspondencia color-sonido, sino que en ello los sonidos tienen 
un papel piloto o inducen colores que se superponen a los colores 
que se ven, comunicándoles un ritmo y un movimiento propiamen-
te sonoro” (Deleuze y Guattari, 2012: 351). 

El régimen de color de Barrel of a Gun es un estado de fondo 
según la cualificación del soporte cinematográfico (en los noventa 
todavía se filman los videos) que determina la relevancia de un 
tinte privilegiado en el nexo vivo/profundo y que a su vez crea una 
modulación lumínica/colorimétrica de alto contraste: mediante rela-
ciones de vecindad entre una gama fría de azules y verdes (en com-
binatoria con rojos y amarillos en los planos iniciales) en el primer 
acto de descenso a los infiernos y granular de blanco/negro en el 
segundo acto de ascención en la conciencia errante. 

Este diagrama también establece un nexo entre lo táctil y lo 
visual, “el modo de ver lineal separa una forma de otra radical-
mente, mientras la visión pictórica, por el contrario, se atiene al 
movimiento que se desprende del conjunto” (Wölfflin, 2011: 57). 
El video musical de Depeche Mode es de visión pictórica en tanto 
concede una importancia a los contornos, el movimiento de las fi-
guras en la habitación es guiado por la disposición de colores y el 
foco selectivo dentro del cuadro en la orientación musical-lingüís-
tica de los planos, mientras la textura de los planos en el segundo 
acto abreva de un juego de luz y sombra. Barrel of a Gun señala 
entonces un régimen cromático de luminancia oscura y colores sa-
turados que da lugar a una tonalidad profunda, característica de los 
videoclips de los años noventa. 

Las cronogénesis o imágenes-tiempo

Si la materia signaléctica de las imágenes-movimiento señala las lí-
neas melódicas narrativas de todo videoclip (sobre todo los mains-
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tream), es preciso que estas imágenes se desterritorialicen median-
te irrupciones en su segmentaridad para plantear conceptos:

Si el movimiento se regula mediante un esquema sensomotor (si 
presenta un personaje que reacciona ante una situación), entonces 
tendremos una historia. Al contrario, si el esquema sensomotor se 
desploma en provecho de movimientos no orientados, discordantes, 
entonces tendremos formas diferentes, devenires más que historias 
(Deleuze, 2014: 98). 

El tiempo encuentra ocasiones para quebrar la subordinación 
al movimiento; en el montaje, en el interior y/o entre planos, por 
cambios de escala y proporción, falsos raccords, distancias entre los 
móviles y velocidades de edición. Tales condiciones configuran un 
tiempo y un espacio inconmensurables donde cronos ya no pasa 
sobre personajes y objetos sino que los precipita en el tiempo. Las 
imágenes de Barrel of a Gun no representan una realidad, apuntan 
a ella mediante emociones e intelecciones del personaje esquizo 
y aquellos que acompañan sus visiones, las imágenes movimien-
to ceden su lugar a descentramientos o desterritorializaciones que 
atraviesan un umbral temporal donde los cuerpos habitan el espa-
cio, la imagen-tiempo se independiza del movimiento.

Señala Deleuze de los personajes que es “preciso que vean y 
oigan cosas y personas para que pueda nacer la acción y la pa-
sión, irrumpiendo en una vida cotidiana preexistente” (1986: 15). 
Emergen así situaciones ópticas y sonoras con dos polos: obje-
tivo y subjetivo, real e imaginario, físico y mental que eclipsan 
acciones para dar lugar a situaciones que exigen a los actores la 
mediación de los órganos como sentidos, opsignos como fantasías 
donde el personaje principal no actúa sin verse actuar; la visión 
abismal de Gahan gateando en una escalera, Gore y Fletcher re-
conociendo el entorno al despertar dentro de la conciencia de 
Dave en el segundo acto. Estas situaciones ópticas desbordan la 
capacidad motriz del personaje donde se abandona a una visión, 
persiguiéndola o siendo perseguido por ella, un pasaje entre he-
terogéneos apuntalada en los sonsignos musicales. 
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El absoluto de la conciencia errante establece en sus marcos 
geométricos, abiertos en el primer acto y confinados en el segun-
do acto, relaciones de medida y distancia que desplazan los cuer-
pos en el espacio, contemplaciones que auguran la identidad de lo 
mental y lo físico, del entorno y el yo. Las imágenes-tiempo des-
pliegan lo virtual como estados de sueño al convocar lo actual de 
las percepciones; conexiones interiores y exteriores como bloque 
de sensaciones que escapan a los cuadros sonoros, orientando cir-
cuitos más amplios donde las imágenes se cristalizan siguiendo una 
coalescencia en la que las imágenes virtuales absorben la actuali-
dad del personaje mediante intercambio y las imágenes actuales 
transforman la virtualidad sin desligarse de ellas. En el videoclip 
de este análisis lo actual del primer acto de descenso es un estado 
límpido de los acontecimientos como germen de opsignos mientras 
a lo virtual del segundo acto como ascención mental concierne una 
opacidad que ocupa un medio (visual y musical) para visibilizarse, 
circuito cristalino entre dos polos que se tocan.

Esta imagen cristal toma la forma de un espejo donde dos mun-
dos cohabitan en un presente simultáneo: la cara transparente del 
cristal es un hombre presa de la angustia y desesperación y la for-
ma cristalizable del universo es una migración sin rumbo; pero este 
cristal no termina por constituirse, es más un conjunto ordenado 
en un descenso y ascención transversal a sus entradas y salidas; 
cinéticas por cuanto el movimiento esquizo del primer acto se de-
sarrolla en los desplazamientos del segundo acto; pronominales en 
el grano de la voz de las letras o en la imagen de oración ante el 
incensiario; musicales en el nexo rítmico de las frases musicales que 
dividen un devenir nómade entre los polos objetivo y subjetivo. 
Un estado de descomposición de las imágenes según sus relacio-
nes variables, el mundo cristalino con capas de pasado en la gama 
colorimétrica del primer acto y puntas de presente blanco/negro 
en la diseminación de la conciencia, se desmenuzan acorde a una 
progresión decadente; el peso de un cuerpo sin órganos se hunde 
al interior de la imagen cristal. El nexo virtual-actual es revelación 
doble en tanto el par naturaleza/hombre revela una unidad que se 
configura personal en el umbral entre regiones y puntos de vista de 
los personajes. 
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Las coordenadas espaciales orientan el mundo de Barrel of a 
Gun mediante posturas y actitudes que despliegan el cuerpo en 
una ceremonia, potencias corporales como gestus dionisíaco a 
partir de conexiones maquínicas entre las afecciones del cuerpo 
y las percepciones extrasensoriales del afuera además de las pro-
yecciones alucinatorias del adentro; continuidad pero también 
discontinuidad de estados mentales que son cartografías de un 
cuerpo que allana líneas de fuga como escape de los centros de 
significancia.

La canción de Depeche Mode se apuntala en una materialidad 
musical que se inscribe en un régimen inorgánico por cuanto sus 
moléculas sonoras abrevan de un agenciamiento entre música elec-
trónica de base melódica en sus sintetizadores y una progresión 
rítmica en las guitarras que llena el espacio acústico, al tiempo que 
el grano en la voz de Dave Gahan serpentea en el cristal sonoro.

Estos cuadros sonoros o glass harmonica enmarcan las imáge-
nes visuales del videoclip al configurar un flujo diagramático en 
sus componentes musicales; una introducción donde los sonidos 
electrónicos abren la puerta a un bajo y una batería que anuncian 
el primer verso de la canción sobre una guitarra que enrolla y des-
pliega la melodía para dar paso al primer coro sostenido por el 
sintetizador. Un puente en el que los sonidos puntean la entrada 
al segundo verso que repite la estructura del primer verso cede al 
segundo coro que cierra con un riff de guitarra para dar lugar al es-
tribillo donde se enlazan acordes de ascenso y caída musical.

La sucesión de componentes musicales pone en acto el ritornelo 
por cuanto devenir expresivo del territorio de la canción mediante 
potencias vibratorias en los sintetizadores y estridentes en la gui-
tarra, que constituyen el ritmo por la conexión de la materialidad 
sonora-musical y vocal; una desterritorialización mediante el juego 
de timbres de los instrumentos y la compulsión de la interpretación 
vocal de las letras. Las relaciones móviles del territorio se expre-
san en los motivos o personajes rítmicos que configuran los impulsos 
interiores que diagraman las síncopas de la instrumentación, con-
densando las pulsaciones musicales y vocales que pliegan la narra-
tiva pulsional a lo largo de la canción. Los contrapuntos o paisajes 
melódicos forman la otra cara del pliegue de los cuadros sonoros al 
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construir la escenificación de un régimen corporal que se disemina 
como movimiento y tiempo. 

El intra-agenciamiento entre los sintetizadores, bajo, batería y 
guitarra realiza conexiones intensivas para configurar un plano de 
consistencia con el inter-agenciamiento en imágenes de atmósfera 
opresiva de Dave Gahan atrapado en una espiral hacia abajo por 
el consumo de drogas. La música es el núcleo de fuego que hace 
desfilar las imágenes alrededor de ella, un ritornelo (desarrollado 
en sus motivos y contrapuntos territoriales) como cristal sonoro 
de tiempo que se constituye sucesivamente en sus componentes:

Pero, no obstante, ¿qué es un ritornelo? Glass harmónica: el ritorne-
lo es un prisma, un cristal de espacio tiempo. Actúa sobre lo que le 
rodea, sonido o luz, para extraer de ello vibraciones variadas, des-
composiciones, proyecciones y transformaciones. El ritornelo tam-
bién tiene una función catalítica: no sólo aumentar la velocidad de los 
intercambios reacciones en lo que le rodea, sino asegurar interaccio-
nes indirectas entre elementos desprovistos de una afinidad llamada 
natural, y formar así masas organizadas (Deleuze y Guattari, 2012: 
351).

La otra dimensión de esta glass harmónica es la letra de la can-
ción configurada en un régimen de signos lingüísticos expresado 
como una semiótica postsignificante por cuanto traza líneas de fuga 
de los centros de significancia; relación afectiva con el afuera de los 
perceptos, nuevas líneas de subjetivación como “un postulado o 
una fórmula concisa, que es el punto de partida de una serie lineal, 
de un proceso, hasta el agotamiento que señalará el inicio de un 
nuevo proceso” (Deleuze y Guattari, 2012: 125); en la semiótica 
postsignificante de Barrel of a Gun la sucesión lineal y temporal 
de procesos finitos comienza con una desterritorialización que se 
precipita en el enunciador una tonalidad afectiva: “do you mean this 
horny creep set, set upon weary feet who looks in need of sleep that 
doesn’t come [¿te refieres a este arrastre ardiente? Parado sobre pies 
agotados que miran con necesidad de sueño que no llega]”, mientras 
los signos se desplazan bordeando los centros de significancia por 
la línea de subjetivación: “this twisted tortured mess, this bed of sin-
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fulness who’s longing for some rest and feeling numb [este lío torturado 
y retorcido, esta cama de pecado que anhela un descanso y se siente 
entumecida]”.

El reivindicador pasional asume las acciones parciales de las 
máquinas deseantes6 para producir enunciados que cuestionan el 
acontecimiento por venir: “what do you expect of me? what is that 
you want? Whatever you’ve planned for me, I’m not the one [¿qué es-
peras de mí? ¿qué es lo que quieres? Lo que sea que hayas planeado 
para mí, no soy el elegido]”, mapa de signos de un cuerpo sin órganos 
que se pone a actuar por cuenta propia en el territorio de un deli-
rio trazado por el agenciamiento entre cuerpo y espíritu mediado 
por las sustancias: “a vicious appetite visits me each night and won’t 
be satisfied won’t be denied [un apetito vicioso me visita cada noche y 
no quedará satisfecho, no será negado]”, pero este flujo pasional lleva 
el deseo “a tal punto de exceso y desprendimiento que este debe, 
abolirse en un agujero negro, o bien cambiar de plan” (Deleuze y 
Guattari, 2012: 137): “an unbearable pain, a beating in my brain that 
leaves the mark of Cain, right here inside [un dolor insoportable, latien-
do en mi cerebro que deja la marca de Caín, justo aquí dentro]”.

Este cambio en el plan de inmanencia se concreta en la traición 
a un pacto o alianza para allanar otras líneas de fuga: “what am I su-
pposed to do? When everything that I’ve done, is leading me to conclude, 
I’m not the one [¿qué se supone que haga? Cuando todo lo que hice me 
lleva a concluir, no soy el elegido]”. Ese cuerpo diseminado mediante 
rupturas y acumulaciones instituye la línea de desterritorialización 
de descenso y caída en su condición hipodérmica: “whatever I’ve 
done, I’ve been staring down the barrel of a gun [lo que sea que haya 
hecho, estuve mirando el cañón de un arma]”, para expresar una con-
tra-efectuación con las drogas como intercesores: “is there some-
thing you need from me? Are you having a fun? I never agreed to be, 
your holy one [¿hay algo que necesitas de mí? ¿Te estás divirtiendo? 
Nunca estuve de acuerdo en ser, tu santo]”.

6 En Deleuze y Guattari, el campo social y su relación con los individuos se concibe 
como máquinas deseantes en tanto el inconsciente es productor de enunciados del que 
derivan subjetivaciones de los individuos por la vía de una descodificación o desterrito-
rialización de los flujos libidinales.
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Constitución de un Cuerpo sin Órganos 

Las imágenes-pensamiento de Barrel of a Gun se efectúan me-
diante tres relaciones: la de un todo que se piensa mediante una 
toma de conciencia (percepto); la relación del pensamiento fi-
gurado en el desarrollo de las imágenes (afecto); y la relación 
sensomotriz entre mundo y hombre, naturaleza y pensamiento 
(imagen y concepto). Este proceso conlleva una carga cognitiva 
sustentada según ciertas colisiones en una trayectoria que va de 
las imágenes en los planos de consistencia del afuera (musicales y 
políticos) a la generación de perceptos en la mente del realizador 
para desplegar imágenes-concepto que a su vez expresan nuevas 
imágenes mediante afectos para producir la síntesis de imagen y 
concepto. La imagen-pensamiento del videoclip expresa la cons-
titución de un Cuerpo sin Órganos como un conjunto de prácticas 
estéticas y políticas donde el proceso de desterritorialización su-
pone un lugar donde el personaje toma y hace lo que puede, su 
enemigo no son los órganos sino el organismo. 

Poblar el cuerpo con intensidades, cualidades y afectos para 
configurar su potencia decadente, suprimir el conjunto de signifi-
caciones que codifican el espacio estriado para hacerlo liso, Barrel 
of a Gun se construye un CsO que atraviesa umbrales en los cua-
dros sonoros para generar un tránsito entre el polo del esquema 
sensomotriz y el polo de los opsignos en la imagen cristal, en líneas 
de fuga que “más que entrar en relación lineal con otra fuerza se 
curva sobre sí misma, se ejerce sobre sí misma y se afecta a sí mis-
ma” (Deleuze, 2007: 307). Pero el CsO in extremis no hay quien 
lo consiga porque eso implicaría la aniquilación del sujeto, en el 
límite de la experiencia de diseminación es necesario instalarse en 
un estrato, experimentar las posibilidades que ofrece para asegurar 
condiciones de flujo que den consistencia a un pequeño fragmento 
de una nueva tierra que desterritorialice la experiencia de muerte 
para conservar la vida; un trayecto nómade que sea un devenir de 
existencia aún en la oscuridad.
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Hacer rizomas

Si el videoclip mainstream actúa como una arborescencia organiza-
da y jerárquica, sistematizada según codificaciones y representa-
ciones ordenadas desde los grupos hegemónicos, el videoclip de 
autor como territorio rizomático pone en juego otras formacio-
nes audiovisuales nómades y experimentales. La obra dirigida por 
Anton Corbijn para Depeche Mode trabaja el rizoma según estos 
principios.

En cuanto a su conexión y heterogeneidad, sus “eslabones se-
mióticos de cualquier naturaleza se conectan en él con formas de 
codificación muy diversas, eslabones biológicos, políticos, econó-
micos” (Deleuze y Guattari, 2012: 13). En el plano de composición 
del videoclip heterogéneos de naturaleza distinta como la música 
en cuanto afección sonora inscrita en el tiempo, sostiene el régimen 
de signos pronominal de una letra que figura los polos de desespe-
ración y resignación que producen imágenes visuales que figuran el 
concepto que viene a enlazarse con los acontecimientos reales del 
vocalista de la banda apuntalando un plano de inmanencia. 

Este agenciamiento colectivo de enunciación del video mu-
sical realiza conexiones con los heterogéneos del agenciamiento 
maquínico; la discográfica Mute Records como intercesor en la 
frontera entre la producción mainstream y el margen de libertad 
independiente, pliega las moléculas sonoras de la periferia (músi-
ca electrónica que agencia las guitarras del rock) con la molaridad 
del videoclip como dispositivo audiovisual (mtv en los noventa) 
de un régimen de visibilidad que de manera contigente exhibe las 
complejidades de lo social, que realizadores autores como Anton 
Corbijn abordan estéticamente en el entorno para producir un pla-
no de consistencia crítico a las formas visuales convencionales. El 
rizoma actúa sobre el lenguaje del videoclip descentrándolo sobre 
dimensiones estéticas en su creación y políticas en sus modos del 
hacer y formas del ver en la pantalla. 

En su principio de multiplicidad, el videoclip de Depeche Mode 
cambia su naturaleza en función de sus conexiones y agenciamien-
tos; existen líneas de desterritorialización antes que estructuras 
por cuanto las situaciones ópticas y sonoras descodifican las repre-



Devenir rizoma del videoclip de autor • 61

sentaciones mainstream de desarrollo narrativo causal. El adentro 
del plano de inmanencia del videoclip se encuentra en relación con 
el afuera por medio de sus tópicos “en una misma playa: aconteci-
mientos vividos, determinaciones históricas, conceptos pensados, 
individuos, grupos y formaciones sociales” (Deleuze y Guattari, 
2012: 15). Es así que este objeto audiovisual posee entradas y sali-
das múltiples donde sus imágenes señalan cambios de orientación 
de una forclusión a una errancia nomádica. 

Las multiplicidades cabalgan en el plano de consistencia de 
Barrel of a Gun; acontecimientos vividos (la adicción a las drogas 
de Dave Gahan que propició una muerte por dos minutos), de-
terminaciones históricas (la compleja grabación de un disco con 
un integrante menos, otro en alcoholismo, uno en depresión y el 
cantante en rehabilitación), conceptos pensados (régimen esquizo 
que conecta la tragedia individual limítrofe con la carga moral de la 
adicción). Las multiplicidades son como el entramado de un telar 
donde las líneas visuales y sonoras hacen proliferar el conjunto del 
CsO en el plano de composición; quiebre corporal en el primer 
acto donde se conserva cierto estrato con la realidad, afecciones 
corpóreas con objetos al tiempo que intenta describir visualmente 
las potencias al pintar en un pliego de papel, mientras en el segun-
do acto asistimos a la desterritorialización completa por cuanto el 
estado mental de desplazamientos errantes se sitúa en blanco/ne-
gro. Este nexo sensomotor se deconstruye recursivamente por la 
acción de los cristales temporales.

Un rizoma puede comenzar, ser roto o reconstituido en cual-
quier parte, contiene lo mismo líneas de segmentaridad que líneas 
de desterritorialización, principio de rupturas asignificantes como 
acontecimientos que intervienen series codificantes, estructuran-
tes, distribucionales; las significancias del videoclip mainstream po-
seen líneas de segmentaridad que estratifican las imágenes según 
pautas de creación que instituyen una política de visibilidad que 
abreva de bloques de sensaciones en cuadros y planos espectacula-
res y sirven a un montaje convergente de oposiciones binarias, que 
apuntalan una videogenia alrededor de la estrella-músico como fi-
gura aspiracional. 
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A contrapelo, Barrel of a Gun descodifica el montaje binario al 
señalar una dialéctica de puntos-cesura que inauguran el conflicto 
conforme avanza el videoclip, juego entre los cuadros geométricos 
y físicos que no siguen una lógica de mirada objetiva donde el es-
pectador atestigua la narración de un adicto; lo que plantea la obra 
de Anton Corbijn es una inmersión en las máquinas deseantes de 
un personaje que se sustenta lo mismo en el abandono hedonista 
que en las líneas de fuga para escapar de ese estado mental y cor-
poral. Estas situaciones ópticas se desplazan desde cuadros nóma-
des en el movimiento de cámara y foco selectivo a un ritmo de los 
personajes dentro del plano establecido por la incertidumbre del 
desplazamiento y la detención del cuerpo en algunos momentos. 
En la videogenia de los músicos de Depeche Mode, la irrupción de 
imágenes-tiempo sirven al devenir del concepto por cuanto impor-
ta menos que la jerarquía y organización, que la diseminación de 
la idea de un Cuerpo sin Órganos que atraviesa umbrales intensivos.

El principio de cartografía en Barrel of a Gun es un mapa que 
configura la conexión entre los campos, del paso de intensidades 
por el Cuerpo sin Órganos a una desterritorialización del plano de 
composición para asegurar su apertura diagramática hacia el plano 
de consistencia. Este videoclip no es calco ni imitación de otros, 
es bien un territorio producido, desmontable, modificable y co-
nectable, conecta medios, comportamientos y campos de prácti-
cas específicas. Es un mapa de relaciones pulsionales entre fuerzas 
(hedonismo destructivo y su escape) que a cada instante pasa por 
cualquier punto del tejido de agenciamientos producidos.

La materia signalética del videoclip hace pasar intensidades de 
cuadros nómades hacia planos que señalan un montaje de atrac-
ciones donde las figuras transforman las acciones en situaciones 
ópticas, la potencia de las imágenes está cualificada por cinéticas 
que no cesan de propagarse en un territorio allanado en la progre-
sión de la canción; los objetos y las investiduras se precipitan en el 
tiempo autoperceptivo de la conciencia, donde los cuadros sonoros 
van impulsando ulteriormente en sus motivos y van cohesionando 
el concepto en su trabajo con los contrapuntos, a esto colabora el 
régimen cromático de visión pictórica que desafía los bordes de la 
imagen como simulación de los afectos del personaje.
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Las coordenadas espaciales y temporales del cuerpo es uno de 
los puntos de la cartografía del videoclip realizado por Anton Cor-
bijn, experimentación del cuerpo de los músicos al situarlos como 
enunciadores al interpelar la cámara o desde tomas subjetivas al se-
guir al esquizo errante; en una desterritorialización de Fletcher y 
Gore durmiendo en el primer acto a un acompañamiento diurno, 
mientras Gahan ora frente a un incensiario. El rostro es un rasgo 
intensivo que se pone a actuar por su cuenta modificando el sig-
nificante, deshaciendo el organismo sensomotor de los videoclips 
comerciales mediante medios y comportamientos diseminados que 
traicionan la alianza económica con la industria musical.

Corolario

Es así que el videoclip de autor se apuntala sobre flujos maquíni-
cos que ligan eslabones semióticos en sus imágenes con eslabones 
económicos y políticos de sus creadores, donde lo molar codificado 
del videoclip mainstream se disgrega molecularmente en la desterri-
torialización de una apuesta creativa que parte tanto de su condi-
ción periférica como de la pertenencia a una tradición en la autoría 
audiovisual. La estética de autor arrastra las opciones políticas del 
entorno para configurar las líneas de fuga en el plano de compo-
sición que su vez diagrama dimensiones políticas como prácticas 
estéticas experimentales para constituir su plano de consistencia.

Al plantear ideas antes que historias, el plano de consistencia 
de un videoclip de autor apuntala las imágenes-pensamiento según 
cierta potencia de agenciamiento entre las imágenes-movimiento 
y las imágenes-tiempo, materia flujo que pliega su potencia com-
binatoria en su órgano sensoriomotriz: rasgos visuales, sonoros, 
gestos y figuras, secuencias narrativas sincronizadas y asintácticas, 
para después desplegar codificaciones o líneas de fuga en la fronte-
ra de lo sonoro y lo visual y lo lingüístico.

Si los agenciamientos maquínicos están investidos de lo social, 
por cuanto el socius se derrama sobre las formaciones menores, las 
imágenes del videoclip de autor son una bisagra audiovisual-me-
diática-pop por cuanto los agenciamientos maquínicos de los años 
noventa (industria discográfica consolidada en lazos débiles con 
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mtv) produjeron un agenciamiento colectivo de enunciación don-
de los problemas políticos del afuera instituyeron obras singulares 
que en las líneas de fuga interiores rompieron con la tradición de la 
década anterior y anunciaron las formas audiovisuales del presen-
te (aunque son demasiado transparentes, demasiado literales que 
ofrecen pocas ocasiones de interpretación). 

Analizamos un videoclip de autor de los noventa porque esa 
fue la coyuntura propicia para construir videogenias que critican 
códigos instrumentales al operar un pliegue entre percepto y afecto 
para constituir una relación entre imagen y concepto mediante una 
problematización que conecta intensivamente el plano de inma-
nencia con el plano de consistencia. El devenir es constituirse a 
partir de lo que se tiene, una vuelta atrás para encontrar las relacio-
nes de fuerzas, plegarse con ellas, desembrollarlas hacia el futuro.
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DESCUBRIENDO EL COVER. PRODUCCIÓN  
Y CONSUMO DE COVERS EN YOUTUBE  
COMO ESTILO DE VIDA POSMODERNO

Gabriel González Sánchez  
Georgina Flores Mercado 

Introducción

YouTube.com es un sitio de difusión multimedia —mayoritaria-
mente video— con alrededor de mil millones de usuarios activos 
diarios, que pueden “subir”1 contenido propio, con posibilidad de 
generar ganancia o contenido de otras personas que no infrinja los 
derechos de autor. En YouTube se pueden encontrar distintos tipos 
de video: filmes y animación; autos y vehículos; música, mascotas 
y animales; deportes, viajes y eventos; gaming, blogs y personas; 
comedia, entretenimiento, noticias y política; how-to y estilo; edu-
cación, ciencia y tecnología; non-profits y activismo. Éstas, entre 
otras subcategorías, generan suscripciones,2 likes y dislikes;3 cien-
tos, miles, millones o más de vistas que son posibles gracias al tipo 
de distribución de la información. YouTube, como algunos otros 
sitios de distribución multimedia, es de relativo fácil acceso para 

1 Por subir entiéndase el ingreso de material multimedia a la plataforma virtual de 
YouTube.

2 YouTube tiene un sistema de suscripciones gratuitas mediante el cual el contenido 
del canal al que se ha suscrito aparece en la página principal del usuario.

3 Para esta plataforma los números son importantes: tiene un sistema de votos por 
si el contenido gusta o disgusta, y a mayor número de votos, mayor es el movimiento que 
recibe el video dentro de la plataforma.
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quienes están familiarizados con estas nuevas tecnologías, con ver-
siones en distintos idiomas y una relativa sencillez de uso. 

El sitio funciona como si uno utilizara una televisión: cada 
usuario crea un canal y puede subir contenido que se transmita en 
ese canal, con comerciales dedicados al tipo de contenido en los 
videos. Al ser YouTube “tu televisión”, uno tiene la capacidad de 
elegir qué ver, cuándo y bajo qué circunstancias, una de sus gran-
des bondades.

Una de las categorizaciones principales es la de Música, y en 
YouTube hay de todo y para muchos gustos. Evidentemente, hay 
canales generados por la gran industria musical para las bandas 
que atraen más clientela: videos de alta y cuidadosa producción 
para los “sencillos” de alta demanda y de una gran variedad de gé-
neros, pero también existen otros canales de menor tamaño, don-
de hay músicos sin gran renombre —al menos al principio— y así 
difunden su trabajo. 

Al hacer una revisión de los canales de música en YouTube, me-
diante una breve etnografía digital identificamos cierto patrón de 
uso en los “canales menores”, pues muchos de ellos tenían un es-
pacio dedicado —o completamente dedicado— a los denominados 
covers: versiones de canciones pop, soundtracks o rock, entre otras. 
Compuestas en estilos distintos, incluso rayando en lo extravagan-
te, pero que, además, generan millones de “vistas” y con ello una 
amplia difusión de proyectos musicales.

El presente texto aborda al cover, su producción y consumo, 
como un estilo de vida propio de las sociedades posmodernas. 
Nuestro interés en este fenómeno musical se centra en la construc-
ción simbólica que se hace a través de los covers de música pop. 
Dos exitosos videos —Take on me del canal de Ninja Sex Party y 
The Final Countdown del canal de Postmodern Jukebox— fueron 
nuestro objeto de estudio. El primero es un cover a la canción del 
famoso grupo noruego A-ha y el segundo es un cover a la canción 
del grupo Europe. El análisis lo realizamos con apoyo de perspec-
tivas teóricas como el interaccionismo simbólico, la sociología vi-
sual, el análisis del discurso y la teoría comunicativa de la música 
de Philip Tagg.
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televísate a ti mismo: YouTube  
en el entramado social de la vida posmoderna

Envueltos en medio de sociedades altamente industrializadas y al-
deas globales —constante y necesariamente conectadas unas con 
otras—, las relaciones interpersonales han cambiado mucho más 
de lo que en algún momento Tönnies mencionó sobre la gesells-
chaft, pues en la actualidad, el estilo de vida de las sociedades pos-
modernas exige estar conectado a través de internet. Estas formas 
de sociabilidad posmodernas, si bien resultan manejables y hasta 
deseables, tienen un costo que hay que pagar: ruptura de los la-
zos locales y comunitarios, declaración de guerra a los modos de 
vida habituales, incertidumbre e inestabilidad, libertad individual 
al servicio de la rutina ordenada (Bauman, 2001). 

Mucho se ha escrito —y debatido— en torno a estas nuevas 
formas de interacción y significación social que experimentamos 
hoy. Cambios sociales lentos y complejos que han nutrido apasio-
nados debates respecto de si estas formas de interacción eviden-
cian una nueva etapa social —la posmodernidad—, o si tan sólo 
son una prolongación de la misma modernidad con algunos cam-
bios específicos. Sea que la balanza se incline hacia un extremo 
o hacia el otro, los autores coinciden en que los tiempos actuales 
presentan cambios sociales importantes como la desaparición de 
las rígidas oposiciones ideológicas (Lipovetsky, 1986), el desman-
telamiento de los grandes relatos de legitimación (Lyotard, 2001), 
la liquidez de las relaciones sociales (Bauman, 2001), la descentra-
ción del sujeto (Foucault, 1994) y la fragmentación de las identi-
dades (Barker, 1999). 

Al respecto, Kenneth Gergen (2006) ha planteado que si algo 
caracteriza a la posmodernidad es la saturación social relativamen-
te organizada que vivimos, donde hay miles de cosas qué “hacer”: 
una vida conectada, urgencia a leer, responder, llamar, contactar, 
escuchar, ver y, por supuesto, producir, consumir y compartir mú-
sica. Esas formas de vida social, dada su sistematicidad y recreación 
constante, bien pueden ser vistas bajo el concepto que Anthony 
Giddens acuñó como “estilo de vida”. De acuerdo con Giddens, el 
estilo de vida es un “conjunto de prácticas más o menos integrado 
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que un individuo adopta no sólo porque así satisface sus necesi-
dades cotidianas, sino porque dan forma material a su particular 
narrativa acerca de sí mismo” (Giddens, 1995: 106). 

El estilo de vida implica rutinas —hábitos—, mismas que son 
realizadas reflexivamente y por lo tanto abiertas al cambio. La vida 
de las personas en las sociedades posmodernas se caracteriza por 
la práctica de elegir: elegir la ropa que nos vamos a poner, elegir los 
alimentos que desayunaremos, elegir la carrera que estudiaremos, 
el teléfono celular que compraremos o la música que escucharemos 
al caer la noche. Estas elecciones son acciones cotidianas que por 
su sistematicidad caracterizan la vida cotidiana de nuestras socie-
dades (Giddens, 1995). 

Las prácticas de elección en buena medida tienen que ver con 
la sociedad de consumo que habitamos, donde la música ocupa un 
lugar destacable como objeto de consumo cultural. Desde nuestra 
postura, consideramos que este consumo musical llega a ser tan 
relevante en la vida de las personas que puede moldear los estilos 
de vida o ser parte importante de éstos. Así, en las últimas décadas 
hay un incremento de la presencia de la música en la vida cotidia-
na: si algo caracteriza a nuestras sociedades posmodernas es que 
nuestras actividades cotidianas están casi siempre acompañadas, 
sea por elección o por imposición, con música (Nowak, 2016), de 
la cual los covers suelen ser uno de los géneros más recurridos. 

La producción de covers ha crecido de manera vertiginosa en 
recientes décadas (López, 2011). ¿Cuántas veces nos ha perseguido 
la música de Karen Souza en alguna boda, en el metro o en el gim-
nasio? Karen Souza, cantante argentina que ha versionado a gru-
pos como Radiohead, Depeche Mode o The Police a ritmo de jazz 
de fácil escucha, es el vivo ejemplo de cómo las versiones de tipo 
comercial pueden alcanzar gran aceptación entre la gente. La pre-
sencia del cover en nuestra sociedad es tal, que desde hace varios 
años existe en internet el sitio Second Hand Songs, una base de datos 
en la que se puede explorar, discutir, participar y escuchar miles de 
versiones de canciones originales producidas principalmente en el 
mundo anglosajón: ¡claro está!

Mucha de esta interacción sociomusical con los covers en la 
vida cotidiana, es posible por las tecnologías sonoras que median y 
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configuran nuestra experiencia de elección musical (Nowak, 2016). 
Para ilustrar este proceso de elección musical recurrimos a la me-
táfora de la rocola. La rocola es un aparato que fue muy popular 
en los restaurantes o bares de los años sesenta en Estados Uni-
dos, aunque no únicamente, y operaba mediante la introducción 
de monedas en una ranura para activar un mecanismo que hacía 
sonar la música seleccionada. La rocola invitaba —o incitaba— a 
gastar dinero para satisfacer la necesidad de escuchar la canción 
de mayor agrado del consumidor. Pararse frente a la rocola, depo-
sitar las monedas en la ranura, presionar los botones para buscar 
y seleccionar la canción preferida, no era un simple acto volitivo 
individual, sino la materialización de significaciones y sentidos que 
la sociedad capitalista había creado en torno a la música. Actual-
mente las rocolas tienen la capacidad de albergar millones de can-
ciones, videos y karaokes según la necesidad de los consumidores. 
A nuestra manera de ver, la rocola representa la ilusión de libertad 
en la elección musical que promueve el sistema capitalista y que, 
con las tecnologías adecuadas, somos libres de seleccionar y es-
cuchar mediante nuestras canciones preferidas siempre y cuando 
podamos pagar por ello. 

Si la modernidad y la sociedad de consumo abrieron la posibi-
lidad de elegir distintos géneros musicales, en la posmodernidad 
esta elección se intensificó con las nuevas tecnologías, mismas que 
facilitan y multiplican no sólo las opciones de elección y consumo, 
sino también la producción musical: la era digital tuvo un impacto 
total en los patrones de producción y consumo musical (Nowak, 
2016; González, 2019). 

En este contexto, la comprensión de la experiencia musical 
también debe atender al proceso de globalización que vivimos. El 
término globalización se asocia al tipo de actividad económica que 
ha producido una economía mundial como nunca antes, economía 
que se caracteriza principalmente por el dominio de las grandes 
empresas transnacionales de las redes de mercado a nivel global 
(Barker, 1999). No obstante, la globalización no sólo tiene un ros-
tro económico sino también social, donde el consumismo cultural 
y las formas que lo caracterizan son centrales para entender los 
procesos musicales actuales. La producción, difusión y consumo 
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cultural no sólo se enfocan a la compra-venta de objetos de utilidad 
práctica, sino también al consumo de “estilos de vida” que apor-
tan sentido a las vidas de las personas. Estos procesos dan como 
resultado una suerte de homogeneización cultural —cohesión so-
cial masiva a través de la moda— a escala mundial gracias al uso 
de las tecnologías de comunicación que comercializan la cultura. 
La televisión capitalista globalizada, sin duda, fue central en este 
proceso, pero no únicamente: el cable, los satélites, la tecnología 
digital, pero sobre todo internet, se han sumado eficientemente en 
la globalización cultural (Taylor, 1997).

Vivimos en una era donde existe una infraestructura de comu-
nicaciones gigantesca, una red de distribución de información ins-
tantánea y factual. La gran base de datos, aparentemente al alcance 
de cualquiera con acceso a un dispositivo conectado a internet, ac-
túa como un gran oráculo virtual, mediante el cual “todos sabemos 
todo, no hay rumores y Google, observándonos panópticamente 
nos ofrece la información cherry picked (selección a la medida de su 
conveniencia)” (González, 2019: 52).

En este mundo digitalizado, el moderno concepto de comuni-
dad ha dejado de evocar seguridad asociándose cada vez más a 
lo efímero y volátil (Flores, 2011). En la modernidad las relacio-
nes sociales estaban ligadas a las distancias que podían ser cami-
nadas sin cansarse: familia, vecindario o pueblo (Gergen, 2006). 
En la posmodernidad, las nuevas tecnologías de la comunicación 
han hecho completamente viable y posible que múltiples personas 
puedan congregarse en un lugar virtual, desde distantes geografías 
alrededor del mundo. 

Así, en las comunidades virtuales asentadas en la galaxia de 
internet, dialogamos, actuamos, interactuamos e incluso modela-
mos nuestras identidades personales, tan virtuales como las co-
munidades que las construyeron. En la espesa pero fluctuante red 
sociodigital (páginas de internet, blogs, Twitter, Facebook y otros 
sitios), solemos dejar pequeños trazos de nuestra identidad con la 
finalidad de que otros puedan saber de nuestra existencia visitando 
nuestros perfiles; como señala Rob Cover: “la identidad siempre 
está online, nuestras identidades y su representación en línea no 
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son algo que podamos desconectar, movernos lejos de o desmarcar 
de las prácticas diarias del Yo” (Cover, 2016: 180).

Respecto de la cuestión musical, internet favorece ciertas for-
mas de crear, hacer, escuchar, sentir y, por supuesto, vender y con-
sumir música. Internet es una potente fuente de referentes cultura-
les globales entre los cuales la música ocupa un lugar privilegiado. 
No debemos pensar que los cambios profundos en relación con las 
prácticas musicales se ha producido sólo con el cambio digital, ya 
que desde el advenimiento de la música grabada a finales del siglo 
xix la música experimentó transformaciones de fondo (Martin, 
2002). Sin embargo, las tecnologías digitales, específicamente in-
ternet, al flexibilizar y complejizar el tiempo y el espacio, modifica-
ron nuestra experiencia musical de manera radical (Nowak, 2016). 

Ahora bien, aunque son notables los cambios en la experiencia 
musical actual, al mismo tiempo no debemos dejar de mencionar 
que en la posmodernidad hay una prolongación de procesos que 
fueron gestados en la modernidad, pues como señala Lipovetsky, 
aún permanecen las huellas del racionalismo moderno, como el 
culto al cambio, la innovación, el individualismo y el consumo en 
masa (Lipovetsky, 1986). De esta forma, la producción de bienes 
materiales y su consumo masivo se mantienen como una constante 
en la era digital y posmoderna; pareciera que los tiempos posmo-
dernos se empeñan en definir al “ciudadano del mundo” como un 
consumidor de gustos estandarizados, sólo que ahora a una dimen-
sión global (Cover, 2016). 

La música, vista como un bien consumible, como un producto 
industrial para su consumo masivo, es promovida constantemente 
mediante efectivas estrategias publicitarias. Este marketing musical 
penetra sutilmente en nuestras vidas construyendo gustos y nece-
sidades. La Escuela de Frankfurt —especialmente Theodor Ador-
no— fue muy clara al señalar que en el capitalismo la música ad-
quiriría su condición de mercancía. Para Adorno, la música sufriría 
modificaciones intrínsecas, dada su subordinación a la producción 
comercializada de masas. La música no sólo sería consumida por 
una sociedad de gustos estandarizados sino, más importante aún, 
contribuiría a la estandarización de ésta:
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La transición a la producción calculada de la música como artículo 
para las masas tardó sin duda más tiempo que el proceso análogo en 
la literatura o en las artes plásticas. Sólo en la era del cine sonoro, 
de la radio y de los anuncios publicitarios cantados quedó, precisa-
mente su irracionalidad, completamente secuestrada por la razón 
comercial […] se perfila así un tipo musical que pese a la impávida 
pretensión de lo moderno y lo serio, se asimila a la cultura de masas 
en virtud de una calculada imbecilidad (Adorno, 2003: 15).

La inminente industrialización de la sociedad a principios del 
siglo xx y la producción masiva con un alto interés económico, 
también afectó al ámbito cultural y, por ende, al musical. Así, la 
producción de música se realiza en cantidades industriales con re-
percusiones en la homogeneización de los gustos de miles de per-
sonas que ahora demandarán una música de fácil escucha. Al res-
pecto, Josep Picó señala:

La música popular producida por la industria cultural ha sido do-
minada por dos procesos: la estandarización y la pseudo-indivi-
dualización. La idea que se pretende transmitir es que las canciones 
populares se parecen las unas a las otras cada vez más. Se caracte-
rizan por una estructura coral cuyas partes son intercambiables las 
unas con las otras. Este coro se oculta, sin embargo, por los ador-
nos periféricos, novedades y variaciones estilísticas que se adhieren 
a las canciones como signos de su pretendida singularidad […] la 
estandarización se refiere a la sustancial similitud que existe entre 
las canciones populares [...] La estandarización define la forma en 
que la industria cultural excluye cualquier tipo de reto, originalidad, 
autenticidad o estimulación intelectual de la música que produce, 
mientras que la pseudo-individualización provee el anzuelo, la apa-
rente novedad o singularidad de la canción respecto al consumidor 
(Picó, 1999: 188).

En este caso, el reto que se le presenta a la industria cultural no 
es ser original, sino mantener los estándares probados y funcio-
nales para las ventas. A través de la moda musical se conectará a 
miles de personas alrededor del mundo, y por ello, los cambios en 
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la música comercial suelen ser reducidos: se modificarán algunos 
detalles, sonidos y tiempos para su reproducción mecánica, pero 
sin romper los formatos ya probados. La industria de la música 
funciona dentro de esquemas arraigados al sistema capitalista, es-
quemas que han demostrado funcionar porque el gusto popular ha 
sido forjado en ellos; aunque también hay que decir que, en la pos-
modernidad, muchos de los pedestales del consumo musical fue-
ron fuertemente trastocados por lo que la misma industria musical 
tuvo que transformarse a finales de la década de los años noventa 
(González, 2019).

La era digital de las tecnologías de la música inició con el ad-
venimiento del compact disc (cd) en 1982. Mercantilizado por Phi-
llips y Sony, el cd reemplazó casi por completo al disco de vinyl 
cuyas ventas se fueron en picada en 1978. A finales de la década 
de los setenta salió al mercado el estéreo personal, más conocido 
como walkman, de Sony, mismo que se perfeccionaría para 1984. 
Esta tecnología proporcionaba autonomía sonora a quien lo con-
sumiera y al mismo tiempo provocaría la desterritorialización de la 
música. Después del walkman, vendría el mp3 el cual rápidamente 
se acompañaría de un conjunto de software para las computado-
ras personalizadas. El rápido incremento del uso de internet para 
“bajar” música, dio como resultado un nuevo fenómeno musical: el 
intercambio de archivos musicales (Nowak, 2016). 

En este contexto de cambio tecnológico, nuestra metáfora de la 
rocola adquiere un nuevo rostro: YouTube. Este sitio web es como 
la rocola posmoderna que ha revolucionado la producción, la di-
fusión y el consumo musical convirtiéndose en poco tiempo en el 
medio por excelencia para la escucha musical. Su éxito fue alcan-
zado no sólo por brindar la posibilidad de acceso a miles de sitios 
virtuales y su rápida expansión global, sino por otorgar a sus usua-
rios un carácter “activo” mediante el cual pueden opinar. 

La plataforma YouTube en su apartado Acerca de señala: “Nues-
tro objetivo es dar voz a todas las personas y poner el mundo a su 
alcance”. Así, YouTube anima a la creación de contenido, creación 
de comunidades que inciten a la participación y al diálogo en te-
mas comunes, donde la música ocupa un lugar central (González, 
2019).
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Los motivos por los que la gente accede a YouTube son varia-
dos. De acuerdo a un estudio realizado recientemente, entre las 
preferencias se encuentran: el ocio, la conexión social o la consulta 
con fines educativos. No obstante, las personas encuestadas ma-
yoritariamente resaltaron el entretenimiento como primer motivo, 
seguido de la necesidad de pertenecer a un grupo (Hanson y Ha-
ridakis, 2008). Sitios de internet como YouTube representan cam-
bios importantes en la manera en que el contenido musical puede 
ser difundido porque permiten a sus usuarios acceso a videos “a 
demanda” y la facilidad para compartir con otros usuarios. De esta 
manera, los usuarios son ahora participantes activos en la cadena 
de distribución musical para el entretenimiento (González, 2019). 
Al respecto, Cayari señala: 

YouTube es un medio artístico, una tecnología que permite a los es-
cuchas convertirse en cantantes, a los espectadores en actores y a los 
consumidores en productores, creando nuevos trabajos originales y 
suplementando a los ya existentes. Permite que todos tengan una voz 
propia que puede ser escuchada y que cada rostro pueda ser visto 
(Cayari, 2011: 24).

Además de lo anterior, una de las razones que crece cada vez 
más para el uso de YouTube es la búsqueda de fama, afiliación y, 
por supuesto, dinero. En un estudio de caso que encontramos, se 
describe como Wade Johnson, músico amateur de su preparatoria, 
alcanzó fama en su carrera musical por medio de YouTube. Todo 
sucedió cuando un buen día su padre le mostró un video de la you-
tuber Jacqueline tocando el ukelele; al verlo, Johnson decidió sus-
cribirse al canal, “postear” sus propias composiciones y, en menos 
de un mes, logró subir un video de él tocando un cover de una can-
ción de Jacqueline. Esto lo hizo por dos razones: para atar su nom-
bre al de alguien reconocido y para crear tributo a uno de sus ído-
los. La historia no termina ahí, pues el video trajo oportunidades 
y beneficios para Johnson: Jacqueline vio el video, lo mencionó en 
su canal, y la cuenta de suscriptores de Johnson subió de la noche a 
la mañana. Posteriormente, en 2008, tocarían juntos en eventos de 
YouTube Live. Estos sucesos Johnson los utilizó para atraer fans a 
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su canal. En el momento en que se realizó este estudio, las vistas de 
los videos de Wade Johnson estaban alrededor de un millón. La ex-
posición, la creación de vínculos societarios, el asumir un rol como 
parte de una sociedad de músicos de YouTube, le dieron a Johnson 
el empuje necesario para alcanzar fama (Cayari, 2011). 

Como vemos, cuando se cuenta con la tecnología necesaria, 
YouTube permite que miles de personas puedan crear, recrear y po-
ner a circular sus producciones musicales. Las producciones musi-
cales van desde manuales para aprender a tocar un instrumento o 
un ritmo, compartir y hacer públicas sus habilidades musicales, o 
bien repetir sin cesar las canciones preferidas en el karaoke digital:

Los usuarios musicales tienen un rango de acción que va desde escu-
char una versión de una canción popular, remezclar contenido popu-
lar existente a querer difundir sus canciones originales. Los usuarios 
pueden aprender a cómo tocar su arpegio favorito en la guitarra, o qué 
dedos usar para una progresión complicada de acordes en el piano. 
Anuncian ep’s y miran su video musical favorito. Coverean canciones 
de sus ídolos y colaboran con músicos alrededor del mundo para tocar 
villancicos navideños. Cantan karaoke o tocan la flauta dulce con el 
simple propósito de demostrar sus habilidades musicales. Las posi-
bilidades de este mundo virtual de distribución de video sólo están 
limitadas por la imaginación de sus usuarios y los términos de servicio 
del proveedor del espacio web (Cayari, 2011: 24). 

Está claro que uno de los objetivos de estas plataformas o dis-
positivos digitales es que los usuarios puedan hacer las cosas por 
sí mismos y sin mucha inversión de tiempo y dinero. De manera 
rápida y económica, los usuarios pueden pasar de meros consu-
midores a productores de su música y con ello tener acceso a una 
identidad digital. La globalización musical, las tecnologías digitales 
como YouTube y los valores asociados al placer y al consumo, han 
impulsado ciertas prácticas musicales —en detrimento de otras— 
como la producción y el consumo masivos de covers. En ese senti-
do, pensamos que socialmente difundir y consumir covers a través 
de YouTube se ha convertido en un estilo de vida que define la vida 
social en la actual posmodernidad.
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covers: de cubiertas de segunda mano  
a género musical reconocido

Podríamos pensar que copiar una canción o una tonada es algo 
reciente, sin embargo, esto forma parte de procesos de recreación 
musical de largo aliento. Hacer variaciones en canciones de tradi-
ción oral en el ámbito rural, por ejemplo, ha sido una constante 
(Gammon, 2007). De igual forma, López Cano comenta que en el 
ámbito de la música popular grabada hacer versiones es una prác-
tica muy común:

Interpretar o grabar una canción de otro compositor, cantante o ban-
da de otra época o estilo musical, ha sido una constante en la historia 
de la música popular grabada. Sin embargo, la producción de ver-
siones para homenajear a compositores y cantantes, para usarlos en 
anuncios o como sintonías de programas de televisión o bien para 
promocionar nuevas bandas o para otros fines ha proliferado de una 
manera asombrosa en los últimos años (López, 2011: 83).

Por cover entendemos aquellas interpretaciones y grabaciones 
de músicos no responsables por las grabaciones originales (Shuker, 
1994: 34), pero también consideramos que es importante diferen-
ciar las versiones musicales que forman parte del propio proceso 
impulsado por la oralidad/auralidad, de aquellas que forman parte 
del repertorio de música popular que ha sido grabada en distintos 
soportes y con fines de comercialización. En este sentido, conside-
ramos que actualmente hacer un cover es retomar una canción para 
convertirla en un producto comercializable. 

Pero ¿de dónde viene la palabra cover? Cover es una palabra 
del inglés que literalmente significa “tapadera”, algo que cubre la 
superficie de otra cosa. En la historia de la música popular de los 
Estados Unidos, el cover tuvo esa función: tapar o cubrir a los au-
tores afroamericanos mediante la contratación de cantantes o mú-
sicos blancos para que interpretaran las canciones de los músicos 
afroamericanos. Estos cantantes reproducían éxitos probados den-
tro de esa comunidad para que tuvieran nuevos alcances, cambian-
do muchas veces de género musical, suavizando la música y “ablan-
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dándola” para los oídos acostumbrados a la música popular de la 
época (González, 2019). 

López Cano menciona que hacer versiones tuvo gran impacto en 
procesos socioculturales como el rock en el mundo hispanohablante, 
pues dieron lugar a un importante movimiento contracultural, cohe-
sionando a la juventud a través de versiones en español de canciones 
de rock del mundo anglosajón, principalmente (López, 2011).

Por otro lado, hacer covers ha puesto en tensión las nociones 
de originalidad, singularidad y creatividad en el ámbito de la com-
posición musical. Walter Benjamin en su libro La obra de arte en la 
época de su reproductibilidad técnica (1935) señala que la singulari-
dad artística de una obra es inseparable e inherente a su ser. Ésta 
se encuentra imbricada en el entramado de la historia de su gene-
ración y tradición, y esto es lo que separa, de una u otra manera, 
al trabajo original de su reproducción (Benjamin, 1935). Entonces, 
¿cómo podemos pensar los covers?, ¿deben ser vistos como obras 
originales o como meras reproducciones sin creatividad? Rubén 
López Cano señala que esta distinción entre original y versión ha 
ocurrido con más fuerza en el ámbito de la música popular que 
en la música clásica. El autor plantea una interesante pregunta al 
respecto: ¿cuántas transformaciones puede tener una canción para 
seguir siendo la misma? El cover nos lleva a discusiones ontológicas 
y epistémicas sobre la originalidad y la identidad de una obra mu-
sical que, según el autor, pueden ser resueltas a través del concepto 
de intertextualidad musical. López Cano recupera el concepto de 
intertextualidad del ámbito literario (Mijail Bajtín, Julia Kristeva) y 
lo trae al terreno musical. La intertextualidad no es otra cosa que la 
relación de un texto con una red amplia de otros textos. En el ám-
bito musical, la intertextualidad ocurre cuando quien compone se 
inspira en otras músicas o cita fragmentos musicales para construir 
una obra musical. Esta intertextualidad sólo se logra a partir de que 
quienes la escuchan establecen las relaciones de parentesco entre 
las obras musicales (López, 2007). 

Por su parte, Roy Shuker, investigador de cultura de la músi-
ca popular, menciona que al cover se le ha considerado como una 
forma floja de género porque mayoritariamente lo que existe es una 
explotación de versiones sin muchos elementos nuevos. Esta situa-
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ción ha hecho que se catalogue al cover como falta de imaginación, 
denigrando por completo al género. No obstante, según el mismo 
autor, esta imagen negativa es poco merecida, pues los covers tam-
bién pueden ser vistos como una reinterpretación que trae nueva 
vida a canciones que estaban en el olvido (Shuker, 1994). 

En el contexto de la industria musical, y como parte de una 
sociedad nostálgica, podemos decir que los canales de YouTube de-
dicados a los covers han echado mano de los recursos mercadotéc-
nicos para aprovechar la sensibilidad que se tiene por las canciones 
de antaño, los éxitos fuertes de una época, por decirlo de alguna 
manera. Así, los covers pueden llevar a la audiencia de vuelta a esos 
años y revivir sus recuerdos. Sin embargo, también hay otra di-
mensión social y económica en esto de hacer covers, pues quienes 
los hacen pueden generar fama y, en algunos casos, dinero a través 
de la plataforma YouTube (González, 2019).

El tema del cover es tan complejo que distintos autores han pro-
puesto una tipología con el fin de clasificar la amplia variedad de 
repertorio musical que existe en torno al cover. López Cano plantea 
tres grandes rubros para categorizar las versiones: a) idéntica, b) 
transformación, y c) reimaginación completa. A continuación defi-
nimos lo que entiende el autor por cada una de ellas, clasificación 
que complementaremos con información relevante de otros auto-
res como Roy Shuker, Kurt Mosser y David Brackett:

• Idéntica: versión igual, 1:1, sin ningún cambio reinterpretativo. 
No requiere de mucho trabajo en cuanto a la readaptación mu-
sical (se toca a la par que la versión original) y generalmente 
es más rápido de generar, una “duplicación”, por así llamarle 
(Mosser, 2008).

• Transformación: muchas veces también llamada crossover. Se 
trata de una mezcla de géneros, muchas veces foráneos a la ver-
sión original, para obtener un producto nuevo (Shuker, 1994). 
Con la versión se facilita el crossover, es decir, el paso de un 
tema que es escuchado por una audiencia o escena musical es-
pecífica a otra, ganando de esta manera públicos de gustos dis-
tintos, en nichos distintos de edad, clase social, geografía, etc. 
Los estudios anglófonos del crossover han analizado el proceso 
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en que una canción obtiene éxito en distintas listas de popula-
ridad, y que pueden ir de listas alternativas hacia la corriente 
principal de la cultura, el llamado mainstream (Brackett, 2002).

• Reimaginación. Este tipo se trata de lo que según el autor se pue-
de considerar una reelaboración, una recomposición o canción 
paralela. En éste, si bien son reconocibles elementos estructu-
rales característicos del tema versionado (con o sin transfor-
maciones), éstos aparecen descontextualizados y con un alto 
grado de fragmentación. Una parte importante del material de 
la versión es completamente diferente y no tiene relación algu-
na con la referencia ni en su arreglo, duración, estilo, cantidad o 
características de sus secciones. El producto, nos dice el autor, 
ocupa un lugar ambiguo en relación con la versión de referen-
cia pues, por un lado, es una versión derivada y dependiente de 
ésta, pero está tan manipulada que puede considerarse como 
otra composición. Es interesante lo que López Cano señala en 
relación a la creatividad y originalidad al albergar una paradoja 
ontológica estas versiones, pues al tiempo que claman por su 
independencia, se descubren inexorablemente atadas a la can-
ción “original” (López, 2011).

Por su parte, Kurt Mosser enriquece el análisis sobre los tipos 
de cover con un par de formatos extra de los mismos: el irónico y 
el paródico. En el primero, se encuentran canciones que han sido 
recontextualizadas a un caso específico, como en la versión que 
Sid Vicious —bajista de la banda punk Sex Pistols— hiciera de la 
canción My Way, originalmente escrita por Paul Anka, pero difun-
dida con Frank Sinatra. Sid Vicious cambia la letra para destacar 
aspectos específicos de su vida, pero respetando los parámetros 
musicales de ella. Por otro lado, está la parodia, misma que Mosser 
llama el extremo lógico de la idea del cover idéntico, ya que toman 
la canción base y la tuercen para obtener resultados líricos distintos 
y darle un aire novedoso (Mosser, 2008). Aquí, Mosser ejemplifica 
esto con el trabajo de “Weird Al” Yankovic, cuya carrera fue lanza-
da con esta aura de parodias.

Como vemos, los covers, más que ser simples copias de una 
canción original, pueden ser vistos como una relación estableci-
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da entre realidades estéticas y temporales a través de la música; o, 
como dice López Cano, los covers son dos modos de existencia di-
ferentes de la misma canción articuladas en una misma experiencia 
compleja (López, 2011). 

Con lo hasta ahora mencionado, daremos paso al análisis de 
significados a través de la producción audiovisual de covers en You-
Tube.

Navegar en la plataforma YouTube:  
en busca de los significados del cover

En este apartado nos aproximaremos a la dimensión simbólica 
de los covers en YouTube para argumentar que la producción au-
diovisual comercial del cover no sólo es una cuestión económica, 
sino, sobre todo, sostiene procesos de significación que actúan en 
el mundo social de las personas. En este apartado buscamos per-
suadir al lector de que crear, producir, difundir y consumir covers 
en la plataforma de YouTube forma parte de los estilos de vida en 
la actual posmodernidad.

Para llevar a cabo lo anterior, usaremos algunas herramientas 
teóricas propias de las ciencias sociales, tales como: el interaccio-
nismo simbólico, el análisis crítico del discurso, la sociología visual, 
así como los planteamientos que Philip Tagg ha hecho sobre la mú-
sica y las imágenes en movimiento (video) como fuentes de signi-
ficación. Para identificar y seleccionar nuestros covers y sus videos 
objeto de análisis hemos utilizado las estrategias de la etnografía 
digital para navegar en la plataforma más grande de distribución 
de videos, YouTube. 

Del interaccionismo simbólico recuperamos la idea fundamen-
tal de que las personas construimos significados a través de pro-
cesos comunicativos y actuamos hacia los objetos o las personas 
basándonos en los significados que les otorgamos a éstos en un tipo 
de entendimiento mutuo. La interacción humana, por lo tanto, está 
mediada por símbolos y significados (Blumer, 1989).

Por su parte, la sociología visual nos advierte sobre la relevan-
cia que han adquirido las imágenes en nuestras sociedades contem-
poráneas, principalmente por su difusión a través de los medios 
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de comunicación. La sociología visual considera que las imágenes, 
sean éstas estáticas o en movimiento, son tan importantes como las 
palabras escritas en el discurso social, en tanto que ambas transmi-
ten o comunican mensajes y por lo tanto significados. Las imágenes 
se convierten para la sociología visual en documentos que expre-
san distintos discursos, pero también emociones, y se parte de que 
la imagen expresa las subjetividades de quienes las crean (Ortega, 
2009).

En sintonía con lo anterior, utilizamos el análisis crítico del dis-
curso para estudiar los covers y sus videos desde el enfoque de Ian 
Parker. Para Parker, el análisis del discurso trata al mundo social 
como un texto o, mejor dicho, como un sistema de textos que se 
puede “leer” sistemáticamente para examinar los procesos sociales 
subyacentes (Parker, 1992). En este orden de ideas, el audiovisual 
del cover se entenderá como un texto, así como sus cualidades para 
comprender la construcción de sus significados. 

Finalmente, la postura de Philip Tagg (2013) resulta ad hoc para 
entender el proceso comunicativo de los covers. Tagg plantea que la 
música, al ser fuertemente connotativa, siempre comunica algo, sea 
positivo o negativo. Ese algo se comunica por alguien para alguien, 
produciendo efectos significativos en la sociedad. Entender la mú-
sica como un proceso semiótico permite afirmar que es posible la 
comprensión de sus sentidos y significados como si de un texto se 
tratara, aunque para Tagg es importante diferenciar entre la música 
como fenómeno no verbal y el lenguaje verbalizado. Ahora bien, el 
análisis social de la música, para Tagg, está imbricado en los pro-
cesos de comunicación. Así, su análisis inicia cuando se pregunta 
¿qué sucede cuando suena o se escucha una música? Por ejemplo, 
en un concierto de rock la gente reacciona prendiendo sus encende-
dores o gesticula, baila y grita entusiasmada, una respuesta distinta 
a la que puede darse frente a la escucha de un cuarteto de cuerdas. 
La explicación del proceso comunicativo de la música tiene como 
base el modelo, ya conocido en las ciencias de la comunicación, del 
emisor y el receptor. Estos dos agentes sólo lograrán completar la 
comunicación si se construye una unidad comunicativa, es decir, 
cuando ambas partes tienen acceso a un conjunto compartido de 
símbolos, pues de lo contrario, no ocurriría la comunicación. Por 
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“conjunto de símbolos” se refiere a un vocabulario común sobre 
los sonidos musicales y las normas que los rigen. De no existir esta 
unidad sucede lo que el autor llama una “incompetencia en la codi-
ficación”, y se daría una respuesta inadecuada por parte del recep-
tor. El proceso comunicativo de la música puede estar mediado por 
distintos aspectos: algunas veces las letras de una canción pueden 
interferir en nuestra concepción de una música, o bien, la narrati-
va visual puede modificar el mensaje musical. En este sentido, se 
puede decir que la música es polisémica y que la interpretación del 
mensaje por parte del receptor puede ser variable. Es importante 
también mencionar que para Tagg, los procesos de significación de 
la música en el ámbito comunicativo acontecen en contextos socio-
culturales particulares que determinan de alguna manera el pro-
ceso de comprensión de la música, sobre todo si partimos de que 
la música puede adquirir diferentes propósitos bajo circunstancias 
económicas, sociales, físicas y culturales distintas. 

Breve recuento de la etnografía  
digital del cover en YouTube

Al ingresar a la plataforma de YouTube, desde cualquiera de 
nuestros dispositivos tecnológicos, observamos que una simple 
búsqueda al término cover nos genera resultados interesantes: 
un muro de videos con millones de vistas con títulos clickbait, 
o anzuelos presionables, término acuñado dentro del contexto de 
internet para designar que al hacer click se generen vistas a cier-
tos sitios y acercar a los usuarios a la información que no esta-
ba dirigida personalmente a nadie. Las vistas existen dentro de 
las generalidades de los mejores covers para cierta fecha, versiones 
acústicas o a capella de canciones que por sí solas generan muchas 
vistas y que, muchas veces, estos videos de covers aparecen en 
los videos relacionados de sus contrapartes originales. Agregar 
un género musical o simplemente un instrumento musical, por 
ejemplo, metal, jazz, piano o guitarra, provocará que, al hacer la 
búsqueda, dé un resultado similar al anterior, es decir, un muro 
de videos de covers de cierto género, con ciertos instrumentos y 
números de vistas notables.
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Haciendo click en alguno de estos videos, se nos presenta in-
formación nueva: contadores de vistas, likes y dislikes, pequeñas 
descripciones con vínculos a las páginas web de los músicos, redes 
sociales o explicaciones sobre la música, y más abajo aparecen los 
comentarios de la comunidad. Más abajo, a la derecha, nos mues-
tra videos que generalmente están relacionados con la música: más 
covers, más del mismo canal o más covers de la misma canción, in-
formación para atraer la atención de los usuarios y “sugerirles” su 
visita. 

A primera vista, podemos leer qué opina el público en general, 
y si vale la pena quedarse a observar o leer directamente las opi-
niones que otros usuarios hacen desde la comodidad de su hogar. 
Por último, en un recuadro grande, al centro, se encuentra el video 
que queríamos ver, debajo de él su nombre y, más abajo, informa-
ción de quién lo ha “subido”: nombre de su canal, nombre del vi-
deo, la ya mencionada descripción y un recuadro para suscribirse 
al canal, recibir notificaciones cada vez que suban contenido nue-
vo, un logro que se considera importante si los creadores del canal 
han cautivado a la audiencia con su producción audiovisual. 

Muchos de los usuarios que consumen este tipo de contenido 
pueden dejar la opción de reproducción automática en el sitio y 
la música puede continuar ¡por horas!, aunque con una presencia 
constante de comerciales, muchos con alta producción, diseña-
dos con motivos de venta. Para el usuario, YouTube produce mú-
sica ambiental, familiar o para la vida diaria: videos con imágenes 
de paisajes, portadas de los álbumes originales y, en el mejor de 
los casos, videos completos de los propios músicos interpretando 
las canciones. En este contexto podríamos preguntarnos si esta 
nueva forma de oír/ver música está sustituyendo a la radio o a 
las propias colecciones de música de la vida privada. Sin poder 
dar una respuesta a lo anterior, lo cierto es que YouTube es la 
plataforma más potente de distribución multimedia en la actua-
lidad y esto se ha logrado gracias a la nutrida participación de 
los propios usuarios en la que podemos ubicar la producción y el 
consumo de covers.
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Versionar y crear significados:  
el análisis discursivo audiovisual de los covers

Como ya mencionamos al inicio de este capítulo, analizaremos dos 
videos de covers para comprender su rol en la construcción de sig-
nificados en la posmodernidad digital. El primero es Take on me del 
canal Ninja Sex Party y The Final Countdown del canal Postmodern 
Jukebox. Las razones por las cuales seleccionamos estos covers es 
que ambos tienen un número notable de vistas, once millones para 
el primero y tres millones para el segundo. La elección de ambos 
videos, además de las vistas, es que son ejemplos destacables por-
que tienen estéticas llamativas, rompen con las versiones originales 
en más de un sentido y, en una necesidad de comunicarse con el 
espectador, provocan la risa, generando nuevos significados que las 
canciones originales no solían tener.

take on me - cover de Ninja Sex Party (nsp)4

Difundida en 1986, Take on me fue el mayor éxito fuera de su con-
tinente del grupo noruego A-ha. Esta canción pop se mantuvo en 
las listas de popularidad por meses y, en YouTube, a la fecha de 
revisión tiene aproximadamente trece millones de vistas. La ban-
da A-ha es un grupo de rock pop formado en Oslo, Noruega, en 
1982 por Morten Harket (vocalista, guitarrista), Magne Furuhol-
men (tecladista, guitarrista) y Paul Waaktaar-Savoy (guitarrista). 
La banda alcanzó popularidad durante la década de los ochenta, 
después de ser descubiertos por el productor John Ratcliff. Alcan-
zaron su mayor éxito con su álbum debut Hunting High and Low 
en 1985, mismo álbum que contiene el sencillo Take on me. Con 
diez álbumes de estudio y una carrera de más de 35 años, son una 
banda representativa de rock pop de su época (Fulbrook, 2003).

La producción audiovisual de este videoclip combina estilos de 
videograbación real y animación para contar una historia melosa 
de amor. Se trata de la historia de una mujer joven, que mientras 
se encuentra en un café leyendo una historieta sobre carreras de 

4 Vínculo al video: <https://youtu.be/fCe2bTtKCJg>.
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motocicletas, tiene contacto visual con el personaje principal de 
ésta, él le extiende la mano, invitándola a ingresar a este mundo 
ilustrado y en ese momento comienza un cortejo acompañado por 
la letra de la canción. El personaje principal de la historieta es el 
vocalista de la banda A-ha, Morten Harket, quien canta detrás de 
un cuadro que funciona como un portal entre ambas dimensiones, 
la de los dibujos y la de la realidad. De vuelta al mundo real, la me-
sera del café se molesta, creyendo que la mujer joven había huido 
del lugar sin pagar, estruja la historieta mientras la música se torna 
tensa, la tira a la basura y, en el mundo animado, aparecen algunos 
corredores de motocicletas, que habían aparecido al principio del 
video. Con una llave Stillson, uno de ellos destruye el cuadro que 
funcionaba como portal dimensional, el cantante de la banda se lle-
va corriendo de la mano a la mujer joven mientras dos corredores 
de motocicletas —claramente ataviados— los persiguen a través de 
varias escenas. El protagonista descubre algo así como un agujero 
de vuelta al mundo real, ella escapa y aparece de nueva cuenta en 
el café. Básicamente, el protagonista —vocalista de A-ha— salva a 
la joven de los dos hombres que les persiguen. Para finalizar, ella 
huye del café con la historieta hasta su casa y en su habitación ter-
mina de leerla. Ahí ve al cantante malherido y pone una cara triste, 
pero, en ese momento, aparece él en versión animada, y poco a 
poco se incorpora al mundo real, mientras se golpea con las pa-
redes del pasillo de su cuarto, se desploma en el suelo, sólo para 
recomponerse. El video finaliza cuando ambos se observan y se 
abrazan y en el fondo se ve la portada de la historieta que siempre 
fue sobre A-ha. Podemos resumir diciendo que se trata de la típica 
historia del héroe, la víctima y el final de amor feliz.

El cover de esta canción fue hecho por Ninja Sex Party, común-
mente abreviado como nsp. Ellos son un dúo musical que trabaja 
desde la parodia y está integrado por el vocalista Dan Avidan y el 
tecladista Brian Wecht. El dúo se formó en 2009 en la ciudad de 
Nueva York en Estados Unidos. Su música consiste en canciones 
con contenido humorístico, en ritmos de rock-pop o synthpop, gé-
nero musical que surgió a finales de los años setenta y que se ca-
racteriza por utilizar sintetizadores y fusionar el pop con la música 
electrónica, con influencia del new wave o el krautrock. Su trabajo 
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consiste mayoritariamente en videos donde ambos integrantes po-
san con alter egos. Dan Avidan aparece como un intérprete ton-
to, vestido como un héroe infantil, porta la estrella de David en el 
pecho, y Brian Wecht aparece como un ninja que nunca habla y 
se mantiene casi siempre inmóvil. Con seis álbumes, dos de ellos 
de covers, han logrado fama internacional como grupo musical a 
partir del gran alcance de uno de sus covers más populares, Take on 
me. Desde la clasificación de López Cano, este cover cae dentro de 
la categoría de las versiones idénticas en la parte musical, aunque 
en la parte audiovisual, podemos categorizarlo como reimaginativo 
(López, 2011). El cover de Ninja Sex Party, aun con trece millones 
y medio, no se acerca a las vistas del videoclip original, pero, de 
cualquier manera, trece millones no se consiguen de la noche a la 
mañana.

El videoclip musical de la versión no relata una historia en 
particular, más bien es un modelo a escala de un concierto en vivo 
sin audiencia, con temas —audiovisualmente hablando— que re-
montan fuertemente a la época de finales de los años setenta o 
inicios de los ochenta: sintetizadores, disfraces que recuerdan a 
los usados por el conjunto musical Devo, banda cuya versión de 
Satisfaction de la banda británica The Rolling Stones (1978) mar-
có una manera de recrear piezas musicales audiovisualmente. 
También la forma de vestir, los sintetizadores y en general todo el 
performance evocan el videoclip futurista de la canción Magic Fly 
del grupo setentero Space. El video usa una estética technoir, es 
decir, uso de colores brillantes o neón con fondos escénicos oscu-
ros, y aludiendo a la ciencia ficción al ser robots quienes ejecutan 
los sintetizadores. El vocalista de la agrupación, Daniel Avidan, al 
frente, alimentando la credibilidad de la escena, con un traje azul 
metálico brillante y un peinado más que adecuado dentro de la 
ambientación futurista setentera. Musicalmente, como menciona-
mos, esta versión no tiene cambios significativos: tiene sonidos y 
la entonación de la voz son muy similares a la original. No hay un 
cambio de género, ni de tiempos, ni de ritmos, sin embargo, audio-
visualmente, el cambio es radical: mientras que en el video original 
se narra una historia, en el cover no. Los colores y tonos de fondo 
son oscuros, mientras que los integrantes del grupo sobresalen por 
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sus colores brillantes y luces de neón. Cuerdas de guitarras eléctri-
cas y sintetizadores ocupan un lugar protagónico en el video.

Para finalizar este apartado, presentamos brevemente algunos 
comentarios que podemos leer para este cover. Encontramos que 
la mayoría de los comentarios, expresados en idioma inglés, se 
enfocan a discutir, comentar y/o mofarse de la condición sexual 
del vocalista Dan Avidan. Algunos comentarios consideran que el 
vocalista es el Freddie Mercury judío del siglo xxi, otros apelan a 
que se trata de un sujeto, más que homosexual, bisexual. Si bien en 
mucho menor medida se hacen comentarios respecto de la cues-
tión musical, sí encontramos algunos enfocados a calificar al cover. 
Así, varios de ellos muestran su rechazo a la versión de nsp seña-
lando, por ejemplo, que los covers nunca serán mejores que la versión 
original, y en mucho menor medida encontramos afirmaciones a 
favor diciendo frases como que este cover suena más ochentas que 
la original, o bien, este cover me hace innecesariamente feliz, o que se 
trata del mejor cover hasta ahora producido. 

the final countdown - Europe  
(Vintage Cabaret Cover) ft. Gunhild Carling5

Éste es un cover a la canción The Final Countdown de la banda sue-
ca Europe y con la que llegaron a la fama internacional en 1986, 
acercándolos a la escena del hard-rock. El video original de Europe 
cuenta con aproximadamente 820 000 vistas. El grupo Europe es 
una banda de hard-rock formada en Upplands Väsby, Suecia, en 
1979 por Joey Tempest (vocalista), John Notum (guitarrista), Peter 
Olsson (bajista) y Tony Reno (baterista). A pesar de haber salido 
de un concurso de televisión, la banda alcanzó popularidad inter-
nacional en la década de los ochenta con su tercer álbum en 1986, 
The Final Countdown. De este disco, se desprende el sencillo del 
mismo nombre, y el más popular a la fecha. Tienen once álbumes 
con aceptable popularidad y una fanbase —una base de fans— muy 
estable.

5 Vínculo al video <https://youtu.be/wAQ7autd61g>.
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El video de esta canción hard-rockera combina escenas de la 
banda tocando en vivo en un gran escenario, con luces y explosio-
nes de gases, donde lo integrantes, de rubias cabelleras, realizan 
movimientos corporales con sus instrumentos, característicos de 
este tipo de agrupaciones metaleras, mientras el público masivo da 
muestras de empatía, con otras de vistas aéreas de Suecia de bos-
ques, ríos y la ciudad de Estocolmo. En el video sobresale la pre-
sencia de relojes de distintos tipos que están marcando el tiempo, 
como forma de indicar que algo importante va a suceder, sea el 
despegue de una nave, el fin del mundo o el concierto de la propia 
agrupación. A diferencia del video anterior, no describe una histo-
ria, es más bien una mezcla de tomas que se muestran en pantalla. 
El cover a esta canción se encuentra en el canal de música Postmo-
dern Jukebox y cuenta con alrededor de tres millones de vistas a la 
fecha de revisión. Éste es un video relativamente reciente y este 
número de vistas aumenta considerable y constantemente. 

Postmodern Jukebox son un colectivo musical rotativo forma-
do por Scott Bradlee (pianista, arreglista) en 2011 en la ciudad de 
Nueva York, Estados Unidos. Su carismática vocalista es Gunhild 
Carling de nacionalidad sueca. Ellos combinan aspectos de la mú-
sica de épocas recientes con aquella estética jazzística de las big 
bands propia de décadas de los treinta y los cuarenta en Estados 
Unidos, pero retomando canciones y mezclando estilos notable-
mente diferentes a los de aquel entonces, generalmente haciendo 
covers. El proyecto creció sistemáticamente en YouTube, pues pa-
saron de hacer videos de baja calidad grabados en la sala de estar 
de Scott en Nueva York, hasta contar con el pequeño estudio que 
tienen ahora. El conjunto ha estado en tours internacionales a par-
tir de 2016 y ha gozado de fama fuera del mundo virtual.

Musicalmente, el cover es una pieza transformativa, de acuerdo 
con la clasificación de López Cano (2011), tanto en la parte sonora 
como en la dimensión visual. Haciendo una transformación al jazz 
—algo relativamente común en el ámbito del cover comercial—, el 
video muestra el siguiente trabajo: una cámara fija que graba a los 
cuatro músicos que interpretan la pieza musical a una velocidad 
lenta frente a la original, en una ambientación vintage que busca re-
tratar un cabaret de la década de los años veinte o treinta, la cantan-
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te rubia con una flor adornando su cabello y un vestido que resalta 
su sensualidad y, adecuado a la época que se busca representar, 
sosteniendo un trombón de vara sobre su hombro. Al inicio ella in-
terpreta el principio de la pieza de manera lenta y seductora, de tal 
forma que no es posible reconocer a la canción original. Al llegar al 
coro, toma el trombón y lo toca con mucha fuerza y exagerando los 
movimientos corporales, mientras que la banda le secunda con una 
actitud corporal más suave, haciendo una versión un tanto más rá-
pida que la original y por lo tanto más festiva. Es en este momento 
que la audiencia puede identificar la melodía original.

Después de interpretar la siguiente estrofa en el trombón, la can-
tante realiza un pequeño baile tipo charlestón que roba la seriedad 
del momento hasta para ella misma. Sin juegos de cámara vuelve a 
interpretar la estrofa final, vuelve el ritmo rápido y cierra interpre-
tando el coro de la canción en el trombón. La banda, formada por 
tres músicos que ejecutan batería, contrabajo y piano, tiene un rol 
de perfil bajo para dejar que brille la solista. El trombón tiene un 
rol protagónico en el performance, le otorga la fuerza musicalmente 
hablando y es mediante el solo de este instrumento, y el uso de la 
sordina, que se hace la referencia más clara a la canción original, 
es decir, se logra la intertextualidad con la canción original. Es una 
versión auditiva y visualmente agradable.

A diferencia del cover anterior, los comentarios enunciados por 
la audiencia expresan admiración y reconocimiento a la calidad 
musical que ejecutan los músicos. Principalmente, los halagos van 
hacia la vocalista y trombonista Gunhild Carling, a la que conside-
ran una mujer muy talentosa. Respecto de la cuestión del cover, los 
comentarios son varios y altamente positivos y se hacen afirmacio-
nes como: es el mejor cover que he visto; nunca imaginé que oiría The 
Final Countdown con trombón; y es uno de los mejores homenajes a la 
canción original, entre otros. 

Producción audiovisual  
de significados: los covers en acción

Como mencionamos en párrafos anteriores, nuestro análisis sono-
rovisual de estos dos covers se verá apoyado con los planteamientos 
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de Ian Parker, Rubén López Cano y Philip Tagg principalmente. 
Ian Parker señala una serie de pasos para llevar a cabo un análi-
sis detallado de los discursos pero que por razones de espacio no 
podemos describir aquí. Así que iremos directamente a plantear 
algunos aspectos que sobresalen en ambos videos para nuestros 
fines comprensivos. Un aspecto importante del análisis discursivo, 
de acuerdo con Parker, es la construcción de sujetos y objetos a 
través del discurso y en los videos seleccionados esto es muy claro. 
En el cover Take on me, el vocalista representa un superhéroe que 
porta un atuendo —capa y vestuario de licra azul— que evoca a Su-
perman, cuya virilidad heroica contrasta con la larga cabellera del 
protagonista, sus movimientos de baile delicados y sensuales que, 
bajo ciertos cánones conservadores, podrían ser catalogados como 
“afeminados”. También aparece un hombre vestido de ninja de ma-
nera silenciosa que dota al video de un aire de misterio, pero al 
mismo tiempo el ninja se integra en la ejecución de los teclados. El 
ninja es el distintivo del grupo, ya que hace alusión al nombre del 
grupo Ninja Sex Party dotándole de su identidad musical. Además 
de ellos, vemos unos personajes que hemos llamado “androides” 
y que ejecutan los instrumentos de cuerdas, así como un keytar, 
es decir, un teclado tipo guitarra. Estos personajes y sus instru-
mentos son la evocación más clara al synthpop de los años setenta. 
Esta evocación la podemos considerar una intertextualidad, como 
plantea López Cano, tanto visual como musicalmente a esa escena 
musical setentera. El cover, desde el punto de vista comunicativo, 
resalta el carácter irónico y sobreactuado del protagonista, para lo-
grar desatar risas en el espectador. 

Por otro lado, el video nos presenta objetos y sujetos que no tie-
nen relación con la letra de la canción de pop romántico, pues más 
bien son dos situaciones muy diferenciadas. Este discurso visual, 
como señala Tagg, tiene efectos en el significado y el sentido de la 
música alterando, sobre todo, el sentido romántico de la lírica para 
trasladarlo al ámbito de la parodia. En relación con la versión origi-
nal las escenas del video hacen “olvidar” hasta cierto punto la letra, 
y la típica relación amorosa heterosexual, sugiriendo más bien una 
situación de amor homosexual, como lo refiere la audiencia en sus 
comentarios.
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Parker también plantea que un discurso tiene sus “propias for-
mas de hablar”, y por “formas de hablar” nos referiremos a la es-
tética y la retórica utilizada para construir los sentidos del video. 
Así, la forma de hablar que caracteriza a este videoclip es la ironía 
y la burla hacia la canción original, expresada sobre todo a través 
de la entonación del cantante y sus movimientos corporales, pero 
también a la serie de personajes que tienen poco que ver con el 
tema de la canción original. El video también puede considerarse 
una exageración de la estética de los años ochenta, con el uso de las 
luces de neón y los colores metálicos, época en que se hizo famosa 
la canción original. Podemos afirmar entonces que el sentido del 
cover se orienta a la generación de la risa, burlándose del romanti-
cismo de las canciones pop. 

Respecto del cover de The Final Countdown, básicamente el video 
reconstruye un espacio y un tiempo pasado: un cabaret de los años 
treinta de los Estados Unidos. El performance de los músicos resulta 
central para revivir esa época que evidentemente se desmarca de 
la temporalidad de la canción original: los años ochenta. De esta 
forma, podemos decir que los sujetos y objetos que tienen un rol 
central en el audiovisual, son los propios músicos, la vocalista y los 
instrumentos que se ejecutan: piano, contrabajo, trombón y batería. 

Como en el cover anterior, el video y la música tienen sus pro-
pias formas de hablar, como señala Parker. En este caso, la retórica 
audiovisual se expresa en la ambientación de la época de la cultura 
cabaretera estadounidense de los años treinta y los instrumentos y 
la melodía participan plenamente en la construcción de esa tempo-
ralidad —aunque la batería sea claramente actual— al transportar 
a la audiencia a ese tiempo y espacio. La actitud de cada uno de los 
músicos, y de la vocalista, que en un inicio muestran una concen-
tración seria y profunda en el sentimiento de la letra y música de 
la canción, se rompe abruptamente cuando se interpreta el coro a 
una velocidad mayor, por lo que adquiere un sentido festivo. Ese 
sentido contrasta con la seriedad y solemnidad que encontramos 
en la versión original donde el coro es el momento del clímax musi-
cal, pues la audiencia debe sentir que algo importante sucederá con 
el conteo final. Por el contrario, en el video del cover, el ritmo, la 
melodía y la actitud de los músicos, pero sobre todo de la vocalista, 
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cuestionan esta seriedad, inyectándole un aire satírico o burlón, 
sobre todo cuando ella usa la sordina para ensordecer el sonido 
de su trombón y suplir la voz masculina de la canción original. De 
igual manera, esta seriedad se rompe cuando ella baila al estilo del 
charlestón. Como señala Parker, un discurso es un sistema cohe-
rente de significados, y en este caso, podemos notar esta coheren-
cia tanto en el ritmo del cover como en el performance llevado a 
cabo por cada integrante de la agrupación. 

Respecto de la intertextualidad musical, en este caso, al ser una 
versión transformativa, no ocurre hasta llegar al coro de la versión. 
Desde el punto de vista comunicativo, pareciera que en un inicio se 
busca confundir, hasta cierto punto, a la audiencia, pero también 
sorprenderla al dotarle de un sentido totalmente diferente al de la 
canción original. Aquí vale la pena recordar la pregunta de Philip 
Tagg: ¿qué sucede cuando ocurre la música? Si bien no fue interés 
de este trabajo enfocarnos en el análisis de las respuestas sociales 
hacia estos covers, es relevante citar en este espacio uno de los co-
mentarios hechos a este cover para comprender su sentido comuni-
cativo: (el video) me ha hecho tirarme al suelo de la risa. 

La parodia, la risa líquida y el entretenimiento 
posmoderno. Conclusiones

Una de las cuestiones que más han preocupado a las ciencias so-
ciales es descifrar cómo se produce la sociedad, de qué está he-
cha. Comprender las sociedades que habitamos es tarea central de 
nuestras disciplinas y sin duda la música es una gran ventana desde 
la cual podemos acercarnos a las dinámicas sociales. Los plantea-
mientos, las discusiones y reflexiones en torno a la plataforma de 
YouTube y los covers nos han permitido aproximarnos a una reali-
dad social constituida en nuestras sociedades actuales. Por un lado, 
el análisis permitió evidenciar uno de los usos que hemos norma-
lizado: escuchar música en la plataforma, y por otro, entender la 
creación y escucha de covers como un estilo de vida, o como parte 
de éste, en la saturada vida cotidiana de las personas. 

Como ha señalado Giddens (1995), los estilos de vida se con-
forman por pequeñas decisiones tomadas a diario, constituyendo 
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rutinas y subjetividades. En la madeja de estas rutinas, se encuen-
tra la elección y decisión sobre qué música oír o crear. Esta elec-
ción, que aparenta ser un ejercicio de libertad individual, no lo es 
en toda su extensión, al estar delimitada por las macroestructu-
ras socioeconómicas que rigen las sociedades globales y donde el 
mercado musical ocupa un lugar central en la producción no sólo 
económica, sino sobre todo simbólica de lo global (Bauman, 2001; 
Barker, 1999).

El cover con fines comerciales y para el entretenimiento ha fin-
cado su lugar en las sociedades posmodernas y su medio de comu-
nicación por excelencia han sido las tecnologías digitales. Con el 
amplio acceso a redes de telecomunicaciones, virtualmente cual-
quier persona que esté cerca de un dispositivo con acceso a internet 
puede disfrutar del contenido multimedia, a través del monopolio 
de YouTube y patrocinado por miles de anuncios que consumen 
una gran parte del espacio, pero que nos facilitan el contenido au-
ditivo “gratis”: ¿qué importa si tenemos sonido de mala calidad y 
anuncios que cubren las orillas e incluso parte del recuadro del 
video? Al final, el consumidor promedio accederá a YouTube por 
ser un medio gratuito. Pero, como argumentamos en este texto, 
el análisis de la producción y escucha de covers no se limita a su 
dimensión económica, ya que estas prácticas musicales se sostie-
nen en complejos sistemas simbólicos que permiten interactuar y 
construir relaciones sociales a los usuarios de YouTube; es decir, la 
vida social no desaparece en el ambiente virtual, sino se mantiene, 
aunque la interacción no sea cara a cara (Cover, 2016). 

Sin duda, YouTube revolucionó a la rocola del siglo pasado para 
convertirse en una fuente, no sólo de miles de opciones musicales 
sino un oráculo virtual donde se puede encontrar algo nuevo y des-
conocido, o como opinaría una de las usuarias: ok internet qué me 
mostrarás hoy que yo no sabía que existía. 

Desde el punto de vista comunicativo, los covers construyen 
significados sociales que, en nuestros casos analizados, buscan ge-
nerar en la audiencia una conexión con las músicas originales de 
los años ochenta, pero al mismo tiempo, romper con ese vínculo o 
parentesco sonoro para proponernos un sentido muy diferente al 
de las canciones originales (López, 2007; Tagg, 2013). Las versio-
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nes analizadas en este sentido fracturan los significados del amor 
romántico de la canción Take on me o de la seriedad y solemnidad 
de la canción The Final Countdown. La intertextualidad y/o ruptura 
ocurren en su dimensión sonora o en la combinación de la música 
y la imagen producida a través del video. 

La parodia y la risa son las respuestas comunes que provocan 
estas versiones en la audiencia, una risa líquida, flexible y no com-
prometida, que permite a los usuarios hacer más ligera su saturada 
vida posmoderna. 
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LA MÚSICA Y LOS PAISAJES SONOROS  
EN LOS MUSEOS CONTEMPORÁNEOS.  
LA COLECCIÓN MUSICAL Y SONORA DEL MUSEO 
NACIONAL DE LAS CULTURAS

Iskra A. Rojo Negrete

Para mí y para otros músicos, si un instrumento está 
en un museo dentro de una vitrina, es un instrumento 
muerto… está mudo e inservible si nadie lo toca. 

(Karen Andrea Martínez Bolaños, jaranera  
veracruzana e investigadora musical. 

Ciudad de Oaxaca, Oaxaca, noviembre de 2017)

Introducción 

La música es una actividad social humana de tipo artístico, deli-
mitada como un producto cultural bien definido en un lenguaje 
estético sonoro diverso y de gran importancia para los diferentes 
pueblos del mundo (Merriam, 1975). La música debe entenderse 
como un hecho y una construcción social determinables en un 
tiempo y un espacio en evolución en los cuales se puede identificar 
una conjunción diversa de procesos cognoscitivos determinados 
por la cultura, los significados concretos y los valores específicos, 
según el contexto y el resultado particulares de las interacciones 
sociales (Rivas, 2013; Martí, 2002). Sin embargo, la música no es 
la única manifestación sonora de la cultura, pues de igual mane-
ra está el conjunto de sonoridades tanto de origen natural como 
antropogénico. Así, se conoce el paisaje sonoro como el entorno 
sonoro concreto de un lugar real determinado, intrínsecamente 
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local y específico a cada lugar (Schafer, 1994), sin tener necesa-
riamente fines estéticos —es decir, sólo forma parte de la cultura 
al provenir de la reproducción social—. Son entonces, la música 
y el paisaje sonoro, dos elementos que conforman la dimensión 
sonora de la cultura como un aspecto de gran relevancia para su 
estudio y comprensión. 

Desde su origen, la labor de los museos ha sido contener y mos-
trar la cultura y los saberes humanos. En su trayecto, se han dis-
cutido, criticado y reformado las visiones coloniales eurocentris-
tas y fetichistas que presentaban los museos tradicionales, hasta el 
tiempo actual donde los museos contemporáneos son vistos como 
espacios de diálogo cultural, democrático e inclusivo, con conoci-
miento relevante y transversal aún en construcción. Este proceso 
de transformación ha permitido a la música y al paisaje sonoro for-
mar parte de nuevos o renovados espacios; aunque no ha sido sen-
cillo sacar a los objetos musicales y sonoros de sus vitrinas y bode-
gas para hacerlos sonar de manera fáctica o simbológica, y mucho 
menos, poder mostrar la complejidad cultural intrínseca en ellos. 

Varios cuestionamientos surgen como guía del presente traba-
jo, los principales son: ¿cómo narrar las transformaciones de los 
museos?, ¿qué aportes teórico-prácticos han surgido al respecto 
y cómo se vinculan con la música y el paisaje sonoro?, ¿cómo es-
tablecer el diálogo cultural entre sujetos y culturas en los museos 
contemporáneos a través de la música y la sonoridad?, y finalmente, 
¿qué se necesita visibilizar de la complejidad cultural de la música 
y el paisaje sonoro en los museos contemporáneos? Para respon-
der a estas interrogantes, proponemos como objetivo principal de 
este trabajo describir el potencial de los museos para conformarse 
como espacios de diálogo de saberes en torno a la música y el pai-
saje sonoro, en particular con ejemplos de la colección musical y 
sonora del Museo Nacional de las Culturas (mnc) de la Ciudad 
México. La colección del museo cuenta con piezas arqueológicas, 
etnográficas, artísticas e históricas de los cinco continentes, y en 
ella se ha trabajado su investigación, catalogación y difusión desde 
hace más de 12 años representando una oportunidad de recons-
trucción hacia esa utopía democrática e incluyente de ver a los mu-
seos contemporáneos con incidencia efectiva en el cambio social. 
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Antecedentes

En el Centro Histórico de la Ciudad de México, atrás del Palacio 
Nacional, dentro de un edificio de tipo colonial fue fundado en 
1965, el Museo Nacional; el fin de este recinto sería mostrar “la 
creación del hombre a través de mundo”, y a la fecha posee cerca 
de diecisiete mil objetos (mnc, 2008; 2016). Hace 14 años, me-
diante un plan maestro (mnc, 2008; 2016), el museo comenzó una 
renovación integral, crítica y transdisciplinaria con el objetivo de 
modernizar y adecuar el espacio de exposición y los acervos tanto 
de administración como de investigación. Parte de la renovación 
implicó la cordial invitación a expertos de diferentes áreas para 
contribuir en la actualización, verificación e investigación de los 
acervos y del catálogo oficial. Es así como, en 2008, se incorporó 
una iniciativa proveniente del área de catalogación de los instru-
mentos musicales encabezada por la Subdirección de Catalogación 
del mnc; al frente se encontraban Luis Felipe Crespo y Alfonso 
Osorio, con la participación del renombrado etnomusicólogo, mú-
sico y coleccionista Guillermo Contreras y su entonces asistente 
Iskra Rojo Negrete, quien finalmente realizó la catalogación e in-
vestigó la colección musical y sonora. 

La colección musical y sonora del mnc contiene cerca de 
808 objetos, organizados de la siguiente manera (Rojo-Negrete, 
2015: 173-174): i) organográficamente: instrumentos musicales 
(435), figuras votivas musicales (242), artefactos sonoros (152) 
e iconografía musical (aún en inventario); ii) geográficamente: 
representación de las culturas de los cinco continentes: Améri-
ca (314), África (47), Asia (148), Europea (167) y Oceanía (13); 
y iii) museográficamente: arqueológico (106), etnológico (569). 
Cabe mencionar que los números totales de los subtipos de las 
categorías anteriores no suman los 808 objetos, debido a las ve-
rificaciones que se encuentran en proceso dentro del acervo y a 
una demora con la iconografía musical textil, que fue aislada como 
medida sanitaria preventiva.
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Los museos contemporáneos, la nueva museología  
y la museografía: transformaciones del siglo xx

Dame un museo y moveré la sociedad.  
(Bennett, 2005)

El museo es “una institución permanente, sin fines lucrativos, al 
servicio de la sociedad que adquiere, conserva, comunica y presen-
ta con fines de estudio, educación y deleite, testimonios materiales 
del hombre y su medio” (icom, 2020). Su razón de existir solía ser 
“la colección”, al conservarla y difundir los conocimientos produ-
cidos en torno a ella (Calvo, 2017). El concepto mismo de museo 
debe ser asociado a su historia, contextualizarse, desnaturalizarse 
y descolonizarse. Sus funciones fueron redefinidas el siglo pasa-
do, en un inicio como preservación, investigación y comunicación 
(Calvo, 2017), ampliándose luego a: i) ofrecer y transmitir interge-
neracionalmente el patrimonio, de valor simbólico y soporte que 
fundamenta la identidad, principalmente la nacional; ii) valorizar 
y difundir los contenidos que corresponden a las colecciones; y iii) 
suscitar el placer y la deleitación puramente desinteresada, es decir, 
su vocación cultural en sentido estricto (Meunier, 2011). Su trans-
formación fundamental fue al replantearse su papel en la sociedad 
y al comenzar a discutir sus críticas, entre las cuales se encuentran: 
la visión reduccionista de su función; un subconsciente fetichista- 
eurocentrista con piezas provenientes del saqueo, el dominio, la 
violencia y el genocidio; el predominio de ciertos actores, institu-
ciones y discursos válidos “científicos”; la ausencia de actores cul-
turales más vulnerables; la falta de una profunda comprensión de 
la sociedad; y un código de valores más claramente establecidos y 
justos (Fernández, 2017; Calvo, 2017; Rodríguez, 2009; Rojo-Ne-
grete, 2015). 

Así, surgen los cuestionamientos que buscan abandonar a los 
museos tradicionales como museos-bodega, museos-mausoleo, 
museos-trofeo o museos-cementerio con espectadores pasivos y a 
la espera de recibir los conocimientos disponibles. En décadas re-
cientes, se ha caminado lentamente hacia la creación de los museos 
contemporáneos para mostrar “lo que no se ve en el objeto” (Rico, 
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2013). Con su reconfiguración y la redefinición de sus prácticas, el 
museo trata de semejarse más a un laboratorio de conocimiento, 
dejando atrás la idea de que sólo “recopila”, “categoriza” y “muestra”, 
en dirección hacia la “narración” e “interpretación” que los objetos 
detonan (Ordoñez, 2018; Rojo-Negrete, 2015). Con estos cambios 
se trastocó asimismo el proceso completo de la gestión del patri-
monio, en la museología y la museografía.

La museología se refiere a todas las técnicas desarrolladas para 
complementar las funciones museales, particularmente las que 
conciernen a la distribución del museo, la conservación, la restau-
ración, la seguridad y la exposición (icofom, 2009). La respuesta 
fue el nacimiento de la nueva museología como un movimiento 
teórico y filosófico que, de manera central, concibe al objeto de for-
ma integral con el reconocimiento de su entorno original, los usos 
sociales, la biodiversidad asociada y los valores y significados otor-
gados (Rico, 2013; Ordoñez, 2018; icofom, 2009). E incluye, se-
gún las mismas autoras: i) significar los procesos de museificación 
objetual y las intencionalidades de la museografía; ii) materializar, 
registrar y estudiar las manifestaciones intangibles para su resguar-
do, valoración y reproducción posterior; y iii) utilizar las nuevas 
tecnologías en la materialización de las manifestaciones cultura-
les, como testimonio, material de investigación y, principalmente, 
como medio didáctico y de preservación. El mayor cambio de esta 
corriente logró permitir a los miembros de la comunidad decidir 
sobre el valor patrimonial de piezas y expresiones, conjuntamente 
con la puesta en escena de los objetos y las expresiones intangibles 
asociadas (Rico, 2013); propiciando así, a partir del museo-trans-
formador social, la proyección de la comunidad hacia dentro y fue-
ra de ella con nuevas formas de expresión cultural (Wagensberg, 
2012; Rico, 2013).

Por su parte, la museografía es el “arte (o las técnicas) de la ex-
posición y más generalmente, aquello que se denomina programa 
museográfico”, y que permite el funcionamiento del museo (icom, 
2020). Anteriormente, las museografías consideraban que las ex-
posiciones eran “contemplativas” o “estéticas”, con la admiración 
del objeto como la narrativa misma (Calvo, 2017). Con el tiempo, 
la museografía se estableció más claramente como una narrativa 
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más amplia y compleja, primero discutiendo lo educativo y, en los 
setenta, incorporando la investigación como aspecto central; aun-
que hoy permean perspectivas positivas en los museos con visio-
nes tradicionales (Calvo, 2017). En consecuencia, la práctica mu-
seográfica debe ser ejercicio analítico constante (Ordoñez, 2018).

El patrimonio no es como nos lo contaron:  
un concepto crítico y su incidencia en la gestión 

El concepto de patrimonio, de carácter polisémico y a veces con-
fuso o mal utilizado, es una construcción social, cambiante y di-
námica que ha sufrido significativas transformaciones en su con-
cepción, relacionadas a los cambios sociales, políticos y culturales 
acontecidos a escala global (Carrera, 2009). Ha transitado como: 
propiedad en herencia, selección histórica, sedimento de la parcela 
cultural, conformador de la identidad social, modelo de referencia, 
limitado a la categorización de monumento artístico por su valor y 
un significado articular y distintivo, y como bien cultural con valo-
res (de uso, formal y simbólico-significativo) (Fontal, 2003; Gon-
zález, 2000; Ballart, 1997; Llull, 2005). Hoy se delimita como “el 
conjunto de manifestaciones u objetos nacidos de la producción 
humana, que una sociedad ha recibido como herencia histórica, 
y que constituyen elementos significativos de su identidad como 
pueblo”; además de ser “riqueza colectiva de importancia crucial 
para la democracia cultural. Se exige el compromiso ético y la coo-
peración de toda la población para garantizar tanto su conserva-
ción como su adecuada explotación” (Llull, 2005: 181, 203). 

Las críticas al concepto de patrimonio son (icofom, 2009; Ro-
jo-Negrete, 2015): i) el origen violento desde una valoración abu-
siva; ii) un fetichismo institucionalizado con la limitación al objeto 
y su uso; iii) el resaltamiento de valores e ideologías occidentales 
con la pérdida de otros referentes culturales y con ello una visión 
sesgada y reduccionista de las prácticas y saberes de otros pueblos;  
iv) la mercantilización de bienes inconmensurables; v) el anonimato 
y la invisibilización; y vi) todo esto desde una hegemonía colonialis-
ta, ligada al clasismo, racismo y machismo como prácticas normali-
zadas. En los últimos años, la noción de patrimonio, esencialmente 
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definida con base en una concepción occidental de la transmisión 
del ethos de los objetos, se vio afectada en gran medida por la globa-
lización de las ideas, como lo demuestra el principio relativamente 
reciente de patrimonio inmaterial (icofom, 2009; Rico, 2013). 

Si bien no hay una postura unánime al respecto, hoy hablamos 
de un concepto contemporáneo y crítico del patrimonio a par-
tir de los sujetos sociales —y no de los objetos— en su interacción 
cultural dinámica como los protagonistas del mismo, al construir-
lo, difundirlo y valorarlo (Llull, 2005). Su uso debe ser dentro de 
una construcción ética, inclusiva y verdaderamente crítica, la cual: 
i) representa la identidad colectiva y/o individual en su totalidad, 
con su devenir histórico, mediante las prácticas socioculturales en 
los contextos reales; ii) tiene un carácter vivo, transmisible inter e 
intrageneracionalmente (aun con modificaciones), y definible por 
sus protagonistas; iii) no debe desarticularse entre sujetos sociales 
el patrimonio tangible e intangible ni con otras sociedades, vía la 
cultura; y iv) es de gran participación social, mediando entre las 
fuerzas globales y las tendencias locales más equitativamente, para 
la salvaguarda, la continuidad, la representatividad, la creación y la 
reelaboración cultural (Carrera, 2009; Rosón, 2009; Dietz, 2005; 
Carrera y Dietz, 2005; unesco, 2003). 

Así, el patrimonio es visto como un verdadero asunto de in-
terés construido desde la complejidad de las realidades múltiples 
con su dimensión simbólica y afectiva; con sus implicaciones en la 
esfera del conocimiento individual y colectivo (Ordoñez, 2018). Si 
la nueva museografía dio acceso al público como factor determi-
nante (Calvo, 2017), de igual forma dio lugar a la deconstrucción y 
reconstrucción del término patrimonio como un instrumento pri-
vilegiado de acción: la exposición de objetos como una invitación a 
transitar y dialogar con los sujetos culturales (Pérez-Gollán y Du-
jovne, 1995; Rojo-Negrete, 2015). Hoy en día, un museo real se 
delimita a lo que muestra, transmite, conserva e investiga mediante 
un patrimonio, mismo que da lugar y reconocimiento a sus reales 
actores y agentes culturales, junto al universo que crean. 

La gestión del patrimonio es un proceso que tiene como fin 
descubrirlo, inventariarlo, protegerlo, significarlo, valorarlo, reva-
lorizarlo, hacerlo accesible al público y difundirlo (Criado-Boado, 
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2012). La labor de gestión ha sido delimitada en los dos últimos si-
glos mediante documentos rectores e instituciones internacionales 
y nacionales. Igualmente, han sido incluidas las necesidades socia-
les de las comunidades creadoras (Bautista, 2013). Hoy es integral 
porque promueve la necesidad de conjugar múltiples perspectivas 
y narrativas que exigen construir un procedimiento ordenado de 
diálogo integrador como clave para el desarrollo de los pueblos y 
para visualizar las memorias colectivas y las formas de organiza-
ción social (Soler y Hernández, 2019). Se considera una especie 
de “remasterización sociocultural” (Criado-Boado et al., 2008), sin 
embargo, se busca se aleje de la legitimación hegemónica científica 
e institucional (o gubernamental) formalizada a nivel del discurso 
y de la práctica; y más bien obedecer a una conciencia del cambio 
social y de la pérdida colectiva (Berman, 1988). 

La propuesta desde el presente trabajo es la co-construcción co-
lectiva de la gobernanza del patrimonio. Podría denominarse gober-
nanza participativa del patrimonio, a la que se suma la gobernanza 
de los museos como parte del empoderamiento de los actores socia-
les implicados. La gobernanza, en términos de patrimonio, general-
mente es utilizada para el territorio y la riqueza natural. Esta gestión 
propuesta sería la consulta y participación informada y activa en la 
toma de decisiones y gestión horizontal de los creadores, usuarios 
e involucrados con la materia cultural (física, ideológica y simbó-
lica) asociada a los museos. Siendo los actores fundamentales de 
las narraciones que se hacen sobre ellos y su creación, tratando de 
eliminar las desigualdades socio-políticas que históricamente los 
han dejado fuera. 

Diálogo de saberes: la experiencia humana incluyente

El reconocimiento sobre los “saberes” es la propuesta de reconoci-
miento de la inexistencia de un conocimiento universal; más bien, 
hay “diferentes matrices de racionalidad constituidas a partir de 
diferentes lugares” (Porto-Gonçalves, 2009: 122), lo cual permite 
un verdadero diálogo de saberes humanos. Porto-Gonçalves pro-
pone la idea de “múltiples universalidades posibles partiendo del 
supuesto de la incompletud de toda cultura” (2009: 121). Esta con-
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cepción permite alojar una simultaneidad de nociones temporales; 
lo que ha sido determinado unilateralmente por Europa en los si-
glos reciente, sin la integración de los puntos de vista de culturas de 
otras latitudes. El diálogo de saberes es un proceso social articular 
e intencional, que busca de manera reflexiva el intercambio, me-
diante un diálogo, de conocimientos pertenecientes a sus contextos 
y realidades específicas, tan diversas en lo colectivo como en lo 
individual (Franco-Avellaneda y Pérez-Bustos, 2010). Es un diá-
logo verdadero si da reconocimiento (sujetos, procesos, objetos, 
territorialidades y saberes), información, enseñanza-aprendizaje, 
transferencia, transformación y/o producción de conocimiento 
(Franco-Avellaneda y Pérez-Bustos, 2010). 

En sus principios, los museos transmitían el conocimiento en 
un esquema de emisor (museo y museología)-mensaje (objeto y 
museografía)-receptor (visitante) y bajo un discurso paternalista 
(Rico, 2013; Calvo, 2017; Ordoñez, 2018). Bajo esta concepción, la 
institución colocaba al visitante en una posición pasiva, al entender 
que era posible una percepción pura del objeto y una apropiación 
de información sin reelaboración y reorganización por parte del 
visitante (Schmilchuk, 2003). En los años sesenta notaron que los 
discursos de conocimiento provienen de espacios académicos le-
gitimados (Calvo, 2017) y hegemónicos como una forma de vali-
dación y valoración unilateral. Después se concentran en tres pro-
blemáticas: qué transmitir (mensaje cultural), a quién, y de qué 
manera; quedan entonces organizados en sus colecciones y los 
saberes que se producen en torno a ellos, para su transmisión a 
“otros” (Dujovne, 1995; Calvo, 2017). 

Con las trasformaciones que sufrió el museo se trasladó al obje-
to-colección a una esfera más significativa, estrechamente ligada a 
los creadores y usuarios de los objetos, que pueden vincularse con 
un público activo que se conecte desde lo profundo de su huma-
nidad para convertirse en una comunidad participativa a través de 
bienes y valores culturales. El museo contemporáneo es un lugar 
donde hay espacio para una experiencia humana empática, más 
desafiante y reconocedora de la diversidad cultural; con la abs-
tracción, transmisión, traducción y mediación que no reside en un 
solo discurso hegemónico ni en una sola forma. Gran cantidad de 
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colecciones provienen de la extracción, la dominación o el exter-
minio, y al ser extraídos los artefactos e historias de sus lugares de 
origen, se les da luego un orden racional desde la ciencia occidental 
como “voz autoritaria, hegemónica y unilateral con la que invisi-
biliza todo el aparato que sufrió/permitió ese proceso, que deslo-
caliza los objetos y con ello aliena el sentido que les dio vida, para 
finalmente difundir ese conocimiento hacia un otro al que hay que 
civilizar” (Ordoñez, 2018: 30). 

La transmisión cultural no supone un acto de reproducción de 
comportamientos de la generación precedente, sino una interpre-
tación, una reapropiación y una transformación de ese legado por 
parte de quien lo recibe (Fourcade, 2014): se busca que nadie que-
de excluido. Como menciona Calvo (2017), ¿dónde quedan inclui-
dos los creadores, usuarios y transmisores de la cultura? El ideal de 
estas transformaciones en el espacio del museo era —y es— clara: 
quitar los etnocentrismos, eurocentrismos y colonialismos estable-
cidos y conservados en él, junto con las desigualdades en el punto 
de partida (Calvo, 2017). Esto abrió paso a la homologación de 
las culturas humanas en términos de igualdad del reconocimiento, 
al mismo tiempo que permitía abrirse a todas las particularidades 
culturales del mundo y a las particularidades antes no contempla-
das de ciertos temas como la sonoridad y la música. La brecha que 
genera el libre acceso a la cultura puede reducirse y democratizarse, 
pero en su momento germinal no consideró a los sujetos culturales, 
sólo a los visitantes. Una implicación es el transcender a las formas 
de consumo de la cultura e interacción humanas como menos pa-
sivas, ampliando la experiencia y la memoria hacia lo personal y, 
paralelamente, hacia lo colectivo. 

El diálogo de saberes dota de una serie de puntos de contacto 
en múltiples direcciones para la compresión mutua a través de la 
pieza y todo lo que ella significa o representa; con la participación 
y el empoderamiento de voces subalternas que habían permaneci-
do en la periferia o el anonimato (Ordoñez, 2018). Estos esquemas 
dan prioridad a la experiencia humana como colectiva e íntima, en 
una igualdad de condiciones y con elementos comunes de conexión 
y diálogo entre la diversidad de culturas. Y son de vital importancia 
porque asumen la necesidad de reencontrar y reafirmar la presen-
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cia de otros sistemas de saberes, consolidando la interculturalidad 
del mundo plural (Argueta, 2012).

Y el mariachi, ¿pa’ cuándo toca? La música como  
una realidad de patrimonio tangible e intangible

El patrimonio cultural suele clasificarse como tangible o intangible, 
refiriéndose a los bienes culturales tangibles como “inestimables e 
irremplazables” o de valor excepcional, pues representan un tes-
timonio y una simbología histórico-cultural para los habitantes 
de una cierta comunidad. El patrimonio cultural hace referencia 
al pasado en el presente, fortaleciendo la memoria colectiva a tra-
vés de su reinterpretación y aprendizaje. Mientras, se entiende por 
“patrimonio cultural inmaterial” los usos, las representaciones, las 
expresiones, los conocimientos y las técnicas —junto con los ins-
trumentos, objetos, artefactos y espacios culturales que les son in-
herentes—, que las comunidades, los grupos y en algunos casos los 
individuos reconocen como parte integrante de su patrimonio cul-
tural y donde están relacionados todos los sentidos, menos el tacto 
(unesco, 2003). Incluso es considerado una categoría confusa o 
una manera de renombrar el término colonial de folklore desde el 
anterior enfoque institucionalizado y con la misma praxis y discur-
so hegemónico (Santamaría, 2013). 

Los objetos que manifiestan la materialidad de la música son 
considerados patrimonio tangible, como las partituras, las graba-
ciones, los instrumentos musicales, etc., y así fueron considerados 
por los museos. Aunque fue a partir de la “materialidad” que se 
despertaba inquietud y una amplia gama de preguntas, problemas 
abiertos y un tratamiento más centrado en el proceso que en el 
producto, según describe Calvo (2017). Se fue estableciendo paula-
tinamente la metodología de “formación cultural” (antes conocida 
como “animación sociocultural”) y se cuestionó una legitimidad de 
una cultura única y elitista que desconocía la realidad social cons-
truida por sus interacciones sociales y la cultura comunitaria como 
agente cultural determinante (Trilla, 1998; Calvo, 2017). Es así 
como se evita la “fetichización” del patrimonio y se revela el ethos 
de los objetos o todo aquello más allá de lo material, recuperando 
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las dimensiones simbólicas en lo vasto e intricando de sus signifi-
cados y de un aún más profundo conocimiento sobre las culturas 
(Rodríguez, 2009; Rojo-Negrete, 2015; Rico, 2013).

Las culturas en todos sus aspectos tienen una condición simbió-
tica entre lo material e inmaterial, e interdependiente del conjunto 
cultural; porque estas dos co-existen y dialogan de forma continua 
para su existencia y la existencia de la cultura misma y se cons-
truyen históricamente como parte de las interacciones dialécticas 
sociales dando sentido de pertenencia e identidad (Munjeri, 2004; 
Carrera, 2003). De igual manera, poseen los objetos (patrimonio 
material) significados simbólicos y metafóricos que constituyen 
una dimensión intangible e inmaterial (MacGregor, 2008). 

No obstante, queda el testimonio del objeto como bien músi-
co-cultural (material y espiritual) cuyo usufructo, sea por creación 
o por apropiación, identifica a una comunidad, nación o región en 
su devenir histórico y en su proyección social (Gómez, 2013). Y 
que, en la música, la dimensión sonora, siendo o no patrimonio, 
suele darse en la mayoría de los objetos o fenómenos, que los tras-
ciende la mera ubicación en una u otra tipología patrimonial; y 
ninguno de estos constructos son capaces de contener su amplitud 
y complejidad, la de sus componentes, de sus resultantes deriva-
das de las interacciones entre ellas, ni el pensamiento o sentir de 
sus creadores/usuarios emblemáticos y sus historias o, en última 
instancia, de la sociedad (Le-Clere, 2015). Por lo cual, música y 
paisaje sonoro deben considerarse como un verdadero patrimonio 
cultural vivo y no diseccionado. Y así, pueden desentrañarse a par-
tir de las diferentes miradas y perspectivas teóricas inter y transdis-
ciplinarias, ya requeridas por los marcos analíticos y funcionales 
contemporáneos de los museos. 

Ejemplos de la colección: chamanes e indumentaria para la danza

La manera de ejemplificar y comprender la indivisibilidad del pa-
trimonio en tangible e intangible, dentro de la colección musical y 
sonora del mnc, comienza con un abordaje sobre el chamanismo 
y las prácticas chamánicas extendidas por varias culturas de Amé-
rica del Norte:
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• El tambor del chamán de la cultura Salish de la costa noroeste 
de América del Norte, siglo xx (registro 10-34165). Membra-
nófono de marco abierto de un solo parche y de golpe directo 
de piel de venado y madera con las ataduras de la membrana 
utilizadas como mango y el percutor de madera y piel de cuero 
y cuerda. 

• La sonaja del chamán de la cultura Kwakwaka’wakw/Kwakiutl del 
noroeste de Canadá, siglo xix (registro 10-111722). Idiófono de 
sacudimiento indirecto de vaso compuesto por un recipiente 
resonador que contiene en su interior cuerpos percutientes (se-
millas) y es sostenido por un mango todo de madera; estuche 
de madera con tallado y pintado zoomorfo de oso. 

• El tambor del chamán de la cultura Rarámuri de Chihuahua, 
México, siglo xx (registro 10-1196). Membranófono de marco 
cerrado de doble parche de golpe directo de cuero de cabra 
y madera de pino sin mango y sin percutor identificado en la 
colección. 

Los tambores y las sonajas de los chamanes han estado presen-
tes desde el mundo antiguo; están documentados en varias partes 
del mundo y en América del Norte las culturas que los practican 
van desde el sur de México hasta el Ártico. Incluso, con las trans-
formaciones históricas (Walter y Friedman, 2004) pueden identi-
ficarse los elementos comunes en la práctica chamánica en relación 
con la dimensión sonora y musical. Cualquier sonoridad asociada a 
la labor de los chamanes tiene como objetivo transcender del mun-
do real al mundo espiritual, y para ello son requeridas ciertas so-
noridades o vibraciones específicas. Con el cambio de la vibración, 
más la alteración del espacio-tiempo donde se realiza el ritual, se 
dan las condiciones para que los espíritus vengan y la condición del 
chamán o el enfermo cambie (Van Deusen, 2004). 

No es un hecho sonoro-musical fortuito, pues se requiere de 
una especial preparación previa del propio chamán (e incluso 
de quien construye el instrumento, que en muchos casos es éste 
mismo) que incluye la purificación de los objetos a utilizar, sobre 
todo los musicales y sonoros (Hart y Lieberman, 1991). El acto 
del chamán es un acto completo, y aunque se sigan los protocolos 
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requeridos desde tiempos milenarios, cada ritual es diferente; es 
decir, las sonoridades de los tambores y las sonajas (instrumentos 
más utilizados en estas prácticas, si bien no los únicos), a la par 
o en alternancia con el canto y el rezo, nunca son representados 
iguales (Hart y Lieberman, 1991). Es común que estos instrumen-
tos musicales emulen a ciertos animales (en forma y/o sonido) o 
se utilicen elementos de los mismos cuyas características místicas 
pasan al instrumento tranfiriéndose al chamán (Walter y Fried-
man, 2004). Los usos dados a un tambor en el chamanismo son: 
como instrumento rítmico, tabla adivinadora, interlocutor con los 
espíritus, atrapador y conductor de espíritus, dispositivo purifica-
dor, inductor del trance y palabra del chamán (Walter y Friedman, 
2004; De Velasco, 1987). 

Las particularidades de la cultura, la ecología, la historia y el 
sistema de creencias influyen junto con las particularidades del 
momento ritual, que determinan las variedades del sonido y de los 
objetos que lo producen; así, éstos se vuelven predilectos y signifi-
cados asignados que detonan manipulaciones creativas y extensio-
nes sonoras (Walter y Friedman, 2004). No sólo es el instrumento 
musical una extensión del chamán, también lo son los sonidos que 
produce (campanas, flautas, cascabeles), junto con otros elemen-
tos temporales como hongos, alcohol, comida y algunos fumables 
(Walter y Friedman, 2004; De Velasco, 1987). 

Un segundo ejemplo se refiere a otra concatenación del patri-
monio cultural donde lo tangible o material queda en los artefac-
tos sonoros como parte de la indumentaria en la danza —también 
representados en diversas partes del mundo—, y cuya función es 
sonora o musical al momento de realizarse los movimientos de la 
danza (Rojo-Negrete, 2019). Fueron identificadas múltiples piezas 
arqueológicas y etnográficas con estas características, que sólo se 
mencionan de manera general junto con su categoría dentro de la 
colección:

• India (etnográficos): cuatro collares (as/im), dos conjuntos de 
bailarines y músico (una fvm/otra i), unos cascabeles y pendien-
tes (im), un pectoral, una bolsa (as) y dos brazaletes (as/im).

• Indonesia (etnográficos): danzantes y músicos (i).
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• Israel (etnográficos): cuatro gargantillas (as/im*).
• Arabia Saudita (etnográficos): dos pectorales, una gargantilla y 

un brazalete (as).
• Botsuana (etnográfico): una falda ritual (im).
• Corea (arqueológicos, siglos v-vi): tres pendientes (as).
• Sudeste asiático, país sin identificar (etnográfico): unos aretes 

(as*).
• Asia, país sin identificar (etnográfico): músicos y bailarines (i).
• Checoslovaquia (etnográfica): una falda (im).
• Serbia (etnográfica): un collar (as).
• Polonia (etnográfico): músicos y bailarines (i).
• España (etnográfico): unas castañuelas (im).
• Costa Rica (etnográfico): una pulsera (sin identificar uso/s).
• Panamá (etnográficos): dos collares y un pectoral (as), una so-

naja (im).
• Amazonía, varios países-culturas no confirmadas (etnográfi-

cos): dos sonajas tobilleras y una faja (im), nueve collares, un 
brazalete y un tocado (as).

• Chile (etnográfico): un pectoral (as).
• Región Andina, país sin identificar (etnográfico): bailarines y 

músicos (i).
• Región mesoamericana, México probablemente (etnográfico): 

dos bailarines con ahorcas de mariposas (sonajas tobilleras) 
(fvm).

• Alaska (etnográfico): un collar (as/im*).

Como fenómeno sonoro-musical-dancístico ha sido estudiado 
como un solo fenómeno cultural, e incluso en conjunto con algunos 
movimientos corporales enfocados a la creación o comunicación 
de mensajes explícitos o simbólicos dentro de los códigos cultura-
les. De manera específica, por el tipo de objeto pueden describirse 
(Rojo-Negrete, 2019):

* Son objetos que no han podido ser identificados dentro de una categoría por su es-
tado de conservación, la falta de partes o complementos o, en algunos casos, información.
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• Instrumentos Musicales (im). Se han documentado en una di-
versidad de escalas espacio-temporales funciones y propósitos 
bien definidos en la danza, ya sea bien establecidos, temporales 
u ocasionales, donde parte de los movimientos corporales ge-
neran patrones rítmicos e incluso patrones rítmico-melódicos. 
Suelen estar presentes en actividades, tanto rituales como co-
tidianas. Puede ser también que se utilicen como instrumentos 
musicales sin la danza en otras ocasiones, o si no hay patrones 
estéticos (musicales) claramente intencionados, sean por veces 
usados como artefactos sonoros.

• Artefactos Sonoros (as). En los casos trabajados en el mnc son 
la gran mayoría (98%) parte de la indumentaria para la dan-
za, como collares, faldas, pectorales, brazaletes o tobilleras. Y 
el sonido se busca de manera directa o indirectamente con el 
movimiento, aunque puede tener un ritmo que no tiene finali-
dad musical sino sonora. En ciertas prácticas, podría ser baile 
el producto cultural núcleo y el sonido tener un papel secun-
dario o ser un conjunto indisociable, puede haber ritos en los 
cuales hay una sonoridad esperada como parte de un acto bien 
realizado, empatía con los dioses o los espíritus o una señal de 
buena o mala suerte para la comunidad.

• Figuras Votivas Musicales (fvm). Son músicos y danzantes re-
presentados en un solo personaje o personajes, ya que ade-
más de danzar están ataviados con instrumentos musicales 
o artefactos sonoros. Es una manifestación cultural, aunque 
material, que contiene o personifica la ejecución de la danza 
inseparable de la música. En estas figuras, como en las socie-
dades (antiguas y contemporáneas), el bailarín es el intérprete 
de la música, en otras puede ser que el bailarín este acompa-
ñado de los músicos. 

• Iconografía (i). Son imágenes que representan la música y la 
danza en su conjunto, a los bailarines y músicos, a bailari-
nes-músicos u otras acciones que relacionan elementos sono-
ros similares al movimiento. Al igual que las figuras votivas, 
suele presentarse en una diversidad de culturas en la historia 
como en la actualidad. Puede existir iconografía con sólo per-
sonas con los instrumentos o los artefactos, o en combinación 
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con los paisajes (donde se realizan los carnavales o procesio-
nes) y el paisaje sonoro (representación de aves, por ejemplo). 

Se han realizado estudios al respecto desde hace cincuenta años 
(Rojo-Negrete, 2019); donde la conjunción de la música, la danza y 
el sonido significan todo dentro de los rituales, y dicha relación ha 
sido expresada en dualidades como música-danza o sonido-movi-
miento corporal. No obstante, lo que propone este trabajo, de ma-
nera inicial, es la comprensión desde la complejidad o multiplici-
dad estética, humana, simbólica que se manifiesta, Mashino y Seye 
(2020).

Las piezas de estos tipos particulares no han sido tratadas de 
esta forma en los museos (ni en el mnc), y si bien la etnomusico-
logía (organología), la etnocoreología y la geografía cultural han 
tratado estos temas como fenómenos culturales, su dimensión ma-
terial es trabajada aparte, respectivamente: por un lado, los ins-
trumentos y la música; por otro, los movimientos de la danza y 
su indumentaria y el paisaje sonoro (Rojo-Negrete, 2019). Hace 
falta una propuesta para unificarlos en una tipología específica más 
apegada a la realidad socio-cultural, y las nuevas visiones del pa-
trimonio, así como la nueva museografía demanda dicha unifica-
ción (Rojo-Negrete, 2019; 2015). De esta manera, hay impacto en 
el museo para catalogar y documentar, así como para mejorar la 
comprensión y comunicación de los fenómenos musicales, de dan-
za y similares de forma integral. 

La música y la dimensión sonoridad en el contexto cultural

Cuando las sonoridades de una cultura no tienen fines estéticos, es 
decir, musicales, forman parte de la cultura al provenir de la repro-
ducción social. Suele utilizarse el término paisaje sonoro, del cual 
el concepto de paisaje proviene de la geografía; así, el concepto de 
paisaje sonoro (soundscape) proviene del arte sonoro, acuñado por 
Murray Schafer en los años sesenta, junto con la noción de ecología 
acústica (Schafer, 2006). El paisaje sonoro se define como el entor-
no sonoro concreto de un lugar real determinado, y es intrínseca-
mente local y específico a cada lugar (Schafer, 1994). Los paisajes 
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sonoros suceden de manera simultánea por todo el mundo, siendo 
variables en la dimensión espacial y por tanto cultural; como en la 
dimensión temporal, cambian con el tiempo, así como en el trans-
curso del día o del año (Schafer, 1977). 

El trabajo del museo y la catalogación con los sistemas clasifi-
catorios organológicos aplicables a las piezas sonoras y musicales 
obliga a generar un estudio concienzudo y un dominio de concep-
tos, teorías, etc., para el adecuado estudio de sus piezas desde la 
perspectiva de prácticas musicales, saberes y patrimonio; no como 
objetos aislados, sino como objetos pertenecientes a un contexto 
cultural (Austin, 2000) existente o histórico dentro del marco de 
las expectativas de la museografía contemporánea.

La contextualización cultural de la música y el paisaje sonoro 
se refiere a cómo se comprende la manifestación musical o sonora 
en integridad como fenómeno cultural (Kartomi, 1990; Dournon, 
1984). Del objeto se puede explicar el contexto, que da función y 
significado a la música (Rivas, 2013; Blacking, 2006) y origen y ca-
racterísticas al paisaje sonoro (Rojo-Negrete, 2019). Así, todo 
el conocimiento sobre la colección será reconocido, acumulado, 
documentado, analizado, sistematizado, con una convergencia 
inicial de saberes, a través del conocimiento consensuado, com-
probado, discernido y requerido sobre el objeto y su contexto 
cultural (Dournon, 1984).

La realidad de los objetos sonoros y musicales asociados a los 
museos es que desde que sale del sitio al que pertenece, comienza 
su descontextualización (Marco, 1999), y es labor dentro de los 
museos hacer que las piezas no pierdan conexión con su contexto 
en todos sus procesos al interior y hacia el exterior (Rojo-Negrete, 
2015). Pero dentro del proceso de gestión integral y los procedi-
mientos en sus etapas, así como en la museografía, puede suceder 
una subsecuente (recurrente o no) descontextualización de las pie-
zas. Y que definitivamente, no responde a la estática de los museos 
tradicionales y a sus visiones coloniales de las colecciones o limita-
das de la cultura.
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Ejemplos del mnc: aves, vasijas y una olla de peltre

En este apartado se ejemplifica la importancia del contexto, su do-
cumentación, expresión y divulgación sobre los temas de música y 
sonoridad dentro de los museos. Parte del trabajo de catalogación 
de la colección implicó identificar de manera correcta las piezas 
que tienen funciones sonoras y musicales.

• Cerámica de Mesoamérica y otras regiones más al sur (ar-
queológicos). En este tipo de piezas fue revisada con especial 
detalle la cerámica arqueológica de distintos sitios en el con-
tinente americano ya que ha sido documentada una relación 
íntima entre el mundo sonoro y la ritualidad. En esa búsqueda 
se identificaron vasijas, vasos y platos rituales que simultánea-
mente eran sonajas y sus sonoridades se emiten al manipular-
las; agregando que no se conocían dichas propiedades sonoras 
en ellos. Se identificaron, principalmente, patas de los objetos, 
que por sus características de cuerpos huecos eran ideales para 
la colocación de uno hasta seis corpúsculos (igualmente de ma-
terial cerámico o semillas), los cuales fungen como elementos 
de entrechoque. Fueron renombrados al menos treinta como 
vasijas-sonaja, platos-sonaja, etc., entre México, Guatemala, 
Honduras, Costa Rica, Nicaragua y Perú. En este sentido, el 
contexto ritual y la respectiva documentación permitió en cada 
caso suponer la relevancia de la música y la sonoridad, y justi-
ficar la indagación con las piezas. 

• Aerófonos ornitomorfos. El otro ejemplo es que los aerófonos 
representan formas de animales (serpientes, jabalíes, perros, 
cocodrilos, etcétera), aunque predominan las aves de varias 
culturas del mundo y en objetos tanto arqueológicos como 
etnológicos. En algunos casos, se sabe que las especies de las 
aves representadas lo son no sólo en la figura sino también en 
la reproducción exacta o cercana a sus sonidos —incluso hay 
ocarinas—. La presencia de animales de manera simbólica (es 
decir, no explícitamente) sugiere que son, por un lado, anima-
les sagrados utilizados para funciones rituales y, por otro, no 
sagrados, usados para funciones musicales cotidianas. La iden-
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tificación de la especie de ave para cada aerófono está relacio-
nada no sólo con su cultura, sino también con el ecosistema o 
ecosistemas de donde proviene; así, se pueden relacionar cier-
tas características o especies con la morfología y sonoridad del 
instrumento, tanto como con sus usos sociales y significados. 

• Instrumentos musicales africanos de peltre. Otros ejemplos 
son evidencia de cómo cambios en el contexto llegan a trans-
formar la cultura. En África, una gran cantidad de instrumentos 
musicales (e incluso artefactos sonoros) han sufrido modifica-
ciones en algunas de sus partes —o completamente— de acuer-
do a la disponibilidad de los materiales y recursos con los que 
se construyen. Varios instrumentos africanos presentes en la 
colección, como los resonadores de cordófonos-la Kora e idió-
fonos-Mbiras, solían ser de material vegetal (guajes de semillas 
o madera), pero por los cambios sufridos en los ecosistemas, la 
pobreza o incluso por la imposibilidad de tener acceso a terri-
torios en guerra, se ha recurrido a materiales más económicos 
y a la mano que permiten tener un instrumento musical. En el 
caso del museo, las ollas de peltre han sustituido estos materia-
les naturales, si bien modificando la sonoridad —pero también 
facilitando el tiempo de duración del objeto—. En un inicio, 
dentro del museo fueron considerados como objetos “no muy 
finos” o “no dignos de exponerse por su calidad limitada”; sin 
embargo, con el tiempo, el entendimiento del dinamismo cul-
tural, la adaptabilidad y el cambio como la constante presente 
en muchas de las dinámicas culturales, permitió poco a poco 
valorar estos objetos. Igual se presenta con piezas de México 
dentro y fuera del mnc, tal es el caso de los tambores de con-
cheros, que son más accesibles en barriles de plástico o lámi-
na; las ahorcas de capullo de mariposa, especie en extinción 
sustituida con pedazos de envase de refrescos; o los carrizos 
de la indumentaria del danzante de Tepehuanes, que se han 
cambiado por plástico o popotes. En situaciones más extremas, 
los instrumentos o artefactos dejan de fabricarse, algo directa-
mente asociado a la degradación de la naturaleza de donde se 
obtenían los insumos (Guerra et al., 2018). 
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Coda. Nuevas prácticas del Museo Nacional  
de las Culturas y las formas de consumo musical

Después de la Segunda Guerra Mundial, los museos se volvieron 
hacia las masas (Llull, 2005). Se buscaba incluir formas creativas 
de diálogo con nuevas herramientas y tecnologías con el fin de te-
ner una museología y museografías transdisciplinarias que respon-
dieran a los planteamientos contemporáneos y a la complejidad del 
patrimonio descrita previamente. No únicamente se trataba de la 
incorporación de estrategias expositivas más atractivas, como nue-
vas tecnologías de visualización, nuevos experimentos interpretati-
vos y nuevas inquietudes de sus visitantes y comunidades. Es decir, 
hacía falta la introducción de una fuerte noción afectiva, de las sen-
sibilidades, corporalidades, emocionalidades y preocupaciones de 
los ensamblajes socio-técnicos en el proceso de la reconstrucción 
museológica del mundo (Ordoñez, 2018). Para trascender desde lo 
afectivo-humano más que desde lo racional-científico, que puede 
ser menos colectivo y menos empático en la experiencia.

El museo puede ser un espacio donde suceda la comunicación, 
el aprendizaje, el intercambio de saberes y las experiencias huma-
nas en torno a la cultura (materia central de este museo) por me-
dio del conjunto de intercambios, hibridaciones y medicaciones, 
digitales y no digitales, donde confluyen discursos específicos. Hay 
experiencias previas de museos performativos que interpretan los 
hechos u objetos como una puesta en escena narrativa, o de mu-
seos interpretativos que explican y contextualizan su función peda-
gógica (Ordoñez, 2018). Sin olvidar que todo lo que se gesta en el 
museo aún está en los archivos y dentro de las vitrinas. 

Dentro del mnc, los avances en este sentido, asociados a su co-
lección musical y sonora, son: i) la gestión, la museología y la mu-
seografía se realizan con estos nuevos enfoques, poco a poco, des-
de la interdisciplina y buscando la transdisciplina y la compresión 
cultural; y ii) la documentación y catalogación de subcolecciones 
específicas, como la musical y sonora, permite incorporar, conocer 
y transmitir a las culturas del mundo de forma integral y desde el 
diálogo de saberes. De manera novedosa se están incorporando 
(aún lentamente) en este proceso, los actores culturales clave, no 



120 • Segunda parte. Artisticidad sonora

sólo expertos de otros países, sino también constructores, músicos, 
danzantes, etcétera; asimismo, se anexan materiales de audio y au-
diovisuales que muestran su uso, construcción y mitología, entre 
muchos otros. Estas nuevas configuraciones de los museos provee-
rán una visión sobre las múltiples realidades culturales, pasadas 
y actuales. La meta final de este trabajo busca crear un catálogo 
digital para el público del mnc para consultarse en línea, asociado 
a cartografía temática y a los materiales del acervo.

Al exterior, la museografía del mnc ha experimentado nuevas 
experiencias con iniciativas tanto propias como de otros museos; 
así, en el caso de la música, se ha incrementado el acercamiento con 
los objetos por medio de dos vías: la primera, con réplicas de las 
piezas para ser exploradas o tocadas por los visitantes, permitien-
do así explorar las sonoridades y las formas de ejecución y trans-
formando la idea central de los museos tradicionales respecto de 
que “los objetos no se tocan”; la segunda, con una curaduría musi-
cal en las salas permanentes y en las exhibiciones temporales bien 
investigada y adecuada para los temas expuestos: dejó de sonar la 
música ambiental o de Beethoven en las exposiciones sobre el bu-
dismo o la Región Andina, para tener una narrativa completa. Las 
transformaciones involucran a varios actores, suceden de manera 
tímida y necesitan tiempo y voluntad (Calvo, 2017). Finalmente, la 
labor creativa del museo con su audiencia implica talleres, concier-
tos, ponencias, ciclos de charlas o cine en torno a todos sus temas o 
a las músicas y sonoridades del mundo, pensando en la inclusión y 
la construcción del anhelado diálogo de saberes para museos como 
espacios más participativos y democráticos.
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EL ENGRAMA “MÚSICA”  
Y LA SUPERVIVENCIA DE LA IMAGEN SONORA

Beatriz Isela Peña Peláez

Este escrito es un acercamiento a la música como engrama sono-
ro, desde la posibilidad de una imagen audible que se ancle como 
huella a la mneme, en forma de imagen mental, ligada a los indi-
viduos y a los grupos humanos por medio de afectos auténticos, 
y otros inducidos por cuestiones como la nostalgia, que suele ser 
propiciada o fortalecida por terceros interesados en los resultados 
de su existencia, como evocación y deseo de retorno a un pasado 
imposible, con vertientes desarrolladas a partir de anclajes ideo-
lógicos, de orden político y antisistémico en la reflexiva, y de tipo 
reparador cuando pretende sustentar cohesión social y comunita-
ria a partir de agentes convenientes para la hegemonía, en cuestio-
nes como nacionalismo y religiosidad, entre otras, donde la música 
propicia la unidad social y el establecimiento de una cultura “retro”, 
reforzada por el deseo de poseer objetos ligados a nuestra adoles-
cencia y juventud, potenciado por el anclaje musical. Desde este 
planteamiento me cuestiono sobre el papel de la permanencia de la 
música en forma de cover y remakes. 

Entre los cuestionamientos que surgen en la escucha de una 
melodía y cómo ésta se vincula con su audiencia está presente la 
continuidad de los ritmos y la permanencia de algunas coplas a 
pesar del paso del tiempo y los cambios en las modas musicales. En 
lo cotidiano es común tararear tonadas que recordamos o se fijaron 
en nuestra memoria, que permanecen con nosotros y repetimos 
al azar, y en ocasiones sin cesar. Intérpretes y cantantes incluyen 
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esas mismas melodías en sus repertorios y encore, canciones que 
cumplen con el sentido de imagen sobreviviente, arrastrada por los 
grupos humanos en su devenir, con transformaciones que le per-
miten permanecer actual en su sentido más inmediato. 

Frases musicalizadas y sonsonetes sin letra que aprendimos de 
nuestros padres y abuelos, o escuchamos en algún concierto o a 
través de algún medio y nos gustaron, o incluso las odiamos pero 
el ritmo quedó en nuestra mente y se repite sin cesar, aun a pesar 
de nosotros. Situación común a todos, que ha sido siempre y sigue 
siendo, sin que nadie lo cuestione; pero en este continuo repetir de 
esos sonidos que emergen de nuestra mente y que reinterpretamos 
se crean entramados mnémicos que dan permanencia a “imágenes 
sonoras”, las que muchas veces trastocan la melodía original inter-
pretadas sin formatos y repetidas por el recuerdo sonoro de cómo 
la cantaban otros de quienes la aprendimos. 

Estas mismas melodías son integradas por los sistemas de co-
mercialización musical como parte de los engranes que vinculan 
nuevos artistas con públicos preexistentes, a veces vinculadas 
con festividades o eventos como la Navidad, la familia, el nacio-
nalismo y otros. Transformaciones producto de su registro por 
compositores o al orquestarlas, llevando los cantos populares de 
las villas y los poblados a las salas de concierto para perpetuar 
su existencia; pero también en constructos musicales que nacie-
ron al seno de las orquestas, que migran a nuevos instrumentos 
o grupos musicales luego de transformar su estructura, aunque 
nunca tanto para no ser reconocidas. Por ello me acerco al con-
cepto de imagen sonora en “ciclos dinamoengramáticos” desde la 
perspectiva warburgiana, donde la fuerza de la imagen establece 
su continuidad en interrelación con los grupos humanos, pero 
en constante movimiento y transformación en el sentido que ad-
quiere para los que se interrelacionan con ellas; ofreciendo en 
cambio a la transformación, la continuidad de su presencia en el 
referente mnémico actualizado.1

1 Aunque en paralelo a lo anterior surgen otros cuestionamientos, tales como la per-
manencia de la fuerza de las imágenes retórica y mental como motivación de la reutiliza-
ción de las letras que acompañan a la música o le dan motivo de existencia, mismas que a 
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Comienzo estableciendo por qué pensar en la música como en-
grama y el registro sonoro como imagen audible, atravesando el 
sentido de la huella y el fenómeno social imbricado en la construc-
ción, interpretación y escucha de la música. Asimismo, analizo la 
continuidad y transformación del sentido, en relación con su per-
manencia/olvido en el devenir temporal y el continuo cambio del 
gusto musical, para luego contrastar los formatos que dan continui-
dad a las melodías, reinterpretaciones, covers y remakes de diferente 
tiempo y naturaleza.

Engrama sonoro, música y continuidad 

Al plantear la idea de engrama sonoro me refiero a la imagen au-
dible que existe y se percibe como sonido, y a la que se produce 
en la mente como evocación mnémica audible o como creación 
sin referente previo, pero ambas son fantasma mental de origen 
o por evocación. Imágenes que comparten con las formas visua-
les su referente existencial, su carácter de fenómeno, la capacidad 
de ser creadas y/o recreadas en la mente, su potencial mnémico y, 
por ende, la susceptibilidad de ser significadas con mediación de 
la subjetividad individual como por códigos comunes, generando 
para sí diferentes sentidos.

La peculiaridad de la música establece diferentes niveles de sig-
nificación debida a la autoría compartida entre quien construyó 
la melodía, del autor de la letra si se trata de una obra para ser 
cantada, de los intérpretes y el solista, e incluso de quien la mon-
ta como parte de un concierto, complementados con la recepción 
individual y colectiva. La música participa del fenómeno de la “ex-
periencia efímera”, porque pese a que exista un anclaje escrito del 
lenguaje musical que permite reproducir la misma melodía, cada 
concierto es una vivencia única para interprete y escucha, en lo 
individual y lo colectivo.2 La escucha también ofrece diferentes ni-

veces han migrado desde su construcción como poesía, o bien han sido transformadas en 
la narración cantada de algún cuento o leyenda popular, pero eso queda para reflexiones 
posteriores, ya que aquí me centro en la imagen sonora y sus especificidades engramáticas.

2 Estas experiencias, plurisignificaciones y plurisentido no son privativas de la músi-
ca. También se viven en otros campos del arte como el teatro, la danza, el cine y particu-
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veles de experiencia que van del concierto —sea de música culta, 
folclórica y/o popular, o pop—, a la reproducción grabada y de-
nudada de la vivencia, el espacio y la escenografía, trasladándose 
de un foro público, cerrado o abierto, a la intimidad del hogar o la 
centralidad del audífono, sin más escuchas que uno mismo y sin el 
aplauso de otros que indican que ha sido un éxito, propiciando una 
experiencia individual más que colectiva.

Pero, ¿es válido referirse al sonido como imagen sonora o au-
dible? Imagen suele aludir a las visuales, registradas por la vista y 
diferenciadas en fijas y móviles, incluyendo en estas últimas nues-
tro registro de puestas en escena teatrales, dancísticas y otras. La 
música y la voz suelen acompañarles y ser analizadas como secun-
darias, o desde su referente lingüístico o de lenguaje musical, según 
el estudio y el interés. La música en tanto, como otras figuraciones 
audibles, se analiza a distancia de las imágenes icónicas,3 pero no 
porque así se haya decidido o porque sean diferentes, sino porque 
no son del interés de los investigadores. 

Las imágenes visuales o icónicas son registradas por un senti-
do y almacenadas como imágenes mentales. Aby Warburg entendía 
la imagen como “fenómeno antropológico total” que condensa la 
esencia de la cultura (Kultur) en determinado momento histórico, 

larmente en el performance. En todas ellas, cada elemento presente o ausente participa del 
sentido dado a cada obra y al objeto final de lo expuesto, que para el campo musical va 
de frases en una obra, la obra misma y todo un concierto o evento, mismos que tanto en 
la música como en las demás artes adquiere diferentes interpretaciones para cada indivi-
duo desde sí mismo y en la colectividad. Aunque de alguna forma podría pensarse que la 
apreciación directa de la pintura, la escultura y la arquitectura se asemeje al fenómeno de 
vivencia en la exaltación del sentido dado en función de las afecciones transmitidas por la 
obra, la museografía o espacio de existencia y las condiciones del que mira puedan gene-
rar fenómenos que participan del sentido dado a ellas, no es tan cambiante como cuando 
hay entes vivos que dependen de su estado anímico durante el fenómeno del vivir el arte.

3 La “εικόνα” (eicona) refiere la imagen visual que es fenómeno y adquiere sentido 
en y por sí misma (Boehm, 2017: 47 [7]). La imagen icónica ha tomado relevancia a partir 
del siglo xx, misma que se fortalece en el xxi con el “giro hacia la imagen” que emerge 
en consecuencia al “giro lingüístico” potenciado en el xx, lo cual les hizo protagonistas y 
eje de dos giros, el “pictorial turn” de Mitchell y el “iconic turn” de la Bildwisenschaft. La 
imagen sonora o la música como sonido y figuración audible aún esperan sumarse a estos 
giros, para centrar los estudios en sí mismos, y no ser a partir de los otros sentidos; y aca-
so otros deban generar sus propios giros también para definir lo percibido y el fenómeno 
de experimentarles como de recrearles en la mente.
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dado que se encuentra en interrelación permanente con los indivi-
duos del grupo social en que ésta adquiere sentido (Didi-Huberman, 
2009: 43). Ambas condiciones son compartidas por las sonoras y 
las adquiridas desde otros sentidos; todas generan figuras mnémi-
cas y pueden ser evocadas en cualquier momento, o imaginadas sin 
que exista referente directo, desde su forma de imágenes mentales o 
huellas de sí mismas guardadas en la mneme; es posible rememorar 
una melodía, aun sin motivación específica, o bien crearla sin aso-
ciación alguna a una figura icónica, al igual que al pensar en algún 
sabor u olor, y en ocasiones también una textura. En todas también 
se cumple el que se constituyan como fenómeno antropológico que 
condensa la cultura de un grupo humano en cierto momento.4 Luego 
entonces, debiera ser posible referir a todas ellas como imágenes; y 
por ende migrar los modelos de análisis de las icónicas para las ad-
quiridas por otro sentido o la imaginación. 

Toda imagen se ancla al devenir del grupo humano que la ge-
nera, y forma parte de su memoria colectiva, que es la que le da 
individualidad e identidad. Dichos grupos son, por tanto, los res-
ponsables de que se olviden, refuten, recuerden, evoquen o sean 
engrama vivo…

[…] la imagen es evidentemente una necesidad anclada de manera 
profunda en el ser humano y requiere de pocas, incluso muy ele-
mentales, manipulaciones para que no sólo “emerja” algo a partir del 
discreto continuo del mundo material, sino que se “muestre” algo, 
ya sea ahí o allá, y que se revela a los ojos una visión enraizada en lo 
material que le abra la puerta a la generación de sentido. Lo “icónico” 
descansa, por lo tanto, sobre una “diferencia” que acaece en el acto de 
ver. Ésta instituye la posibilidad de ver lo uno a la luz de lo otro, así 
como ver en pocos trazos una figura (Boehm, 2017: 49 [9]).

4 En el siglo xxi, estos giros son posibles porque se ha aceptado la comida como 
parte del patrimonio cultural, de forma que un “sabor” puede definir la comida de una co-
munidad, y explicar su cotidianidad. Asimismo, es posible pensar en un estudio antropo-
lógico sobre los olores, tanto en el campo de lo ritual, como de la factura de los alimentos 
e incluso de la vida cotidiana o de alguna particularidad. Obviamente lo sonoro tiene su 
campo particular, que intentaré desarrollar parcialmente en este escrito. 
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Warburg dedicó buena parte de su trabajo a establecer proce-
sos de continuidad de las imágenes visuales, analizando su per-
manencia y las transformaciones sufridas al paso del tiempo para 
identificar si su fuerza participaba de que éstas se mantuvieran vi-
vas/activas al interactuar con los grupos sociales. Sus elucidaciones 
permiten fundamentar que la fuerza engramática es atravesada por 
la transformación de sí misma o de su sentido, recursos esencia-
les al preservar la imagen en vínculo activo con la sociedad que le 
actualiza, dando lugar a imágenes en movimiento que participan 
de la vida en sociedad y tienen sentido activo para los individuos 
contemporáneos, como para sus creadores, “dinamoengramas”.5 

La permanencia de las imágenes icónicas es compartida por las 
sonoras, que se han analizado bajo diferentes nominaciones, como 
se lee en los trabajos de Simon Reynolds que establece esta per-
manencia y continuidad o retorno en relación con los ritmos mu-
sicales y las melodías desde la idea de la “nostalgia”. Las imágenes 
sonoras son sobrevivientes y anclan su continuidad en los grupos 
humanos que les preservan. Esta supervivencia “anacroniza el fu-
turo” y el pasado, en forma de una “fuerza formativa para el surgi-
miento de los estilos (als stilbildende Macht)”, de forma que el saber 
del pasado encuentra continuidad en el presente y el futuro, con los 
que se entremezclan (Warburg apud Didi-Huberman, 2009: 78).

La palabra “supervivencia” (Nachleben) permitía aprehender la so-
bredeterminación temporal de la historia y la expresión “fórmula 
pathos” (Pathosformeln) la sobredeterminación significante de las 
representaciones antropomorfas tan familiares a nuestra cultura 
occidental. En ambos casos, un trabajo específico de la memoria  
—esa soberana Mnemosyne grabada en el frontón de la biblioteca de 
Hamburgo— enmarañaba y desenmarañaba alternativamente los hi-
los de la madeja moviente. La sobredeterminación de los fenómenos 
estudiados por Warburg podría formularse a partir de una condición 
mínima que describe el latir oscilante —el “eterno columpio”— de 

5 Didi-Huberman explica al “dinamoengrama” (Dynamogramm) warburgiano como 
“el anhelo nietzcheano de una psicología”, una “estética de las fuerzas y no de las signifi-
caciones” (2009: 164).
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instancias que actúan siempre unas sobre las otras en la tensión y la 
polaridad: improntas con movimientos, latencias con crisis, proce-
sos plásticos con procesos no plásticos, olvidos con reminiscencias, 
repeticiones con contratiempos… (Didi-Huberman, 2009: 247-248).

La amalgama de sentidos que funde pasado con presente, y aun 
con el futuro, genera sociedades híbridas en lo cultural, dando lu-
gar a espacios “impregnados de las tradiciones de todos los tiem-
pos, de todos los pueblos y de todas las civilizaciones” (Burkchardt 
apud Didi-Huberman, 2009: 101). Entre estas fusiones se pierde 
la pureza sincrónica y se altera al tiempo en su ritmo y desarrollo, 
generando “supervivencias” producto de la transformación sucesi-
va, y por ende imperfectas (Didi-Huberman, 2009: 101), donde se 
entrelazan presente, pasado y futuro.

Jamás el instante que pasa podría pasar si no hubiera ya pasado al 
mismo tiempo que presente, todavía por llegar al mismo tiempo que 
presente. Si el presente no pasara por sí mismo, si hubiese que espe-
rar un nuevo presente para que éste se convirtiera en pasado, nun-
ca el pasado en general se constituiría en el tiempo, ni este presente 
pasaría: no podemos esperar, es preciso que el instante sea a la vez 
presente y pasado, presente y futuro, para que pase (y pase en bene-
ficio de otros instantes). Es preciso que el presente coexista consi-
go mismo como pasado y futuro. Es la relación sintética del instante 
consigo mismo como presente. El eterno retorno es, pues, respuesta 
al problema del paso (Deleuze, 1962: 54-55).

La supervivencia se liga a la nostalgia como palabra y como 
concepto; en este sentido es recuperada por Reynolds en relación 
con la música pop. La nostalgia en el siglo xvii era pensada como 
enfermedad, causada por “la añoranza del hogar, el anhelo de re-
tornar a la tierra natal” (Reynolds, 2013: 23).6 En el siglo xx, el sen-
tido de nostalgia migró del factor espacial a la condición temporal; 

6 La nostalgia fue definida por un médico suizo del siglo xvii como una patología 
perfectamente identificada con sintomatología específica que incluía anorexia, melancolía 
y tentativas de suicidio; dolor del desplazamiento por un anhelo por regresar al espacio, 
no en el tiempo (Reynolds, 2013: 23).
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de una “afección médica” a una “emoción individual” y el “anhelo 
colectivo de una época más feliz, más simple, más inocente”; y de 
una afección que se cura con el retorno a casa en la “nostalgia ori-
ginal”, a la “nostalgia en el sentido moderno” como “emoción im-
posible o por lo menos incurable” dado que no se puede retornar 
al pasado (Reynolds, 2013: 24). Al paso del tiempo ocurre como 
fenómeno donde participan el afecto, la psyche y el estado mental 
y/o emocional, generalmente transitorios.

En dicha migración, la permanencia de las imágenes sonoras 
se articula con la nostalgia, y en tal vínculo ha sido aprovechada 
como elemento de una vertiente reaccionaria anclada al mercan-
tilismo capitalista; pero también como modelo radical vinculado 
con movimientos revolucionarios que apelan al paraíso “perdido” 
y “recuperado” (Reynolds, 2013: 25).

Aquello que la nostalgia reaccionaria y la nostalgia radical comparten 
es la misma insatisfacción con el presente, que generalmente alude 
al mundo creado por la revolución industrial, la urbanización y el 
capitalismo. Con el despliegue de esta nueva era, el tiempo mismo 
comenzó a organizarse cada vez más en torno a los horarios de la 
fábrica y de la oficina (y también de la escuela, donde se capacitaba 
a los niños para desempeñarse más adelante en esos lugares de tra-
bajo) en vez de hacerlo según los ciclos naturales, como el amanecer 
y el atardecer o las cuatro estaciones. Uno de los componentes de la 
nostalgia puede ser la añoranza de un tiempo anterior al tiempo... 
(Reynolds, 2013: 25).

Aunque el anclaje de la nostalgia está presente en todo tipo de 
música, tiene un vínculo muy fuerte con la cultura pop, en especial 
a partir de la segunda mitad del siglo xx con los “revivals” radiofó-
nicos (Reynolds, 2013: 26).7 Este “complejo consumidor-entrete-

7 Los revivals radiofónicos comprenden el desarrollo de programas articulados con 
“los grandes éxitos del pasado”, venían fortalecidos y apuntalados por la carrera mercan-
tilista que ofrecía un remedio al sentimiento de añoranza con la posibilidad de volver a 
tener —en un acto de recuperación— o por fin tener —cuando quizá fue un deseo insatis-
fecho de la adolescencia y la juventud— algunos “artefactos de entretenimiento de masas 
como las celebridades del pasado y los programas de tv vintage, comerciales pintorescos 
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nimiento” ofertado como cura —no dicha pero en ese mismo senti-
do, una no cura— a la nostalgia y motivado en el deseo de obtener 
los productos de nuestra adolescencia y juventud es que se gesta lo 
“retro” como “intersección entre cultura de masas y memoria per-
sonal” (Reynolds, 2013: 14), que por su cotidianidad tiene mayor 
anclaje en la cultura popular y se manifiesta en cercanía a la música 
pop, pero también manifiesto en otros ritmos.

En este punto es posible distinguir una “nostalgia restauradora” 
que recupera el orgullo colectivo y participa de la definición de 
procesos identitarios como el nacionalismo romántico que suele 
anclarse al folclor y a la recuperación de las glorias pasadas; al igual 
que con una “nostalgia reflexiva” que opera en lo personal, favore-
ciendo el ensueño que se autosublima en las diferentes formas de 
arte, incluyendo la música —y en ella el pop y el folclor sirven a la 
restauradora—, y en lugar de pretender recrear los “años dorados”, 
“se complace en la neblinosa lejanía del pasado y cultiva las agri-
dulces punzadas de lo conmovedor” (Reynolds, 2013: 30-31). Dos 
caras de una “enfermedad” incurable que aqueja a la sociedad con-
temporánea, pero distanciadas por la creencia de que la “‘totalidad’ 
mutilada del cuerpo político puede ser reparada” en la restaurado-
ra, frente a la reflexiva donde hay comprensión de que “la pérdi-
da es irrecuperable” porque “el tiempo hiere todas las totalidades”, 
y por tanto “existir en el tiempo es sufrir un exilio interminable” 
(Reynolds, 2013: 31). La remembranza y el acto de recordar son 
procesos inherentes de la nostalgia reflexiva, porque se trata de un 
acto individual que se funde con objetivos comunitarios y da lugar 
a la evocación de fragmentos del pasado como marco social de la 
memoria colectiva y comunitaria (Granados, 2016: 155).

La memoria como huella que se imprime en nuestra mneme es 
sólo un fragmento del todo experimentado, una pista de algo mayor 
que sólo será elucidado al transitar “en el camino hacia una certi-
dumbre que parte de los sentidos” guiándonos a la intuición, “sen-
tido que capta lo indeterminado-determinado (Unbestimmt-Best-
immte)”, lo cual no puede distanciarse de los sentidos, que son los 

y pasos de baile que causaron sensación en su momento, antiguos hits y palabras que se 
usaron en una época” (Reynolds, 2013: 26).
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que establecen la “localidad sensorial” en que se orienta la “visión 
de conjunto (Überblick)”, donde se fusiona el conocimiento con las 
sensaciones para dar lugar al desarrollo de un conocimiento más 
profundo y consistente (Boehm, 2017: 182 [71]). En este sentido, 
entendemos la huella como trazo de un todo, referente mnémico 
que al activarse recupera imágenes complejas generadas en algún 
momento del pasado, cercano o distante, que existen como imáge-
nes mentales acervadas en compañía de afectos, los que les dotan 
de vida. Estas huellas se transforman en imágenes al desencadenar 
el todo detrás de ellas, y las imágenes son tan vívidas como el re-
cuerdo permanece en la memoria, sin importar si están ancladas a 
sentimientos de felicidad o tristeza.

Afecciones impresas en la mneme como huellas en la memoria 
que al reactivarse recuperan vitalidad y se actualizan para seguir 
vivas. Huellas a las que apelan los revivals musicales, a partir de los 
sonidos o incluso de su anclaje a escenografías que combinan las 
imágenes sonoras con las icónicas en movimiento. Tal es el caso del 
revival de la década de los ochenta en los albores del siglo xxi, cuan-
do resurgieron los ritmos del pasado en forma de postpunk, electro-
pop y un nuevo gótico; la década de los noventa tuvo el suyo “con 
el un-rave fad y el ascenso del shogaze, el grunge y el britpop como 
puntos de referencia para las nuevas bandas indie” (Reynolds, 2013: 
13). Una “nueva vieja música” de músicos jóvenes que se sustentan 
en el pasado, como lo explica Sufjan Stevens en una entrevista de 
2007 cuando dio por muerto al rock & roll por considerarlo “una 
pieza de museo” que pone en escena viejos sentimientos que cata-
lizan los fantasmas de la era —los Who, los Sex Pistols y otros— y 
marca el fin de la rebelión (Stevens apud Reynolds, 2013: 14).

Huellas audibles que evocan imágenes mentales sonoras en que 
la música comparte espacio con la voz y el canto, el ruido y los so-
nidos ambientales, entre otros, conformando el universo sonoro; 
cada uno como fenómeno antropológico que depende de los grupos 
humanos que les dieron origen y les dan continuidad, pero también 
como co-constructores de su peculiaridad e identidad. Imágenes 
dotadas de emociones, a partir de las cuales se crea sentido y se ac-
tualizan en la resignificación, preservándose vivas aunque impuras, 
porque en ellas se manifiestan elementos del pasado y del presente, 
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y se visualiza el futuro, además de integrar el afecto colectivo gene-
ral y el cercano, incluso el individual, mediado por subjetividades 
y contextos cambiantes en que se desenvuelven. Imágenes entre-
mezcladas donde quedan detalles de diversas temporalidades, pero 
también afectos resultantes de la individuación, como “sentir triste-
za en respuesta a una música triste”, o cuestionarse sobre la etiología 
de esas emociones (Hesmondhalgh, 2015: 35). 

La imagen sonora experimenta en gran medida la mediación 
al sentido dado por la afección. La música es importante entre las 
diferentes experiencias audibles por ser un fenómeno efímero, que 
pese a poder experimentarse de nuevo, difícilmente se vive la mis-
ma situación porque cada una de ellas implica condicionantes úni-
cas que dependen de escuchar los sonidos, de la interpretación y 
los afectos que el intérprete imprime en la obra, de la recepción por 
quien escucha y su ánimo para hacerlo, e incluso por condicionan-
tes externas que participan de construir el ambiente en que ocurre 
la escucha. Por esto es que para muchos “la música sólo es porque 
se puede escuchar”…

La escucha musical quiere decir, a fin de cuentas, la música misma, 
la música que, ante todo, se escucha, sea escrita o no y, cuando lo es, 
desde su composición hasta su ejecución. Se escucha de acuerdo con 
las diferentes flexiones posibles de la expresión: está hecha para ser 
escuchada, pero es ante todo, en sí, escucha de sí (Nancy, 2007: 55).

La escucha es una experiencia que rebasa la comprensión del 
sentido mismo y de la composición integrada por melodía y ar-
monía… “la escucha está a la escucha de otra cosa que el sentido 
en su sentido significante”; por ello no se puede “circunscribir la 
esencia de la escucha” en un dispositivo teórico, si éste se remite 
a lo audible y lo visible, por eco o reflejo, o por reflejo eidético del 
eco (Nancy, 2007: 66). Huellas preservadas en la mneme de cada 
individuo, activadas por la nostalgia y por la cura que ofrece la so-
ciedad en la huella colectiva que reactiva y genera supervivencias, 
impuras pero socorridas como los covers donde superviven estas 
imágenes. Tema en que nos adentramos a continuación para veri-
ficar si en ellos sólo hay rastros de la imposición de una nostalgia 
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reaccionaria o si hay trazos que permitan establecerles como sede 
de la permanencia de las imágenes sonoras.

La sorpresa: dinamoengrama sonoro  
y la transformación del sentido

Se cuenta que la Sinfonía 94 de Joseph Hydn, La Sorpresa (ca. 1791), 
fue construida para ser escuchada, y no sólo para presentarse a una 
audiencia anodina; Hydn conocía de la suerte de los intérpretes 
desde algunos siglos atrás, cuando la música enmarcaba los coque-
teos y el cabeceo de los presentes; por ello generó una melodía con 
oscilaciones extremas entre el pianissimo (ppp) y el fortissimo (ffff), 
sin escalas o reguladores; en particular su segundo movimiento. 

Se dice que este juego de intensidades pretendía que la audien-
cia escuchara la sinfonía sin dormir y sin distraerse de la música. 
Para ello, el compositor alternó estos juegos sonoros que buscaban 
darles confianza para que comenzaran a descansar de sus días de 
fiesta sin fin e incluso dormitaran, para despertarlos con un sor-
presivo fortissimo. Una llamada de atención sobre sí mismo para 
enmarcar la importancia de la interpretación musical, revolución 
musical que estableció un antes y un después de esta “sorpresa”. 
La ruptura con la costumbre de las cortes europeas del Siglo de las 
Luces se contrapone al papel que adquiere esta sinfonía al ser recu-
perada por Ola Simonsson en la película Sound of Noise (2010), en 
la que es causa y objetivo de una de las acciones o movimiento de 
terrorismo musical emprendida por los percusionistas, quienes la 
consideran epítome de la high culture, contra la que se manifiestan, 
al igual que lo hizo en su momento la misma sinfonía. 

Esta transformación llevada a la pantalla grande es ejemplo de la 
forma en que el sentido de una obra musical está determinado por 
su interrelación con los grupos humanos que la interpretan y escu-
chan. Simonsson la presenta como la representación de la música 
institucional y gubernamental; el punto más álgido de la formación 
y educación a la sociedad, que en el filme representa un espacio 
de imposición y coerción por parte de la hegemonía gobernante, 
que mediante música ambiental impone un gusto a toda la sociedad, 
irrumpiendo con el silencio y los sonidos ambientales, y limitando 
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al ruido y ritmos sonoros ajenos al gusto “delicado” de la high cul-
ture y la haute musique.

En oposición a La Sorpresa, Simonsson propone la musicaliza-
ción de los ruidos cotidianos; una “no-música” que hace frente a la 
sinfonía interpretada por “la mejor orquesta sinfónica de la ciudad”. 
Ruido armonizado en no-partituras, ejecutada por percusionistas 
en no-instrumentos, frente a la música institucionalizada. Pese a 
la transformación en el sentido dado a la Sinfonía de La Sorpresa, 
Simonsson vuelve a llevarla a ser el eje de las transformaciones, 
evidente dinamoengrama porque la imagen musical que represen-
ta la sinfonía se preservó íntegra, enfatizando el cambio brusco y 
sorpresivo que justificó su nombre. En oposición, el gran concierto 
en cuatro movimientos de los terroristas crea no-partituras que si-
guen el mismo formato pentatónico, y parten de la misma rítmica 
y métrica, e incluso de la escala tonal, para generar nuevos medios 
de obtención; y pese a denominarle “ruido” es en realidad músi-
ca producida por no-instrumentos. A final de cuentas, el director 
opone ese no-ruido musical a la haute musique intencionadamente; 
acaso en el sentido de la regularidad de las vibraciones del sonido.

Un sonido nos pone en situación de cuasi presencia de todo el siste-
ma de sonidos, y eso es lo que lo distingue primitivamente del ruido. 
El ruido da ideas acerca de las causas que lo producen, disposiciones 
para la acción, reflejos, pero no un estado de inminencia de una fa-
milia de sensaciones intrínsecas (Valéry, 1974: 974).

Aunque en la continuidad de La Sorpresa se preservan referen-
tes engramáticos, no siempre hay tal cantidad de elementos, debi-
do a que para permanecer en el gusto de la sociedad se actualiza 
y transforma continuamente, incluso entre interpretaciones por la 
apropiación del músico, del cantante, de los directores de las or-
questas o de los grupos y/o de los arreglistas. Condición que no 
sólo ocurre en la haute musique, pues en la cotidianidad es aun más 
frecuente, según se manifiesta en los cantos villanos, en el folclor y 
en el pop. 
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¿covers y remakes o la continuidad del engrama música?

Aunque Warburg estableció la continuidad engramática, la super-
vivencia de la imagen perdía su pureza y se transformaba en algo 
contaminado, en que difícilmente se puede diferenciar lo pasado de 
lo presente, y lo original de lo transformado. La referencia de Rey-
nolds sobre la entrevista a Stevens se orienta a explicar la muerte 
de la rebeldía en la continuidad del rock en el siglo xxi porque las 
nuevas construcciones musicales trastocan el sentido original del 
movimiento; contaminación que debilita la permanencia rígida e 
inamovible, lo cual también se manifiesta en el folclor que suele ser 
desvirtualizado al oficializarse, perdiendo el sentido profundo de la 
corriente estética, en la música como en otros campos. 

En el pop, las transformaciones desactivan las luchas y los mo-
vimientos sociales que dieron origen a estos ritmos y grupos musi-
cales; al paso del tiempo hay mayores cambios porque se incorpo-
ran la mercantilización de las luchas sociales y el control de algunas 
compañías sobre los conciertos y la distribución de sencillos, invo-
lucrando a los grupos en la nostalgia reaccionaria en su vertiente 
restauradora y en revivals que aun en concentradoras digitales de 
música venden remembranza y retromanía… “vivimos en una era 
del pop que se ha vuelto loca por lo retro y fanática de la conme-
moración” (Reynolds, 2013: 11).

Esto ennegrece aún más al cover o remake; reinterpretación y/o 
actualización de una obra previa. A diferencia del pop, en el folclor 
el remake o cover no existe como tal, se trata de arreglos que actua-
lizan y/o preservan vivo un ritmo, melodía o compositor. Asimis-
mo acontece en los géneros asimilados por la haute musique, donde 
hay recurrencia en la reinterpretación de melodías en conciertos y 
las grabaciones de ópera, zarzuela o canciones populares de épo-
cas pasadas, ganando continuidad. Manifestaciones vivas del di-
namoengrama con imágenes sonoras supervivientes, y por tanto 
impuras.

Pareciera que los directores de orquestas, como sopranos, met-
zos, contraltos, tenores, barítonos y bajos tienen la tarea de repo-
sicionar en el gusto musical las melodías cantadas en los grandes 
salones de orquesta, por lo cual han tomado espacios cotidianos 
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desde donde acceden a públicos generales, en los que pretenden ge-
nerar gusto para afirmar su continuidad. Para esto llegan a realizar 
programas de múltiples arias, procedentes de diferentes obras, que 
han demostrado ser gustadas, pese a corresponder a diferentes au-
tores y épocas, incluso a ser disímiles entre sí, a modo de deliciosas 
ensaladas que cualquiera puede consumir sin empacharse; progra-
mas muy cuidados pero siempre orientados al público, sin importar 
si para lograrlo desarticulan obras completas o si los arreglos trans-
forman las melodías, a diferencia de cuando éstas se interpretan en 
el contexto de la ópera o zarzuela en curso, o de la interrelación 
entre las obras populares de un programa. Esto ha dado lugar al 
desarrollo de nuevas “óperas rock” y construcciones musicales se-
mejantes; y con motivo de la pandemia la integración de diferentes 
tenores como los Sinaloenses de Cuidado que grabaron para redes 
sociales una versión de O Sole Mio con la música y los ritmos de la 
banda sinaloense, sin cambiar la letra o la base melódica esencial, 
pero sí la rítmica, trastocando el ritmo original de esta canción po-
pular napolitana (1898) —melodía de Eduardo di Capua y letra de 
Giovanni Capurro— popularizada por diferentes tenores —como 
Caruso, Di Stefano, Del Monaco, Kraus, Pavarotti, José Carreras, 
Domingo y otros— y cantantes como Elvis Presley (It’s Now or Ne-
ver) y otros —Gianna Nannini, Bryan Adams, Anna Oxa…8

Entre las melodías con mayor cantidad de remakes está el cuar-
to movimiento de la Novena Sinfonía de Beethoven (1823), repro-
ducido como Himno a la Alegría y constituido como himno euro-
peo desde la fundación de la Unión Europea, ícono del sentido de 
la europeidad del siglo xxi y un nuevo eurocentrismo.9 En todos 
los arreglos que he escuchado de esta obra se preserva el sentido 
impreso en la obra original de Beethoven, pero en las variaciones 
requeridas para preservarle viva y activa en el mundo occidental se 

8 Sinaloenses de Cuidado es la asociación de tres tenores y un barítono sinaloenses: 
José Manuel Chu, Carlos Osuna, José Adán Pérez y Armando Piña.

9 La importancia de generar una melodía que cohesionara a la Nueva Comunidad Eu-
ropea fue incluso un tema que abordaron algunos directores en las inmediaciones del inicio 
del nuevo siglo, como se aprecia en la película Bleu de la serie Trois Couleurs del director 
Kryzsztof Kieslowski, cuyo guion versa sobre la festividad de unificación y la melodía que 
representará la cohesión europea.  
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han impreso diversos sentidos convergentes que resaltan valores 
positivos de la sociedad. 

Esto mismo ocurre en muchas obras más con múltiples arre-
glos y reproducciones; entre ellas el Canon en dm para Tres Violines 
y Bajo Continuo de Pachelbel (ca. 1680), que hasta es interpreta-
do con mariachi y estilos populares. Asimismo acontece con los 
cuatro conciertos para violín de Antonio Vivaldi nominados Las 
Cuatro Estaciones (1723). 

Por igual ocurre con los villancicos navideños, que no son otra 
cosa que la reminiscencia de canciones de las villas transmitidas de 
generación en generación, con actualización permanente, que adop-
taron temas navideños desde el siglo xii, pero tuvieron mayor proli-
feración en los siglos xix y xx. Entre ellos destaca la Blanca Navidad 
(1941) de Irving Berlin, que ha gustado y se interpreta por todo tipo 
de músicos de países que celebran la Navidad, una de las melodías 
con mayor cantidad de traducciones, popularizada por Bing Crosby. 

Esta multiplicidad de arreglos en música, ritmo y letra está pre-
sente pero sin el estigma de ser covers o remakes. Cabe preguntarse 
si es diferente reinterpretar una melodía culta que una popular; yo 
creo que “no y sí”, porque el “no” afirma que es la misma acción, y 
el “sí” porque el pop suele asociarse con un interés económico de 
las que se ha denudado a muchas obras de música culta y folcló-
rica, pero define el interés de autores, intérpretes, productoras y 
distribuidoras de música popular que buscan construir ese nuevo 
público que les ofrezca supervivencia para los ritmos y las imáge-
nes sonoras. Estas últimas siguen ancladas a la nostalgia reflexiva, 
y en ocasiones a la de renovación cuando participan de construir 
nacionalismos u otros referentes ideológicos e identitarios. 

Hay algunas obras que incluso se revierten en el opuesto a su 
origen, sin que se considere nociva la impureza que le caracteri-
za, tales como Greensleeves, obra originalmente atribuida a Enrique 
VIII, destinada a conquistar a Ana Bolena, la Lady Greene Slee-
ves —su registro más antiguo corresponde a 1580 bajo el título A 
New Northern Dittye of the Lady Greene Sleeves, seguido del de 1584 
como A Handful of Pleasant Delights—; un canto de amor cortesano 
emprendido por el rey. Música que ha servido para cantar lamen-
tos de amor, y un villancico navideño católico con una apropiación 
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temprana de la canción que participó de dar origen anglicanismo 
de Enrique viii, reforzada por acciones de huestes de María, la hija 
católica del rey. Otro caso similar es la musicalización del poema 
del xviii “Auld Lang Syne” del escocés Robert Burns (1788), utili-
zando una melodía tradicional irlandesa que data de alrededor del 
siglo v; transformada en una Canción de Despedida preservada en 
las tradiciones escocesa e irlandesa, abrazada por grupos como el 
Movimiento Scout. Éstos son ejemplos de la permanencia de imá-
genes sonoras, cuya fuerza las dota de supervivencia que resiste el 
paso del tiempo y de las generaciones; las que sobreviven a su ori-
ginal, superponiendo su valía sonora y rítmica a la lingüística; un 
engrama musical que perdura en su valor sonoro, independiente de 
la letra que le puede o no acompañar. 

Esta fuerza y continuidad engramáticas es aún más evidente en 
canciones populares, particularmente en el pop, donde la impure-
za adquiere su valor de cover o remake, enturbiados por rivalidades 
entre intérpretes, representantes y estudios de grabado, o incluso 
relativos a los derechos de la música y la letra, sobre la popularidad 
y el éxito alcanzados por cada versión, así como la toma de distan-
cia de los covers en relación con el original.

Aunque hay muchas melodías con diversas versiones, no todas 
tienen la misma relevancia, porque la fuerza de las imágenes no es 
suficiente para darles supervivencia. Sin embargo, hay casos con 
mayor relevancia, sea por la popularidad de alguna de sus versio-
nes, o por los conflictos involucrados en las transformaciones. En-
tre éstas es notable el Hallelujah de Leonard Cohen (1984), reinter-
pretada por otros cantantes con diferente tesitura, color y amplitud 
de escala que obligaron la transformación de la melodía original, 
la cual debió subirse en escala tonal para ser interpretada por John 
Cale y Jeff Buckley, versiones más gustadas que la del propio Co-
hen. En otros casos, se ha llegado a desaparecer al compositor y al 
primer intérprete de una melodía por la popularidad alcanzada de 
alguno otro que le sustituyó, o bien han dado lugar a discusiones 
entre los seguidores de ambos intérpretes, que suelen pertenecer a 
diferentes generaciones.

Love me Tender suele atribuirse a Elvis Presley, que la registró 
y grabó en 1956, aunque en realidad se trata de un canto popular 
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con música de George Poulton (ca. 1861) popularizada en la Guerra 
de Secesión (1861-1869) en los clubes de canto, entre los cuartetos 
de las barberías y en la Academia Militar de los Estados Unidos de 
West Point. Presley la grabó para incluirla en la película con el mis-
mo nombre, en una adaptación que sirvió de sustento al cover de 
Peter Murphy. En esta melodía es evidente el papel de la nostalgia 
restauradora, que se estableció al calor de la guerra civil que destro-
zó a Estados Unidos, y ya en el siglo xx fue potenciada por la nos-
talgia reaccionaria capitalista que aprovechó el gusto popular por 
la melodía para venderles la versión recién registrada por el nuevo 
Rey del Rock y la película producida por Twentieth Century Fox.

Entre las melodías, que participan de la nostalgia reacciona-
ria ligada a la comercialización por parte de las compañías dis-
cográficas y aprovechan los cambios generacionales para relanzar 
sencillos previamente exitosos, está The Man Who Sold the World 
de David Bowie (1970), reinterpretada por Nirvana (1993); o bien 
Knockin’on Heaven’s Door de Bob Dylan (1973), reinterpretada por 
Guns N’ Roses (1987) en este juego generacional, además de haber 
sido “covereada” por otros como Eric Clapton (1975), Roger Wa-
ters, U2, Bruce Springsteen, Phil Collins, Mark Knopfler, Led Ze-
ppelin, Luis Eduardo Aute, Lana del Rey, Avril Lavigne, etc. I Love 
Rock ‘n’ Roll suele atribuirse a Joan Jett (1982), omitiendo la versión 
original (1975) de Alan Merril y Jake Hooker grabada con su grupo 
The Arrows. Más allá del intérprete de una melodía, importa la 
melodía misma, que puede ganar o no un lugar en el gusto del pú-
blico, y de eso depende su permanencia u olvido; en ello radica la 
fuerza de la imagen sonido y del engrama música. 

Otra canción significativa es Feelin’ Good escrita por Anthony 
Newley y Leslie Bricusse (1965), que en el primer año fue interpre-
tada por John Coltrane y por Nina Simone. Esta melodía ha sido 
objeto de muchas repeticiones, adaptaciones y reestructuraciones 
en la forma de interpretarla, contando versiones de Traffic (1969), 
Muse (2001), Michel Bublé (2005), Adam Lambert (2009), Jenni-
fer Hudson (2011), Avicii (2015) y muchos otros, de las cuales des-
taco la de Simone y la versión de Bellamy, aunque en estilos com-
pletamente diferentes. Otro caso interesante es Shake it up Baby 
de Phil Medley y Bert Russell (1961), grabada ese mismo año por 
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The Top Notes y un año después por The Isley Brothers, quienes 
posicionaron la canción en el gusto del público, pero pronto fue 
olvidada y sustituida por el remake de The Beatles como Twist ‘n’ 
Shout (1963), y unos años después por The Mamas & The Papas 
(1969), además de las versiones de The Who, Bruce Springsteen, 
Los Fabulosos Cadillacs y otros. 

Otros casos generacionales son Black Magic Woman escrita 
por Peter Green (1968) para Fleetwood Mac, adaptada por Carlos 
Santana (1970). Can’t Help Falling in Love (1961) de George David 
Weiss, interpretada por primera vez por Elvis Presley, recuperada 
por U2 (1993), UB40 (1993) en su versión reggae, Erasure (2003) 
y otros. With a Little Help from my Friends del Sgt. Pepper de The 
Beatles (1967), recuperada por Joe Cocker (1969), un remake en 
reggae en 2009 por Easy Star All-Stars y muchas otras versiones 
entre las que están las de The Bee Gees, The Beach Boys, Bon Jovi 
y aun los Muppets, entre otros. Además de éstas, hay gran cantidad 
de covers de melodías como Roxanne de The Police (1978), y otras, 
siendo quizá los grupos con mayor cantidad de éstos y remakes The 
Beatles o The Rolling Stones, apenas seguidos de cerca por The Po-
lice y Elvis Presley.

Girls Just Want to Have Fun tiene dos interpretaciones represen-
tativas que difieren en menos de un lustro; dos versiones opuestas 
pero con la misma música y pequeñas variantes en la letra, que 
explican la transformación al abordar las relaciones hombre-mujer 
y el tránsito del pensamiento de finales de una década al inicio de 
otra que rompía con la hegemonía masculina. La versión original 
de Robert Hazard (1979) exponía una visión masculina de un mu-
jeriego que se excusa con su padres, culpando a las mujeres; mien-
tras en el cover de Cindy Lauper (1983) ha llegado a ser un “clásico 
feminista” de los ochenta. Una nostalgia reflexiva que resultó de 
direccionar el capitalismo, donde Lauper trastocó a voluntad el 
sentido original de la letra, mientras se aprovechó la popularidad 
de la música que fue enfatizada por el uso del sintetizador para ac-
tualizarla y producir un nuevo vínculo con la audiencia.

Es imposible omitir la canción Comme d’habitude de Claude 
Francois y Jacques Revaux (1967), con su remake en inglés por Paul 
Anka (1969), interpretada por Frank Sinatra como My Way —can-
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ción que define a Sinatra más que a sus compositores originales—; 
la versión modificada de Sinatra tuvo un cover en español realiza-
da por Estela Raval (1970). Éstas se han multiplicado y es una de 
las melodías con más covers y remakes, entre los que hay versiones 
de Mireille Mathieu, Nana Mouskouri, Remy Solé, Elvis Presley, 
Frank Pourcel, Nina Simone, Ray Conniff, Cliff Richard, Sex Pis-
tols, The Strokes, David Bowie, Radiohead, Aretha Franklin, Celi-
ne Dion, Gabriel Byrne, Gipsy Kings, Pearl Jam, Robbie Williams, 
Tom Jones, Los Panchos, Raphael, José José, César Costa, Isabel 
Pantoja, Julio Iglesias, Manolo Muñoz, Vicente Fernández, los te-
nores Carreras-Domingo-Pavaroti, Andrea Bocelli y otros.

Dentro de la música popular y el folclor americano hay melo-
días notables como El Día que me Quieras con música de Carlos 
Gardel (1934) y adaptación del poema de Amado Nervo del mis-
mo nombre (1919); grabada por Gardel para la película con igual 
nombre; énfasis en la nostalgia propiciada de las compañías disco-
gráficas y la cinematografía, que se apoyaron en el sentido restau-
rador del sentimiento hispanoamericano que enfatizó la poesía de 
Nervo en la voz de Gardel. Esta melodía ha tenido gran cantidad 
de covers y remakes que vuelven a reproducir el modelo que defi-
nió su existencia. Entre ellas me parece significativo mencionar las 
versiones de los tenores Alfredo Kraus y Plácido Domingo, entre 
otros. Además de los tríos Los Peregrinos y Los Panchos, el Ma-
riachi Sol de México de José Hernández, y el grupo El Poder del 
Norte; múltiples cantantes de diferentes géneros, entre los que re-
salto a Jorge Negrete, Hugo del Carril, Compay Segundo, Diego “El 
Cigala”, Pablo Milanés, Mercedes Sosa, Alberto Cortez, Alejandro 
Fernández, Dyango, Julio Iglesias y Luis Miguel; Nacha Guevara 
realizó un arreglo para grabarla en dúo con el propio Gardel; y hay 
versiones ajenas a Hispanoamérica como la de Gloria Estefan e 
incluso la de Big Mama para una película coreana.

En la música popular mexicana hay gran cantidad de melodías 
significativas porque participan de la nostalgia restauradora que 
utilizó el sentimiento cohesivo que preservó las melodías como par-
te de la cultura de algunos pueblos y regiones, pero a partir de la 
construcción del México independiente, y con mayor fuerza desde 
el porfiriato y su interés por definir lo mexicano, seguido del movi-
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miento nacionalista posrevolucionario que se fortaleció en las déca-
das de mitad del siglo xx en que participaron las compañías disco-
gráficas y cinematográficas para su difusión, mismas que se fueron 
fijando en el gusto del público que ya las conocía y repetía, y que 
se fortaleció con la distribución gratuita de los cancioneros Picot.10 
Entre estas melodías están Cielito Lindo de Quirino Mendoza y Cor-
tés (1882), la que desde finales del siglo xx se ha constituido en un 
“himno no oficial de los mexicanos”, difundida especialmente por 
los eventos deportivos. Zacatecas de Genaro Codina (1892) y Dios 
Nunca Muere de Macedonio Alcalá (1868) —melodía que además 
de ser tan representativa para los oaxaqueños, en particular del Va-
lle, es el primer vals mexicano—, se han constituido como himnos 
regionales de Zacatecas y Oaxaca, respectivamente.

Una de las melodías populares mexicanas con mayor cantidad 
de covers y remakes es La Bamba, un son veracruzano anónimo del 
siglo xix, recuperado por gran cantidad de grupos instrumentales 
y cantantes, llevada al cine nacional en la década de los cincuenta 
por Andrés Huesca, y adaptada al Rock ‘n’ Roll por Ritchie Valens 
en 1958, al que Los Lobos hicieron un popular remake (1987), en-
tre un sinfín de versiones en gran cantidad de ritmos. Otra melodía 
en circunstancias similares es el vals Alejandra que compuso Enri-
que Mora (1907) a solicitud de Rafael Oropeza, quien la dedicó a 
Alejandra Ramírez sobrina-nieta de Ignacio Ramírez, El Nigroman-
te—; vals que ha olvidado su origen y es regularmente interpretado 
tanto por sinfónicas como por orquestas típicas, grupos con instru-
mentos vernáculos y tradicionales, mariachis y cantantes popula-
res como Luis Miguel y Alejandro Fernández.

Otra canción representativa es Júrame de María Grever, melo-
día de la década de los veinte cantada en principio por José Moji-

10 Los cancioneros Picot fueron lanzados como iniciativa de los Laboratorios Picot, 
que producían los antiácidos, a partir de la década de los veinte (ca. 1924), difundiendo 
las canciones populares mexicanas más representativas, lo cual continuó hasta la década 
de los noventa cuando Procter & Gamble compró esta farmacéutica; si bien es cierto 
que no hubo emisiones anuales, ni regularidad en ellas, había una constante que era de 
dominio popular y en casi todas las casas se tenían algunos ejemplares y se buscaba tener 
todas las emisiones de éstos. Citado por Héctor Peláez Rojas en conversación personal 
con motivo de estos cancioneros —a partir de lo que recuerda y lo que le contaban su 
mamá y hermanos (diciembre de 2020).
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ca; reinterpretada por otros tenores como Enrico Caruso y Plácido 
Domingo, además de Alfonso Ortiz Tirado, Néstor Mesta Chayres, 
Nicolás Urcelay, Fernando de la Mora, Humberto Cravioto, etc.; 
a quienes se suma un sinfín de cantantes de baladas y música pop 
como Juan Arvizu, Libertad Lamarque, Luis Miguel, Alejandro 
Fernández y muchos otros que la han traducido a más de diez idio-
mas, en particular al inglés, como Ray Conniff, Bobby Darin, Rod 
Stewart y Aretha Franklin. 

Bésame Mucho de Consuelo Velázquez, la cual compuso para 
ser interpretada por primera vez por Emilio Tuero en 1940, a la 
que han seguido gran cantidad de reinterpretaciones, haciéndola 
una de las canciones con más covers, gran cantidad en versiones 
de cantantes y grupos mexicanos como Javier Solís, Los Panchos, 
Pedro Infante, Sara Montiel, Lola Beltrán, Pedro Vargas, Marimba 
Nandayapa, Amparo Ochoa con Óscar Chávez, el Mariachi Vargas 
de Tecalitlán, La Sonora Santanera, Chamín Correa, Eugenia León, 
Guadalupe Pineda, Gualberto Castro, la banda El Limón, Luis Mi-
guel y muchos otros; además de las versiones en otros idiomas, 
entre las que me parecen significativas las de The Beatles en 1962, 
y las de Frank Sinatra, Nat King Cole, The Ventures, Ray Conniff, 
Christian Lisi, Filippa Giordano y Andrea Bocelli. Esta canción ha 
sido representativa en diferentes películas como Los Tres Caballeros 
(1944) de Disney, entre otras como A Toda Máquina (1951), Let it 
be (1970), Bésame Mucho (1993), La sonrisa de Mona Lisa (2003), 
Coco (2017) y otras. La fuerza de esta melodía, en música y letra, 
es notable pues el engrama ha supervivido a su transformación del 
ritmo del bolero al jazz, bossa nova y el surf.

Otro bolero importante es Perfidia del chiapaneco Alberto 
Domínguez (1939), popularizada por haber sido incluida en la 
película Casablanca de Michael Curtiz (1942), acompañando el 
baile de Humphrey Bogart e Ingrid Bergman. A esta versión hay 
gran cantidad de remakes y covers, siendo de los más famosos el 
del trío Los Panchos, además de muchas otras versiones en dife-
rentes idiomas interpretadas por Pedro Vargas, Sara Montiel, Ma-
ría Dolores Pradera, Plácido Domingo, Los Tres Ases, Armando 
Manzanero, Paloma San Basilio, Juan Arvizu, Isabel Pantoja, Café 
Tacuba, Pérez Prado, Luis Miguel, Paco de Lucía, Nana Moskou-
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ri, Bocelli, Filippa Giordano, Cliff Richard, Nat King Cole, Linda 
Ronstadt y Benny Goodman, entre muchos otros. 

Otro compositor mexicano que ha tenido gran cantidad de covers 
y remakes es Agustín Lara, entre los que se cuentan Granada (1932) y 
María Bonita (1946), entre un gran acervo de melodías compuestas 
y reinterpretadas desde su composición y hasta la  actualidad. 

A éstos se suman gran cantidad de melodías que se han rein-
terpretado y actualizado para permanecer en el gusto del público, 
como parte de la nostalgia restauradora ligada a la identidad mexi-
cana y regional, de las que también se han apropiado las indus-
trias de la música y las utilizan para construir álbumes exitosos de 
todo tipo de artistas pop como tenores, tríos, mariachis, bandas, 
grupos populares, cantantes de fiesta y otros que las interpretan 
con todo tipo de ritmos. Todo ello para poner en juego a la nos-
talgia restauradora, fortaleciendo el sentimiento de “añoranza por 
tiempos mejores”, sin siquiera saber en qué consistían esos tiem-
pos, ni cuáles eran sus mejores atributos o en qué forma superan 
la época contemporánea; sin embargo, sí en un detrimento de la 
creación musical, porque si bien es cierto que dan permanencia a 
ciertas melodías, se hace menos necesaria la nueva creación. Por 
otra parte, es evidente, en esta continua recreación y reajuste para 
actualizar estas melodías, que se genera una intromisión de ritmos 
que altera su versión primaria, pero afirma la supervivencia de las 
imágenes sonoras y su carácter de dinamoengramas sonoros.

La permanencia de los engramas  
musicales… a manera de epílogo

Este breve recorrido que nos ha traído hasta este punto para dis-
cutir sobre la supervivencia de la imagen sonora nos muestra el 
vínculo entre los conceptos desarrollados por Reynolds y el sen-
tido mismo de la supervivencia que está definida en la interacción 
de las melodías y los grupos humanos; perpetuadas por la repeti-
ción continua que expresa el gusto por la composición integrada 
por las notas que la conforman, lo pegajoso del sonido que inci-
de en nuestra mneme, por su representatividad en el vínculo con 
nuestros abuelos y por su reinterpretación en sonido o voz de mú-
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sicos y cantantes reconocidos y/o vinculados con nuestros afectos. 
Pero en todos esos casos no sólo está el tránsito casual de la imagen 
sonora, pues la fuerza de ésta recibe apoyo sensible por parte de 
las compañías discográficas, e incluso por las cinematográficas, y 
en tiempos más recientes los espacios radiofónicos y el papel sen-
sible de los recursos digitales donde es indubitable la participación 
de canales como YouTube y Spotify.

Esta recuperación, difícilmente podría pensarla como un even-
to casual, pues es más probable que el gusto en el público fue im-
plantado por esa misma estructura que rodea los espacios donde 
se desarrolla la musicalidad; además de las instituciones guberna-
mentales que han empleado la música como recurso de la nostalgia 
restauradora.

Pero para que la música sea objeto de la nostalgia es necesario 
que sea huella mnémica, y para esto debe poder ser pensada como 
imagen mental, y como tal constituirse como engramas auditivos 
que pueden ser creados o rememorados en la misma forma fantas-
mal que las imágenes icónicas o visuales. El vínculo de la música 
con los escuchas se establece a partir de sus intérpretes, como del 
contenido de las letras —en un sentido más denotado y connotado 
anclado a su valor lingüístico—, en la fuerza de la imagen sonora 
que encarna la melodía completa o en algún fragmento que se an-
cla y fija a la mneme en forma de huella sensible, o incluso desde 
el afecto generado por la música en correlación con los elementos 
antes referidos, o bien por el nexo de ésta con algún ser amado, 
muchas veces los padres y abuelos, otras los hermanos y amigos 
y unas más los propios intérpretes o la forma en que la presentan, 
cuando se ancla a películas, series televisivas, puestas en escena 
teatrales o alguna otra que suma su papel de huella afectiva a la 
huella sonora dejada por el engrama música.

Insisto en un engrama música como más adecuado, sobre la idea 
de la sonora, porque sintetizo toda una pieza, o un fragmento de 
ella como una imagen; al igual que a la imagen icónica la integran 
diferentes elementos con o sin sentido iconográfico e iconológico, 
aquí se suman diferentes compases y pentagramas para constituir 
una sola unidad.
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El engrama música construye huellas en la mneme, de forma 
que el afecto y la continuidad definen su supervivencia, contami-
nando su existencia original en el momento mismo en que se suma 
a su reproducción el afecto de algún intérprete o cantante, director 
o los grupos que recuperan el sentido y propician la permanencia, 
a pesar del tiempo y las modas, gracias a la actualización de la me-
lodía misma, transformando aspectos que no la distancien de su 
esencia pero que permitan su acercamiento a otros ritmos.

Luego entonces, se trata de la conformación de la música como 
imagen, sometida a su interacción, y por ende su perversión, dia-
crónica y sincrónica, que conforma ciclos dinamoengramáticos, 
constituyendo propiamente dichos dinamoengramas musicales 
que existen debido a la fuerza de los engramas música y su inte-
rrelación con los grupos humanos que propician su permanencia. 
Transformaciones continuas como las observadas en las canciones 
con mayor cantidad de covers, diluyendo al paso del tiempo a los 
autores e intérpretes originales, pero dejando en el imaginario so-
cial a la música misma en la forma de la melodía preservada, ancla-
da a sus representantes más cercanos desde el valor de incidencia y 
de impresión de huella en nuestra mneme.

El continuo movimiento y reactualización implica la transfor-
mación y enrarecimiento de la pureza de esta imagen sonora, cau-
sando cuestionamientos en torno al papel de la originalidad y la 
autoría en correlación con la continuidad y supervivencia de dicho 
engrama. Estos aspectos deben ser analizados en lo particular, pero 
desde la perspectiva misma de la continuidad y sobrevivencia de 
las imágenes mentales y sus referentes reales, en este caso audibles, 
la autoría pierde cierta valía frente a la continuidad y fuerza de la 
imagen analizada, que se ancla a los individuos por afecto y por su 
fuerza, porque aunque exista uno de estos elementos, si falta el otro 
difícilmente se preservará; a diferencia de cuando ambos existen, 
propiciando situaciones como la revisada para las canciones inclui-
das en este trabajo y las omitidas, en particular como las más re-
producidas. Algunas de ellas se han preservado en un mismo idio-
ma, pese a sus intérpretes, otras se han traducido y han adquirido 
importancia en las diferentes versiones, volviéndose importantes 
en cada una de estas versiones, con el mismo ritmo o con sus trans-



152 • Segunda parte. Artisticidad sonora

formaciones, alcanzando más públicos que en su versión original. 
Esto implica la supervivencia pero el sacrificio en su preservación 
sin transformaciones.

Otro elemento es el papel identitario de los engramas música, 
que participa de las causas implicadas en la imagen sonora, su uso 
y repetición, muchas veces a partir de melodías que se transforman 
en himnos de las causas que se defienden, particularmente cuando 
se ligan a causas sociales; además de transformar las letras y difun-
dirlas, en una nostalgia reflexiva anclada a la utopía de un pasa-
do perfecto, o a la ilusión de un futuro utópico aún inexistente. Al 
nacionalismo o regionalismo desarrollado por cuestiones inheren-
tes a los grupos humanos mismos, o sustentados por la nostalgia 
restauradora desarrollada desde la hegemonía del poder político, 
por el interés económico de las compañías cinematográficas y dis-
cográficas, o del de artistas, músicos y directores. Sentidos tras-
tocados por dichos intereses, pero que a final de cuentas afirman 
supervivencia y continuidad de los engramas, que permanecen en 
movimiento y se siguen vinculando con los grupos humanos, aun-
que en ello les vaya su sentido e identidad originaria para romper 
las barreras del tiempo, pasando de generación en generación, e 
incluso ampliando el espacio primario.

Este análisis afirma la factibilidad del empleo de la termino-
logía de engrama música y la posibilidad de la imagen sonora des-
de el establecimiento de huellas ligadas a los afectos y al devenir 
individuo y sociedad; como la analogía con imágenes icónicas en 
existencia y metodología de estudio. También es evidente que es 
un campo vasto en el que se deben hacer precisiones, dando lugar 
a nuevas aristas por desarrollar en el futuro, desde el trayecto del 
dinamoengrama musical y de la participación positiva y nociva de 
la supervivencia, como de la nostalgia, implicando la participación 
mayoritaria de los grupos de la sociedad en la supervivencia de las 
imágenes, y la preeminencia de grupos hegemónicos y con intere-
ses económicos en el fomento de la nostalgia, pero falta profun-
dizar en ambos temas, como en la forma en que las melodías se 
relacionan con los individuos y participan de generar la nostalgia y 
cómo esto se liga con los procesos que dan lugar a covers y remakes.
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FACTORES QUE CONDICIONAN EL DISCURSO 
COMUNICATIVO DE LA MÚSICA POPULAR  
EN ESPAÑA. UN ESTUDIO DEL OÍDO SOCIAL  
A TRAVÉS DE LAS CANCIONES

Jaime Hormigos Ruiz 

Introducción

Todas las formas de sociedad han dado estructura al sonido, con-
virtiéndole en música a la que han dotado de funciones específi-
cas en el imaginario social colectivo. De este modo, la música ha 
acompañado el desarrollo de la sociedad, despertando emociones, 
como instrumento de comunicación, marcando el ritmo de la tarea 
diaria, definiendo roles profesionales, ocupando lugares de ocio, 
y así hasta un largo etcétera (Romero, 2011). El discurso musical 
actual sólo puede entenderse, si se le explica desde los marcos de 
referencia culturales de la sociedad que crea o interpreta esa músi-
ca. La posibilidad de enmarcar la materia musical como un cons-
tructo cultural no se hace real si no se contextualiza su objeto, si no 
se tienen en cuenta los parámetros de desarrollo espaciotemporal, 
su cualidad simbólica y el valor socio-comunicativo que le aporta 
(Baca, 2010: 123). La música no es sólo parte de nuestra cultura, 
sino que forma parte también de nuestra naturaleza, por eso todos 
tenemos el don de la música. No se trata de tener más o menos ha-
bilidades musicales, sino de considerarla como un medio o nexo de 
unión con los otros ( Jauset, 2010: 88). Por tanto, utilizar la música 
como un agente de socialización más es fundamental para cual-
quier tipo de sociedad (Ramírez-Hurtado, 2006).
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En este trabajo vamos a debatir sobre las formas que emplea la 
sociedad para etiquetar el discurso musical actual, centrándonos en 
el análisis de las canciones de música popular más distribuidas y, 
por tanto, más escuchadas en España en los últimos diez años. Las 
nuevas formas de distribución digital y su puesta en escena a través 
de listas de ventas, radios, streaming y conciertos favorecen la crea-
ción de un oído colectivo que fija las normas de lo que entendemos 
como estilos culturalmente representativos, que nos llegan con más 
facilidad y determinan un patrón dominante en las canciones de 
música popular, frente a otras manifestaciones musicales que que-
dan al margen de nuestra comprensión. De este modo, la música 
que configura este oído colectivo será utilizada por las industrias 
culturales para mostrarnos un menú musical enlatado en los cri-
terios del género y la moda que condiciona nuestra capacidad de 
percibir comunicación a través de las canciones.

La formación del oído social  
en la comunicación musical

Hoy en día la música está en todas partes, su ubicuidad es una rea-
lidad gracias al desarrollo de las nuevas tecnologías. Nuestra vida 
es musical y no podemos cerrar nuestro oído a los sonidos a los que 
continuamente estamos expuestos y que marcan el ritmo de nues-
tro día a día. Aparentemente, cada uno de nosotros se expone a 
este torrente continuo de sonidos de manera distinta, creemos que 
para cada uno de nosotros la música tiene un significado que di-
fiere en función de nuestra capacidad para escuchar, del momento, 
situación, circunstancia y estados de ánimo en los que recibimos 
su mensaje (Méndez, 2016). De este modo, el signo musical sólo 
se volvería accesible al individuo cuando éste le adscribe un uso 
específico como solución a situaciones cercanas, cuando le es posi-
ble enmarcarlo en una estructura funcional que muestra variedad 
y que es, por tanto, identificable y utilizable en su vida cotidiana 
(Hennion, 2002). 

Ahora bien, ¿es posible alterar el proceso de recepción del dis-
curso musical con el fin de que todos experimentemos un signifi-
cado social compartido en los sonidos que nos rodean? El etique-
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tado social de las formas musicales a través de estilos o de modas, 
contribuye a esta manipulación y forma un oído social compartido 
desde el que aprendemos a juzgar los ritmos, las melodías y las can-
ciones que llegan a nuestro entorno. Por tanto, las distintas formas 
de acercamiento al hecho musical se ordenan a través de patrones 
que son marcados por las industrias culturales, creando espacios y 
canales específicos donde hemos aprendido a compartir el mensaje 
de las canciones y que hacen que la respuesta del oyente al discurso 
musical contemporáneo dependa de los espacios sonoros que crea 
su sociedad (Bustamante, 2011).

En la sociedad contemporánea estamos viviendo un imparable 
desarrollo de las tecnologías que sirven para gestionar la cultura. 
Este desarrollo está produciendo cambios importantes en la dis-
tribución de contenidos. El desarrollo tecnológico ha favorecido la 
creación de este oído musical colectivo mediante patrones cada vez 
más estandarizados. En otras épocas la relación entre el individuo 
y el discurso musical era más directa y efímera, hoy las nuevas tec-
nologías de grabación y distribución nos permiten disponer de una 
audición excelente de la música en todo momento, lo que favorece 
la escucha continua y facilita la creación de categorías donde in-
cluir a la música. De este modo, la escucha musical hoy se produce 
a partir de una experiencia enormemente variada y heterogénea 
de lo sonoro y de los lenguajes musicales y, en consecuencia, todo 
nos suena de alguna manera a algo que ya hemos escuchado antes 
(Alcalde, 2007: 26).

Los cambios tecnológicos están propiciando nuevas formas de 
socialización de los bienes culturales. Internet se ha convertido 
en el gran aliado del mensaje musical gracias a la aparición de 
diversas tecnologías de grabación y difusión, apoyadas en nue-
vos formatos, ampliando así el catálogo de mensajes que el indivi-
duo puede recibir a través de las múltiples canciones disponibles 
y reabriendo un antiguo debate sobre el papel de la música en el 
universo cultural (Buil y Hormigos, 2016). Estas nuevas formas 
de distribución han facilitado la ubicuidad de la música al mismo 
tiempo que la han sometido a una continua evolución que obliga a 
las diversas industrias culturales a crear nuevos modelos de difu-
sión que intenten estructurar la diversidad de sonidos de nuestra 
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época, con el fin de conseguir agrupar géneros, mensajes, modas, 
funciones y efectos que faciliten su comprensión, distribución y 
venta. De las prácticas musicales que eran exclusivas de un grupo 
determinado hemos pasado a una forma de apropiación musical 
omnívora, que consiste en escuchar un poco de todo sin limitar 
demasiado nuestro gusto (Ariño, 2006). 

La reestructuración del modelo de negocio clásico desarrolla-
do en la última década por la industria discográfica está provo-
cando que cada vez se apueste más por la repetición de géneros, 
estilos musicales y temática en las canciones que escuchamos. De 
este modo, la cultura mainstream se centra en distribuir contenidos 
musicales que ya han tenido éxito en otras épocas y los presen-
ta continuamente como novedad, en pequeñas dosis, con el fin de 
que el nuevo consumidor omnívoro no detecte la repetición y crea 
estar consumiendo un producto nuevo y variado (Martel, 2011). 
Para ello se da un nuevo nombre al género musical clásico, se 
adorna con un ritmo distinto a la canción de moda de otra época, 
se buscan intérpretes que respondan al canon estético vigente en 
la sociedad del momento, etc. La industria discográfica reinven-
ta continuamente los códigos identitarios de cada género musical, 
los manipula para que lleguen a un número mayor de individuos, 
dando forma a un oído social estandarizado que, si bien facilita la 
percepción de los códigos musicales más distribuidos, supone una 
barrera importante a la hora de percibir sonidos nuevos, condicio-
nando toda la comunicación musical actual.

La industria musical crea este oído social a partir de un discur-
so cultural que pone a nuestra disposición los sonidos de moda, 
nos enseña a escucharlos, ordena los géneros musicales y nos dice 
cuáles son importantes y cuáles no lo son. En definitiva, la indus-
tria nos vende un producto, la música, y su interpretación (Negus, 
2005). Los estilos musicales se vuelven interesantes para nosotros 
cuando podemos dotarlos de un uso específico en situaciones cer-
canas, cuando les podemos enmarcar en una estructura funcional 
que muestra variedad y que es, por tanto, identificable y utilizable 
en nuestra vida cotidiana. En este sentido, la industria discográ-
fica se ha centrado, tradicionalmente, en insertar la música en la 
sociedad a través de un proceso repetitivo que busca popularizar 
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determinados sonidos con el fin de generar respuestas comunica-
tivas similares entre los individuos que comparten este oído social 
(Stanley, 2015). 

Es en este acto de compartir respuestas comunicativas donde 
la música crea sensación de unidad y resulta muy eficaz en la so-
cialización del individuo transmitiéndole valores sociales (Martí, 
2000). Ahora bien, en el contexto actual, el individuo, que en un 
principio debería ser más selectivo y crítico con los contenidos cul-
turales que le llegan, acepta escuchar música que gira en torno a 
sonidos y mensajes estandarizados y manipulados por la indus-
tria musical mainstream por una especie de “pereza ante lo nuevo” 
que distorsiona el modo de escucha que se ha impuesto en nuestra 
sociedad. La modalidad de escucha condiciona la percepción de 
una canción y nos muestra el interés que el público proyecta en el 
género musical y la temática tratada. 

Ante las canciones que nos rodean solemos utilizar dos tipos 
distintos de escucha que no son excluyentes (Alcalde, 2007). En 
primer lugar, las canciones como elementos de comunicación exi-
gen una escucha atenta que nos permita recibir toda la informa-
ción que contiene su discurso musical y verbal y, de este modo, 
nos permita asociar este discurso al contexto social donde se crea 
o en el que reproduce el tema. Para poder realizar este tipo de 
escucha, es necesario configurar una experiencia previa que sitúe 
al individuo como seguidor de un género musical concreto, lo que 
demanda que se haya producido con frecuencia una exposición a 
canciones de ese género a lo largo del tiempo. Por tanto, sin una 
formación y conocimiento previo no es posible desarrollar este 
tipo de escucha. Este modo de escucha capacita al individuo para 
ser más crítico frente a la novedad musical, por lo tanto, es un 
modelo de escucha que no interesa a una industria musical que 
necesita beneficio rápido.

En segundo lugar, tendríamos otra forma de escucha, la escu-
cha simple, que supone un acercamiento primario, confortable y 
acrítico a la música, donde interviene más el gusto por un género 
concreto que la percepción real del contenido musical. En este caso 
nos atrae más el envoltorio que acompaña al mensaje (ritmo, in-
térprete o puesta en escena), que la música en sí. De este modo, la 
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respuesta del oyente vendrá condicionada, no por una perspectiva 
crítica, sino por modelos de reacción aprendidos en su cultura, lo 
que provoca que todas las canciones con algún parecido rítmico 
sean objeto de una aceptación e interpretación similar (Wilson, 
2016). Como podremos ver a lo largo del análisis posterior, para los 
intereses comerciales es más útil crear un significado en la canción 
a partir de esta escucha simple y subjetiva que condiciona nuestra 
respuesta menos enérgica al identificarnos menos con el tema de la 
canción, lo cual posibilita una mayor manipulación del gusto y una 
distribución masiva de este tipo de canciones (Hormigos, Gómez 
y Perelló, 2018). 

La puesta en escena de la música

La cualidad connotativa de la música queda determinada no sólo 
por el bagaje intelectual del individuo que la escucha, sino por toda 
la experiencia que implica participar en el oído social. Las cancio-
nes de moda, por tanto, se crean a partir de la tradición musical de 
una sociedad y la repetición constante de géneros y mensajes. El 
significado emocional de la música que escuchamos estará condi-
cionado a partir de las diversas formas de puesta en escena de las 
canciones más distribuidas (Mithen, 2007). 

Por medio de la puesta en escena del sonido, la música se carga 
de sentido. Es en ese momento cuando se produce una interacción 
entre quien crea la canción (compositor o intérprete) y quien la re-
cibe (oyente). Únicamente en el ritual que supone la performance, la 
música se vuelve social, se carga de expresividad, de comunicación 
y de sentido. Es aquí donde la unión de simples notas y palabras 
genera un significado compartido y adquiere poder para influir en 
las personas (Drösser, 2012). Hoy en día, tendemos a valorar las 
canciones no tanto por su valor comunicativo directo, como por 
su valor performativo, en su condición de actos en sí mismos a los 
que el discurso social adscribe significados referenciales estables. 

Una sociedad como la nuestra, que convive con un discurso 
musical continuo, necesita espacios localizados, donde toda la mú-
sica que produce adquiera significados concretos para favorecer, de 
este modo, su interpretación, difusión, escucha y comprensión. La 
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convivencia continua con las canciones de música popular debería 
inducir a un uso consciente y referencial de su materia, confor-
mando, de este modo, un nuevo ecosistema comunicativo entre los 
oyentes y el discurso musical de nuestra época. Sin embargo, sólo 
algunos géneros musicales están encontrando espacios adecuados 
para su puesta en escena masiva, mientras que otros buscan con-
tinuamente su sitio, sin lograr definir un lugar propio desde dónde 
mostrar un mensaje que se ven obligados a comunicar a un público 
muy específico (Levitin, 2014). Esta situación está generando una 
escena particular donde, por un lado, hay un circuito muy defini-
do por las industrias culturales que facilita la distribución de unos 
géneros musicales poco variados y, por el otro, una multitud de 
espacios difíciles de ordenar, donde la experiencia musical se mul-
tiplica exponencialmente generando un discurso musical difícil de 
entender. 

Para formar el oído colectivo es necesario establecer lugares 
donde confluyan las expectativas musicales de los individuos que 
forman parte de una sociedad. Son estos lugares los que, una vez 
definidos, orientan la reacción del receptor y promueven una con-
ducta previsible (Baca, 2010). De este modo, la industria discográ-
fica se preocupa, en un primer momento, de ordenar el repertorio 
musical en géneros desde los que se presentan las canciones que 
se quieren promocionar. Una vez que la canción se identifica con 
una etiqueta, se ordenan diversos temas en el formato álbum y se 
pone a disposición del consumidor, bien en formato físico (el cd o 
lp tradicional), o bien a través de las nuevas plataformas digitales. 
A su vez, para favorecer la distribución, la industria apuesta por 
proyectar esa música en streaming o en las diversas emisoras de ra-
dio y distribuirla mediante conciertos en directo que favorecen un 
ritual social, donde el individuo percibe el contenido de la música 
en un formato más dinámico que establece un vínculo emocional 
directo entre el simbolismo del género musical de éxito y el propio 
acto comunicativo directo. 

Desde estos marcos de referencia, desarrollamos aquí una in-
vestigación centrada en el análisis de los mecanismos de puesta en 
escena de la música que condicionan su éxito y contribuyen a esta-
blecer las dimensiones del oído social en torno al sonido que deter-
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mina los procesos de socialización del individuo. Son muy pocos 
los antecedentes empíricos que estudian directamente la relación 
entre las canciones de música popular, su puesta en escena y la 
formación del oído social. Las aportaciones más interesantes que 
se acercan al tema las encontramos, a nivel nacional, en los estu-
dios de Buil y Hormigos (2016) que exploran el funcionamiento 
de la industria musical y desarrollan las características que siguen 
las grandes compañías para establecer géneros musicales de éxito 
a través de procesos estandarizados que influyen en la creatividad 
de los músicos. Trabajos como el de Campos (2008) contribuyen a 
desarrollar un análisis de los cambios que ha experimentado la mú-
sica ante el afianzamiento de los sistemas digitales de distribución 
que han establecido un nuevo modelo de negocio que genera una 
nueva conceptualización de contenidos. Por su parte, Verdú (2011) 
centra su análisis en el individuo que escucha música y describe 
cómo la relación entre música y público ha estado muy condicio-
nada por el desarrollo de las tecnologías aplicadas a la escucha, el 
cambio de los lugares donde relacionarnos con la música y las mo-
das. Por otro lado, desde una perspectiva internacional, son muy 
relevantes también las aportaciones de Negus (2005) sobre las ca-
racterísticas de la industria musical contemporánea, o de Wilson 
(2016) que analiza la formación del gusto en la música pop a partir 
de estereotipos que nos hacen catalogar los contenidos musicales 
como buenos o malos y condicionan nuestra percepción.

Objetivos y metodología

Las canciones de música popular que nos rodean no pueden existir 
en un estado de pureza sensorial sin aceptar una serie de variables 
que condicionan previamente su recepción. Desde que escuchamos 
por primera vez cualquier canción respondemos a ella desde mar-
cos de referencia que ya tenemos interiorizados y que, normalmente, 
condicionan el significado de lo que estamos escuchando (Lynskey, 
2016). Esta significación es el resultado de una producción social que 
se fija desde normas de interacción aceptadas de las que depende el 
gusto por un género musical o una temática concreta. De este modo, 
vemos cómo el sentido de la comunicación musical se construye en 
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el contexto simbólico de la recepción desde una doble proyección, 
individual y colectiva, que da significado a la música. Cada uno de 
nosotros puede, en cierta medida, adscribir una orientación perso-
nal a la interpretación de las canciones que escucha, adecuarlas a 
vivencias propias, pero no puede sustraerse a la conciencia colectiva 
que determina su significación última (Baca, 2010). 

El objetivo general de este trabajo es identificar la formación 
de los marcos de referencia de ese oído colectivo desde los que 
interpretamos las canciones que llegan constantemente a noso-
tros. Para ello, se ha optado por desarrollar una investigación de 
naturaleza cuantitativa basada en el análisis de contenido de las 
cien canciones más distribuidas y, por tanto, escuchadas en España 
cada año, desde 2010 (periodo en el que se comienza a computar 
de una forma constante y fiable la distribución tanto física como 
digital) hasta 2019, según los criterios establecidos a partir de los 
datos de las principales agencias de gestión musical, Promusicae y 
sgae, contrastados por las estadísticas de operadores como Spo-
tify, Amazon, Boungiorno, Gran Vía Musical, Google Play, i-Tu-
nes, Jetmultimedia, Movistar, Orange, Vodafone, Nokia, 7Digital 
y Zune. El universo con el que se ha trabajado se compone de mil 
canciones de las que se ha extraído una muestra de 265 temas co-
rrespondientes a todas las canciones cantadas en castellano que se 
han distribuido en España en el periodo analizado. Descartamos 
aquellos temas que son instrumentales, o que están interpretados 
en otros idiomas, porque, si bien pueden contribuir a determinar 
el gusto por un género musical concreto, no aseguran la influencia 
en cuanto a la temática que tratan por el desconocimiento del len-
guaje. Por tanto, tenemos en cuenta sólo las canciones cantadas en 
castellano porque, además de definir el gusto musical, se pueden 
utilizar en la socialización de la escucha de una forma directa.

En el marco de los antecedentes teóricos y empíricos que se 
han expuesto, el presente trabajo persigue la consecución de los 
siguientes objetivos:

1) Analizar el género musical y la temática de las canciones que 
más se han distribuido en la sociedad española en la última 
década.
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2) Estudiar la puesta en escena de la música popular en la socie-
dad española.

3) Establecer una relación entre los géneros musicales más distri-
buidos y la configuración de un oído social desde el que inter-
pretamos las canciones de música popular. 

4) Estudiar el patrón de distribución seguido por la industria disco-
gráfica para configurar marcos de referencia que nos condicio-
nan a la hora de entender el discurso musical contemporáneo.

5) Estudiar el contenido comunicativo de las canciones más dis-
tribuidas con el fin de poder comprobar qué temática favorece 
más la distribución de una canción.
 
En relación con la técnica seleccionada se ha considerado que 

es la mejor herramienta para llevar a cabo una descripción cuan-
titativa sistemática que nos permita llegar al objetivo de la inves-
tigación, en nuestro caso, las características del oído social. Cabe 
destacar que la muestra se corresponde con la totalidad de cancio-
nes en castellano más distribuidas por las industrias culturales en 
España durante el periodo estudiado. 

En el marco de un muestreo estratégico intencional (Perelló, 
2009), la selección de las canciones se basó en la escucha de la 
música y en el posterior análisis pormenorizado de la letra con el 
fin de identificar tanto el género musical como la temática que de-
sarrolla y poder, de este modo, identificar un posible patrón de dis-
tribución basado en estos criterios. La muestra objeto de estudio se 
ha analizado a partir de las siguientes variables:

1) Género: analizamos canciones pertenecientes a los géneros mu-
sicales más distribuidos en la última década en España, con el 
fin de poder observar si su distribución ha sido constante a lo 
largo del periodo estudiado. De este modo, siguiendo las cate-
gorías que se establecen a partir de las etiquetas comerciales 
creadas por la industria discográfica y definidas, tanto por Pro-
musicae como por la sgae, para medir la distribución y venta 
de canciones en España, analizamos los siguientes estilos: can-
tautores, pop, rock, new age, dance-house, hip-hop/rap, canción 
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española, flamenco, folk, étnica, latina, jazz, blues, soul, elec-
trónica, canción melódica, infantil y otros.

2) Puesta en escena: se han analizado los canales más utilizados 
para distribuir las canciones de éxito en España, con el fin de 
conocer el formato desde el que se distribuyen los sonidos que 
configuran el oído social. De este modo, se ha realizado un es-
tudio sobre las ventas de música, la difusión de contenidos a 
través de emisoras de radio y streaming y la puesta en escena en 
directo de la música a través de los conciertos.

3) Temática: se establece el análisis a partir de los temas más re-
petidos a lo largo del periodo estudiado. Así, se establecen seis 
categorías: autoestima, amor, tristeza/melancolía, diversión, 
problemas sociales y otros. 

Análisis de los datos

Vivimos en un mundo de experiencias y estímulos cada vez más ar-
tificiales y mediatizados. En este contexto, las formas culturales, al 
contrario de lo que sucedía en otras épocas, pierden su unidad vol-
viéndose relativas y generando una coexistencia y mezcolanza de 
diferentes valores estéticos. Este caos aparente se ordena siguiendo 
las pautas que marca la extensión del consumo, que pasa de la esfe-
ra de satisfacción de necesidades básicas, a convertirse en sí mismo 
en una actividad de ocio. La extensión actual del consumo implica 
una gran variedad de formas culturales que los individuos pueden 
comprar, y que les permite generar identidades y estilos de vida di-
ferenciados. La cultura en la que habitamos establece un conjunto 
de signos sin referente. Asistimos a una disolución de lo real, a su 
conversión en hiperreal. Nada escapa al mundo del consumo, ni 
al poder de los medios de comunicación de masas, que reducen lo 
social a la categoría de simulación (Lipovetsky, 2004). 

Si éstas son las características que determinan el oído social 
contemporáneo, ¿qué tipo de música genera nuestra cultura?, 
¿cómo se presentan las formas musicales en la sociedad española? 
A la hora de contestar no debemos olvidar que la música toma sen-
tido en la descripción de su relación funcional con un medio social 
del que forma parte. Hoy, en España, la música viene marcada por 
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su integración en una sociedad en la que la forma predominante 
de difusión de la cultura se ha ido identificando con los medios de 
comunicación de masas y con las nuevas tecnologías. Poco a poco 
la música ha ido asimilando todo un amplio abanico de cambios y 
mutaciones que pasan por la introducción de nuevos lenguajes, la 
alteración de los hábitos de comunicación y escucha, la consiguien-
te crisis de los cánones estéticos tradicionales y de la noción misma 
de obra de arte. Ahora bien, en contra de lo que pudiera parecer, 
la música de nuestra sociedad no es el resultado de un periodo de 
agotamiento estético, sino la combinación evidente de fragmentos 
encontrados a lo largo de la evolución musical de otras épocas. 

La puesta en escena de las canciones  
populares en la sociedad española

Esta realidad dibuja en España un discurso musical donde los gus-
tos toman un papel protagonista a la hora de decidir qué tipos de 
sonidos deberíamos escuchar. Las discográficas, buscando condi-
cionar los criterios de recepción en torno al gusto, con el fin de 
generar un mayor beneficio económico, tienden a establecer un 
ordenamiento fácil del discurso musical con base en géneros clá-
sicos, cada vez menos definidos, donde la etiqueta importa más 
que el contenido del propio discurso musical (Bourdieu, 1998). A 
lo largo de esta investigación hemos constatado cómo, en la socie-
dad española, se ha creado un sistema de reproducción cultural 
que erosiona el principio de autoridad y los dogmas convenciona-
les de la identidad, a cambio de establecer una especie de euforia 
social de tipo hedonista que apuesta por el consumo continuo de 
un producto musical, las canciones, que aparentemente muestran 
algo nuevo pero que, en realidad, tienden a la estandarización de 
ritmos y temáticas.

Las canciones que más se distribuyen en la sociedad española 
se ordenan con base en géneros musicales poco definidos. Lo que 
en otras épocas fueron etiquetas más concretas (rock urbano, hard 
rock, pospunk, techno pop, indie, industrial, etcétera) que permi-
tían ordenar un amplio abanico de sonidos que aparecían como 
novedad constante en nuestra sociedad, hoy se han convertido 
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en grandes contenedores temáticos que aglutinan sonidos que, en 
muchas ocasiones, dentro de la misma categoría, no tienen mucho 
que ver unos con otros. De este modo, tal y como nos muestra el 
cuadro 1, el discurso musical que más escuchamos se clasifica en 
torno a unas pocas etiquetas muy comerciales, dejando la categoría 
abierta de “otros”, donde se aglutinan estilos diversos y, en ocasio-
nes, novedosos para el oído social establecido. De estas categorías, 
vemos cómo el estilo musical pop es el más distribuido a nivel de 
ventas en los años 2010 (100%) y 2011 (75%). A partir del año 
2012, la hegemonía del pop va desapareciendo a medida que se ins-
tala la categoría latina, siendo ésta predominante a partir de 2012 
(60%) y posicionándose con fuerza desde 2015 (95.4%) hasta la 
actualidad (86.9%)  (cuadro 1cuadro 1).

Cuadro 1. Canciones más vendidas  
en España por estilos musicales. Porcentajes

2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019
Pop 100 75 40 47.3 35.7 4.5 13.6 14.7 18.2 11.9
Rock 0 0 0 0 0 0 0 0 1.2 1.2
Dance- 
house

0 5 0 0 0 0 0 0 0 0

Latina 0 20 60 47.3 57.1 95.4 86.4 85.3 80.6 86.9
Otros 0 0 0 5.3 7.1 0 0 0 0 0

Fuente: Elaboración propia a partir de los datos de Promusicae y sgae.

Esta necesidad por establecer una cultura musical definida 
por géneros conocidos que favorezcan la distribución masiva, 
crea un mercado incontrolable que se debe a la moda, a la publi-
cidad y a los distintos vectores de seducción y promoción. En este 
contexto, los intérpretes musicales se vuelven fugaces y dejan de 
ser novedad a una gran velocidad. Del mismo modo, la sociedad 
española no dispone, actualmente, de espacio para el discurso 
musical que se aparte de los clichés establecidos por la industria, 
lo que provoca que la novedad se distribuya muy poco y, aparen-
temente, dé la sensación de no existir. 
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Los medios de comunicación apuestan por distribuir única-
mente aquellos géneros que han tenido éxito a nivel de ventas. En 
España, apenas existen programas de televisión musicales, por lo 
que nos fijamos en la distribución a través de las emisoras de radio 
generalistas (en su fórmula clásica o en streaming) que son las que 
más han contribuido a la formación del oído social. En este senti-
do, en el cuadro 2 podemos ver cómo la presencia en programas 
de radio del pop es una constante a lo largo del periodo analizado. 
En promedio, 50% de las canciones que se emitían en la radio es-
pañola en 2010 eran canciones pop y, al igual que sucedía con las 
cifras de ventas, su presencia fue siendo menor a medida que la 
música latina apareció en escena (alcanzando 40% de distribución 
en radio en 2017). En la actualidad, el pop vuelve a ser el género 
más radiado (70%), mientras que se aprecia un descenso de la mú-
sica latina que hoy radian los medios generalistas (14.3%). Ahora 
bien, aunque, aparentemente, el pop recupera su hegemonía en los 
medios, ya no es el mismo género del que se hablaba en 2010. En 
la sociedad española se ha producido una suerte de mezcolanza de 
géneros donde el artista o grupo de pop de moda realiza, de forma 
habitual, colaboraciones con el cantante o grupo latino de moda. El 
resultado es una especie de pop latino que copa el espacio radiofó-
nico de las principales emisoras musicales del país (cuadro 2). 

Del resto de estilos, sólo las canciones de cantautores, el rock, el 
dance-house, la canción española y el flamenco arrojan algún dato de 
escucha a lo largo del periodo estudiado. El resto de géneros musi-
cales no tienen presencia en la radio generalista. 

Esta puesta en escena provoca que el oído social establecido 
tienda a rechazar, o a prestar poca atención, a las canciones que se 
apartan del canon cultural del momento. Sin embargo, a lo largo 
del estudio hemos observado cómo la novedad sí que aparece con 
cierta facilidad, lo que sucede es que su interpretación queda rele-
gada a grupos sociales específicos donde ese discurso adquiere un 
significado restringido al entramado simbólico del propio grupo. 
Esto nos lleva a comprobar que los creadores musicales en la socie-
dad española se multiplican, pero sólo contribuyen en la creación 
del oído social, si se aproximan en sus composiciones al ritmo o 
temáticas que dominan el panorama comercial. Entonces, si existe, 
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¿qué espacio social está destinado a los estilos que muestran algo 
novedoso? 

Cuadro 2. Canciones más radiadas en cadenas  
generalistas en España. Porcentajes por estilo musical

2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019
Cantautores 3.8 0 0 0 6.2 0 0 0 0 0
Pop 50 36.8 60 76 62.5 75.5 72.7 60 69.5 75
Rock 19.2 0 0 0 6.2 2 9 0 0 10.7

Dance 
-house

0 0 0 2.1 0 0 0 0 0 0

Canción 
española

26.9 57.8 0 0 0 0 0 0 0 0

Flamenco 0 0 0 4.3 6.2 0 0 0 0 0
Latina 0 5.2 40 17.4 18.7 22.4 18.1 40 30.4 14.3

Fuente: Elaboración propia a partir de los datos de Promusicae y sgae.

La existencia de esta novedad la podemos ver en la puesta en 
escena en directo de la música. Tal y como nos muestra el cuadro 
3, en la distribución de música en directo en la sociedad española 
la amplitud de estilos es una constante. Si bien la escena de la mú-
sica en directo sigue dominada por los estilos pop y rock con una 
distribución de 74.4% en la actualidad, son representativos tam-
bién el flamenco con 8.6%, el jazz, blues y soul con 1.9%, la música 
electrónica con 2.1%, la canción española con 3.5% y la música de 
cantautores con 1.6 por ciento. 

Por otra parte, llama la atención el porcentaje de la música lati-
na que, como vimos anteriormente, domina el panorama actual de 
canciones más vendidas y tiene mucha presencia en las emisoras 
de radio generalistas, pero que en su puesta en escena en directo 
no aporta altos porcentajes. Produciéndose, además, un descenso 
considerable a lo largo de estos años, pasando de 2.3% en 2010, a 
sólo 0.8% en la actualidad. Esto se debe a que este tipo de cancio-
nes se distribuyen más en formato single, que agrupadas en un for-
mato de álbum completo que facilite crear un repertorio orientado 
a su presentación en directo. En España, los álbumes completos 
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de música latina sólo representan 5.5% del total de ventas de este 
formato (Promusicae, 2010-2020).

Dentro de los datos del cuadro 3, también merece una mención 
especial la categoría “Otros”. Aquí se aglutinan géneros musicales 
que permanecen constantes a lo largo del tiempo en su escenifica-
ción en directo, pero que no disponen de mucho apoyo para sonar 
en los medios más comerciales, ni para distribuir sus canciones, lo 
que se traduce en una falta de presencia en las listas de ventas. Esta 
falta de apoyo comercial se debe, unas veces, a que los sonidos que 
presentan estos géneros son novedosos para el oído social y, otras, 
porque las temáticas de sus canciones se apartan de lo establecido 
y exigen, por parte del oyente, una escucha más profunda que la 
que exige la industria discográfica a otros estilos de éxito. En este 
apartado se englobarían estilos como el heavy metal, el rock urba-
no, el punk o el indie. Con base en los datos de los que disponemos, 
vemos una pérdida de presencia social de esta categoría a lo largo 
de los años, pasando de 7.4% en 2010 a sólo un 2.6% en 2019. Esto 
se debe a que estos géneros más marginales fluctúan continuamen-
te en los gustos de la gente. Así, cuando aparece una canción que 
tiene cierto éxito dentro de estos géneros, la industria tiende a in-
cluir al intérprete en una categoría más extendida para facilitar, en 
ese momento, la venta del producto musical. Normalmente las ca-
tegorías que más se utilizan para este tipo de sonido son el pop y 
el rock (cuadro 3).

Cualquiera que sea la forma en que nos comportamos frente 
a las canciones, de alguna manera, nos apropiamos de ellas. Así, 
como venimos defendiendo a lo largo de esta investigación, el oído 
social que configura la música popular española, al margen de cla-
sificaciones u ordenamientos comerciales, se compone a partir de 
todos los sonidos que nos rodean. Por tanto, con base en los datos 
manejados, no podemos afirmar con total rotundidad que en nues-
tra sociedad se haya producido una mutación sin precedentes en el 
mundo de la música que nos permita hoy escuchar en las cancio-
nes un discurso totalmente nuevo en referencia a otras épocas. Lo 
que sí parece haber sucedido es que este proceso de incorporación 
de etiquetas musicales tan condicionadas por su puesta en escena, 
que presentan a la música más como mercancía que como cultura, 
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está generando una situación donde es imposible distinguir entre 
la auténtica originalidad y el producto comercial manipulado, lo 
que impide que las canciones actuales puedan funcionar como ver-
daderos agentes de socialización, potenciando la distribución de 
valores socialmente aceptados. En su lugar, el oído social se acos-
tumbra a escuchar sonidos que, en muchos casos, potencian dis-
cursos socialmente reprochables, como sucede, por ejemplo, con 
la temática de las canciones de reggaetón y la violencia de género 
(Gómez, Hormigos y Perelló, 2019).

El análisis de los datos de esta investigación nos lleva a afirmar 
que la exposición social a las canciones de música popular gene-
ra estados de ánimo marcados por modos de conducta estandari-
zadas y aprehendidas en la convivencia social. El significado que 
damos a las canciones, por tanto, quedará determinado por cómo 
escuchamos e interpretamos su discurso sonoro, acotado por la ex-
periencia común de los oyentes. A partir del uso que la sociedad da 
a las canciones, éstas toman sentido hasta convertirse en podero-
sos elementos de comunicación capaces de revelar la forma de ser 
de nuestra sociedad. 

¿De qué tratan las canciones populares  
más distribuidas en la sociedad española en la última década?

Normalmente, cuando se presenta la música en general en el ámbi-
to de los estudios sobre comunicación, se la tiende a definir como 
un arte abstracto y, a priori, no representativo, que crea un mun-
do simbólico de expresión de los sentimientos (Alcalde, 2007). En 
este sentido, la sociedad tiende a ver habitualmente en la música 
un lenguaje secundario basado, al igual que el lenguaje poético, 
en la connotación. Ahora bien, cuando analizamos las canciones 
de música popular podemos ver cómo la función comunicativa es 
mucho más directa, ya que el discurso musical de estos temas crea 
un referente concreto que tiene sentido para la sociedad que las 
escucha. De este modo, un análisis de la temática de las canciones 
más distribuidas en la sociedad nos ayudará a perfilar mejor las 
características del oído colectivo que estructura el discurso musical 
que nos rodea. 
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Cuadro 4. Temática más repetida en las canciones  
más distribuidas en España. Porcentajes

2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019
Autoestima 9.5 0 0 10.6 7.1 0 0 0 5.1 5.2
Amor 61.9 85 80 79 85.7 95.5 86 78 74.2 75
Tristeza 
/melancolía

9.5 0 0 5.2 0 0 0 1.5 9.3 9.4

Diversión 4.8 10 10 5.2 0 4.5 9 4.7 8.2 9.4
Problemas  
sociales

9.5 0 0 0 0 0 4.6 0 3.2 1

Otros 4.8 5 10 0 7.2 0 0 16 0 0
Fuente: Elaboración propia a partir del análisis de datos de sgae y Promusicae.

En líneas generales, tal y como podemos ver en el cuadro 4, la 
temática de las canciones más distribuidas durante la última déca-
da en España está dominada por el amor. La temática amorosa es 
recurrente en las canciones populares creando tópicos basados en 
un conjunto de expresiones que se reiteran a lo largo del tiempo y 
quedan consolidadas, de manera que los creadores musicales re-
curren a ella constantemente para reproducir unos valores social-
mente aceptados que conceptualicen su obra. La fórmula basada 
en un texto que hable de temas amorosos y relaciones personales 
funciona bien a nivel de consumo y podemos observar una evo-
lución de los indicadores desde 2010 (61.9%) hasta 2019 (75%). 
Este tratamiento del amor en las canciones se hace desde distintas 
perspectivas. Los datos manejados en este trabajo constatan que 
5% de las canciones que hablan de amor lo hacen analizando una 
ruptura sentimental; 13% del anhelo del amor; 18% describen una 
relación sexual; y 10% hablan de celos (cuadro 4). 

Por su parte, la diversión también es un tema recurrente a lo 
largo de todo el periodo estudiado. En la actualidad, 9.4% de las 
canciones analizadas trata sobre las pautas de diversión más exten-
didas entre la sociedad española: salir de fiesta, ir a bares y disco-
tecas, pasar el tiempo con amigos o realizar actividades deportivas 
(cis, 2019). Esta temática ha sido una constante a lo largo del desa-
rrollo de toda la música popular contemporánea, pero en la actua-
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lidad ha ido perdiendo espacio a medida que la temática amorosa 
se ha instalado con fuerza en el discurso musical. 

También es interesante ver cómo durante el año 2010, periodo 
que se corresponde con el punto más crítico en un periodo de crisis 
económica y social, algunas canciones (9.5%) hablan de tristeza y 
melancolía. También, para ese mismo periodo, es recurrente la de-
nuncia de problemas sociales a través de los textos, especialmente, 
la inmigración (5% del total de canciones analizadas) y los malos 
tratos (12.5%). Estas temáticas quedan ancladas al oído social y se 
vuelven representativas cada cierto tiempo a medida que la socie-
dad y, en especial, los medios de comunicación ponen el énfasis en 
describir algún problema social concreto, de forma continua, du-
rante un periodo determinado. Por ejemplo, en 2016, 4.6% de las 
canciones más populares denunciaba problemas sociales que te-
nían una presencia constante en los medios de comunicación, tales 
como los conflictos políticos, la violencia hacia la mujer, el paro o 
las desigualdades sociales. Esta misma tendencia se repite en 2018 
(3.2 por ciento).

Para ampliar el análisis por estilos musicales y teniendo en 
cuenta que el pop y la música latina acaparan las listas de canciones 
más distribuidas en la actualidad, podemos centrarnos en analizar 
los temas de ambos estilos para ver qué es lo que nos dicen sus le-
tras. Para este análisis más pormenorizado debemos tener en cuen-
ta que, aunque las canciones tienen la particularidad de integrar 
letra y música, sin embargo, la letra, en el caso de estos dos estilos, 
actualmente suele quedar relegada a un segundo plano en favor de 
la melodía y el ritmo, que adquieren una mayor relevancia. Así, en 
nuestro análisis, hemos encontrado en estos dos géneros, especial-
mente en la música latina representada, principalmente, por ritmos 
urbanos como el reggaetón o el trap, una baja calidad de la letra de 
las canciones que en reiteradas ocasiones no tienen un significado 
lógico, más allá de frases sueltas y a veces inconexas, lo cual hace 
que se dificulte una escucha activa y una comprensión clara del 
mensaje que quieren transmitir.

Esta falta de lenguaje elaborado en los textos puede deberse, 
como hemos indicado, a que estos géneros musicales están diseña-
dos para ser consumidos, digeridos y desechados con mucha rapi-
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dez siguiendo el escenario marcado por la cultura de lo efímero que 
impone la actual sociedad de consumo y que articula un discurso 
musical inconsistente que se acomoda en los formatos vaporosos 
de la nube, las descargas o el streaming. Debido a esta situación de 
urgencia social por la novedad, gran parte de las letras de las can-
ciones que tienen éxito en la actualidad no puede tener un carácter 
reflexivo ni un aceptable grado en su construcción literaria, ya que 
su fugacidad no da pie a una elaboración y contenido profundos. 

Conclusiones

La música popular moderna se ha caracterizado siempre por una 
fluctuación constante de géneros. El discurso social que la orde-
naba iba tomando forma y sentido gracias a la comunicación y el 
intercambio dinámico de información que creaba una identidad 
musical compartida a través de conciertos, revistas, fanzines, dis-
cográficas, emisoras radiofónicas especializadas y programas de 
televisión. De este modo, la música popular, a lo largo de su desa-
rrollo, se iba rodeando de un público transferible que cambiaba de 
gustos movido por la configuración de este discurso social plural. 
Hoy, el cambio en las formas de distribución y la necesidad cons-
tante de nuevos contenidos están terminando con esa pluralidad 
de referentes comunicativas que creaban un discurso social diná-
mico y se apuesta más por la creación de contenidos musicales 
más efímeros que no dejan tiempo para el debate. De este modo, 
aunque estamos expuestos a un discurso musical constante, como 
nunca antes se había producido, tenemos menos posibilidades de 
detectar sonidos nuevos, viéndonos sometidos a formas musica-
les que ordena un oído social más limitado donde las industrias 
culturales imponen sus tendencias particulares de una forma más 
directa. 

La respuesta que el individuo da a la comunicación que provie-
ne de las canciones se determina siempre desde su bagaje social, 
y éste queda marcado por los parámetros espacio-temporales que 
determinan los contextos de la audición. La música en el oído colec-
tivo se carga de simbolismo y adquiere significado. De este modo, 
en la cultura contemporánea, la formación del oído social desde el 
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que interpretamos las canciones aparece muy ligada a su dimensión 
comercial que apuesta más por una transmisión musical continua 
como mero sonido de fondo en nuestras actividades de ocio. En ese 
contexto, es más importante el género de la música que la temática 
de la canción, creándose un discurso musical poco variado.

Las canciones con géneros y temáticas novedosas son acepta-
das por el oído social siempre y cuando no perturben el universo 
sonoro más distribuido, cuando se muestran en pequeñas dosis, 
como música ambiental que no altere la escucha de los ritmos 
de moda. En este sentido, nos encontramos con la novedad, por 
ejemplo, en determinadas campañas publicitarias minoritarias, 
como música de fondo para ordenar las imágenes de un informati-
vo, en el ambiente que se crea en una competición deportiva, etc. 
En todos los casos, esta novedad se presenta como acompañante 
de otra actividad a la que se da más importancia y que distrae 
nuestra escucha. 

Las canciones populares pueden funcionar como un potente 
agente de socialización ya que la respuesta colectiva que se produ-
ce a través del ritmo y la letra se presenta, en su origen, como una 
necesidad que, progresivamente, va creando vínculos emocionales 
en la esfera comunicativa de la sociedad. Ahora bien, este poder 
socializador se pierde cuando el carácter emotivo que envuelve 
al tema no crea reacciones emocionales espontáneas, sino modos 
convencionales de conducta manipulados que tienden a provocar 
una respuesta estandarizada a los ritmos y temáticas que forman 
parte del oído social. 

Las canciones son auténticos almacenes de información sobre 
la forma de vivir de una época y cuando se manipulan, dejan de 
usarse como elemento de interacción comunicativa para pasar a 
ser meros simulacros de conducta que se conforman como refe-
rentes sociales válidos. De este modo, el oído social ejerce una per-
suasión en el gusto del individuo y le exige una escucha simple del 
tema que provoca una respuesta socialmente aprendida por parte 
del receptor. Por eso, en muchos casos, no nos importa escuchar 
géneros que están de moda, sin prestar demasiada atención a la 
temática de las canciones y a los valores que se pueden estar trans-
mitiendo a través de las letras. 
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Con base en los datos manejados en la presente investigación, 
podemos concluir que a lo largo de la última década las canciones 
que más se han distribuido en España han sido aquellas que se 
engloban dentro de un patrón muy concreto que viene determi-
nado por el género musical, la puesta en escena controlada y una 
temática concreta. En este sentido, las industrias culturales tienden 
a manipular el gusto de la población a través de la imposición de 
un oído social que favorece la recepción y escucha de música con-
dicionada por los intereses económicos. De este modo, en España 
se ha configurado, en la última década, un oído social configurado 
por géneros como el pop y el reggaetón que, en muchos casos, se fu-
sionan en experiencias sonoras definidas por la etiqueta pop latino. 
Este patrón musical se configura en torno a temas amorosos, a la 
diversión y, en ocasiones, a la tristeza y la melancolía. 

Por otra parte, este patrón musical se ha orientado, sobre todo, 
a un público juvenil y es habitual encontrarle acompañando a todas 
sus rutinas de ocio. La exposición constante a este patrón, y la eli-
minación de otros discursos musicales, está provocando cambios 
importantes en las pautas de recepción musical de una juventud a 
la que no le importa escuchar los géneros que están de moda, sin 
prestar demasiada atención a la temática de las canciones y a los 
valores que se pueden estar transmitiendo a través de las letras y 
que, en ocasiones, definen de una forma positiva comportamien-
tos que son claramente reprobados por la sociedad. Además, este 
patrón que se distribuye de forma masiva entre el público juvenil, 
también está afectando a los hábitos de escucha y consumo de par-
te de un público de mayor edad, que entiende que la imitación de 
los comportamientos juveniles que giran en torno a la música su-
pone una extensión de la pertenencia a ese grupo social. 
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EL PERREO DEL SIGLO XXI:  
DESARROLLO, IDENTIDADES Y DEBATES
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Introducción

Al igual que la mayoría de los productos culturales, el reggaetón 
surge de la mezcla y el encuentro de convivencias e identidades, 
tradición y novedad. A pesar de que el reggaetón se considera un 
producto nacional de Puerto Rico, autores como Urdaneta (2007) 
manifiestan que el origen de este género musical proviene del re-
ggae en español que comenzó a sonar en Panamá entre los años 
1970 y 1980. Estos ritmos, propios de Jamaica, aterrizaron en Pa-
namá de la mano de la población obrera jamaicana movilizada 
para colaborar en la construcción del Canal de Panamá. Estos tra-
bajadores llevaron su música natal al ámbito de trabajo, trasladan-
do dichos sonidos, además, a sus otras esferas cotidianas como 
lugares de descanso y ocio (Rodrigues-Morgado, 2012). Así, en 
palabras de Flores (2007), la población receptora atraída por los 
novedosos ritmos tuvo que traducir las letras del inglés al español 
para tener un mejor entendimiento del mensaje. Conforme adqui-
ría una mayor popularidad, el reggae en castellano se fue trasladan-
do a las islas caribeñas, más concretamente a Puerto Rico, donde se 
cambió el ritmo y se añadieron características más propias del hip 
hop yankee o el dancehall jamaicano. En este punto, Pineda (2020) 
resalta que debemos de tener en consideración a la población de 
ascendencia africana habitante en el Caribe, ya que la cultura musi-
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cal africana impregnó las nuevas melodías y bases musicales del re-
ggaetón, sobre todo, destacando la función percutiva, que es la base 
rítmica del género, como si siguiera la frecuencia de un tambor. De 
esta manera, de la mezcla del reggae en español, con otra base me-
lódica, africana, e hibridada con otros ritmos latinos surgió lo que 
hoy día conocemos como reggaetón, y su expresión bailable el pe-
rreo, que aglutina no sólo a una serie de movimientos sensuales que 
sugieren contacto corporal estrecho y pueden recordar, por tanto, 
el acto sexual de los canes. Más aún, la actitud de perrear va más 
allá y agrupa formas de seducción y representación de relaciones 
entre los sexos, que sobrevuela el imaginario de las generaciones 
más jóvenes (Lira-Beltrán, 2010). Este tipo de análisis no es nue-
vo y podría, y así ha sido, ser aplicado a otros estilos precedentes, 
como el tango o el rock, en su amplio espectro. Concretamente, el 
tango es tildado tempranamente como danza de libertinos, baile de 
lupanares, baile, en definitiva, que genera escándalo. Autoras como 
Rosboch (2006), lo consideran una práctica que en sus orígenes 
nace y potencia la rebeldía, rebelión de la marginalidad que reta las 
pautas victorianas. De hecho, la popularidad del tango estaría aso-
ciada con la representación del cortejo entre el hombre y la mujer, 
y la dinámica explícita-implícita de la tensión sexual que conlleva. 
También Savigliano (1995) plantea que el tango, al ingresar a los 
círculos metropolitanos europeos, se recrea como una danza exóti-
ca relacionada con lo sexual y primitivo, pero camuflando también 
su origen negro y mestizo, y su hibridación de estilos. 

Este mix musical entre diversos géneros se reproduce asimismo 
en el reggaetón y ha provocado que sea denominado de múltiples 
maneras. Antes de ser mundialmente comercializado y estar en 
el centro del huracán mediático, tomó nombres diversos, algunos 
poco diferenciados, tales como rap, underground, dembow, melaza o 
reggae (Marshall, Rivera y Pacini-Hernandez, 2010). Sin embargo, 
en la actualidad se le reconoce de manera unitaria como reggaetón. 
Este término proviene de la combinación de los vocablos reggae 
y maratón; este último concepto hace referencia a los casetes de 
música mezclada de forma consecutiva. No obstante, dependiendo 
del lugar donde se encuentre uno, el nombre de este estilo musical 
puede redactarse de múltiples formas, por ejemplo, se puede de-
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cir reggaetón, reggetón y hasta reguethong (Penagos-Rojas, 2012). En 
ocasiones, además, se escribe reggaeton, sin acento, para resaltar 
el uso del spanglish, tan típico, en este género musical y ensalzar 
así su naturaleza transnacional y multilingüe. No obstante, algunos 
autores como Sherwood (2006) opinan que la palabra reggaeton 
no cumple con las reglas ortográficas castellanas por lo que sería 
mejor decir reggaetón. Por ello, en este capítulo se ha empleado el 
vocablo reggaetón para hacer referencia al reggae, de gran impor-
tancia en su origen, y usar la tilde para cumplir con la gramática 
castellana.

Uno de los factores que hizo que el reggaetón se asociara a Puer-
to Rico fue la cantidad de artistas que surgieron en aquella época 
que ayudaron, asimismo, a su éxito, regional primero y mundial 
posteriormente, como Daddy Yankee, Don Omar, Wisin y Yandel, 
Tito El Bambino, Ivy Queen o Alexis y Fido. Aunque resalten los 
cantantes del género, este estilo musical tiene un ritmo (3-3-2) muy 
característico creado por productores de sonidos y Disc-jockey (a 
partir de ahora Dj), que merecen un reconocimiento particular. 
Así, uno de los productores pioneros del género fue Chosen Few, 
en la década de 1980, con canciones como Pu Tun Tun, Te Ves Bue-
na o Muévelo. Y, por parte de los Dj, a Vico C. se le atribuye la crea-
ción del género, ya que saltó a la fama por ser uno de los primeros 
en mezclar el reggae con el hip hop. De este modo, poco a poco 
esta música característica fue trasladándose a discotecas y salas de 
fiesta, donde los primeros compases de reggaetón servían de enlace 
entre canción y canción. En palabras de Carbonell (2019), los Dj 
comenzaron a hacer música improvisada con frases simples, des-
tacando la repetición y obteniendo así un especial protagonismo el 
sonido. Así, cuando los intérpretes cantan sus canciones presunta-
mente no nos relatan mucho, ni son letras con mucho trasfondo, 
aunque sí crean un discurso lleno de patrones rítmicos reconoci-
bles e identificables con el género. En conclusión, se podría decir 
que el ritmo del reggaetón es una especie de lenguaje y el lenguaje, 
per se, es cultura. 

De entrada, puede resultar chocante calificar al reggaetón de ex-
presión cultural popular contemporánea. Y sería así si nos confor-
máramos con un sentido de la cultura como “alta cultura”. El reggae-
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tón, desde sus orígenes, fue un estilo musical producido en la esfera 
de la juventud urbana de las clases desfavorecidas. Dicho con otras 
palabras, se le consideró un fenómeno contracultural porque las le-
tras hacían referencia a las circunstancias sociales en las que vivían 
las clases desfavorecidas en el país, es decir, el desempleo, la baja 
escolarización, la corrupción y la violencia por el tráfico de drogas; 
y que los jóvenes entendieron esta música como un elemento para 
exteriorizar los problemas. 

A mediados de la década de 1990, las letras sexualmente ex-
plícitas y la reiteración recurrente a la violencia callejera cotidiana 
concitaron todo tipo de críticas, tildándolo de género primitivo, 
ligado a emociones embrutecedoras y agresivas. De esta manera, 
desde sus orígenes, el reggaetón siempre ha estado vinculado a po-
lémicas por su origen étnico-racial, por su asociación tan cercana a 
la sexualidad y por un temor de que los jóvenes, por escuchar esta 
música, cayeran en las drogas y en la violencia (Rivera, Marshall y 
Pacini-Hernandez, 2009). En esta línea, Rivera (2009b) comenta 
tres circunstancias que hicieron que aumentara la aversión moral 
hacia este género musical. La primera fue la creencia de que esta 
música iba a influir en los comportamientos de los jóvenes que 
ya suscitaban sensación de falta de respeto al statu quo político y 
social. En segundo lugar, el término underground estaba vincula-
do con lo marginal, creando un temor a que esta subcultura iba a 
impregnar mayores segmentos de la sociedad aprovechando sus 
porosidades. Y, en tercer lugar, el origen tan identificable de los 
cantantes que hipotéticamente ponía en peligro el respeto interna-
cional de la cultura nacional de Puerto Rico. Estas aprehensiones 
determinaron que, en 1995, la policía portorriqueña retirara to-
dos los discos de seis tiendas de música porque violaban las leyes 
locales de obscenidad e inducían, supuestamente, al consumo de 
drogas y a la violencia (Rodrigues-Morgado, 2012). Esta censura 
dio paso a dos escenarios alternativos. Por un lado, propulsó reac-
tivamente una mayor popularidad del género musical. Y, por otro, 
abrió el camino a que hubiera un debate nacional sobre la “mo-
ralidad del reggaetón”. Autores como Negrón-Muntaner y Rivera 
(2009) manifiestan que esta reflexión sobre dicho estilo musical 
simplemente era una excusa para desviar la atención de temas so-
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ciales que azotaban, verdaderamente, al país, como la alta tasa de 
desempleo o la baja escolarización escolar de los menores. A este 
respecto,1 Daddy Yankee en 2005 expresó en una entrevista que el 
gobierno y las clases altas de su país intentaron detener la fama del 
género, hasta principios de los 2000; pero su éxito fue tan grande 
que incluso los políticos empleaban esta música en sus campañas 
electorales para estar más cerca de un público juvenil. Ya en 2007, 
cuando la cantante2 Paulina Rubio declaró que el reggaetón era un 
regalo que Puerto Rico había hecho al mundo, muchos lo tomaron 
como verdadera “insignia nacional”. 

Se podría decir que cuanto más intentaron las altas esferas cen-
surar el género, y poner obstáculos a su triunfo, más consiguieron 
enaltecerlo. De esta forma, tales maniobras lo convirtieron en un 
emblema de rebeldía, con connotaciones cada vez más amplias y 
variadas. Respuesta paradójica que transformó, contracultural-
mente, este fenómeno expresivo de sectores populares, de lo mar-
ginal, en algo célebre y con una expansión global, llegando a con-
vertirlo en verdadero fenómeno de masas juvenil. 

Es cierto que la insistencia de control y censura por parte de 
la sensibilidad biempensante relajó ciertos elementos incómodos 
en las letras, y éstas se adaptaron para ser promocionadas en la 
radio, teniendo mucha más repercusión entre los jóvenes de clases 
medias, al precio de rebajar también algunas de sus peculiarida-
des originales (Nwankwo, 2009). Adicionalmente, la promoción 
del reggaetón se vehiculizó, también, gracias a la fama de grandes 
éxitos, como Pobre Diabla (2003) de Don Omar y Lo que Pasó Pasó 
(2004) de Daddy Yankee. Asimismo, Marshall (2009) pone de re-
lieve que estas evoluciones del género se apoyaron en el uso gene-
ralizado de herramientas digitales que imprimieron sellos rítmicos 
de identidad fácilmente reconocibles.

1 J. Andrade (2005), Who’s your Daddy?, entrevista realizada por J. Andrade, 10 de 
marzo de 2005. Recuperado de <https://www.miaminewtimes.com/music/whos-your-
daddy-6378313> (Consultado el 14 de octubre de 2020). 

2 Laura Corpa (2007), Reguetón [entrevista realizada por Laura Corpa] 23 de no-
viembre de 2007. Recuperado de <https://hablacultura.com/cultura-textos-aprender-es-
panol/musica-en-espanol/regueton/> (Consultado el 10 de noviembre de 2020).
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reGGaetón global

Comprobamos que el género en sí ha ido transformándose con-
forme se ha expandido, de la misma forma que la aceleración 
tecnológica, los crecientes intercambios comerciales, la interna-
cionalización de los medios de comunicación, etc., que definen la 
globalización contemporánea, están teniendo una influencia defi-
nitiva en culturas locales y nacionales. En otras palabras, igual que 
el reggaetón deja en tierra, en muchas ocasiones, el equipaje más 
comprometido sobre drogas, violencia, marginalidad, centrando 
sus letras en el ocio y en las relaciones erótico-afectivas para ac-
ceder al mainstream, las culturas musicales se han impregnado del 
reggaetón, que ha cruzado fronteras físicas y simbólicas, más o me-
nos distantes, creando nuevos géneros como el electro-reggaetón, o 
el reggaetón flamenco o rumbatón. 

Actualmente, podemos afirmar que el reggaetón ha triunfado 
a nivel planetario y se ha ido extendiendo de manera acelerada 
en los últimos años por todo el globo. En esta línea, Rodríguez 
(2017) apunta que la fama del reggaetón no se limita a un reducido 
número de canciones, sino que, en la plataforma de Spotify, por 
ejemplo, es el género musical que más crece y que la playlist “Bai-
la reggaetón”, dedicada a este género, es la tercera más escuchada 
a escala mundial. Así, en el libro Reggaeton (Refiguring American 
Music) de Rivera, Marshall y Pacini-Hernandez, publicado en 
2009 por la Universidad de Duke, se califica como el primer gé-
nero musical “transnacional”, ya que ha alcanzado audiencias de 
gran envergadura y se extiende a través de numerosas naciones 
(España, Italia, Panamá, República Dominicana, México, Japón o 
Australia). En palabras de Flores (2007), este género musical no 
tiene un claro país creador y su origen está en las diversas migra-
ciones, diásporas y combinaciones de las distintas poblaciones 
del Caribe, que han potenciado su difusión. Es uno de los géneros 
musicales más exportado y, en buena medida, la mayoría de los 
consumidores globales está fuera de sus naciones de origen. Las 
claves de su éxito están relacionadas con múltiples aspectos, pero 
se pueden simplificar, siguiendo a Romero (2019), en concreto, 
en tres: el cambio en las letras, como ya hemos indicado a gran-
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des rasgos, la visibilidad y la colaboración con grandes figuras del 
género pop. 

Primeramente, como ya se ha expresado, para llegar a su co-
mercialización el género ha tenido que reeditarse, dulcificando y 
suavizando sus letras que dejaron de ser tan violentas, alejándo-
se de la imagen agresiva y poco respetuosa con la diferencia. Mu-
chos de los covers en español de artistas panameños tenían como 
ejemplo unas piezas musicales de Shabba Ranks, Dem Bow, Slow 
and Sexy o Mr. Loverman en 1990. Estas canciones, de las que de-
rivarían muchas más, contenían temáticas homófobas y antiame-
ricanas, cuestiones muy presentes en la primera ola del reggaetón 
(Arias, 2019). Paralelamente, estas letras reafirmaban y fomenta-
ban la masculinidad heterosexual y, a la vez, criticaban el hecho 
de que una población extranjera pudiera explotar a la ciudadanía 
autóctona. Adicionalmente, para alcanzar el éxito tuvo que dejar de 
lado esa parte tan cuestionable, y centrarse en otros aspectos más 
relacionados con las relaciones amorosas desde la matriz hetero-
sexual (Marshall, 2009), virando, por tanto, hacia temáticas más 
sexualizadas y centradas en las fantasías eróticas masculinas que, 
irremediablemente, objetualizan a la mujer. En consecuencia, tal y 
como expresan Negrón-Muntaner y Rivera (2009), estas transfor-
maciones en el mensaje hicieron que aumentara la audiencia feme-
nina, ya que las canciones presentaban una envoltura romántica y, 
por así decirlo, jugaban con dobles sentidos. Por ejemplo, la can-
ción Pasarela (2007) de DJ Nelson tiene expresiones como “si eres 
fotogénica ven, te invito a mi pasarela, ay ya-ya gata vanidosa”, o 
más recientemente la letra de La bebe (2020), de Annuel, formula 
la siguiente expresión: “sólo quiere ver la leche caer, se encarama 
encima de mí, ella es una bebé, una bebe leche”. 

En segundo lugar, el género adquiere protagonismo y, por tan-
to, mayor visibilidad desde 2004, en concreto, con el hit Gasolina. 
Esta canción estuvo presente en puestos relevantes de importantes 
listas internacionales, aunque no liderándolas, como en Billboard 
Hot 100, Hot Latin Song y, también, en European Hot 100 (Rive-
ro-Pérez, 2020). Que esta canción fuera nominada a mejor can-
ción urbana en los Premios Grammy Latino le concedió una gran 
popularidad. En este sentido, el reggaetón ha conseguido que una 
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canción, Despacito, de Luis Fonsi ft. Daddy Yankee, se sitúe en el 
número uno de la revista musical Billboard en el año 2017. Este 
fenómeno no ocurría para una canción en español desde 1996 con 
la Macarena de Los del Río.

Y, por último, otro punto que ha podido potenciar la interna-
cionalización de la música urbana reggaetonera han sido las cola-
boraciones con artistas de fama mundial, pertenecientes a otros es-
tilos musicales; por ejemplo, The Weeknd con Maluma en Hawái, 
Beyonce con J. Balvin en Mi Gente, Jennifer López con Maluma en 
Pa ti o Katy Perry con Daddy Yankee en la canción Con Calma.

Hemos expresado, a grandes rasgos, las claves de la extensión 
del reggaetón. Aunque, a partir de ahora, nos gustaría indagar en la 
recepción de este estilo musical en nuestro país, es decir, España. El 
reggaetón entra en el Estado español a comienzos del siglo xxi de 
la mano de la población inmigrante que vino a trabajar en la época 
de bonanza económica. Las agrupaciones juveniles latinoamericanas 
tenían asociada una visión negativa, principalmente por la imagen 
peyorativa que los medios de comunicación transmitían de éstas y 
que se asociaba directamente con las bandas latinas (como los Latin 
Kings o los Ñetas). Que estas bandas se caracterizaran negativamen-
te influyó de manera considerable en que el resto de la población 
joven latinoamericana, y sus producciones culturales, tuvieran ad-
judicados los mismos calificativos, estigmatizándose sus prácticas 
recreativas como jugar al baloncesto en la calle, escuchar reggaetón o 
perrear (Feixa et al., 2005). Sin embargo, la progresiva integración de 
estos grupos poblacionales, dentro de unos márgenes sociales, ocu-
pacionales y espaciales concretos, hizo que estas prácticas obtuvie-
ran una mayor aceptación y fueran extendiéndose entre los jóvenes 
en general (Maínez, 2019). En palabras de Fajardo (2019), el reggae-
tón llegó a España para quedarse, pasando de estar estrechamente 
vinculado al imaginario de las bandas latinas a transformarse en seña 
de identidad juvenil. Tanto es así que artistas como Ms. Nina3 en 

3 Ms. Nina (2019), El Bloque 02x01 Ms Nina ft. Awwz, Akasha, El Yiyo y El Tete & 
La Dani (entrevista realizada por @titadesustance @madjody), 10 de marzo de 2019. 
Recuperado de <https://www.youtube.com/watch?v=r8gd1l95iMs> (Consultado el 15 de 
octubre de 2020).
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2019 han equiparado la movida madrileña de los ochenta del siglo 
pasado al fenómeno de la música urbana actual con el reggaetón y 
el trap a la cabeza, reafirmando que hay una escena muy potente 
en nuestros días.

Lenore (2013) también destaca otros puntos receptores del reg-
gaetón como los foros de internet, las discotecas y, especialmente, las 
Islas Canarias. Este autor considera este lugar geográfico como un 
punto de mediación estratégica entre España y América, sobre todo 
por los desplazamientos del pueblo canario desde el siglo xviii has-
ta la década de los sesenta del siglo xx. Así, los viajes de ida y vuelta 
y el retorno de la población migrante a sus lugares de origen facili-
taron la movilidad de costumbres y elementos culturales del territo-
rio americano, como el reggaetón. De esta manera, no es casualidad 
que el primer festival de reggaetón, “Reggaetunning”, se celebrara 
en Canarias en 2004 y que la primera estrella invitada fuera Don 
Omar que, a su vez, fue el padrino de grupos reggaetoneros pioneros 
como K-Narias que se considera el primer dúo nacional español de 
reggaetón. 

Igualmente, otro punto que ha fomentado la aceptación de di-
cho género musical es el idioma común y su fácil entendimiento 
para el público hispanohablante (Flores, 2007).

En España, el reggaetón comenzó a sonar en los politonos mó-
viles, cuando se recibía una llamada, con canciones del género tan 
conocidas en sus inicios como Baila Morena, Ella y Yo o Mayor que 
Yo (Rivero-Pérez, 2020). Análogamente, desde 2001 hasta 2012 
estuvo vigente la cadena televisiva los “40 Latinos” que transmitía 
las canciones y videoclips de reggaetón más famosos. En palabras 
de Maínez (2019), comenzó siendo un ritmo de calle, es decir, que 
estaba cercano a toda la población inmigrante en España, aunque 
poco a poco se fue trasladando a las salas de fiesta del vecindario y 
con el paso del tiempo se profesionalizó hasta llegar a ser un estilo 
musical con un recorrido propio. El impacto y el mantenimiento 
de este género musical ha sido muy significativo en nuestro país, 
creándose numerosos festivales únicamente de reggaetón, como los 
llevados a cabo en Barcelona y Benidorm “Reggaetón Beach Festi-
val” o el “Madrid Puro Reggaetón Festival” que ha tenido que ser 
aplazado por las condiciones de pandemia al 2021. 
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De igual forma, si seguimos a Romero (2019) en las listas de 
éxitos nacionales cada vez tiene más repercusión; así, en el Top 40 
de los40 se ha pasado de tener una baja representación, hasta 
que en 2011 se eleva sucesivamente su presencia para pasar a ser 
una oferta musical determinante en las listas actuales. En fechas 
recientes, según la encuesta de Spotify 2019, el consumo de reg-
gaetón en España ha alcanzado récords, siendo los artistas más es-
cuchados Anuel AA., Ozuna, Bad Bunny, J. Balvin, Daddy Yankee, 
Farruko, Maluma, Nicky Jam, Sebastian Yastra y Karol G., todos 
ellos vinculados a la escena urbana latinoamericana.

Cultura juvenil reGGaetonera

Como ya hemos avanzado, la evolución del reggaetón está estre-
chamente vinculada con el surgimiento de culturas juveniles ca-
racterísticas. Nos referimos a formas de cultura alternativa que se 
caracterizan por estar o tener algún elemento en disonancia con la 
cultura dominante. El término “culturas juveniles”, en plural dada 
la gran diversidad expresiva y su devenir cambiante, surgió para 
denominar una nueva cultura adolescente que emergía con un 
fuerte carácter artístico y existencial en el periodo de entre gue-
rras (Thrasher, 1963). Sin embargo, Parsons (1963) destaca que 
no fue hasta la década de los años de 1950, con la eclosión de la 
sociedad de consumo, que este término goza de cierta aceptación 
en el mundo académico, ampliándose así su ámbito de estudio. Las 
culturas juveniles están condicionadas por el tiempo libre y el es-
pacio de ocio, que les hace tener escenarios diferenciados y dife-
renciales respecto de la cultura dominante o adulta (Feixa, 1998). 
En palabras de Muggleton (2000), las subculturas juveniles son 
un lugar donde los jóvenes, con una identidad diferente a la domi-
nante o en contra de los organismos o instituciones tradicionales, 
encuentran su lugar de pertenencia y éstas giran en torno a unos 
mensajes o valores internos compartidos por sus miembros que 
organizan y orientan al grupo. Se podría decir que el término “cul-
turas juveniles” hace referencia a la forma en que los jóvenes, de 
manera colectiva, construyen, expresan y reproducen sus prácticas 
y experiencias sociales, con un marcado carácter generacional y 
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alternativo del estándar adulto. O, en palabras de Reguillo (2000), 
las culturas juveniles son un paquete heterogéneo de expresiones 
y prácticas socioculturales de las generaciones más jóvenes. Ade-
más, las culturas juveniles llevan asociado el surgimiento de “mi-
cro-sociedades juveniles” que son espacios y tiempos destinados a 
la población joven y que son distintivos de las instituciones adultas 
(Feixa y Nofre, 2012). 

A partir de la década de 1960, el movimiento pop, en el arte 
y la música, introduce igualmente una división dentro del cuerpo 
general de lo que se convenía en llamar la “cultura popular”. Por 
una parte, Feixa (1995) expone los estilos culturales jóvenes, li-
gados, en principio, a ciertas confrontaciones con lo hegemónico, 
pero con un desarrollo que debe confrontarse con el mercado y 
el consumo de masas globales y, por otra, aquellos formatos tec-
nológicamente tradicionales, vinculados, sobre todo, a la tradición 
local, rural, oral, etc. (Diederichsen y Maneros-Zabala, 2018). 

Autores como Hormigos y Martín (2004) señalan que numero-
sas subculturas juveniles se crearon alrededor de un género musical 
y todos los elementos que la pueden conformar (identidad, estéti-
ca, formas de relacionarse, valores que reivindican, etc.) giran en 
torno a las características de ese determinado estilo musical. Para-
lelamente, la música cumple un papel fundamental en la formación 
de la personalidad de los jóvenes, y no sólo eso, sino que fortalece 
su lugar de pertenencia dentro de un grupo social (Epstein, 1994). 
En palabras de Frith (1981), es innegable el papel esencial que ha 
tenido y tiene la música en la creación de la identidad juvenil y que 
ha acompañado el ideario de muchas generaciones. En esta línea, 
en el estudio de MacDonald, Hargreaves y Miell (2002) se señala 
que la música, y sus referentes estéticos, colabora en la construc-
ción de identidades colectivas, compartidas, que favorecen la apa-
rición de sentimientos de pertenecía a un grupo social específico. 

De esta forma, tal y como especifica Martínez-Noriega (2014), 
el reggaetón configura una cultura juvenil que podemos denominar 
reggaetonera. Así, podemos destacar cuatro elementos clave que 
la definirían: el ritmo, el baile perreo, la jerga y la estética, unida, 
fundamentalmente, a la imagen pública de sus principales repre-
sentantes. 
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En primer lugar, como señala Urdaneta (2007), la fama del 
reggaetón entre la población juvenil se debe principalmente a su 
singular ritmo repetitivo. A estas melodías hay que sumarles la 
tecnología usada en las canciones, su lenguaje cotidiano, su fácil 
identificación y la simplicidad del mensaje. Autores como Ceballos 
(2010) manifiestan que el ritmo y la sencillez de sus letras hace 
que tenga mucha trascendencia entre sus oyentes, más de lo que 
muchos piensan. Su ritmo reiterativo, lo hace muy bailable, y lo 
vincula directamente con el ámbito festivo, siendo el género más 
demandado en los festivales juveniles.

En segundo lugar, destacamos su baile característico, el perreo. 
El perreo es la danza sensual característica del reggaetón donde los 
jóvenes bailan unos pegados contra otros siguiendo el ritmo de 
procedencia jamaicana (Negrón-Muntaner y Rivera, 2009). Auto-
ras como Caycedo (2004) comparan este baile con el tango o el fla-
menco, relativizando su aspecto sexual innovador, ya que el baile 
es un acuerdo entre dos personas sobre sus intenciones sexuales, 
determinando los límites y llegando a un pacto. Su nombre deriva 
de la posición del perro, que se imita en el baile, aunque también 
se puede llamar sandungueo o yaqueo (Rodrigues-Morgado, 2012). 
Según Fairley (2006), el perreo es un baile que usan las mujeres, 
empleando sus cuerpos, para ser observadas. Y, siguiendo con este 
autor, las letras de las canciones relatan relaciones interpersonales 
íntimas y el perreo puede reafirmar el contenido de las letras, por 
lo que sus ejecutantes, mientras bailan, pueden malinterpretar las 
intenciones e intentar ir más allá de un simple baile. Por su parte, 
para algunas autoras como Gill (2016), la mujer mantiene un pa-
pel de liderazgo mientras perrea. En este punto nos encontramos 
entre dos posturas bastantes dispares. Una, como acabamos de 
expresar, que reivindica la capacidad de la mujer para utilizar li-
bremente su cuerpo, y otra, que rechaza este tipo de baile como 
expresión de dominación masculina latente. En esta línea, Rivera 
(2009a) pone de manifiesto que este baile se creó en una socie-
dad machista, con normas sexistas que, según ella, atisban ciertas 
dudas sobre una supuesta situación de la equidad en el baile. Ade-
más, recalca la dificultad para transcender una actitud machista 
tanto en las letras como en la forma de bailarlo. Este asunto ade-
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lanta un debate creciente que trataremos más ampliamente en el 
siguiente apartado. 

En tercer lugar, el reggaetón, ha impulsado una nueva jerga o 
forma de hablar. En otras palabras, ha creado un léxico propio, de-
rivado de modismos, de la mezcolanza spanglish, etc., por lo que 
los fans del género acuden a foros de internet para entender aque-
llos vocablos que se emplean en sus canciones (Ramírez-Noreña, 
2012). Algunos ejemplos de ello son: bellaco/a (persona que refleja 
el deseo de tener un encuentro íntimo); caserío (barrios donde vi-
ven personas con bajos recursos económicos y existe la delincuen-
cia); flow (tener estilo); guayando (bailar pegados); jangueo (pasar 
el rato); roncar (lucirse ante alguien o presumir).

Y, por último, tomaremos en consideración la evolución en los 
looks de los cantantes del género. Éstos han promocionado y pues-
to de moda diferentes formas de vestir o marcas de ropa que los 
jóvenes intentan imitar. Fundamentalmente, su vestimenta deriva 
de la cultura juvenil del hip hop. Inicialmente, la ropa de los artis-
tas solía seguir la tendencia urbana, es decir, ropa ancha, chándal, 
gorras y muchos complementos, pero de marcas costosas, y aso-
ciadas con el lujo. Sin embargo, autores como García (2019) ven 
una transformación estética importante en el recorrido del género. 
En un principio, se preferían las tallas grandes, llamativos estam-
pados, gafas de sol, gorras, complementos brillantes, como en las 
imágenes promocionales de la década de 1990 de Daddy Yankee, 
Wisin y Yandel, Don Omar, etc. En torno al primer lustro del siglo 
xxi, tienen lugar algunos cambios relevantes, sustituyendo, poco 
a poco, la tendencia underground. Comienza a estar de moda un 
estilo más contemporáneo, elegante y cuidado, apropiándose, por 
así decirlo, de elementos y complementos ligados a marcas de lujo 
como ilustra el aspecto de los cantantes reggaetoneros J. Balvin, 
Nicky Jam o Maluma. Actualmente, se impone, también, un estilo 
más innovador, con atuendos futuristas o excéntricos, llegando la 
estética más allá de la ropa, es decir, a pequeños detalles, como los 
diseños de las uñas, en el caso de Rosalía, o a los cortes de pelo 
como el de Bad Bunny en su lp Oasis. De hecho, la conexión entre 
mundo de la moda y reggaetón se hace cada día más evidente y 
global. 



196 • Tercera parte. Música popular contemporánea

Debates del reGGaetón: temas de género

Pero, tal y como estamos comentando, este género musical ha des-
pertado y despierta numerosas suspicacias. El debate surgido ini-
cialmente desde sus orígenes en Puerto Rico sobre la moralidad 
del reggaetón también se ha reactivado en muchos países donde ha 
arribado. Bien es cierto que la crítica se ha desplazado desde la in-
citación a la violencia o al estímulo de prácticas contraculturales 
juveniles a cuestionar la excesiva sexualización imperante en las 
producciones, letras, estética, videoclips, etcétera (Penagos-Rojas, 
2012). Podemos resumirlo con Urdaneta (2007) en el sentido de 
que sus letras incitan a la pérdida de valores morales, inducen al 
sexo sin responsabilidad y transforman a la mujer en mero objeto 
sexual. 

Numerosas investigaciones sobre reggaetón y juventud se han 
centrado en analizar los supuestos efectos negativos que el escu-
char este tipo de música pudiera generar en la población joven, 
especialmente entre los adolescentes. En este sentido, son variados 
los estudios académicos que afirman que el reggaetón intensifica ex-
presiones sexistas y la cultura machista en la sociedad, siendo una 
herramienta para generar valores y conductas “inmorales”, algo que 
induce al sexo sin responsabilidad, con potenciales efectos negati-
vos en la salud sexual y afectiva. Trabajos como el de Ramírez-No-
reña (2012) corroboran, en estas composiciones, el papel del hom-
bre como reforzador del poder patriarcal en la sociedad. Las letras 
de las canciones están marcadas por el machismo y egocentrismo, 
así como el patrocinio de la imagen ideal de la mujer sumisa y de-
pendiente. Se destacan dos líneas principales de construcción de 
las relaciones de género: una, encaminada a glosar las conquistas 
amorosas por parte del hombre, y una segunda, con letras más se-
xualizadas, que se centra en la valoración y el disfrute del cuerpo 
de la mujer. El hombre se reivindica prototípicamente como galán, 
conquistador, activo sexualmente y pronto a mostrar su respuesta 
sexual, siempre rodeado de numerosas mujeres, en disputa por sus 
encantos (Carballo-Villagra, 2007). En otras palabras, el patrón 
de masculinidad es donjuanesco, heterocentrado, orientado por la 
promiscuidad y con capacidad económica y de consumo. Asimis-
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mo, se representa al hombre abonado a la competitividad por el 
favor de las mujeres, como rival sexual de otros hombres. 

Son variados los trabajos académicos de los últimos años, 
como el de Noa-Calla (2018), que reiteran en sus hallazgos cómo 
el reggaetón está repleto de mensajes subliminales que fomentan el 
consumo de drogas, la delincuencia, las relaciones conflictivas de 
pareja, el sexismo en la definición de los roles de género, etc. Tam-
bién la investigación realizada por Llanes-Torres, Castillo-Roja, 
Yanes-Domínguez y López-Aldama (2019), tras recopilar 76 en-
cuestas y entrevistas semi-estructuadas a adolescentes, concluye 
que el reggaetón potencia la drogadicción y las conductas sexuales 
nocivas, reduciendo lo femenino a su carácter de elemento de sa-
tisfacción sexual para el hombre. 

A pesar de la mala prensa del reggaetón, este tipo de conclusio-
nes no es exclusiva de este movimiento, sino que puede extender-
se también a otros estilos musicales, muchos de ellos consumidos 
habitualmente por los más jóvenes, donde se romantizan las re-
laciones de dominio y control del hombre sobre la mujer. Auto-
res como Frisby y Behm-Morawitz (2019) y Hormigos-Ruiz, Gó-
mez-Escarda y Perelló-Oliver (2018) constatan que a través de la 
música más difundida recibimos incesantes mensajes en los cuales 
se mercantiliza el cuerpo de las mujeres, se fomenta la subordi-
nación femenina frente al hombre, y se puede llegar a naturalizar 
la violencia de manera no sólo latente. Sin embargo, la presencia 
de composiciones que critican la sumisión femenina, la violencia 
contra las mujeres y fomentan la sororidad es igualmente cada vez 
mayor y más explícita. Como señala Soler-Campo (2016: 167), 
“las mujeres que se dedican a la música en la actualidad son testi-
gos directos de que algunos de los estereotipos han sido (o están 
siendo) ‘desmontados’ paulatinamente”.

En esta línea, Hill y Savigny (2019) apuestan por superar el en-
foque empírico que continúa centrado en la censura y el rechazo 
al investigar exclusivamente la manera en la que la música puede 
difundir representaciones peligrosas. Frente a ello, se insiste en la 
necesidad de rastrear espacios de maniobra en la producción mu-
sical como catalizadores para la construcción y el cambio social. 
Así, y a pesar de las numerosas críticas por la supuesta influen-
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cia nociva para la población juvenil, autoras como Pangol (2018) 
y McNicholas-Smith (2017) ponen de relieve lecturas alternativas 
para valorar la cuestión de género en el reggaetón contemporáneo. 
Para ello, se valora especialmente que las cantantes femeninas ob-
tienen nuevos espacios expresivos para su sexualidad, libertad de 
elección, el deseo y el placer, pasando de ser meras comparsas del 
deseo masculino a partícipes activas con voz propia. 

A las mujeres en la música, mayoritariamente, se las ha consi-
derado como vocalistas, fanáticas, groupies, novias o coleccionistas 
de merchandising, pero no como creadoras innovadoras (Trier-Bie-
niek, 2015). Como en todos los géneros musicales, al comienzo, 
han sido muy pocas las mujeres que han participado como líderes 
identificables y, concretamente en el reggaetón, las féminas apare-
cían más bien como un adorno en los videoclips o participaban 
cantando en los coros. Por ello, Viñuela (2003) defiende que el 
simple hecho de que la mujer pase a ser sujeto activo, es decir, firme 
su música y se identifique con un estilo propio de interpretación, es 
un acto de reivindicación, ya que han sido terrenos, originariamen-
te, muy masculinizados. De esta manera, las mujeres ensanchan 
los límites que tradicionalmente las han acogido para crear, marcar 
tendencias y generar nuevas identidades (Clúa, 2008). 

Aunque hay mujeres como Ivy Queen que han sido pioneras 
en este estilo de música, existen otras que han tenido una entrada 
más tardía en el género. Así, artistas como Glory comenzaron sus 
carreras profesionales haciendo los coros, o el response, a cantantes 
como Don Omar, para más adelante dar el salto y comenzar su 
debut en solitario. En los últimos tiempos, esta situación ha cam-
biado porque son numerosas las mujeres que se han introducido y 
destacado en el reggaetón internacional, como Becky G., Karol G., 
Natty Natasha o Anitta. Además, estas mujeres no sólo han dado 
un vuelco al género, sino que demuestran que el perreo no está en 
conflicto con el empoderamiento femenino, y que sus canciones se 
pueden emplear para transmitir mensajes que refuerzan capacida-
des, estrategias y protagonismo de las mujeres, tanto en el plano 
individual como en el colectivo (Yasss, 2017). Así, la incorporación 
de voces femeninas al reggaetón ofrece un cambio de rumbo sobre 
las temáticas y los ejes de construcción de las relaciones de género 
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desde una perspectiva más igualitaria, confrontándose con muchos 
de los tópicos machistas inherentes. 

Si profundizamos en el papel actual de la mujer en el reggaetón, 
podemos distinguir diferentes sensibilidades en estas aproximacio-
nes, según se prime un plano más comercial, incluso provocador, 
u otro más reivindicativo (Arias, 2019). Se trata de estrategias que, 
en muchos casos, se comparten con las producidas durante las tres 
últimas décadas por creadoras de otros estilos musicales. Una pri-
mera postura muy efectista es la que sigue la estela de la gran solista 
internacional Madonna, generadora estacional de tendencias estilís-
ticas y musicales, que se ha acercado también muy recientemente al 
reggaetón de mano de Maluma, y que se ha labrado una imagen de 
mujer fuerte, independiente y liberada sexualmente. Este imaginario 
ha posibilitado a cantantes femeninas de reggaetón, como Becky G., 
presentarse como sujetos de acción que reivindican que una mujer 
pueda hablar de sexo en sus letras, y sexualizar incluso al varón para 
su propia satisfacción, en lo que algunos periodistas han dado en 
llamar “feminismo de laca y purpurina”. La pregunta “¿se puede ser 
feminista y flipar con el perreo?”, se reproduce en distintos foros. Mu-
chas mujeres se consideran feministas y generan un debate mediático 
en torno a esta supuesta contradicción. La propia Becky G. (2018)4 
ha expresado, en numerosas entrevistas, que le cuesta que la tomen 
en serio en su reivindicación feminista por llevar poca ropa o que es 
criticada por expresar que las mujeres pueden ser sexys rechazando 
prácticas degradantes. Al mismo tiempo, comenta que muchas veces 
se censuran letras porque las canta una mujer cuando sus compa-
ñeros de profesión pronuncian los mismos contenidos sexuales sin 
ninguna traba. Otras cantantes, como la chilena Tomasa del Real, 
reivindican estas letras irreverentes que priorizan el propio placer, 
en lo que consideran un desafío evidente al machismo. 

Podemos identificar también un reggaetón conscientemente rei-
vindicativo que enfrenta el machismo con un mensaje más canó-

4 Paula M. Gonzálvez (2018), “Becky G. responde a quienes le dicen que no pue-
de ser feminista por llevar ‘poca ropa’”, entrevista recuperada de <https://www.huffing-
tonpost.es/2018/07/09/becky-g-responde-a-quienes-le-dicen-que-no-puede-ser-femi-
nista-por-llevar-poca-ropa_a_23477499/> (Consultada el 27 de octubre de 2020).
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nico. Por ejemplo, Ivy Queen, junto con Lady Ann han sido unas 
de las principales pioneras y han escrito canciones con letras muy 
explícitas como: “Papi, debes comportarte porque conozco la ley 
contra el acoso sexual” o “si quieres comer ve a un restaurante o 
aprende a cocinar”. Báez (2006) analiza la aportación de Ivy Queen 
y, en concreto, su canción “Yo Quiero Bailar”, enfatizando que el 
hecho de bailar reggaetón no implica obligación alguna de mantener 
una relación íntima con un hombre después y que no se debe juzgar 
a las mujeres por su forma de esparcimiento a través del baile. Y es 
que históricamente se ha tenido que superar la acusación a las mu-
jeres de que usar minifalda o practicar topless es una provocación 
hacia los hombres de consecuencias imprevisibles. Kopecká (2015) 
añade asimismo a la labor de artistas como Ivy Queen, la de otras 
referencias como K-Narias y Alakana. Particularmente, K-Narias 
se distingue por su empoderamiento post-feminista. Es decir, este 
dúo celebra en sus canciones la sexualidad y el disfrute gozoso de 
la misma, y la reivindicación de sus cuerpos como espacios expresi-
vos, recogiendo además asuntos poco reflejados como la infidelidad 
femenina, señalando cómo las mujeres pueden soportar y perdonar 
la infidelidad de los compañeros, frente a la imposibilidad de los 
hombres. Alkana, por su parte, reivindica la capacidad autoexpresi-
va del reggaetón y disputa ese “derecho” a los hombres.

También el reciente estudio de Araüna, Tortajada y Figue-
ras-Maz (2020) recoge y analiza la apuesta de algunas artistas fe-
meninas como Brisa Fenoy, Ms Nina y Tremenda Jauría que están 
empleando el reggaetón como un instrumento para trasladar men-
sajes con clara vocación feminista, con letras que confrontan los 
sistemas de creencias opresivos o patriarcales y dotando de mayor 
visibilidad a opciones generalmente acalladas, como la libertad se-
xual de las mujeres. 

Esta búsqueda de espacios de maniobra dentro del reggaetón 
está haciendo que se sucedan aproximaciones empíricas novedo-
sas, que incluyen los contextos, las letras y hasta el baile, desde una 
perspectiva más innovadora y con perspectiva de género. De esta 
manera, el estudio sobre el perreo de Rodrigues-Morgado (2012) 
insiste también en que este tipo de danza permite a las mujeres 
disfrutar de su corporeidad y su sexualidad, produciéndose, por así 
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decirlo, un empoderamiento a través del cuerpo. Jiménez (2009) 
continúa en esta línea y expresa que las mujeres en el reggaetón 
pueden aspirar a un rol de desinhibición sexual y de atractivo físi-
co, pudiendo sentir la música como una forma de transgresión de 
las normas y limitaciones sociales “preestablecidas”. Esto no quiere 
decir que no persistan imágenes sexistas en el reggaetón, pero se 
pueden transitar también nuevas sendas, como la que subvierte el 
amor romántico y permite una participación activa de las mujeres 
en los placeres del sexo. Esto es expresado por Caycedo (2004) 
cuando detalla que las mujeres emplean sus cuerpos para subver-
tir las ideas tradicionales de respetabilidad y poder enunciar un 
discurso feminista sin negar los placeres de la danza y el deseo, 
tanto como objeto cuanto como sujeto. También Rodríguez-Rive-
ra (2016) defiende que centrarse en criticar el imaginario sexista 
del reggaetón puede hacernos olvidar que representa también una 
manera de subvertir los modelos amatorios pequeño-burgueses y 
puede conducir a la asunción de un papel mucho más activo de las 
mujeres en escenarios de seducción, atracción, elección, placer, etc. 
De este modo, las letras de lo que muchos medios llaman ya reggae-
tón feminista no dudan en situar a la mujer en facetas típicamente 
masculinas como la de dominadora, hipersexualizada y seductora, 
en canciones como Duro y Suave de Leslie Grace o Banana de Ani-
tta y Becky G. 

A este respecto, destacamos también las aportaciones de Dá-
vila-Ellis (2016) con un análisis pormenorizado sobre la canción 
Las Chapas que Vibran de La Materialista en 2015 que reafirma lo 
anterior, pero da unas pautas más concretas en esa reivindicación 
femenina. La autora enfatiza que en esta canción el término papi, 
usado reiterativamente en el reggaetón para referirse a los hombres 
o las potenciales parejas sexuales masculinas, no está presente. Es 
decir, se rompe, de esta manera, con el “toma y daca” típico del reg-
gaetón, resaltando el poder al que pueden aspirar las mujeres sobre 
sus cuerpos, sus relaciones, su atracción, fomentando la autorre-
presentación y la autocomplacencia, sin la mirada omnipresente 
del otro masculino. 

Por su parte, Arias (2019) ha prestado también una especial 
atención a nuevas expresiones bajo la etiqueta neorreggaetón, sub-
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género dentro del reggaetón, que consiste en una subversión en 
el tratamiento de la diferencia sexual de los intérpretes dentro 
del reggaetón. Así, el neoperreo como forma de empoderamiento 
femenino a través del cuerpo tiene cabida y reconocimiento en 
el “postfeminismo prosexualidad” (López-Castilla, 2018). Estos 
términos los comenzó a utilizar Tomasa del Real en 2016 en una 
entrevista realizada en el programa Red Bell Academy Radio. Se 
trata de reivindicar un enfoque lúdico más inclusivo, donde las 
máximas representantes son mujeres o personas del colectivo 
lgtbi. Esta transformación del reggaetón aprovecha elementos 
clave de ritmo, temáticas, actitud hedonista, etc., para acoger y 
dar visibilidad a otras identidades y minorías sexuales dentro del 
discurso mayoritario. 

En conclusión, se podría decir que el feminismo está coloni-
zando el reggaetón y dotándolo de una resignificación en la cultura 
popular (Gill, 2016), y que el perreo puede convertirse en expre-
sión subversiva y acogedora para la diferencia. Además, muchos 
artistas del género no quieren dejar escapar el tren del feminis-
mo, y defienden que el reggaetón, medio tradicionalmente mascu-
linizado, puede resignificar su forma y expresión para convertirse 
en una herramienta reivindicativa de igualdad y respeto median-
te la reapropiación. Artistas internacionales multipremiados y de 
superventas, como Bad Bunny, se autodefinen como feministas y 
aprovechan la palestra que les brindan las entregas de premios y el 
lanzamiento de sus nuevos hits para articular un discurso, todavía 
contradictorio y superficial, contra la violencia machista, la homo y 
transfobia, y recoger elementos relevantes de la agenda de la lucha 
por la igualdad y contra la exclusión. Queda mucho camino por re-
correr, pero debemos saber rastrear y poner en valor estos primeros 
pasos que se van sucediendo. Una mujer tan poco sospechosa de 
falso feminismo como la escritora y editora Luna Miguel, afirmaba 
recientemente en una entrevista para El País que del portorriqueño 
no le interesa tanto el supuesto feminismo superficial de la canción 
Ella Perrea Sola, sino lo que intenta es indagar un heterosexual cis-
género sobre la emoción femenina en el sexo, los celos, la pasión. 
Y concluye que Bad Bunny es literatura, porque emociona como lo 
hace un artefacto literario logrado. La editora reconoce que puede 
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que al nuevo reggaetón le sea imposible escapar de las coordenadas 
machistas, pero cuánta literatura no sigue siendo machista bajo ca-
pas de actitud políticamente correcta. Y añade que Bunny, además 
de conseguir poner “cachondas” a muchas mujeres que se orientan 
por la brújula del diálogo entre igualdad y diferencia, le ha servido 
también para afilar la propia educación sentimental.
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¡DÉJAME TRAERTE CANCIONES DEL BOSQUE! 
O CÓMO EL ROCK DE LOS SETENTA CONTRIBUYÓ  
A MOLDEAR (LO MEJOR D)EL MUNDO ACTUAL

José Hernández Prado

In memoriam Abelardo González Aragón  
y Jorge Alberto Montes Ptacnik

Preámbulo de los años maravillosos

Una muy popular serie de televisión de finales de los años ochen-
ta y principios de los noventa del siglo xx se llamaba The Wonder 
Years o Los años maravillosos, como la tradujeron al español. Su 
personaje protagonista era un niño en el umbral de la adolescen-
cia —y luego un joven plenamente instalado en ella—, típico de 
los suburbios estadounidenses de los últimos años sesenta y los 
primeros setenta, de nombre Kevin Arnold. Pues bien, quien esto 
escribe es justo de la edad de ese muchacho que vivía sus wonder 
years y atestiguó otros por igual sorprendentes; alguien que en el 
año de la pandemia del terrible mal, Covid-19, alcanzaría la edad 
requerida para encarnar la célebre canción de The Beatles, When 
I’m Sixty Four.

Con respecto de aquella serie, The Wonder Years, sus creadores, 
Carol Black y Neal Marlens, llegaron a afirmar que la música in-
cluida en el soundtrack de la misma —canciones memorables de la 
era del festival de Woodstock y de algunos años anteriores y poste-
riores a ese festival—, era otro protagonista de la serie y tan impor-
tante como el o la que más (Broman, McCardell y Schwartz, 2014: 
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6). Y no exageraban estos productores televisivos, porque poco a 
poco, a lo largo de la década de 1960 y a finales de ella, la música 
popular de los Estados Unidos, tan influida por el rhythm and blues 
negro y el rock and roll blanco de los años cincuenta, fue superan-
do las fronteras de los bailes de salones y fiestas y de las I love you 
songs o canciones de amor, con la intención decidida de adquirir 
una riqueza expresiva y —no sería exagerado decir— además una 
profundidad que abarcaba las diversas áreas de una cultura muy 
impactada por la juventud, en cuanto nueva figura relevante de la 
vida social y hasta económica y política de la temprana segunda 
mitad del siglo xx.

La música, desde la prehistoria hasta The Beatles

Acaba de hablarse de música bailable, de canciones de amor y de 
música profunda y de mayor riqueza expresiva. Pues bien, ello sir-
ve para plantear las cosas desde el inicio. En el principio, la música 
surgió entre los seres humanos —se calcula que hace, por lo menos, 
40 o 30 mil años— como elemento cultural que daba identidad 
y cohesión a los grupos de tales seres, los cuales eran, entonces, 
tribus de etnias y razas muy variadas, conformadas a través de sus 
clanes (Wilson, 2012: 281-284; 2017: 56; Hernández, 2019: 90-
95). Si Émile Durkheim tuvo razón (Durkheim, 2012: 89-95), esa 
música identitaria ya fue sacra, sagrada o relacionada con la religio-
sidad de dichos grupos humanos, aunque también profana y vincu-
lada con sus actividades cotidianas; por ejemplo: cazar, recolectar 
frutos y nueces, alimentarse y procurarse vestido y protección, tan-
to como entretenerse con historias edificantes, narradas alrededor 
de la fogata nocturna. 

Y cuando arribó la vida civilizada, dotada de agricultura, asen-
tamientos urbanos y Estados políticos, dicha música sacra devino 
en seria y profunda música de iglesia y la música profana se apode-
raría del baile lúdico, aunque, sobre todo, si Darwin tuvo también 
razón (Darwin, 2011), se convirtió asimismo en un vehículo para la 
conquista amorosa entre los seres humanos, porque obedeciendo 
al patrón establecido por las aves y otros animales en la naturaleza, 
la humanidad femenina y masculina se dejó seducir por otra huma-
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nidad cantora y musical y desde entonces, en prácticamente todas 
las culturas humanas, aparecieron las canciones que enamoraron a 
las personas y facilitaron la perpetuación y expansión demográfica 
y geográfica de la especie. A partir de eso, en particular desde la 
cultura occidental (Weber, 2003: 54-55), la música derivó en un 
rico y complejo arte sonoro, en cuanto sublimación de los impulsos 
primigenios recién descritos. 

Pero de tal arranque prehistórico e histórico es factible regresar 
al siglo xx y destacar que en sus primeras décadas, todavía se vivió 
en él en un mundo dominado por los adultos —en especial, mas-
culinos—, no obstante que fueran jóvenes. En efecto, con el paso 
de los siglos, la humanidad creó un mundo adulto, desplegado por 
humanos que experimentaban bastante jóvenes la mayoría de edad 
y, sólo en casos contados, alcanzaban una madurez plena y hasta 
correspondiente a lo que hoy se conoce como la tercera y la cuarta 
edad, pues la esperanza de vida era muy limitada en aquel enton-
ces y sólo comenzó a crecer en el siglo xx. Cuando las eras antigua 
y medieval, y en general en las anteriores al siglo xix, incluso, se 
esperaba que las personas vivieran, en promedio, unos 30 o 40 
años y había una mortalidad infantil desquiciante. Sólo fue hasta 
avanzado el siglo pasado que hubo ya muchos viejos; empezaron a 
abundar los humanos femeninos y masculinos que lograban vivir 
con facilidad y con frecuencia entre los sesenta y los noventa años 
de edad. 

Pero asimismo, si además tuvo razón Max Weber (Weber, 1984: 
198-201), en dicho siglo xx se concretó también el “desencantamien-
to del mundo” que destruiría lo que el sociólogo alemán denominó 
el “ciclo orgánico de la vida”. En ciertas sociedades, hubo ya muchas 
personas que dejaron de creer en cielos o en los trasmundos de vida 
eterna que daban un sentido a su muerte. Ya no supieron más para 
qué morir y, por lo tanto, repudiaron el ciclo de la vida humana que 
trazaba niñez, juventud, madurez y vejez y se aterraron ante la idea 
de envejecer y perecer. ¡Ahora había que ser siempre jóvenes! La 
juventud quedaría legitimada con amplitud y conquistó a todo el 
mundo. Con la Segunda Guerra Mundial —que concluyó en 1945— 
terminó la hegemonía de los adultos y la cultura juvenil comenzó a 
desarrollarse y a imponerse por doquier. Jóvenes de los años cin-
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cuenta se convirtieron por fin en celebridades culturales mundiales 
y algunos de los sesenta, incluso, continúan moviéndose sobre los 
escenarios musicales, cantando la insatisfacción de su vieja genera-
ción y ganando Premios Nobel de Literatura.

Los años cuarenta de la guerra mundial legaron mucha música 
popular irradiada, en especial, desde el país que fue su gran triunfa-
dor militar y político-económico: los Estados Unidos de América. 
Era una música para los soldados, sus parejas y sus familias. Claro 
que aquellos militares eran muy jóvenes, aunque, sobre todo, eran 
adultos que compensaron los horrores bélicos bailando con el swing 
de las big bands —como la muy famosa de Glenn Miller, quien mo-
riría en 1944, casi al final de la guerra— o disfrutando de la balada 
jazzística americana de Frank Sinatra, el propio jazz de Chicago, la 
música country que siempre ha sido demasiado blanca o el blues de 
los negros oprimidos de los estados norteamericanos del sur. Estos 
soldados de la Segunda Guerra no delinearon todavía una cultura 
juvenil. Lo hicieron, más bien, sus hermanos menores, que fueron 
obligados a combatir en Corea, pero, en particular, sus hijos o la 
generación inicial de baby boomers, nacida en los años cuarenta. El 
más afamado de los primeros sería, sin duda alguna, Elvis Presley; y 
de entre los segundos provendrían los muy americanos Beach Boys 
y unos jóvenes británicos conocidos como The Beatles. Con ellos 
cambiaría todo.

Pero se trató también de una revolución tecnológica. En la cuar-
ta década del siglo apareció la ruidosa guitarra eléctrica, de modo 
tal que para los años sesenta, no hicieron falta más las orquestas 
con muchos músicos que tocaban, sobre todo, alientos metálicos 
—trompetas, trombones y saxofones—. Ahora grupos pequeños o 
combos, como los había denominado el jazz, satisfacían las exigen-
cias sonoras de la nueva generación y fue así que a las y los cantantes 
de siempre, o a los pequeños grupos de guapas y guapos vocalistas, 
se les sumaron los cuartetos y quintetos de jóvenes impetuosos que, 
con sus instrumentos eléctricos de cuerdas para tañer y de teclados 
y con su escandalosa batería de percusiones, acallaron el sonido de 
las big bands de tiempos de Roosevelt y de Churchill.

Un elemento importante es que aquellas bands o conjuntos 
—como se les nombraba en México—, al estilo de los Beach Boys 
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y, sobre todo, de los Beatles, aportaron a la música de la nueva 
cultura juvenil la riqueza melódica y armónica de la canción artís-
tica europea. Lieder, les llamaban a dichas canciones los alemanes 
desde el siglo xviii y xix. A ellas contribuyó gente tan importante 
como Schubert y Brahms, además de Mozart y Beethoven y des-
pués, Gustav Mahler o Hugo Wolf. No sólo se trataba de reiterar, 
en la música juvenil de las impactantes bandas o grupos estadou-
nidenses y, sobre todo, británicos —la denominada ola inglesa co-
mandada, en la primera mitad de los sesenta, por The Beatles, aun-
que reforzada por The Rolling Stones, The Kinks o The Who—, 
la sencilla estructura cíclica de los blues negros, con la que tanto 
se entretuvo el rock and roll de Elvis, “el Rey”, sino, asimismo, de 
rivalizar con la prestigiada canción francesa o la italiana de décadas 
anteriores. 

Pero por todos es sabido que el “buque insignia” de la nueva 
música y cultura juveniles, los célebres Fab(ulous) Four, los “me-
lenudos de Liverpool”, o sea, The Beatles (Womack et al., 2009), 
empezaron cantando en el primer lustro de los años sesenta, prin-
cipalmente, piezas muy rítmicas y sencillas como She Loves you, 
I saw her Standing there o I Want to Hold your Hand —además de 
ciertas canciones más tranquilas y a la vez complejas y agradables, 
como la prototípica Yesterday—, a fin de evolucionar en el segundo 
lustro de aquella década hacia una música que ya entonces fue 
calificada de “menos comercial” —lo que no era tan cierto— y que 
encerraba canciones de dimensiones más largas, con melodías y 
armonías en extremo ricas y audaces y una exploración sonora o 
tímbrica que parecía no brindar concesiones. Grandes ejemplos 
iniciales fueron Strawberry Fields Forever, The Fool on the Hill, I’m 
the Walrus, Lucy in the Sky of Diamonds o A Day in the Life, cancio-
nes que se enmarcaban en colecciones con mayor o menor unidad 
estilística; en una secuencia que debía ser respetada a cabalidad y 
que ocupaba la capacidad integral de los discos Long Playing —lp—  
de la época —con algo más de cuarenta minutos de duración—, lo 
que configuró al concepto del álbum. Y en aquellos años The Beat-
les produjeron dos que pasarían a la historia de la música popular 
de todos los tiempos: Seargent Pepper’s Lonely Hearts Club Band, de 
1967, y The Beatles, de 1968, este último identificado en el mundo 
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entero como el “álbum blanco”, contenido en dos lp sorprendentes 
y maravillosos, abundantes en canciones inolvidables; por ejem-
plo, While my Guitar Gently Weeps, Black Bird o Revolution No. 1.

Pero la evolución de The Beatles no sólo fue sonora y musi-
cal. También sería literaria, filosófica e ideológica. En su paso de lo 
simple a lo complicado, en cuanto a melodías que perseguían agra-
dar, The Beatles y muchas otras bandas y artistas dejaron de hacer 
música para simplemente bailar y cortejar y comenzaron a hacer 
canciones con letras referidas a temas existenciales y de actualidad 
y relevancia social y política. Diferentes hit singles producidos por 
Lennon y McCartney en los últimos años sesenta, así como los dos 
últimos álbumes del conjunto, el asombroso Abbey Road de 1969 y 
el Let it Be, de 1970 —este último grabado con anterioridad al que 
tomara su nombre de la calle y los estudios de grabación en Lon-
dres—, pedían a la gente que amara en lugar de hacerse la guerra; 
a las personas que desconfiaran de toda revolución y al mundo 
entero que “dejara ser” aquellas cosas que no había más alternativa 
que aceptar, para que éste fuese un lugar mejor.

La era de Woodstock

Al final de la década de los sesenta llegaron los festivales multitu-
dinarios de rock, como se le llamaba ya entonces al género por ex-
celencia de la música popular juvenil. Incluso, The Beatles fueron 
invitados a uno de ellos, que sería el más importante de todos, pero 
por los grandes problemas internos acumulados, tal cosa resultó 
imposible (Rockpasta, 2020). No lo fue, en cambio, para sus compa-
ñeros ingleses de The Who, Ten Years After o la banda de Joe Coc-
ker, a quienes se sumaron muchos otros norteamericanos y hasta 
alguno que otro mexicano, que hacía carrera por aquel entonces en 
los Estados Unidos de América: Richie Havens, Joan Baez, Crosby, 
Stills, Nash & Young, Canned Heat —con el mexicano Fito de la 
Parra en la batería—, Jefferson Airplane, Sly & The Family Stone, 
Janis Joplin, Blood, Sweat & Tears, Creedence Clearwater Revival, 
The Grateful Dead, The Paul Butterfield Blues Band, el gran y le-
gendario Jimi Hendrix y varios más con, desde luego, nuestro céle-
bre compatriota Carlos Santana al frente de su naciente agrupación 
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musical. Este festival fue el de Woodstock, celebrado en los terre-
nos de la granja de Max Yasgur, cercana a la pequeña población de 
Bethel, en el estado de Nueva York, del 15 al 18 de agosto de 1969.

Woodstock fue la culminación de la denominada “contracul-
tura” de la década de los años sesenta del siglo xx, pero también 
el arranque de una nueva era musical con enormes repercusiones 
culturales, sociales y políticas (Woodstock.com, 2020). Él signifi-
có la manifestación más espectacular de la cultura hippie, que pre-
dicaba una total ruptura con los convencionalismos sociales y un 
acercamiento radical a la vida natural y comunitaria, la cual incluía 
una plena fusión con la naturaleza y una expansión de las capa-
cidades perceptuales y mentales de los seres humanos, facilitada, 
esta última, por el consumo de drogas no sólo naturales, como la 
mariguana o los hongos alucinógenos, sino también sintéticas, muy 
especialmente, la dietilamida del ácido lisérgico, mejor conocida 
como lsd.

Según el lingüista y psicólogo evolutivo, tanto como estudioso 
de la cultura contemporánea, Steven Pinker, el hippismo y su “con-
tracultura” fueron, al final de cuentas, anticivilizatorios (Pinker, 
2011: 106-116). Ellos rechazaban el progreso científico, tecnológico, 
sanitario, social, económico y político y su culto de las drogas alu-
cinógenas incrementó de un modo comprobable la problemática 
de la salud pública y la violencia social en los Estados Unidos de 
América y casi todo el mundo desarrollado. Y es verdad, las comu-
nas hippies y la exaltación del lsd terminaron pronto y muy mal y 
no condujeron ni con mucho a las utopías sociales y económicas 
que pregonaban de un modo tan ingenuo. 

Pero debe destacarse, sobre todo, que Woodstock e incluso 
otros festivales musicales de finales de los años sesenta, como el de 
Monterey, California, en junio de 1967, o los tres de la Isla de Wi-
ght, en Gran Bretaña, de 1968 a 1970, con la terrible excepción del 
Festival de Altamont, California, el 6 de diciembre de 1969, pocos 
meses después del ejemplar de Woodstock —Altamont concluyó 
con la caótica presentación de los Rolling Stones, que incluiría el 
asesinato de un asistente al festival, de manos de la “seguridad” 
brindada por la banda de aficionados al motociclismo de los Hells 
Angels—, no fueron simples y alocadas “fiestas hippies” que difun-
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dieron su inofensiva filosofía y que se llevaron, al final de cuentas, 
ese terrible balde de agua fría que representaría la violencia de la 
cual abjuraban, toda vez que creían, de la manera más bisoña, que 
ésta sólo podía provenir del repudiado establishment.

No, Woodstock y los demás festivales exitosos de aquella épo-
ca fueron mucho más que enormísimos happenings hippies. En su 
pecado cometido en Altamont, llevaron la penitencia y numerosos 
hippies aprendieron bien la lección, la cual consistiría en descreer 
de las utopías y aceptar la conveniencia, más convincente, de un 
imperfecto orden liberal que buscaba la elusiva justicia. En reali-
dad, Woodstock fue, ante todo, un inmenso mitin pacifista en contra de 
la terrible guerra de Vietnam. Los jóvenes, hippies o no, le dijeron 
“basta” a dicha guerra, a través de su música y ésta, que le cantaba 
al amor y a la vida un tanto en abstracto, comenzó a expresar tam-
bién aspectos más profundos, maduros y conscientes de aquella 
vida, referentes, en especial, a la paz, la tolerancia, el respeto y la 
inclusión, la diversidad racial y sexual, las múltiples manifestacio-
nes culturales y, desde luego, la no discriminación entre los seres 
humanos. 

Y como la música popular que se escuchara en Woodstock re-
sonó mucho tiempo y dejó oír sus ecos en los inmediatos años por 
venir, es muy sostenible afirmar que la música popular de los años 
setenta, música popular que ahora era eminentemente juvenil y re-
conocida ya como el rock, retomó esas mismas inquietudes y las 
exploró a lo largo de la década, contribuyendo con ello a modelar 
el mundo que tenemos en la actualidad, no en sus tantas facetas 
negativas sino, por el contrario y como es factible defender, en sus 
aspectos esencialmente más constructivos. Esta es la tesis que bus-
ca proponer el presente escrito.

Cinco aportes civilizatorios del rock de los setenta

Pacifismo 

Steven Pinker ha defendido la idea de que la contracultura hippie 
de los años sesenta del siglo xx fue, en rigor, un movimiento anti-
civilizatorio, pero justo lo ha hecho en el marco de su sorprenden-
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te reivindicación actual de un progreso integral de la humanidad 
(Pinker, 2011; 2018). En su opinión y como lo ha sostenido en sus 
dos importantes libros de los años 2011 y 2018, es muy posible 
afirmar que la humanidad ha progresado claramente en los siglos 
recientes, desde aquellos xvii y xviii hasta el actual xxi, porque tal 
humanidad ha mejorado en prácticamente todos los aspectos que más 
le interesan a su vida. Hoy los seres humanos vivimos más tiempo y, 
en general, mejor, sostiene Pinker (2018: 51-52). 

Dígase lo que se diga y aunque ello suene contraintuitivo, en el 
mundo actual hay menos pobreza y menos injusticias que las que 
se vivían en el pasado. No pocas poblaciones de la humanidad, 
situadas en especial en Europa, el Extremo Oriente, Norteamérica 
y el continente australiano, han sido sustraídas de la miseria y la 
desnutrición que antes campeaban por todos lados y, por ejemplo, 
la esclavitud, la explotación económica, el racismo, el machismo 
y la homofobia se encuentran hoy severamente cuestionados y en 
mayor o menor medida impugnados en y erradicados de ciertos 
lugares del planeta, en comparación con lo que ocurría en épocas 
pretéritas no demasiado remotas. 

El analfabetismo y la total falta de instrucción, asimismo, están 
mucho menos generalizados en la actualidad. Los grandes bienes 
de la cultura —las ciencias, la tecnología y las artes— son bastan-
te más accesibles a todo el mundo y la probabilidad de sufrir una 
muerte violenta es en extremo menor que en otros tiempos; mu-
cho más reducida con respecto a como lo era probable, con tanta 
facilidad, durante la mayor parte de la historia de la humanidad. 
Incluso, destaca Pinker, el pacifismo es hoy una ideología por com-
pleto aceptable, como nunca lo había sido antes, de modo tal que 
la guerra se ha desacreditado al máximo y ha perdido muchísima, 
sino es que toda su legitimidad.

Pues bien, justo este pacifismo, este antibelicismo terminó por 
definirse e imponerse en décadas recientes, precisamente gracias a 
Woodstock y a los festivales masivos de música popular juvenil de 
la época. Hoy es factible afirmar que ninguna o ningún artista que 
haya tocado en Woodstock y que, sobre todo, sea sobreviviente 
suyo, es una o un belicista de cualquier tipo y no un reconocido 
pacifista (Tamarkin, 2020). Recuérdese la jimihendrixiana inter-
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pretación, en su distorsionada guitarra eléctrica, del himno de los 
Estados Unidos de América, mimetizada con un bombardeo hi-
perdestructor y piénsese también en los aún integrantes de Crosby, 
Stills, Nash & Young; en Carlos Santana, en Joan Baez o Melanie, o 
bien en Peter Towshend y Roger Daltrey, quienes mantienen vivo 
todavía al grupo The Who. 

Pero esta afirmación se puede extender a todos los exponentes 
masculinos o femeninos del rock, procedentes de las décadas de los 
años sesenta y setenta, que en alguna medida hayan participado del 
espíritu de Woodstock, trátese de Patti Smith o de Bruce Springs-
teen; de Jon Anderson, vocalista histórico de Yes —junto a la vasta 
totalidad de sus compañeros— o de Ian Anderson, alma del legen-
dario Jethro Tull; de Robert Fripp y su prestigiado King Crimson o 
bien de Sting, Eric Clapton, cada uno de los integrantes de los Rolling 
Stones, Bono y The Edge, de U2, o bien de Mark Knopfler, líder de 
Dire Straits, por no mencionar además a David Gilmour y al aguerri-
do Roger Waters, procedentes ambos del muy influyente Pink Floyd.

El más grande himno pacifista del rock aparecería dos años des-
pués de Woodstock y su creador fue el entonces ya exbeatle, John 
Lennon. Sin embargo, la canción Imagine, del año 1971, no sólo 
abarcaba al pacifismo de su era tan singular, sino también muchos 
otros ideales humanistas y progresistas realmente fáciles de imagi-
nar, pero en extremo difíciles de realizar. Y en efecto, el rock de los 
años setenta de siglo xx, tanto en sus países de origen —los Estados 
Unidos de América y el Reino Unido de la Gran Bretaña—, como 
en el resto del mundo, no sólo reivindicó “en cuerpo y alma” al 
pacifismo o el antibelicismo ostensible en Woodstock, sino varios 
temas adicionales. Por ejemplo y al menos, los siguientes cuatro: 
1) las conciencias social y política en todas las ciudadanías jóve-
nes del orbe; la primera incluyendo una denuncia de las injusticias 
laborales, el racismo y toda forma de exclusión y discriminación, 
y la segunda, la enfática defensa de los elementos esenciales de la 
democracia liberal, es decir, las libertades y los derechos civiles a 
la expresión, el pensamiento, la libre elección de autoridades, la 
asociación político-ideológica y la suscripción de creencias religio-
sas; 2) el protagonismo femenino en materia musical y cultural y 
la visibilización de la homosexualidad; 3) el folclor de los pueblos 
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y el ecologismo; y 4) el cultivo y la reivindicación de las artes en 
general, incluido, desde luego, el arte musical. El rock setentero 
enarboló todas estas banderas civilizatorias —lo que hoy no ten-
dría más remedio que reconocer el propio Pinker— y contribuyó 
enormemente a que siga trabajándose por ellas, en mejores o peo-
res circunstancias y con mejores o peores resultados.

Conciencia social y política

Se habló ya del muy claro pacifismo del rock de los años setenta, 
pero no sobra subrayar que éste también despuntaría por su in-
cuestionable conciencia social, ya que una airada protesta contra la 
desigualdad social y las injusticias cometidas de un modo histórico 
a las y los trabajadores del mundo, lo caracterizó también. No sólo 
destacan en este terreno la woodstockera Joan Baez, sino también 
otras enormes figuras del rock, como Raymond Douglas Davies y 
sus impertinentes Kinks. Y qué decir de la problemática racial, en 
particular respecto del todavía muy espinoso asunto de las relacio-
nes entre las razas negra y blanca en los Estados Unidos, país que 
nació como una moderna democracia ejemplar cuando culminaba 
el Siglo de las Luces, pero con el inaudito pecado original de haber 
asimilado la esclavitud de los trabajadores de origen africano a su 
economía y a la cultura de los estados sureños. La música popular 
llamada después “afroamericana” rompió muchas barreras raciales 
y fue acogida con entusiasmo por numerosos “blancos” luego de 
Woodstock y durante la década de los setenta. Así lo mostrarían 
el célebre sonido Motown y sus grandes figuras del soul, el rock, el 
blues y el pop que condujeron en la década siguiente a la inmensa 
celebridad global del llamado rey de este último, el tan polémico, 
como talentoso, Michael Jackson.

Y en cuanto a la conciencia política, resulta evidente que por 
definición el rock de los setenta fue abrumadoramente demócrata 
y como tal, un muy severo y profundo, aunque también leal crítico 
de la democracia liberal. Quizá debido a su gran conciencia social, 
no ha faltado algún rockero de la época de los wonder years que co-
metiera el candidísimo error de apoyar a líderes dictatoriales de iz-
quierda en y para determinadas partes del mundo, pero nunca para 
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la suya propia, porque allí siempre hay que dar por sentado que 
estará del lado de la democracia y de los derechos civiles y las li-
bertades esenciales que él mismo necesita para expresarse y crear. 
Da extremo gusto constatar en el periodo histórico más reciente 
cómo rockeros setenteros de la talla de Neil Young, John Foger-
ty o sus “satánicas majestades”, los Rolling Stones, le negaron a 
Donald Trump y a su colonizado Partido Republicano el permiso 
para emplear sus canciones en los mítines supremacistas y con un 
inequívoco tufo fascista, del impresentable populista neoyorquino 
—quien, por enorme fortuna, perdió con claridad las elecciones 
presidenciales de noviembre de 2020—. Todo el rock de los se-
tenta es sinónimo de democracia; de democracia liberal, electoral, 
constitucional y, desde luego, participativa. Imaginar algo distinto 
es absolutamente inviable. Por ello, cuando en noviembre de 1989 
cayó el Muro de Berlín, el álbum The Wall de 1979, del grupo Pink 
Floyd, volvió a sonar por el mundo entero.

Protagonismo femenino y visibilización de la homosexualidad

Estupendas cantantes femeninas con una faceta autoral abundaron 
en la música popular anglosajona hasta comienzos de la segunda 
mitad del siglo xx, en particular en los terrenos del blues, el jazz y 
el soul norteamericanos. Por ejemplo, Billie Holiday, Ella Fitzge-
rald, Nina Simone o Aretha Franklin. Para finales de los años se-
senta, una reina indiscutible era la conmovedora Janis Joplin, quien 
murió trágicamente en 1970, que también se llevó a Jimi Hendrix 
—los dos fallecidos a los 27 años, edad en la que feneció, asimis-
mo, al siguiente 1971, Jim Morrison, vocalista y líder del grupo The 
Doors—. Sin embargo, durante la década de los setenta sobresa-
lieron por fin cantautoras que emprendieron una carrera esencial-
mente autónoma y que brillaron con luz propia, sin depender de 
colaboración masculina alguna. Puede pensarse en Carole King, 
Roberta Flack, Joni Mitchell, Judy Collins, Linda Ronstadt, Carly 
Simon, Joan Armatrading, Maddy Prior y un buen y muy valioso 
etcétera. Con el rock de los años setenta, las mujeres alcanzaron un 
protagonismo creativo que no ha desaparecido desde entonces en 
el ámbito de la música popular juvenil.
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Pero no solamente artistas masculinos y femeninos de esta mú-
sica acapararon su revolucionaria escena. Aparecieron asimismo 
figuras andróginas que jugueteaban con su masculinidad, a fin de 
sugerir de un modo por completo provocador una sexualidad al-
ternativa. Así lo demostraron Mick Jagger y Robert Plant, cantan-
tes, respectivamente, de los Rolling Stones y de Led Zeppelin, o 
el enigmático David Bowie, quien incluso refería muy en serio la 
posibilidad de provenir de un planeta extraño. Pero con ello que-
dó abierto el camino para que adquirieran un status de “estrellas”, 
personalidades que en ese entonces aún no hablaban abiertamente 
de su homosexualidad, pero que comenzaron a mostrarla o a su-
gerirla con orgullo —“visibilizarla”, como suele decirse en la actua-
lidad— para que décadas más tarde, se hiciese ya manifiesta y los 
convirtiera en íconos histórico-culturales de la hoy en expansión 
comunidad lgbt+. El finado en 1991, Freddie Mercury, aclamado 
líder del grupo Queen y del glam rock y cuya voz en el álbum A 
Night at the Opera, de 1975, pudiera rivalizar justo en glamour con 
la de Marlene Dietrich, así como Reginald Kenneth Dwight, mejor 
conocido como Elton John, son los principales rockeros a evocar 
en este relevante contexto.

Folclor de los pueblos y ecologismo

Pero ya en la era y en el festival de Woodstock, en particular el 
rock estadounidense había mostrado su enorme vinculación con 
la música folclórica de la Norteamérica negra y blanca, pues no 
otra cosa eran el blues afroamericano y la tradición de la llamada 
country music —con su inseparable guitarra acústica— de raíces 
irlandesas, escocesas e inglesas, ya que de dichos orígenes fueron 
los “pioneros” estadounidenses que durante el siglo xix “conquis-
taron” el Oeste norteamericano, arrebatándoselo a las tribus in-
dígenas nativas o los “indios de las praderas”. Después de todo, el 
género country era la música folclórica de los jóvenes anglosajones 
blancos que en la América del Norte forjaron al rock a partir del 
rocanrol. De este modo sucedió que en Woodstock brillaron can-
tantes con toda propiedad folclóricos, como Arlo Guthrie, Joan 
Baez, John B. Sebastian o Melanie Safka, quienes al final de cuen-
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tas eran exponentes de diversos tipos de country. Pero aún antes 
del gran festival y en los años subsecuentes, destacaron en el ámbi-
to estadounidense figuras con una ostensible raíz folclórica, como 
Bob Dylan, Simon & Garfunkel, James Taylor, Leonard Cohen, 
Judy Collins y muchos más.

Casi en forma simultánea ocurriría el mismo fenómeno en 
Gran Bretaña y en concreto en Inglaterra, donde el rock también 
se encontró con una rica veta de música genuinamente popular, 
representada en los últimos años sesenta y los primeros setenta 
por grupos como Pentangle, Fairport Convention o Steeleye Span. 
A ellos se les sumaron pronto los irlandeses de Clannad, de donde 
surgirían, décadas después, las cantantes Maire Brennan y Enya, 
quienes aportaron a la música juvenil la enorme riqueza del folclor 
musical celta. Repárese en que la palabra inglesa folklore viene de 
los términos folk, que significa “pueblo”, y lore, que significa “sa-
biduría”. Folklórico quiere decir, en forma literal, “lo referente a la 
sabiduría del pueblo”. Y esta sabiduría se comenzó a hacer familiar 
en el ambiente de la música influida por el rock. 

En rigor, el rescate de la música folclórica tenía muchas décadas 
de existir en el Reino Unido de la Gran Bretaña, gracias a la English 
Folk Dance and Song Society, formalizada en 1932, pero impulsa-
da desde inicios del siglo xx por el folclorista y musicólogo inglés 
Cecil James Sharp, quien rescató numerosas canciones tradiciona-
les inglesas y norteamericanas, estimulando con su tarea personal 
la colaboración de compositores ingleses de música de concierto, 
como Ralph Vaughan Williams, Gustav Holst, George Butterwor-
th, Gerald Finzi o Ernest John Moeran (Alldritt, 2017: 104; Self, 
1986: 48-53; Smith, 2015: 2-5).

De esta labor de rescate de la música folclórica anglosajona 
derivaron dos grandes consecuencias. En primer lugar, un interés 
global por el folclor musical no sólo de las islas británicas y de sus 
originales colonias en América del Norte —que luego formaron 
los Estados Unidos de América—, sino del mundo entero y de los 
abundantes pueblos que lo constituyen, con sus respectivas y muy 
ricas culturas musicales; y en segundo lugar, un interés también 
mundial por los contextos geográficos que dieron lugar a aquella 
música folclórica y que no eran sino los ambientes naturales y eco-
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lógicos del planeta en donde surgió tal música y con respecto de los 
cuales, poco a poco, se adquirió conciencia de que corrían tanto o 
más peligro de desaparecer, que todos los asombrosos y atractivos 
sonidos creados por sus habitantes humanos.

De la primera consecuencia se puede mencionar que el llamado 
folk-rock de la década de 1970 fue el claro origen de la muy afamada 
World Music que inundó a los países del globo en los años finales 
del siglo xx. Un tan extraño como bello álbum intitulado Tales from 
the Topographic Oceans, del grupo de rock progresivo Yes, publicado 
en 1973, por ejemplo, fue precursor, quizás involuntario, de dicha 
música del mundo, al llamar la atención juvenil por las milenarias 
y muy diversas culturas humanas que habían llenado de música al 
planeta, a lo largo y ancho de su complicada historia. En aquel mis-
mo tiempo impactaba ya el reggae jamaiquino y rastafari del grupo 
The Whalers y su líder espiritual y musical Bob Marley.

Y en relación con la segunda consecuencia del descubrimiento 
del folclor musical, vale la pena subrayar que consistió en un interés 
y una atención de las y los rockeros del mundo por la delicada y 
compleja ecología de nuestro planeta y, de plano, por la muy conve-
niente preservación —conciliada o no con un peligroso y sin duda 
depredador, pero muchas veces indispensable aprovechamiento 
económico— de los ambientes naturales cercanos e inmediatos a 
los propios músicos o distantes de, o exóticos para ellos. Esto ocu-
rriría muy naturalmente con la fusión entre el folk y el rock, también 
durante la década de los setenta. Aquí destaca, sobre todo, el que es 
mi grupo favorito de rock, el muy británico Jethro Tull, animado y 
liderado por el escocés Ian Anderson —quien, por cierto, es consi-
derado el flautista más notable de este género musical.

Jethro Tull nació en 1967 y es un grupo que hubiera tocado en 
Woodstock (Rockpasta, 2020) de no ser por la tremenda desorga-
nización que hubo en el festival. Sin embargo, adquiriría su fiso-
nomía musical plena entre los años 1969 y 1972, con un estilo de 
contundentes influencias folclóricas. Sus seguidores coincidimos 
en que la madurez del grupo se logró hasta sus álbumes de 1977 y 
1978, Songs from the Wood y Heavy Horses, respectivamente. “Déja-
me traerte canciones del bosque” y “percherones, muevan la tierra 
debajo de mí”, cantaban Ian Anderson y sus compañeros entre me-
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lodías y armonías de clara cepa tudor, isabelina y eduardiana, eje-
cutadas con instrumentos hechos, algunos de ellos, según modelos 
de los siglos xvii y xviii. Y lo hicieron en un momento en el que 
ya fenecía el rock de los setenta y la música popular juvenil se mu-
daba de nuevo a los urbanos salones públicos de baile, adoptando 
el nombre de Disco, por sonar en las discotheques de Nueva York, 
Londres y el mundo detrás de ellas. 

Cultivo y reivindicación de las artes, incluido el musical

Pero a Jethro Tull no sólo se le clasifica como un grupo de folk-rock. 
Generalmente es estimado además como uno de rock “progresivo” y 
el calificativo no resulta arbitrario, porque su propuesta va más allá 
de las fáciles canciones que siempre han inundado la música popu-
lar. Aparte de evidenciar, como ya se dijo antes, un estilo afincado en 
la gran tradición musical británica que se suele adjetivar como “cul-
ta”, de Thomas Tallis y William Byrd a Henry Purcell, pasando por 
los isabelinos John Dowland o Robert Johnson, el rock de Ian An-
derson, con o sin Jethro Tull, es estilísticamente muy afín al trabajo 
de los compositores folcloristas de las islas británicas, mencionados 
en el inciso anterior (Hernández, 2016: 66-72). Si a uno le agrada 
mucho Jethro Tull, el salto a las sinfonías y las óperas de Vaughan 
Williams, por ejemplo, es en extremo cómodo y natural, pues ambas 
propuestas no son simple easy listening —aunque tampoco conten-
gan enormes retos al oído—, sino que están llenas de una peculiar y 
distintiva riqueza melódica, armónica e instrumental, que invita a 
explorar a otras culturas musicales de todo el mundo, cada una con 
sus grandes maravillas, a la vez ocultas y gratificantes.

Éste es el último de los cinco aportes civilizatorios del rock se-
tentero que quiere destacar el presente escrito: su clara y enorme 
vinculación con el arte o con la creación que se elabora para fines 
de disfrute estético y de expansión de los horizontes intelectuales. 
Ello ya comenzaría con The Beatles en el último lustro de los años 
sesenta, pero continuó decididamente durante los setenta, siguien-
do al menos tres diferentes vertientes.

Una primera fue la que declararía de un modo desvergonzado, 
en aquellos mismos años sesenta, que la música de rock, con toda 
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su espontaneidad, frescura y simpleza melódica, armónica y rítmi-
ca, era en sí mismo y con cabal propiedad, no otra cosa que arte. 
Una declaración eminentemente warholiana y, en efecto, el propio 
artista gráfico y plástico, Andy Warhol —quien se haría famoso por 
proponer que las latas de sopa Campbell’s o que sus retratos “en 
isohelia” del rostro de Marilyn Monroe eran el único arte viable— 
fungió de 1966 a 1968 como el manager del grupo neoyorquino The 
Velvet Underground, de donde emergieron los míticos Lou Reed 
y John Cale. A dicha propuesta warholiana se sumó breve tiem-
po después, en plenos años setenta, el muy elogiado y hace poco 
fallecido —en 2016— David Bowie. Todos estos rockeros —jun-
to a otros como el posteriormente laureado con el Nobel literario, 
Bob Dylan, o también Paul Simon, procedente del dueto Simon & 
Garfunkel— propondrían que el rock era, en estricto sentido, arte, 
sin necesidad alguna de la sofisticación intelectual y estética que se 
acostumbra exigir para justificar ello.

Pero una segunda vertiente asumiría, en efecto, la condición de 
que por lo menos el rock tiene que ser “buena música” para consi-
derarse arte; debe ser música que no conciba ni ejecute cualquier 
intérprete y así se comenzó a entender que rockeras y rockeros 
como Janis Joplin, Jimi Hendrix, Duanne Allman, Eric Clapton, 
Carlos Santana o Jeff Beck hacían algo en verdad único y admira-
ble, genuinamente artístico, en especial a través de su voz privile-
giada o de sus “solos” inigualables con la guitarra eléctrica. Y como 
la improvisación desde un instrumento protagónico surgiría con 
nitidez en el jazz, que para inicios de la segunda mitad del siglo 
xx era ya evaluado, sin discusión alguna, como dotado de carác-
ter artístico, el rock se vinculó en los años setenta con aquel jazz 
para recibir su muy saludable influencia en músicos como Steve 
Winwood, líder del grupo Traffic, el recién mencionado Santana o 
también en Brian Auger, virtuoso tecladista que sobre todo con su 
órgano eléctrico Hammond condujo al rock a los dominios del jazz 
o bien al jazz al territorio del rock. El punto jamás quedó resuelto 
por completo.

Pero el jazz-rock de los años setenta se manifestaría, en parti-
cular, en las ahora sí correctamente llamadas bandas, que fueron 
grupos con numerosos integrantes que incluían en su alineación 
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instrumental trompetas, trombones, flautas y saxofones; en fin, los 
instrumentos típicos de las big bands de los años treinta y cuarenta 
del siglo xx y de las tradicionales bandas universitarias de Estados 
Unidos. Formadas a finales de los años sesenta, si bien alcanza-
ron su esplendor durante la década de los setenta, las bandas esta-
dounidenses Blood, Sweat & Tears, Chicago, Earth, Wind & Fire, 
Tower of Power o Chase, además de la británica If, hicieron un 
jazz-rock de enorme calidad, que retomaba la estafeta de los músi-
cos de jazz que dirigieron a las “grandes bandas” de decenios atrás 
—por ejemplo, Duke Ellington, Benny Goodman o Count Basie— 
y que rendía un homenaje muy digno a la riqueza orquestal de esa 
estupenda música, ejecutada con protagónicos alientos.

Pero es muy cierto que fue gracias a The Beatles de los últimos 
años que emergió el rock que estuvo más claramente relacionado 
con las aspiraciones artísticas de este género de música popular 
juvenil: el llamado rock progresivo, que expresamente perseguía 
concretar un progreso artístico del rock, nutriéndolo no sólo del 
mejor jazz, sino también de cualquier otra música que fuera digna 
de tomarse en serio y, muy en particular, de las elaboradas for-
mas musicales de la denominada música clásica o de concierto, 
desarrollada por la cultura occidental desde tiempos medievales y 
hasta la era actual (Progarchives, 2020). Ésta es la tercera vertien-
te por la que el rock de los setenta buscó vincularse con lo que se 
considera el gran arte. 

A esta última vertiente siempre se la calificó de “pretenciosa” y 
se dice así que el rock progresivo era, justamente, ello, debido a que 
“sacó las cosas de quicio” y convirtió un inocente género musical, 
que ante todo buscaba entretener y agradar, en algo muy distinto 
que no se podía disfrutar a plenitud en multitudinarias salas de es-
pectáculos, eufóricas y ansiosas de diversión catártica, sino en los 
espacios íntimos que procuraban habitaciones acogedoras y dota-
das de un buen equipo electrónico de reproducción musical y de 
otros implementos para el goce auditivo y sensorial. Y esto último 
era bastante cierto, pero por lo mismo aquí se insiste en que el rock 
de los setenta intentó y logró acaso su expansión hacia propues-
tas de mayor calado creativo y que una de ellas fue la de asumirse 
como un tipo de música con un mérito civilizatorio que arribara a 
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las fronteras de lo cabalmente artístico. Está por verse si ese obje-
tivo se alcanzó, pero lo que de seguro sí realizó el rock progresivo 
fue colocar a sus aficionados en el umbral de grandes manifestacio-
nes estéticas no sólo musicales, sino también literarias y de cual-
quier otro orden; manifestaciones o expresiones artísticas que han 
dignificado a la humanidad.

Otra gran causante del rock progresivo, aparte de The Beat-
les, fue la psicodelia musical británica del último lustro de los años 
sesenta. De ella surgiría uno de sus puntales, el grupo Pink Floyd, 
animado por Syd Barret, Roger Waters y después también por el 
enorme guitarrista David Gilmour. Gracias, además, a la banda 
King Crimson, que formara el guitarrista Robert Fripp apoyado 
en ambos pilares fundamentales —Pink Floyd y King Crimson—, 
el progresivo impactó el panorama del rock de los primeros años 
setenta con los asombrosos grupos británicos Genesis, Emerson, 
Lake & Palmer, Yes, Camel, Flash, Marillion —al final de la déca-
da—, el ya mencionado Jethro Tull o el menos conocido, pero muy 
prestigiado, Gentle Giant; con los jóvenes músicos holandeses de 
Focus y de Ekseption, los canadienses de Rush o con el trío alemán 
Triumvirat. En Estados Unidos, destacaron mucho Kansas y Re-
turn to Forever —animado por los jazzistas Chick Corea y Stanley 
Clarke— y se sumó acaso al movimiento, con su sello tan personal, 
el sorprendente Frank Zappa. Poco después, en la misma déca-
da, sobresaldría bastante el rock progresivo proveniente de Italia, 
con exponentes tales como Premiata Forneria Marconi, Le Orme 
o Banco del Mutuo Soccorso.

El progresivo se acercó en especial a la música del romanti-
cismo europeo del siglo xix, eminentemente tonal en su concep-
ción, tanto como a sus derivados nacionalistas del siglo xx, aunque 
también al arte musical europeo de los periodos clásico, barroco y 
renacentista y, en menor medida, a la música atonal —serial o do-
decafónica— y politonal del mismo siglo xx. Esto último porque, 
salvo excepciones que es factible hallar en las propuestas de un 
grupo como Gentle Giant, el progresivo hizo más bien música den-
tro de los rangos de la tonalidad que adopta el gusto musical po-
pular en todas partes del mundo; eso sí, ampliando sobre medida 
el rango emocional, formal y expresivo de aquella música popular, 
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como se ha afirmado de un modo previo, a fin de proyectar a sus 
escuchas al cultivo de la música de concierto occidental y de todas 
las artes en general.

Para un joven de los años setenta —como entonces lo era quien 
esto escribe—, escuchar rock progresivo implicaba, en mayor o 
menor medida, sentirse atraído hacia la obra de los grandes com-
positores tonales —o cuasi tonales— al estilo de Bach, Mozart, 
Beethoven, Brahms, Wagner, Mahler, Nielsen o Sibelius, o bien a la 
de músicos más modernos, como Igor Stravinsky, Alberto Ginaste-
ra, Aaron Copland o Roy Harris, además de a músicos “antiguos”, 
como John Dowland o Giovanni Gabrieli. Pero esos mundos sono-
ros, creados y aludidos por el rock progresivo, llamaban asimismo 
a la literatura y al resto de las bellas artes. Después de todo, las 
portadas de los álbumes del grupo Yes eran creadas por el artista 
gráfico Roger Dean y escritores de culto de la época, como Her-
mann Hesse, Gibran Kahlil Gibran, H. P. Lovecraft o poco des-
pués, el gran J. R. R. Tolkien, podían leerse de un modo inmejo-
rable, acompañados por la música de King Crimson, Pink Floyd, 
Genesis, el propio Yes o —para el caso específico de Tolkien— el 
multimencionado Jethro Tull.

Y no sobra recordar que el tecladista del grupo setentero del 
rock llamado heavy metal, Deep Purple —categoría en la que ade-
más cupieron agrupaciones como el versátil Led Zeppelin o el 
tenebroso Black Sabbath—, el finado Jon Lord, grabaría con sus 
compañeros —en 1969— su brillante y muy bien hecho Concierto 
para Grupo (de rock) y Orquesta y luego, antes de morir en 2012, 
estupendas piezas orquestales, como hoy mismo las escribe, por 
completo sinfónicas, Anthony Banks, el respetado tecladista de 
Genesis. Y tampoco deben olvidarse el muy decoroso Concierto 
para Piano y Orquesta de Keith Emerson, de 1977, así como las 
piezas para piano que compuso y grabó este portentoso tecladis-
ta pocos años antes de suicidarse, muy lamentablemente, en 2016. 
Por último, resulta agradable y justo mencionar las deliciosas, cho-
pinescas y coplandianas piezas para piano compuestas por Billy 
Joel —cuyo verdadero nombre es William Martin Joel—, llamadas 
Fantasies & Delusions, interpretadas y grabadas en el año 2001 por 
el pianista clásico inglés, de origen sudcoreano, Richard Joo.
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Todas las consideraciones anteriores dejan entrever que con el 
rock progresivo y con las otras dos vertientes por las que el rock 
de la década de los setenta quiso y tal vez logró acercarse a las me-
jores manifestaciones artísticas de la humanidad, ese rock setente-
ro, se reitera en estas líneas, promovió en forma muy nítida cinco 
elementos civilizatorios que es factible adjudicarle y que subraya 
el presente texto: su pacifismo o antibelicismo; su conciencia so-
cial y política, justiciera y democrática; el protagonismo musical 
y cultural femenino y la visibilización de la homosexualidad que 
él impulsaría; el folclor de los pueblos del mundo y el ecologismo 
que también alentó, tanto como, por último, su cultivo y reivindi-
cación de las artes en su conjunto y, en particular, de la llamada 
“gran música”.

Final y legado de una década

El 8 de diciembre de 1980 murió asesinado en Nueva York el ex-
beatle John Lennon y no es insensato afirmar que con ese aconte-
cimiento terminaría el rock de los setenta, el cual adquirió su fiso-
nomía singular gracias al de finales de los sesenta, tan influido por 
The Beatles. En tan triste fecha se fue para siempre uno de sus más 
grandes ideólogos, quien vivió durante aquella década incluso sus 
mayores excesos y hasta un retiro voluntario del que salía con su 
álbum de 1980, en colaboración con Yoko Ono, Double Fantasy, 
cuando despuntaba el nuevo decenio. Su  icónica canción Imagine 
aportó al rock generado durante los setenta uno de sus conceptos 
más distintivos: aquel vehemente pacifismo, acompañado de una 
reivindicación de la democracia liberal y de sus elementos carac-
terísticos, que parecía ser la única capaz de encauzar de un modo 
constructivo las enormes diferencias culturales que existen entre 
los seres humanos, los cuales viven en un planeta que requieren 
cuidar al máximo, intentando llevar sus vidas con justicia y con 
equidad en todos los sentidos posibles, comenzando por el sexual 
y de género, así como disfrutando también de los máximos bienes 
de la cultura, a saber, la ciencia, la tecnología y, sobre todo, las ar-
tes que acaso justifican y enaltecen a la humanidad; en especial, el 
referente a la música. 
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Todo ello, al final de cuentas, representó el rock de la década 
de los setenta y del modo recién descrito contribuiría a modelar el 
mundo que hoy habitamos, luego de medio siglo, en lo mejor y más 
digno que existe en él. Es verdad que dicho rock se dio en medio 
de grandes problemas y retrocesos civilizatorios —referentes a la 
violencia y mil y una formas de la injusticia— y que él mismo fue 
resultado y síntoma de tales vicisitudes —como lo demostraría el 
irrefrenable punk rock—. También es cierto que, en alguna medida, 
dicho rock setentero se diluyó poco a poco en tipos de música po-
pular juvenil que eran más frívolos y estaban desprovistos de toda 
pretensión cultural significativa —de nuevo se hace alusión aquí a 
la bailable música Disco—, pero muchas propuestas rescatables de 
dicho rock de los setenta fueron retomadas por el que lo continua-
ría en la década de 1980 y que floreció con personajes muy relevan-
tes de la cultura contemporánea, quienes aparecieron justo durante 
los años setenta. Piénsese, por ejemplo, en Paul David Hewson, 
conocido como Bono, el afamado cantante del grupo irlandés U2 o 
en Gordon Matthew Thomas Sumner, Sting, quien surgiría del trío 
The Police y se convirtió, al igual que Bono, en activista de magní-
ficas causas socioculturales, en particular, la ecológica.

En estos tiempos tan atribulados del mundo, los del terrible año 
de la pandemia del coronavirus, SARS-CoV-2, y aun en los ante-
riores y más recientes de la nefanda presidencia de Donald Trump, 
entre 2016 y 2020, resuena, muy alentador, el ideario del entra-
ñable rock de los setenta, como faro que alumbra bastantes rutas 
loables que bien pudiera seguir la humanidad en un futuro cerca-
no, con nuestro país dentro de ella. Lo hace, entre muchos otros 
mensajes, con el que cantara Jethro Tull en el lejano 1977: “déjame 
traerte canciones del bosque (y) si puedes, únete al coro, (porque) 
ello hará de ti un hombre honesto”.
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FIGURACIONES DE LA MÚSICA EN LA PANDEMIA

Dulce A. Martínez Noriega
José Alberto Sánchez Martínez

Con cariño para Ofelia N. G.

La música se encuentra inmersa en diversos espacios y 
tiempos, donde sus usos dependen de los habitantes de 
dicha sociedad o pueblo.

Simon Frith

Introducción: la necesidad de la música

La historia de la humanidad ha estado marcada por aconteci-
mientos devastadores: catástrofes, guerras, genocidios, enfermeda-
des. Hemos leído y escuchado acerca de diferentes enfermedades 
infecciosas que han ocurrido a lo largo del tiempo, las cuales han 
dejado miles de muertes en distintas épocas y lugares. La lepra, la 
viruela, la peste negra o la gripe española son unos ejemplos de 
esos sucesos terribles que se pensaba eran eventos del pasado, sin 
embargo, en pleno 2020 somos testigos de un nuevo virus que se 
ha esparcido por varios países: Covid-19.1 Como en una novela o 

1 De acuerdo con datos de la Organización Mundial de la Salud esta enfermedad 
infecciosa inició en noviembre de 2019 en China, sin embargo, el contagio se extendió a 
otros países entre enero y febrero de 2020 y fue hasta el 11 de marzo de este año que se 
declaró como emergencia sanitaria mundial. Recuperado de <https://www.who.int/es> 
(Consultado el 3 de octubre de 2020).
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película de ficción, en la segunda década del siglo xxi, las formas 
de vida se han visto trastocadas por la viralidad que ha provocado 
grandes desafíos en todos los ámbitos, tanto en el económico, en 
el político, en el sociocultural, en el ecológico, en el tecnológico y, 
por supuesto, en el sanitario. Aunado a este colapso, se afrontan 
además otras viejas problemáticas que se han acentuado a partir de 
esta emergencia mundial: las desigualdades socioeconómicas, el ra-
cismo, el ecocidio, las violencias, la migración, los feminicidios y el 
desigual acceso a la salud, entre otras. Todas estas incidencias han 
derivado en estudios del presente enfocando la pandemia como eje 
gravitacional observando, describiendo y analizando las dificulta-
des que se han acrecentado y mecanismos que se han adoptado 
para sobrellevar, adaptarse y resistir a este escenario desolador.

Han surgido manuales sanitarios para tratar de evitar los conta-
gios, reglas que si bien no han sido tan rigurosas y variables a escala 
global como en otras épocas, con un control y vigilancia exhaus-
tiva, como lo relata Michel Foucault (2008) en su libro Vigilar y 
castigar donde los sistemas de control ante la peste eran extremos:

[…] según un reglamento de fines del siglo xviii, las medidas que 
había que adoptar cuando se declaraba la peste en una ciudad. En 
primer lugar, una estricta división espacial: cierre, naturalmente, de 
la ciudad y del “terruño”, prohibición de salir de la zona bajo pena 
de la vida, sacrificio de todos los animales errantes; división de la 
ciudad en secciones distintas en las que se establece el poder de un 
intendente. Cada calle queda bajo la autoridad de un síndico, que la 
vigila; si la abandonara, sería castigado con la muerte […] El síndico 
cierra en persona, por el exterior la puerta de cada casa, y se lleva la 
llave, que entrega al intendente de sección; éste la conserva hasta el 
término de la cuarentena. Cada familia habrá hecho sus provisiones 
[…] No circulan por las calles más que los intendentes, los síndicos, 
los soldados de guardia, y también entre las casas infectadas de un 
cadáver a otro, los “cuervos” […] Son éstos “gentes de poca monta, 
que transportan a los enfermos, entierran a los muertos, limpian y 
hacen muchos oficios viles y abyectos”. Espacio recortado, inmovil, 
petrificado. Cada cual está pegado a su puesto. Y si se mueve, le va en 
ello la vida, contagio o castigo (2008: 199).
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Los sistemas de control empleados en la actualidad para evi-
tar los contagios son menos rígidos, sin embargo, para prevenir el 
esparcimiento del virus se ha recomendado el aislamiento y con 
el paso del tiempo en la adaptación una vitrinización de todos los 
espacios públicos.2 Una cuarentena que ha sido interminable y ha 
generado afectaciones tanto en la economía de los hogares como 
en la convivencia. Sin dejar de mencionar las consecuencias en la 
salud física como emocional en niños, jóvenes, adultos y ancianos: 
depresión, estrés, ansiedad, trastornos alimenticios, insomnio; lo 
que ha dado pie a buscar soluciones que permitan sobrellevar este 
contexto de encierro. Una de esas condiciones donde las personas 
han encontrado una especie de refugio y subterfugio, prótesis emo-
cional durante los momentos de enclastramiento, es la música. Ella 
ha sido una alternativa, no la única, para tolerar el encierro y el dis-
tancimiento social. Su rol aún no es posible derivarlo en interpreta-
ciones, pues lo valores culturales de una sociedad también cambian 
con el contexto y las situaciones sociales; así, la forma orgiástica de 
la música no necesariamente aparece como canon de su rol en la 
pandemia, en tanto la festividad es decadente por el encierro. Un 
primer acercamiento es observar la música como una compañía, la 
sustitución de una presencia humana cuya labor es evocar el áni-
mo, también como un escape de la realidad trágica, la forma de una 
fuga imaginaria ante la realidad, función que coincide muy bien 
con los estados alterados de la realidad. La música tiene la facultad 
de establecer una comunicación con lo que Peter Sloterdijk llama 
“extrañamiento del mundo”, una sustracción de lo real para incubar 
estados subjetivos equivalentes a la desposesión de sí producido 
por las drogas o los rituales. Vale la pena señalar que esta figura 
de la música situada en la cuarentena se da en la “época del mayor 
desenfreno energético” (Sloterdijk, 2001: 55). La paradoja consiste 
en que, frente al derroche energético de la exterioridad y sus usos, 
la pandemia detiene el flujo de dicha energía, ahí se reconstituye 

2 Véase Riccardo Donati, Vitrinizados. Por una crítica cultural de la transparencia. En 
este libro de reciente aparición, Donati expone el rol de la transparencia a través de cómo 
las superficies después y en el transcurso de la pandemia se han ido acrilizando trans-
parentemente para salvaguardar la salud; en la medida en que nos adaptamos más a la 
pandemia hay una vitrinización del mundo para establecer las relaciones sociales. 
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el imaginario que estaba delegado al capitalismo de la movilidad. 
Por ello, una de las funciones sociales de la música, sea cual sea su 
género, dependiendo de la condición cultural de los grupos sociales 
y de los valores estéticos, es sustraer la subjetividad de su propia 
realidad, extrañarla de sí misma. 

Otra figura de la música en estos momentos de incertidumbre se 
relaciona con el arte y la libertad. El arte nos libera y ayuda a sobre-
vivir porque es una especie de alimento para el alma, que a través 
de construcciones simbólicas, al igual que el mito, ayuda a sostener 
nuestro mundo tangible. Rollo May señala lo siguiente:

Un mito es una forma de dar sentido a un mundo que no lo tiene. Los 
mitos son patrones narrativos que dan significado a nuestra existencia. 
Tanto si el sentido de la existencia es sólo aquello a lo que damos vida 
merced a nuestra propia fortaleza […] como afirmaría Kierkegaard: 
los mitos son nuestra forma de encontrar este sentido. Son como las 
vigas de una casa: no se exponen al exterior, son la estructura que 
aguanta el edificio para que la gente pueda vivir en él (1998: 17).

A su manera, la música brinda un sentido a la existencia humana, 
ella acompaña al hombre en momentos y contextos distintos duran-
te su viaje por este mundo: nacimiento, amor, seducción, tragedia, 
muerte. Georg Simmel (1986) en su texto El individuo y la libertad. 
Ensayos sobre crítica de la cultura dice que el arte es el otro de la vida. 
Entendiendo ese “otro” como ese complemento que permite expre-
sar de manera sublime aquello que no podemos decir con el lenguaje 
común y al mismo tiempo ayuda a soportar algunas circunstancias 
de la vida. La música es un escape, una fuga en tiempos infortuna-
dos, y ahora en el confinamiento se recurre a ella para encontrar 
un aliciente; está claro que la música no cura una enfermedad, pero 
ayuda a soportar las ausencias, los fallecimientos y la incertidumbre. 
Parafraseando a Nietzsche: la música es como el claro de luna, ilu-
mina nuestra noche (2007).

Enclaustrados o en las calles, la música está presente. Ella como 
sombra acompaña en las habitaciones de las casas o en el camino 
durante los movimientos y protestas sociales, que pese a la emer-
gencia sanitaria, el dolor ha orillado a las personas a salir a exigir 
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justicia. La música viaja con las multitudes que se congregan en 
los transportes públicos e igualmente ambienta las reuniones que 
se han organizado en algunas ciudades con la finalidad de adquirir 
una supuesta “inmunidad de rebaño” ante el virus, como las llama-
das “fiestas-Covid-19”.

El vínculo música y sociedad se ha registrado desde la antigüe-
dad. Se ha adaptado a diversos contextos sagrados o profanos, de 
ahí quizá su abordaje y reflexión a partir de disciplinas y enfoques 
distintos como la etnomusicología, la historia, la biología, la socio-
logía, las matemáticas o la filosofía, que exponen desde su perspec-
tiva la importancia de la música en la vida de los seres humanos:

Desde las antiguas civilizaciones hasta la actualidad, la música ha 
convivido con el hombre, ha formado parte de su cultura y de su vida 
cotidiana. A lo largo del tiempo ha desempeñado distintas funciones 
y ha sido partícipe en diversas prácticas culturales: ritos, ceremonias, 
carnavales, guerras, protestas políticas, incluso en líricas poéticas. 
Simultáneamente está vinculada con procesos de interacción, siste-
mas simbólicos, formas de comunicación, industrias de intercambio 
y consumo […] Es una forma de comunicación y expresión de emo-
ciones, pensamientos y sensaciones. Ella es un espacio de medica-
ción social que contribuye en la estructuración de representaciones 
sociales así como en el proceso de construcción identitaria y en la 
conformación de grupos o colectivos (Martínez, 2013: 35).

La música ha servido también para narrar las pandemias, 
como La Traviata de Giuseppe Verdi en el siglo xix; esta ópera, 
basada en la novela de Alexandre Dumas La dama de las camelias, 
retrata la enfermedad de aquella época: la tuberculosis. En mo-
mentos desoladores, la música puede ser una especie de caricia 
que conforta y reanima el alma. Su inefable esencia ha dado origen 
a mitos sobre una supuesta magia o poder que ejerce sobre los 
hombres. Vladimir Jankélévitch (2003) lo llama encantamiento, un 
encantamiento que impacta tanto en lo humano como en lo divino 
y en lo animal. La música es provocadora, otorga un goce que no 
es posible explicar; Schneider dice: “Algo en ella es asombroso, 
desgarrador, amargo, terrible, dulce. Pero ese algo no es nada que 
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pueda ser nombrado” (1999: 99). El efecto que produce en aquel 
que la escucha no es sencillo de ser descrito, ella penetra y fluye a 
través del oído, del cuerpo, del alma, generando diversas sensacio-
nes y emociones. Puede suavizar la tragedia ayudando a fugarse 
de contextos dolorosos, también a rememorar momentos de fe-
licidad que permiten sobrellevar el miedo, la tristeza o la incer-
tidumbre, y en tiempos de aislamiento, donde además los rostros 
han tenido que ser cubiertos, la música logra a su manera disuadir 
y reconfortar.

La mirada y la sonrisa se han resguardado para evitar los con-
tagios. Caretas, cubrebocas, lentes oscuros, gorras y guantes, no 
queda más que el oído. Los rostros escondidos, que al cruzarse por 
las calles crean anonimato y desconfianza dado que las expresiones 
están ocultas, sólo el oído está visible y se ha convertido en otra 
forma de mirar: “Mis oídos, esos ojos perforados”, diría el poeta 
Saint-Pol Roux (en Schneider, 2002: 103). Ese intercambio e inte-
racción cara a cara que permite aproximarse a la subjetividad del 
otro (Berger y Luckmann, 2008) ha sido suplantado en ciertos ca-
sos por el sentido auditivo, donde la música ha fungido como una 
forma de acercamiento y de interacción; ella ha sido una especie de 
puente que ha permitido decir y expresar con melodías y cancio-
nes el sentir de las personas durante el distanciamiento, el encierro 
y el anonimato. Podría decirse que la música se ha convertido en 
una extensión de los sentimientos a través de los ritmos y cantos, 
ha potenciado las emociones y fortalecido los lazos sociales a dis-
tancia con su manera inefable de decir, de comunicar. Ella es una 
especie de metalenguaje, como ya lo señaló Schopenhauer en su 
libro Sobre la música:

La música constituye por sí solo capítulo aparte. En ella no encontra-
mos la imitación o reproducción de una Idea de la esencia del mun-
do; pero es un arte tan grande y admirable, obra tan poderosamente 
sobre el espíritu del hombre, repercute en él de manera tan potente 
y magnífica, que puede ser comparada a una lengua universal, cuya 
claridad y elocuencia superan en mucho a todos los idiomas de la 
Tierra (2016: 34).
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La música es ese lenguaje universal que al igual que en el pasa-
do mientras la desgracia ocurre, ella está asistiendo a sobrellevar el 
sufrimiento y la muerte. En diferentes partes del mundo la música 
suena, se escucha, se canta, se baila y acompaña los cambios en las 
formas de amar, de trabajar, de estudiar, de interactuar y de expre-
sar nuestras emociones a la distancia durante el 2020.

Encierro indefinido, vida y música 

Escuchar es ser tocado a distancia.
Pascal Quignard

Durante la pandemia, el aislamiento para algunos ha sido como 
estar en una jaula y al igual que los pájaros, las personas cantan 
desde sus hogares, abren sus ventanas y con la música a todo 
volumen corean las melodías. Ella ha sido como una especie de 
morada en la cual se ha encontrado un alivio, un goce. Charles 
Baudelaire decía que en “la música experimentaba un sentimiento 
de una naturaleza tan extraña, una voluptuosidad verdaderamente 
sensual, y que se parece a la de elevarse en el aire o la de balan-
cearse en el mar” (en Schneider, 1999: 116). Desde el comienzo de 
la pandemia y durante este exilio, que ha sido tan largo, la música 
ha podido brindar esa sensación que señala Baudelaire, de flota-
miento, que puede entenderse como una especie de alejamiento, 
de fuga ante la situación desoladora que se vive. Esta capacidad 
que tiene la música de poder propiciar o transportar a quien la 
escucha a escenarios distintos con sólo escucharla y lograr mo-
mentáneamente desvanecer aquello que aqueja o causa dolor, es la 
razón por la cual la humanidad recurre siempre a ella. En la cua-
rentena, en diferentes partes del mundo, comenzaron a grabar y 
subir videos que se han viralizado en las redes sociales donde hay 
personas cantando, tocando instrumentos, escuchando o bailando 
desde sus hogares; expresando muestras de apoyo y solidaridad a 
través de la música. 

Ante esta lejanía y aislamiento, los ritmos y las melodías per-
miten construir puentes afectivos, ya sean músicos profesionales 
tocando en sus balcones en España, cantantes de ópera ofrecien-
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do conciertos al aire libre en Italia, Dj’s amenizando el enclaustra-
miento en las azoteas en Londres o personas coreando canciones 
desde sus ventanas en la Ciudad de México; todos ellos han en-
contrado en la música una manera de motivar, acariciar o abrazar 
a los otros a lo lejos. Esa lejanía y soledad, como sucedió en otras 
épocas, durante las pandemias, provocaron cambios en las formas 
de vida: llegó el encierro y el distanciamiento social. Albert Camus 
(1990) en su obra La peste relata sucesos similares a los que acon-
tecen en 2020, separación de familias y un encierro que no tiene 
fecha de caducidad:

Una de las consecuencias más notables de la clausura de las puertas 
fue, en efecto, la súbita separación en que quedaron algunos seres que 
no estaban preparados para ello. Madres e hijos, esposos, amantes 
que habían creído aceptar días antes una separación temporal, que se 
habían abrazado en la estación sin más que dos o tres recomendacio-
nes, seguros de volverse a ver pocos días o pocas semanas más tarde, 
sumidos en la estúpida confianza humana, apenas distraídos por la 
partida de sus preocupaciones habituales, se vieron de pronto separa-
dos, sin recursos, impedidos de reunirse o de comunicarse (1990: 56).

Desde el brote de Covid-19, las caricias, los abrazos y la com-
pañía fueron censurados, por tanto, la música se volvío un recurso 
para sentirse acompañados, confortados, fortalecidos o esperan-
zados; también ha fungido como una forma de interacción y de 
contacto con el exterior, con los otros, que conjuntamente con las 
redes sociales, ambas (música-redes sociales) han logrado un acer-
camiento, concebir otra manera de estar juntos en este momento 
de distanciamiento social. Ya sea para platicar con amigos o fa-
miliares por videollamadas, para trabajar (el llamado home office) 
o asistir a clases, las nuevas tecnologías han favorecido en ciertos 
lugares a la continuidad de muchas actividades y labores pese al 
enclaustramiento, donde la música es como una especie de sound-
track que acompaña las rutinas en casa. Si bien con la pandemia se 
ha acentuado la presencia de la música en la vida diaria, desde unas 
décadas atrás ella ya estaba en todos lados y momentos debido al 
desarrollo de nuevos dispositivos tecnológicos:
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Hoy en día se ha ampliado el papel que la música —y la sonoridad 
en general— juega en la sociedad debido a la innovación tecnológica 
y los cambios en el consumo y la participación cultural. Entre otras 
cosas, percibimos que la música —y sinnúmero de nuevos sonidos 
sintetizados— es cada vez más ubicua; casi no hay espacio donde no 
se oiga música (Yúdice, 2007: 18).

Esta presencia musical y sonora en las sociedades ha transfo-
mado en cierto modo las maneras de percibir, sentir e interpretar el 
mundo; y ahora en este exilio a través de los sonidos, los ritmos y la 
música junto con las plataformas digitales han favorecido en cier-
tos casos a la construcción de espacios audiovisuales que permiten 
a las personas sentirse momentáneamente fuera del encierro. Por 
ejemplo, el unirse vía Zoom a clases virtuales para ejercitarse o mi-
rar videos en YouTube con clases de baile, de cardio o de yoga, de 
cierta manera ello genera un paisaje ajeno al enclaustramiento. De 
ahí que durante este escenario de pandemia y confinamiento se ha 
incrementado el consumo musical en internet; de acuerdo con in-
formación de Spotify3 —aplicación para la reproducción de música 
vía streaming—, durante 2020 la creación de listas de canciones fa-
voritas (playlist), la escucha y descarga de música aumentaron en el 
mundo. Puede decirse que dichas plataformas y la música son una 
especie de ventana que permite comunicarse con el exterior y al 
mismo tiempo ayuda a evadir la soledad mientras pasa el encierro: 
una nostalgia por el pasado, por las formas de vida antes del virus 
y por la libertad de estar afuera, como lo expresan los siguientes 
comentarios en la plataforma de YouTube:

Roberto Almonte hace 10 meses
En medio de la cuarentena, año 2020, escuchando joyas de 
canciones como ésta, vaya recuerdos!!! 4

3 <https://newsroom.spotify.com/2020-12-01/las-tendencias-que-marcaron-al-
streaming-en-2020/>.

4 <https://www.youtube.com/watch?v=bVYX4q62rnE>.



244 • Tercera parte. Música popular contemporánea

Jesus Garza hace 8 meses
No mames!!! hace 30 años que no escuchaba esta canción y 
esta voz, tenia 18, cuantas lagrimas han salido en estos mo-
mentos, la misma voz potente y honesta desde ese tiempo 
hasta acá, aunque respeto las corrientes musicales actuales, 
la calidad de interpretación, sus letras, mensaje y pasión de 
aquellos años no tienen comparación con estos tiempos, seria 
injusto compararlos. 2020 y seguimos en el camino, aunque 
algunos ya se adelantaron, nosotros por aquí seguimos.5

El vínculo música-redes sociales ha enfatizado la importan-
cia de la sociedad de la información en varios ámbitos, tanto en 
el económico, político, social como cultural debido a su alcance y 
difusión. Durante este encierro, las redes sociales y la música han 
servido en ciertos casos para mantenerse cercanos, evitar la an-
siedad o la depresión que ha generado la muerte, la soledad y la 
pérdida de empleos. La propagación de hashtags, tanto en español 
como en inglés para brindar apoyo y ánimo durante la cuarentena, 
ha logrado que personas de distintas partes del mundo se sientan 
acompañadas y ha despertado un sentido de solidaridad: #Resisti-
re2020, #Color esperanza 2020, #Latinoamérica edición Cuaren-
tena, #Sin Miedo 2020, #IWillSurvive2020, #wearefamilyOMS, 
#coronasongs, #quarantunes, #songsofcomfort. Varios cantantes 
se han reunido a la distancia, desde diferentes ciudades o países, 
para cantar y subir canciones en las redes como la canción Resistiré 
(véase la imagen 1) con la finalidad de mandar mensajes de aliento 
y solidaridad colectiva ante la pandemia.

Sin duda, los ánimos en algunas personas han sido devastados 
durante el aislamiento y la música se ha convertido en una presen-
cia necesaria debido al impacto que ejerce en las emociones. La 
música, o mejor dicho, la forma en que se apropian las personas de 
la música, ejerce sensaciones únicas, que son significativas y parti-
culares para quien la escucha, provocando diferentes reacciones y 
emociones: cantar, bailar, llorar o reír; la música cobra un sentido 
singular e irrepetible para el oyente. Esta experiencia que ofrece 
la música puede estar vinculada con lo que Tía DeNora (2000) 

5 <https://www.youtube.com/watch?v=6TGazyqwMvQ>.
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señala como fuerza semiótica que posee la música en sí. A su ma-
nera, la música logra escudriñar en el alma y construir significados 
a través de los ritmos y las melodías que ayudan a evadir momen-
táneamente situaciones dolorosas o revivir recuerdos y ambientes 
de otras épocas que permiten también una especie de fuga ante el 
aislamiento, la tristeza, el enojo o la soledad.

Imagen 1. Cantantes mexicanos interpretando  
“Resistiré” durante la cuarentena de 20206

Entre otros cambios que se han adoptado y adaptado en esta 
llamada “nueva normalidad”, las plataformas digitales y las redes 
sociales, como se ha mencionado, han tenido un papel fundamen-
tal en la construcción de diferentes formas de interacción social 
durante el distanciamiento. Como un ejemplo, se puede mencionar 
a la red social llamada TikTok, que ha sido una de las preferidas y 
más descargadas mientras el confinamiento sucede:

6 Recuperado de <https://www.la100santarosa.com.ar/artistas-de-mexico-se-unen-
para- cantar-resistire/>.
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Según datos arrojados por Sensor Tower, TikTok, se ha descargado 
más de 2 mil millones de veces a nivel mundial en dispositivos ios y 
Android durante el primer trimestre de 2020, este incremento indica 
una relación con la pandemia por Covid-19, donde TikTok repuntó 
popularidad con más descargas que cualquier otra aplicación.7

A través de dicha red social se han popularizado retos, los lla-
mados challenges, pero también se han viralizado bailes y coreo-
grafías que infinidad de personas han optado por practicar y re-
plicar mientras la pandemia sigue. Su nombre TikTok, que refiere 
al sonido particular de las manecillas de un reloj, ha cautivado a 
millones de adolescentes y niños, principalmente (véase la imagen 
2), sin embargo, algunos adultos también han sido cautivados por 
esta red social. La población adulta se ha unido y realiza sus videos 
imitando las danzas con los ritmos y las canciones pegadizas, las 
cuales comparten con la finalidad de divertirse, que las personas 
les den el famoso like, les dejen algún comentario, repliquen el reto 
y compartan su publicación para hacerla viral. Con este tipo de re-
des sociales tanto adultos como adolescentes y niños logran evadir 
el aburrimiento y olvidarse momentáneamente del encierro y del 
virus, además de que les permiten socializar a distancia, a través 
de los retos musicales, con otras personas de diferentes ciudades o 
incluso países durante el confinamiento. 

Por otro lado, las redes sociales han permitido a una parte del 
círculo de músicos y cantantes retomar su trabajo que también se 
ha visto mermado por la pandemia. La cancelación de conciertos, 
de la música en vivo en restaurantes o la prohibición de los músi-
cos que ofrecen sus canciones en las calles, como los mariachis en 
Garibaldi en el centro de la Ciudad de México, ahora, a través de 
las plataformas digitales, han podido recuperar de cierta manera su 
labor. Los llamados “conciertos en línea” o “música a distancia” se 
han difundido en varias partes del mundo y ha sido una forma de 
activar algunos empleos y la economía.

También, a través de las redes sociales ha circulado informa-
ción musical acerca de las medidas sanitarias ante Covid-19; mú-

7 Recuperado de <https://forbescentroamerica.com/2020/09/18/social-media-en- 
pandemia-el-fenomeno-tiktok/> (Consultado el 27 de octubre de 2020).
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sica y redes sociales se han utilizado para difundir canciones que 
informen a la población de manera amena o divertida la higiene y 
los cuidados que deben tenerse al llegar a casa o mientras se está en 
las calles. Temas como La Cumbia del Coronavirus de Míster Cum-
bia, La Nueva Normalidad de Los Morancos, Ponte la Mascarilla de 
Jajajers, Fernando Simón y La Carli, que a ritmo de cumbia o “re-
ggaeton responsable” —como le han llamado—, difunden mensajes 
de medidas sanitarias y preventivas ante el virus. También se han 
estrenado videos musicales en YouTube, principalmente del géne-
ro urbano como rap o reggaeton con temas relativos a Covid-19, 
donde la letra y las imágenes exponen causas y consecuencias de 
la pandemia, pero además invitan a una concientización sobre la 
situación sanitaria y el distanciamiento social con ritmos y bailes 
urbanos. Entre estos cantantes se puede mencionar al reggaetonero 
Daddy Yankee con su tema Corona o al rapero Dax con su canción 
Coronavirus (State of Emergency). Es relevante destacar también 
que estas redes sociales, como YouTube, han servido para que can-
tantes de diversos géneros musicales difundan sus canciones ante 
la ausencia de giras y conciertos: esta plataforma ha sido el medio 
para continuar con sus actividades y reactivar algunos empleos. 

Imagen 2. Ejemplo de TikTok
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Como se ha mencionado, el impacto de esta enfermedad infec-
ciosa ha perjudicado en todos los ámbitos y la vida cultural-artística 
no es la escepción. El virus ha llevado igualmente al cierre de museos, 
galerías, bibliotecas, cines, teatros, circos y otros espacios culturales, 
que en estos momentos están agonizando por la incertidumbre de 
no saber cúando se podrá volver a la actividad. En periodos de cri-
sis, sin duda, el arte es ese alimento y aliciente para alma que ayuda 
al cuerpo a soportar y continuar. Pese a la tragedia por la pandemia, 
la vida debe continuar y el arte, en este caso la música, ha brindado 
en ciertos casos y a su manera, ánimo, fortaleza y aliciente. En el 
circo, cuando hay un problema en el escenario o cuando se cambia 
el espacio para la siguiente presentación, se escucha el grito: “¡Que 
salgan los payasos!”. Los payasos salen para distraer al público y 
rescatar la situación, y en este contexto de encierro, de enfermedad 
y muerte, quien ha estado aquí para ayudar a soportar y distraer un 
poco la situación es la música. Ella ha ayudado a expresar, liberar o 
evadir todas las emociones dolorosas que ha ocasionado el distan-
ciamiento social y la ausencia de los seres queridos. 

La música, al igual que los sonidos, ha tenido un papel esencial 
durante la cuarentena, debido que al estar en casa, las personas han 
prestado más atención a ruidos y sonidos a su alrededor. Han vuelto 
a apreciar incluso el silencio. La forma en que actualmente suenan 
las ciudades ha cambiado, los ruidos de las sirenas de las ambulan-
cias, las de los bomberos y de las patrullas se han incrementado. 
También otros sonidos se han enfatizado, como el martillar en los 
hogares debido a los arreglos mientras el exilio sucede. Algunos ar-
tistas como Yuri Suzuki se han dedicado ha recolectar y grabar soni-
dos durante la pandemia para registrar el sonido del mundo en este 
momento de Covid-19. Y ha solicitado que personas de diferentes 
partes del mundo envíen sus grabaciones con la idea de compartir 
los sonidos, las melodías y la música de su ciudad en estos contextos 
de pandemia. Sonidos, ruidos y música que suceden y se escuchan 
mientras se trabaja o toma clases a distancia como el sonido del 
timbre, el cantar de las aves, los ladridos de los perros, en México, 
el grito del “gaaas” o “la basuraaa”, el azote de puertas, los regaños o 
expresiones como “ssshhh, cálllense” porque los familiares hablan 
mientras se está en una reunión de trabajo o en clases de la escue-
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la vía Zoom; en fin, todos esos sonidos que se han intensificado 
mientras sucede la cuarentena están siendo recolectados como un 
registro de la sonoridad de la vida en diferentes partes del mundo 
en tiempos de pandemia 2020. 

Pandemia, tragedia y fiestas Covid-19 

Hay en toda música una llamada que yergue, una conmi-
nación temporal, un dinamismo que agita, que empuja a 
desplazarse, a levantarse y dirigirse hacia la fuente sonora.

Pascal Quignard

De acuerdo con Nietzsche (2009), el nacimiento de la tragedia tie-
ne un vínculo con las celebraciones a Dioniso y Apolo, festividades 
donde la música está presente, acude en la mesura y en la desme-
sura, formando parte de lo apolíneo y de lo dionisiaco. La música 
acompaña en contextos de armonía y felicidad, pero también en 
situaciones de desdicha y desorden. Lo apolíneo se inclina a la se-
renidad y la armonía, en cambio, lo dionisiaco se vira a las pul-
siones e instintos, donde la música a través de los ritmos y cantos 
potencializa dichas pasiones, y el hombre obedece a los deseos que 
son sacudidos por las melodías:

La música penetra en el interior del cuerpo y se apodera del alma. 
La flauta induce en los miembros de los hombres un movimiento de 
danza seguido de contoneos escabrosos e irresistibles. La presa de la 
música es el cuerpo humano. La música es intrusión y captura del 
cuerpo. Hunde en la obediencia a quien tiraniza atrapándolo en el 
cepo de su canto […] La música capta, cautiva donde suena y don-
de la humanidad se entrega a su ritmo, hipnotiza y hace desertar al 
hombre de lo expresable. Durante la audición, los hombres son re-
clusos (Platón, en Quignard, 2012: 140).

La música penetra en el alma y junto con la danza permite una 
liberación del cuerpo y las emociones, que en tiempos de trage-
dia como las pandemias, ambas han fungido como un escape ante 
la angustia, la desesperación y la muerte. La muerte que ronda y 
no discrimina, llevándose tanto a niños, jóvenes, ancianos, como a 
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mujeres, hombres, ricos o pobres, a todos sin distinción. De ahí que 
durante el siglo xiv, “la danza macabra” o “la danza de la muerte”, 
expresiones artísticas surgidas a partir de la peste negra, fueran 
presentadas con la finalidad de mostrar que los goces mundanos 
son pasajeros, que todos moriremos sin importar la clase social o la 
edad. Para algunos la idea de la muerte y la pérdida de los placeres 
terrenales ha sido quizá lo que los ha conducido, como en otras 
épocas, hacia un estado de diversión mientras ocurre esta emer-
gencia sanitaria mundial. Durante la peste negra sucedían bailes 
colectivos y repentinos en el espacio público, y ahora nuevamente, 
en el siglo xxi, con el virus de Covid-19, las celebraciones con mú-
sica y baile no se han dejado esperar. Desde bailes organizados en 
zonas marginadas hasta bodas celebradas por la clase política de 
nuestro país muestran esa otra cara de las pandemias, donde unos 
se refugian en la religión y otros en la celebración. 

Poco a poco, el orden, las medidas preventivas y el distancia-
miento social se han fragmentado en las ciudades, y las festivida-
des han comenzado por doquier. Si bien por un lado la música es 
poseedora de armonía, que permite un equilibrio y control en los 
comportamientos humanos (lo apolíneo), ella también está en el 
desenfreno, donde el baile logra complementar el goce. En las fies-
tas sin duda la música es una especie de señuelo que atrapa, provo-
cando un deseo tanto individual como colectivo de movimiento, de 
arrojo, de entrega, como lo hizo Butes, que sin pensarlo, se arrojó 
al mar, persiguiendo el melodioso canto de las sirenas: 

Desde el fin del Micénico corría la leyenda de una isla misteriosa 
en cuyas orillas los marineros perecían atraídos por el canto […] Se 
contaba que los navegantes que pasaban a lo largo de estas costas se 
hacían tapar sus orejas con cera para no ser descaminados y morir. 
Ni siquiera Orfeo el Músico quiso escuchar nada de ese canto conti-
nuo. Ulises fue el primero que deseó escucharlo. Tomó la precaución 
de hacer que le ataran los pies y las manos al mástil de su navío. Sólo 
Butes saltó (Quignard, 2011: 12).

Así como Butes, pese a la pandemia, algunos se han entregado 
a las celebraciones sin importar que estén prohibidas y con la con-



Figuraciones de la música en la pandemia • 251

signa de ser sancionados; han acudido al llamado de las sirenas, de 
estas fiestas clandestinas o bailes masivos que han alterado el orden 
y han desobedecido el distanciamiento social. En diferentes ciuda-
des del mundo como México, se han llevado a cabo las llamadas 
“fiestas de inmunidad de rebaño” o “fiestas Covid”, donde las per-
sonas bailan, cantan y se entregan a ese goce que les potencializa la 
música porque quizá para algunos sea su último baile.

Reflexiones finales

Oyendo los gritos de alegría que subían de la ciudad, Rieux 
tenía presente que esta alegría está siempre amenazada. 
Pues él sabía que esta muchedumbre dichosa ignoraba lo 
que se puede leer en los libros, que el bacilo de la peste no 
muere ni desaparece jámas, que puede permanecer durante 
decenios dormido en los muebles, en la ropa, que espera pa-
cientemente en las alcobas, en las bodegas, en las maletas, los 
pañuelos y los papeles, y que puede llegar un día en que la 
peste, para desgracia y enseñanza de los hombres, despierte a 
sus ratas y las mande a morir en una ciudad dichosa.

Albert Camus

La pandemia y el encierro han generado muchas consecuencias y 
cambios en la vida cotidiana, desde el uso de cubrebocas, gel sa-
nitizante, distanciamiento social, hasta la forma de hacer las com-
pras. Sin duda, se desea que todo esto termine pronto, sin embargo, 
como dice Camus, puede que pase y termine, pero es algo momen-
táneo, porque en cualquier momento puede surgir una nueva pan-
demia que vuelva a golpear a la humanidad, donde estará presente 
la música y fungirá las funciones que los hombres necesiten. En 
tiempos de crisis, como se ha visto, la música ha sido un apoyo, 
una compañía y también una fuga ante la tragedia, dado que ella 
permite construir una narrativa emocional distinta a la que se está 
viviendo, ayudando a soportar la angustia, la soledad y la muerte 
en estos tiempos de pandemia, encierro, soledad, pérdidas e in-
certidumbre. La música ha favorecido la comunicación y la soli-
daridad con el otro, con los otros, y a distancia permite estar en 
contacto y expresar ánimo y esperanza mientras pasa la tragedia.
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MEMORIAS SOCIALES Y MEDIÁTICAS SOBRE  
LA VIOLENCIA Y EL NARCOTRÁFICO DE JÓVENES 
MICHOACANOS A PARTIR DE NARCOCORRIDOS

Laura Yaneli Albarrán Díaz
César Jesús Burgos Dávila

Igual que una frontera auditiva, que una línea en el aire 
a cuyo otro lado él se encontraba en otro país, en un te-
rritorio sin contornos, en la zona donde no hay superfi-
cie. Un ruido que sin duda existió, pero del que ya no se 
podía estar seguro. La memoria imprecisa de un sueño.

José Revueltas, Los días terrenales, 1973

Introducción

Desde el siglo pasado, Michoacán se convirtió en un punto im-
portante para el cultivo de frutas y hortalizas incluidas en una red 
transnacional de exportación. Gracias a esto fue necesaria la aper-
tura de vías de transporte. Sin embargo, éstas fueron usadas para 
el despegue del negocio del narco. Para los años ochenta del siglo 
pasado, el Estado abandonó programas de asistencia social que ha-
bían estado funcionando hasta el momento, y dejó desprotegidos 
los campos y a su población. El narcotráfico aprovechó estos espa-
cios donde se vivía y se vive una crisis y un alto grado de margina-
ción social para instalarse y reproducirse.

Con la llegada del Partido Acción Nacional (pan) a la presi-
dencia en el 2000, comenzaron a hacerse visibles muchos meca-
nismos en pacto con el narcotráfico usados por el Partido Revo-
lucionario Institucional (pri), que habían servido para que el país 
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viviera en una tranquilidad aparente, al menos en lo que respecta 
al narcotráfico. En el sexenio posterior, el expresidente Felipe Cal-
derón Hinojosa declaró en diciembre de 2006 una guerra contra 
el narcotráfico. Oriundo de Michoacán, este expresidente decide 
poner en marcha en su estado natal “el primer programa de política 
antidrogas” (Maldonado, 2012: 120). Lo anunció como Operación 
Conjunta Michoacán (ocm), pretendiendo combatir el narco y la 
delincuencia organizada a manos del ejército. Las consecuencias 
de esta operación fueron un desplome de la violencia en el país y en 
el estado. En ese periodo, Michoacán tuvo aproximadamente siete 
mil elementos tanto de policías como de militares patrullando por 
su territorio, con una inversión inicial de 1 300 millones de pesos 
(Maldonado, 2012). Más allá de erradicar el narco o la violencia, 
en los últimos años, Michoacán ha alcanzado niveles de violencia 
que tenían una década sin verse. Por ejemplo, desde la llegada de 
Silvano Aureoles a la gubernatura en 2015, se han acumulado más 
de 3 ,369 homicidios dolosos, cifra que representa 99.6% por mes 
(Arrieta, 2018). 

El narcotráfico se ha expandido incluso a las esferas más ínti-
mas y personales de la sociedad; se instala en el cuerpo, en la me-
moria, en las experiencias, en la cultura y en la cotidianidad misma. 
Por eso, cuando usamos la palabra narco, ésta ya no sólo nos remite 
al tráfico de drogas, refiere también a una serie de expresiones y 
experiencias que superan aquella primera acepción. No es sorpre-
sivo que este contexto del narcotráfico haya dado pie al surgimien-
to de la narcocultura: una cultura plagada de formas simbólicas que 
surgen a partir de un contexto estructural de violencia en el Estado 
mexicano. La juventud ha sido el blanco de esta cultura, al grado 
de aparecer el término narcocultura juvenil, definida como una “ma-
nifestación de expresiones y estilos culturales que visibilizan las 
experiencias vividas, actuadas, pensadas y sentidas de la juventud; 
respuestas simbólicas que ‘sitúan’ y ‘sitian’ a los jóvenes en contex-
tos donde el narcotráfico tiene presencia” (Valenzuela-Reyes et al., 
2017: 78). Este mundo le da sentido y significado a los jóvenes en 
la medida en que se sienten identificados con él. 

Ante el panorama caótico que enfrentan los jóvenes actualmen-
te, las industrias culturales han tenido un papel clave. En sus ini-
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cios, los narcocorridos estaban destinados a ser escuchados en bares 
marginales, sobre todo en sitios fronterizos. Sin embargo, con el 
paso de los años, de la evolución del negocio del tráfico de drogas, 
la promoción de la radio, la difusión y aceptación de la música nor-
teña, la incidencia de las industrias discográficas, etc., este género 
se ha masificado y expandido por todo el territorio nacional, sien-
do los jóvenes una de las poblaciones que mayor acercamiento ha 
tenido con el género: son ellos quienes lo rejuvenecen y actualizan 
(Valenzuela-Reyes et al., 2017). Como resultado, los narcocorridos 
se han convertido en parte de los paisajes sonoros cotidianos de 
nuestro país.

Suenan al son de la música norteña, se acompañan con guitarra, 
acordeón, bajo sexto y requinto; son propicios para el baile y para 
“alocar” y “prender” a sus audiencias. En sus letras encontramos his-
torias contadas y cantadas sobre el narco, con temáticas recurrentes 
sobre la droga, el poder, la ostentación y el consumo, las relaciones 
de género, el machismo, el regionalismo, la figura del estadouniden-
se, los motivos para entrar al narcotráfico, los consejos que surgen de 
lo narrado en ellos, los desenlaces de las historias —principalmente, 
la muerte y la desgracia—, etcétera (Valenzuela, 2014). 

El narcocorrido y las industrias culturales que lo producen 
“educan hoy a México” en el tema del narco; producen una “edu-
cación de masas” (Ramírez-Paredes, 2012: 217). Relatan y can-
tan una realidad que parece estar prohibida y silenciada, emergen 
como un modo de decir lo indecible. Además, el narcocorrido no 
sólo es letras y un conjunto de acordes; no inicia y termina sólo con 
esos dos elementos, inicia mucho antes y termina mucho después, 
ya que atiende a un contexto en el que se crea y consume; es una 
forma simbólica de la misma cultura.

Ruth Finnegan (2002) se pregunta: ¿la música podría existir 
sin alguien que la escuche, es decir, sin las audiencias? A pesar de 
parecer una pregunta ingenua, responde a la tendencia desde la 
musicología y etnomusicología en centrarse únicamente en los mú-
sicos e intérpretes, mas no en los oyentes. Situación que desde fina-
les de los noventa del siglo pasado comenzó a cambiar. 

Atendiendo a esta preocupación e interés por las audiencias 
musicales, hemos pensado metodológicamente a la música como 
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“provocación”/estimulación a la discusión, en la medida en que es 
un dispositivo único de provocación que envuelve los sentidos, la 
sensación corporal, las experiencias afectivas y el elemento intelec-
tual (Allet, 2010). Las expresiones musicales dentro del mundo de 
los jóvenes “resultaron ser una ventana privilegiada para observar 
y comprender esos sentidos y referentes que explican y cohesio-
nan las demandas sociales, a veces explícitas pero muchas otras 
implícitas, de algunos jóvenes” (Marcial, 2010: 184). Así, el narco-
corrido nos sirve como un pretexto de diálogo con ellos, como una 
oportunidad de abrirnos a la escucha de lo que tienen que decir, 
pensando que uno de los poderes de la música popular es el de 
ayudar a recordar y ubicar recuerdos en el tiempo. 

Usamos el narcocorrido dentro de nuestro trabajo de campo 
como provocación de narración de memorias colectivas y mediá-
ticas. Siguiendo el pensamiento de Gilberto Giménez (2007), nos 
interesan las formas internalizadas de esta cultura en los jóvenes y 
no los narcocorridos por sí solos desligados de su contexto. 

Los relatos recuperados en este trabajo forman parte de un tra-
bajo de campo realizado en la ciudad de Morelia, Michoacán, en 
donde se realizaron cinco grupos de discusión en dos preparato-
rias de Morelia (una privada y una pública), así como entrevistas y 
charlas informales con los jóvenes. Las edades de los jóvenes osci-
laban entre los 15 y los 18 años. Los grupos de discusión comenza-
ron con la escucha del narcocorrido y a partir de éste los propios 
jóvenes fueron guiando la discusión.

Las memorias mediáticas y colectivas

Los narcocorridos son historias contadas cantando. Con esto po-
demos afirmar que son más que un tonito pegadizo o “bueno pa’l 
baile”; cantan memorias y, a su vez, construyen memorias al son de 
su canto. La música popular, como lo señala Simon Frith (1987), 
ayuda a darle forma a las memorias colectivas y a difundirlas. El 
narcocorrido no es la excepción, con sus letras y ritmos podemos 
recordar hechos específicos en el tiempo. La música le da un tiem-
po a nuestras experiencias más cruciales, intensifica el presente, el 
ahora, como si detuviera el tiempo. Ramírez-Pimienta (2012) nos 
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dice que los narcocorridos son “cantos de guerra”, con un “tempo 
musical más rápido, muy bélico, muy gráfico”. “Son un documento 
histórico”, dice, y en ese sentido, apela a mirar los narcocorridos 
como una herramienta con la que podemos trazar un “mapa de la 
historia de los últimos años”, ya que son éstos y no los medios de 
comunicación ni el propio Estado quienes cuentan con mayor cer-
teza lo que pasa en el país. 

Pero para entender esta función de la música desde los rela-
tos de los jóvenes, es necesario explicitar de qué hablamos cuando 
hablamos de memorias, como la misma Elizabeth Jelin (2001) se lo 
preguntaba. El boom de los estudios de la memoria emergió ante 
la necesidad de reconocer las memorias colectivas, subalternas o, 
incluso, memorias contrahegemónicas. Maurice Halbwachs (1950) 
acuña el término memoria colectiva, pensándola como una cons-
trucción social, “una construcción que depende de las estructuras 
sociales”, así como un “instrumento” por el cual los grupos socia-
les se vuelven importantes para los sujetos que pertenecen a ellos 
(Mendlovic-Pasol, 2014: 298).

Recordar para Halbwachs es “reconstruir el pasado desde los 
marcos sociales presentes en una comunidad o un grupo” (So-
la-Morales, 2013: 307). Cuando queremos ubicar algún recuerdo 
usando puntos de referencia de nuestra memoria, no hacemos alu-
sión a una serie de acontecimientos antiguos ordenados cronoló-
gicamente, más bien tomamos puntos que están relacionados con 
nuestras preocupaciones actuales por las cuales recordamos algo 
(Halbwachs, 1925). Esto es, el hecho de que reaparezcan no es por 
el recuerdo mismo, sino por la relación que tienen con el presente. 

La credibilidad —por decirlo de alguna manera— de un recuer-
do, incrementa cuando éste puede ser confirmado por otros y ya 
no sólo por nosotros mismos. Nuestra memoria se construye so-
cialmente, es colectiva:

No basta con reconstruir pieza por pieza la imagen de un aconteci-
miento pasado para obtener un recuerdo. Es necesario que esta re-
construcción se opere a partir de datos o nociones comunes que se 
hallan tanto en nuestro espíritu como en el de los otros, porque pa-
san permanentemente de éstos a aquél y recíprocamente, lo que sólo 
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es posible si han formado parte y continúan formando parte de una 
misma sociedad (Halbwachs, 1950: 77).

En la medida en que un recuerdo es compartido puede ser “re-
conocido y reconstruido” —sin negar la existencia de una memoria 
individual—, pues nuestros recuerdos los situamos “en un espacio y 
en un tiempo” compartido con otros, cobrando sentido en relación 
con los grupos a los que pertenecemos (Halbwachs, 1950: 104). 
Los principales grupos productores de memoria colectiva son la 
familia, la religión, las comunidades y las clases sociales. De esta 
forma, la memoria es posible y se conforma por unos marcos socia-
les, los cuales no son “fechas, nombres o fórmulas”, sino “corrientes 
de pensamiento y de experiencia” en donde podemos encontrar 
nuestro pasado una vez que ha sido vivido (Halbwachs, 1950: 113). 
Estos marcos consisten en eslabones a través de los cuales pode-
mos acceder y ubicar recuerdos (Halbwachs, 1925). Asimismo, 
debemos asumir las memorias colectivas como cambiantes y múl-
tiples, capaces de ser reconstruidas continuamente por los grupos 
que las construyen y conservan en relación con sus preocupacio-
nes actuales (Mendlovic-Pasol, 2014).

Entonces, las memorias colectivas existen cuando de ese pasa-
do hay aún algo vivo que se conserva —no de un modo artificial 
como los archivos, o la misma historia—, ya sea que esté vivo o 
que “en la conciencia del grupo” aún puede vivir ese recuerdo, aún 
puede ser rememorado (Halbwachs, 1950: 129). Andreas Huyssen 
dice que la memoria vivida es:

[…] activa: tiene vida, está encarnada en lo social —es decir, en in-
dividuos, familias, grupos, naciones y regiones—. Ésas son las me-
morias necesarias para construir los diferentes futuros locales en un 
mundo global. No cabe duda de que a largo plazo, todas esas me-
morias serán configuradas en un grado significativo por las nuevas 
tecnologías digitales y por sus efectos, pero no se las podrá reducir a 
esos factores tecnológicos (Huyssen, 2001: 38).

Estas memorias colectivas están al alcance de nuestras manos 
por la simple razón de que están vivas, de que son vividas y de que 
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se conservan en los marcos colectivos de los que somos parte. Por 
otro lado, Huyssen (2001), preocupado por el mundo globalizado 
en el que vivimos, se pregunta cómo afectan a la memoria, a la 
manera en que vivimos y percibimos nuestra temporalidad los me-
dios tecnológicos —desde “el auge del mundo material” hasta “la 
aceleración de imágenes e información mediática” (p. 149) —. Para 
dar respuesta a esta interrogante, acude al término memorias me-
diáticas, definiéndolas como memorias imaginadas que se comer-
cializan de manera masiva y tienden al olvido con mucha mayor 
facilidad que las vividas (Huyssen, 2001). 

Así sea memoria vivida o memoria mediática, individual o so-
cial, “la memoria siempre es transitoria, notoriamente poco confia-
ble, acosada por el fantasma del olvido, en pocas palabras: humana 
y social” (Huyssen, 2001: 38). 

A continuación, abordaremos las memorias que son evocadas 
con el narcocorrido por los jóvenes, veremos cómo tanto las me-
morias vividas como las mediáticas se entrecruzan en la escucha 
del narcocorrido, cómo los jóvenes construyen sus propios relatos 
con ayuda de sus grupos y lo que viven en el diario y con aquello 
que consumen de los medios de comunicación. 

Las memorias mediáticas:  
“…le dan demasiado Glamour a la violencia”

No podemos negar ni obviar el mundo globalizado en el que esta-
mos inmersos. Es inminente que éste trajo transformaciones en las 
sociedades contemporáneas, una de ellas es que la forma en que re-
cordamos ya no es la misma que antes y, por supuesto, tampoco lo 
que recordamos. Los nuevos medios nos permiten almacenar me-
gabytes de información, donde los contenidos corren a la velocidad 
de la luz, dejando detrás un susurro apenas audible. Le confiamos 
nuestras memorias y gustos a estos nuevos medios sin percatarnos 
que el día de mañana todo eso puede desaparecer, no sólo por la 
aniquilación de la información, sino por el mismo olvido que se 
produce entre tanta y tanta “memoria”. 

Las formas, pero también los contenidos de las memorias que 
se crean y transmiten con la música, están dispuestas por las indus-
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trias culturales. Lo que escuchan la mayoría de los jóvenes es esa 
música popular que “está ahí” a su disposición, aquello que suena 
en las radiodifusoras y en las plataformas de música —Spotify o 
YouTube, como las más populares—. La música popular se carac-
teriza por “un ritmo igual, constante, con melodías simples, letras 
sencillas y ‘pegadizas’” donde “prevalece la velocidad y la imagen” 
(Hormigos, 2008: 32); la duración de la mayoría —así como de los 
narcocorridos— no rebasa los cinco minutos. Encima de esto, se 
trata de música desechable, efímera, que después del repunte en los 
rankings de popularidad, “desaparecerá”1 para ser reemplazada por 
una nueva que sufrirá del mismo ciclo. 

Pero en el caso de los narcocorridos, además de esta velocidad, 
también se ven afectados por una prohibición por parte del Estado 
y la misma prohibición: 

 
—Se está negando ese derecho que tienen, y el hecho de prohibir algo 
en las radiodifusoras no va a cambiar que la gente lo escuche.
 —Yo creo que ya ahorita hay más medios, la gente no sólo es-
cucha la radio, ya todo lo encuentras en internet (Grupo 2, privada, 
2017).
 Yo era de que sabía que había una entrevista de alguien [del mun-
do del narcotráfico] y la buscaba y si no la había pues no sabía cómo 
la encontraba y si no, hasta la buscaba en internet, la buscaba en 
varias páginas (Entrevista 1, 2016).

Las narraciones anteriores nos muestran que las memorias 
mediáticas circulan a través de los medios de comunicación, a 
los que los jóvenes tienen un acceso directo y con los que están 
en contacto todo el tiempo. Así, por más que el gobierno mexi-
cano se empeñe en hacer campaña de prohibición del narcoco-

1 Tampoco podemos ser intransigentes y decir que desaparece por completo de la 
memoria de los escuchas. Estas músicas continúan escuchándose y en muchos casos se 
vuelven parte de un recuerdo. Solemos atar a nuestros recuerdos alguna canción, ya que 
aun pasado mucho tiempo, al escucharla recordamos en automático algún momento de 
nuestras vidas. Más bien, nos referimos al ¡boom! con el que se escucha unas semanas 
y el mismo ¡boom! con el que desaparecen de lo “más escuchado” y de la memoria más 
inmediata. 
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rrido, esto no va a terminar sencillamente porque lo que se canta 
acontece en nuestras calles todos los días; pero además, porque 
actualmente no basta con prohibir en la radio eso indeseable que 
no se quiere que se escuche, tenemos una cantidad inmensa de 
posibilidades de escuchar la “música prohibida”, ya que “ya todo 
lo encuentras en internet” —y también en el mercado de la pira-
tería, agregamos. 

Actualmente la música va acompañada de videos, grandes es-
pectáculos, marcas patrocinadoras, mercadotecnia y dinero, mu-
cho dinero. Los artistas se vuelven portavoces de grandes marcas 
de ropa, carros, alimentos, etc. Son una especie de aparadores am-
bulantes. Muestran —y esto no es exclusivo de los cantantes de 
narcocorridos— estilos de vida a ser imitados; son ídolos del pue-
blo. En el caso de los eventos, están los grandes espectáculos de 
masas que son promovidos por los medios de comunicación y por 
las radiofórmulas (Hormigos, 2008):

Por decir, Gerardo Ortiz vino en diciembre, y pues era de que casi to-
dos chillando porque no había boletos. El más barato para verlo en La 
Monumental costaba creo $300. Vino hace un año, en el antepasado, el 
5 de diciembre […] Ya estoy esperando [un baile supuesto de Gerardo 
Ortiz que circuló en redes, pero que nunca estuvo en la agenda oficial 
del cantante]. Pero va a ser baile, o sea va a ser más barato, porque allá 
costaba creo casi $2 000 el de hasta abajo. Entonces yo como ya no 
alcancé de ni uno ni de hasta arriba ni de hasta abajo, me tocó comprar 
creo el de $1 600, más o menos, pero aquí yo creo máximo unos $300, 
máxim […] Bueno, en mi parecer, como yo nunca lo había visto, hasta 
quería chillar. Y todo el mundo quería chillar porque es su artista fa-
vorito. Y lo ven e impresiona así de “ahh, qué hago”. Yo no sabía ni qué 
hacer, ni pude chillar, ni hice nada, nomás lo viví el momento y era así 
como… Y como él trae una canción de… a Caro Quintero, y cuando la 
cantó, no pues ahí todos emocionados (Entrevista 1, 2016).

Las ganancias que dejan los narcocorridos son inmensas, ya no 
sólo son los cd, ahora son las reproducciones en las plataformas 
de internet y los espectáculos masivos donde además del cantante 
o la agrupación que se va a escuchar entran grandes marcas patro-
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cinadoras, como lo son la industria cervecera, las radiodifusoras, 
las empresas que organizan, o incluso, aparecen los sellos de los 
gobiernos estatales. 

Hasta aquí queda evidenciado que los narcocorridos se con-
sumen y guardan de forma diferente a como se hacía antes. Las 
formas, pero también los contenidos, han ido cambiando. Es por 
eso que surge la pregunta: ¿qué cantan los narcocorridos? Ésta nos 
sirvió como un primer acercamiento con los jóvenes de las prepa-
ratorias. Las respuestas no variaron mucho unas con otras, por el 
contrario, coincidían en que las letras cantan historias de personas 
involucradas en el negocio del narco. Sin embargo, los jóvenes re-
marcaban que se trataba de una “verdad a medias” o, como ellos lo 
dijeron, “verdades alteradas”:

 
“Los narcocorridos hacen ver que lo tienen todo los narcos”, “es una 
verdad exagerada”, “casi no es verdad lo que cantan”, “es una verdad, 
pero con reservas, como cada canción o algo hablado, tratas de ha-
cerlo más grande y ‘explosivo’ de lo que fue”, son “verdades alteradas”, 
“verdades muy crudas” (Grupo 3, privada, 2017). 
 Le dan demasiado glamour a la violencia, sí hablan de ciertas ver-
dades, pero como que abrillantan demasiado el narcotráfico. No es 
así de lindo como lo pintan (Grupo 2, privada, 2017).

Los jóvenes saben que las historias de los narcocorridos están 
“alteradas”, éstas deben ser “explosivas” para acaparar audiencias; 
historias que necesitan “abrillantar” al narcotráfico para que todo 
aquello que aparece a diario en la televisión, en la radio, en los 
periódicos, en las redes sociales sobre los miles y miles de muer-
tos en el país a causa del narcotráfico —el lado B del casete—, 
quede un poco oculto, dando pie a la aparición del lado A del 
narco. El lado A tiene la capacidad de abrillantar no sólo la parte 
de los lujos, el dinero, las mujeres, la buena vida, el prestigio, el 
poder; también las memorias cantadas en los narcocorridos abri-
llantan esas muertes, pues resultan ser signo de poder. O mejor 
dicho, en palabras de los jóvenes, “le dan demasiado glamour a 
la violencia”, lo que permite poder vender la violencia ¡también!  
Termina por justificarse el negocio del narco y sus consecuencias 
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tanto por las historias de miseria en el inicio de la vida de los per-
sonajes que aparecen…

—[Las vidas de los narcos son] deprimentes en el inicio —suena la 
voz de una chica. 
 —Vivieron en la pobreza y conocieron a un wey que era narco 
—esta voz se ve interrumpida por otra que dice: 
 —Sí, siempre conocen a alguien así y los saca de la pobreza... Eso 
en la vida real también sucede de alguna forma, pero no es como lo 
cuentan —concluye uno (Grupo 4, pública, 2017).

…como por las condiciones del gobierno tan “jo-di-do”:

—¿Pues es que quién quiere hablar bien del gobierno? ¡El gobierno 
está totalmente jo-di-do! —dice uno de los chicos muy convencido 
cuando hablamos de eso que los narcocorridos dicen y que de entre 
todo eso que dicen, no suelen hablar bien del gobierno. 
 —¡Porque nos están robando! —grita otro. 
 —¡43! —gritan al fondo del salón haciendo alusión a los 43 nor-
malistas de Ayotzinapa desaparecidos en Iguala, Guerrero, en 2014 
(Grupo 4, pública, 2017).

María Luisa de la Garza dice que tenemos una obsesión por 
lo biográfico, lo cual explica que en los narcocorridos predominen 
las historias de las “vidas privadas y no de acontecimientos públi-
cos”, dando pie a la construcción de “biografías ficticias” (2008: 
6). Gracias a las historias de miseria de los primeros años de esos 
personajes que después se convierten en narcotraficantes, se expli-
can los porqués se inician en el negocio del narco. Al escucha se le 
brinda toda la descripción detallada de lo que tuvieron que vivir 
estas personas en sus hogares, lo que sufrieron, lo que lucharon, 
para entonces sí poder decir que gracias a eso son lo que son. Así, 
se construye un muro que no nos deja reprocharles confiadamente 
esas muertes o esa violencia generalizada en nuestro país, porque 
les encontramos un lado humano, un lado. Como decimos, se jus-
tifica en el imaginario que exista esa música y sobre todo el propio 
narcotráfico.
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Es que yo no entiendo, pues, es una historia, ellos cuentan lo que 
pasó, ellos no lo hicieron. O sea, es lo que me hace enojar cuando me 
dicen que no es cierto, pero bueno, en mi punto de vista, ellos no son 
los que vienen a matar gente, los que andan cobrando cuotas. Ellos 
[los cantantes y las agrupaciones] nomás cuentan una historia, que 
también si no la cuentan, los matan […] Y el respeto se gana. Por eso, 
yo de apoyar a un narco a apoyar al gobierno, pues obviamente al 
narco (Entrevista 1, 2016).

Sin embargo, no es azaroso esto que relatamos de cómo se 
logra justificar el negocio del narcotráfico desde las letras de los 
narcocorridos y luego desde los escuchas. Esto atiende a las con-
diciones concretas en que vivimos. Por un lado, las condiciones 
miserables en que los personajes viven no distan de las realidades 
que vemos tanto en los pueblos como en las grandes ciudades del 
país. Por otro lado, hablar de gobierno hoy en día es referirnos a 
eso que los jóvenes dicen: un gobierno “totalmente jo-di-do”, que 
se rige por intereses monetarios, de grupos de poder, de empresas 
privadas, de transnacionales, del capital, etc., y no por los intereses 
del pueblo; un gobierno que en sincronía con sus beneficios, está 
coludido con el propio narcotráfico. Y, finalmente, porque vivimos 
continuamente arrasados por una cultura mediática que atiende 
a las condiciones materiales que acabamos de mencionar, donde 
el culto es por lo efímero, por el dinero, por lo inmediato. Así, es 
entendible que esos valores que se vanaglorian en nuestra cultura 
mediática, lo hagan también en los contenidos de los narcocorridos 
y que puedan entonces ser aceptados y tolerados, pues en todo al-
rededor ya estamos “contaminados” por ellos:

Es que en realidad se hace algo normal pero si te pones a analizar, 
sí impacta, la clase de cosas que dicen y los videos. Cómo tratan a la 
mujer y el estereotipo que tienen de la mujer y no solamente para los 
hombres, también hay mujeres que quieren ser como en los videos 
(Grupo 2, privada, 2017).

Aquí observamos que los contenidos hacen un culto a lo efí-
mero cuando hablan del “cuerpo, la moda, el consumo o el dinero” 
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(Sola-Morales, 2012: 311). Los cantantes y las agrupaciones, sus 
eventos, los videos musicales, así como sus vidas aparentes en sus 
cuentas de redes sociales, muestran estilos de vida que “sí impac-
ta[n]” en los que los siguen:

Es muy codiciado la marca, la Gucci, La Hermes, la de la H. Zapatos, 
tenían que ser, ya no se usaban botas, cambió mucho el estilo, se le 
llamaba estilo tipo italiano, con zapatos que parecen más o menos de 
abuelito, que son así de meter, con la hebilla de la marca (Entrevista, 
2, 2017).
 Usan zapatos así como de… puntita, pantalones entubados, un 
cinturón así con la H, una playera polo, de cuello polo, la gorra, relo-
jes Rolex (Grupo 2, privada, 2017).
 […] las mujeres… va a sonar tonto, pero eran muy tontas, por-
que cualquiera que viera uno con carrito o vestido como le digo, 
caían, uhh, era seguro, estuviera uno como estuviera, estuviera feo. 
Hubo un tiempo en que era muy casual que vistieran ellas, lue-
go empezaron con marcas de ropa. Ahora iban con taconazos, era 
como parecer una esposa de un narco, aunque no tuvieran busto, 
se lo subía, para parecer como con operaciones y así (Entrevista 1, 
2017).

El uso de marcas muy prestigiadas en el mundo de la moda 
se asume como el estilo oficial de los narcos y de los “buchones” 
y “buchonas”. Pero dentro de ese estilo, hay valores y rasgos que 
también se persiguen. En el caso del hombre, éste debe ser pode-
roso, pero también interesado por su familia, valiente, astuto, tener 
dinero, etc. En cambio, el papel de la mujer es distinto, se la ve y 
trata como un objeto que está a manos de un hombre, quedando en 
evidente estado de sumisión. 

En resumen, estas memorias mediáticas cantadas y contadas 
en los narcocorridos tienen como fin el olvido rápido. Los narco-
corridos que en su momento fueron los más populares, esos que 
estuvieron “de moda”, para estos momentos son rebasados por uno 
y otro más. Lo mismo pasa con los personajes que se cantan y con 
las historias que se cuentan. Así como se puede matar a un can-
tante por no cantar lo que se está pidiendo, así como la vida de los 
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narcotraficantes cantadas en los narcocorrido es corta, así también 
la vida misma de los narcocorridos es corta. 

Al final de cuentas, son historias de corta duración en el recuer-
do colectivo de las sociedades, es por esto que se les conocen como 
memorias mediáticas: son fugaces. Con esa misma rapidez con que 
irrumpen en las agendas, “son desplazados, silenciados o condena-
dos al olvido” (Sola-Morales, 2012: 311) porque una nueva noticia, 
una nueva historia, un nuevo narcocorrido surge. 

Las memorias colectivas:  
“…en la tele no lo dicen, pero se está viviendo”

Memoria mediática no significa que muere en cuanto desaparece 
de nuestra vista, o de nuestros oídos; más bien, como lo dijimos 
arriba, son desplazadas porque las poblaciones que las escuchan ya 
están enfocadas en algo más. Hay una huella en nuestra memoria 
que queda a partir de los contenidos mediáticos que consumimos 
a diario. Por tanto, incluso siendo mediáticas las memorias, hay un 
resto que queda.

Sola-Morales explica que la cultura mediática —como es el 
caso de los narcocorridos— “promueve la creación de la memo-
ria y su exteriorización” (2013: 307). Los contenidos mediáticos, 
por más mediáticos que sean, por más efímeros que nos parezcan, 
tienen la capacidad de configurar las memorias sociales, de in-
crustarse en ellas y volverse parte de, a través del intercambio que 
existe entre los sujetos consumidores y esos contenidos, y sobre 
todo a partir de la discusión y análisis de las mismas. Las memo-
rias mediáticas no se pierden totalmente, éstas se entretejen con lo 
que se vive a diario en las calles, en las familias, en las comunida-
des, en nuestros grupos.

Al llegar a los grupos en las preparatorias les preguntamos so-
bre los orígenes de este género musical, ellos ubican como su an-
tecesor al corrido de la Revolución Mexicana. Esos corridos que 

[…] hablaban de la verdad, como si fuera de la realidad, era el método 
cuando no existía ni la tele, ni la radio; no sé, en Durango pasó esto y 
lo hacen en corrido (Grupo 5, pública, 2017).
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De esta similitud del contar historias y verdades —además de 
contar con la palabra “corrido” en el nombre—, podemos intuir la 
conclusión de los jóvenes del pasaje de ser corrido a ser narco-
corrido, como si se tratase de una continuidad histórica o de un 
proceso evolutivo del corrido:

—Los narcocorridos vienen de los corridos de la Revolución —dice 
una chica muy convencida. 
 —Sí, los corridos son desde la Revolución. Los corridos narraban 
la historia de alguien —termina alguien por confirmar (Grupo 2, pri-
vada, 2017).

Ahora bien, nos podemos preguntar ¿en qué momento deja-
ron de ser corridos revolucionarios para convertirse en corridos de 
narco?, ¿cuándo dieron ese salto que los jóvenes dan por sentado?:

Supongo que en el momento del auge del narcotráfico […] desde hace 
como 30 años. Como desde el ochenta y algo, principios de los no-
venta (Grupo 2, privada, 2017).

Los jóvenes hablan de los ochenta del siglo pasado como ese 
momento cúspide del narco. Su referencia, además de los medios 
de comunicación como noticias, series —que están tan de moda—, 
videos, documentales o de pláticas cotidianas, es la relación entre 
su edad y la distancia de lo que ellos ven como un pasado donde 
no les tocó vivir. Asimismo, esta aseveración de los jóvenes nos re-
cuerda que “lo que importa de un acontecimiento recordado” no es 
si coincide con las fechas y descripciones exactas, sino “el modo en 
que es significado y relatado por los grupos sociales” (Sola-Mora-
les, 2013: 307). Esto no es más que la reconstrucción de una parte 
de la historia por parte de los jóvenes.

De tal modo, los jóvenes han construido sus propios relatos so-
bre el narcotráfico a partir de lo que viven y consumen a diario, y 
terminan por decir que el narco no es lo mismo que era en un pa-
sado, no es aquél de sus inicios o de su “auge”. Y, en consecuencia, 
tampoco los narcocorridos:
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Los narcos de ahora no son narcos, ya no son buenos, son puros 
negocios. Antes eran así, reconocidos internacionalmente, eran gran-
des narcotraficantes, ahora son así, pues nada, como que ya en todas 
partes o todos y no son nada. Como que ya perdió lo que tenía antes. 
Eso del narcotráfico ya está muy feo, está chafa ahora (Entrevista 3, 
2018).
 […] voy viendo diferencias de cómo era antes y cómo cambió a 
esto. Y cómo era el narco antes y cómo es ahora. Ahora ya cualquiera 
se quiere sentir narco (Entrevista 1, 2016).
 Desde entonces existía, a lo mejor no tanto como el narcotráfico, 
pero una persona a la cual le hicieran alusión a lo que había hecho 
[…] Pues ahorita, hoy en día, los corridos pues sí están feos porque 
hacen alusión a un narcotraficante que pues… hizo algo malo (Grupo 
2, privada, 2017).

Las memorias cobran sentido en el presente y se reconstruyen 
a partir de lo que sucede en el momento actual. A partir de to-
dos los relatos sobre el narcotráfico y sobre los narcotraficantes, 
los jóvenes pueden acceder a estas memorias, haciendo reaparecer 
a personajes y hechos del pasado porque tienen en sus manos los 
medios para hacerlo (Halbwachs, 1950). Además, hay ataduras, 
como lo veremos a continuación, entre la aparición de corridos y 
lo que pasa alrededor de ellos:

—El de Javier de los Llanos2 —dijo un chico cuando hablábamos de los 
primeros narcocorridos que ellos recuerdan haber escuchado.
 —Cuando estaba Vicente Fox empezaron muchos narcocorridos, 
que el de entrenando a matar.3 Luego salió uno que decía que desde 
muy chico lo tenían sembrando cosas ilegales.

2 Javier de los Llanos es un narcocorrido de 2013, interpretado por el grupo Calibre 
50, en su álbum Corridos de Alto Calibre, en el que se narra la historia de Javier Torres de 
los Llanos, personaje que anhela sus orígenes en el campo, pero que ha regresado porque 
ahora es su turno de trabajar “y no derecho” para volverse el líder.

3 Se trata del narcocorrido Escuela del Virus Antrax de 2011, por Calibre 50 en su 
álbum De Sinaloa para el Mundo, que cuenta la formación como sicario del personaje de la 
canción y el nacimiento de una escuela en la que vuelca todos sus aprendizajes, así como 
la colusión de policías, empresarios y demás en el negocio.
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 —¡El de El Niño Sicario!4

 —Ah, sí, está chida esa canción (Grupo 4, pública, 2017).

Cuando Vicente Fox llegó a la presidencia en el 2000, la edad 
de estos jóvenes rondaba entre los 2 o 3 años, e incluso, algunos 
aún no nacían. Ellos reconocen y ubican, en lo que podríamos di-
bujar mentalmente como una línea del tiempo, a Vicente Fox a la 
par de una gran aparición de narcocorridos en el país. Los corridos 
que mencionan en el relato no son precisamente parte del sexenio 
de Fox, sino de dos sexenios después, cuando incluso Enrique Peña 
Nieto ya estaba por entrar a la presidencia. Además, no podemos 
saber si realmente escucharon esos corridos a sus 11 o 12 años, pero 
eso tampoco nos interesa. Lo que sí, es observar cómo las memo-
rias colectivas se soportan por los relatos de los otros y cobran 
validez a través de esas otras voces (Halbwachs, 1950), además de 
que el otro permite recordar; nos es más fácil recordar con otros, 
traer a la memoria más inmediata contenidos latentes y reorgani-
zar las memorias. Los hayan escuchado o no a esa edad, sabemos 
que en otro momento lo hicieron y los tienen presentes recordando 
los nombres y contenidos de los corridos, y aún más interesante, 
vinculándolos con el acontecer del país. En este caso, con el sexe-
nio de Vicente Fox. 

Siguiendo con esta línea, los jóvenes ubican entre 2005 y 2007 
el auge del narcocorrido y del narcotráfico en nuestro país, este 
dato no lo conocen por haberlo sacado de un libro de historia, no 
obstante, lo saben porque esos relatos están en todos los medios 
con los que nos relacionamos a diario y constituyen los marcos so-
ciales de la memoria que permiten recordar ciertos hechos, acon-
tecimientos, personajes, etc., aun si cuando sucedieron no éramos 
conscientes de que estaba pasando eso ya sea por la edad o la leja-
nía de los hechos. Lo mismo cuando recuerdan al presidente que 
siguió:

4 El Niño Sicario es otro corrido interpretado por Calibre 50, del año 2012 que se 
encuentra en el álbum discográfico El Buen Ejemplo; se narra la historia de un niño que 
ingresa al mundo del sicariato que termina con su muerte en un fuego cruzado que re-
sultó ser una trampa. Al final del corrido, reza para poder entrar al cielo y da el consejo a 
aquellos que siguen sus pasos de valorar a su familia y el trabajo.
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—En ese tiempo vino el presidente ese… ¿cómo se llama?
 —¡Felipe Calderón! Fue cuando fue la guerra del narcotráfico, la 
matanza entre los narcos. 
 —Sí, fue cuando fueron los bombazos.
 —Ah, sí es cierto —se escuchan muchas voces asintiendo ese 
evento en Morelia (Grupo 4, pública, 2017).
 Cuando entró Felipe fue que entró aquí (Morelia) toda La Fami-
lia y eso. En ese tiempo, en ese mero tiempo fue que inició todo eso 
del Movimiento Alterado porque antes tenía otro nombre, no recuerdo 
cómo se llama. El chiste es que el movimiento empezó en Sinaloa, me 
parece. Entonces fue que empezó a salir El Komander, El Komander 
fue de los primeros y grupillos así que ya no se escuchan, fueron en 
su momentos nomás uno que otro corridos, ya fue cuando aquí em-
pezaron este La Familia. Bueno, aunque al último fueron Los Caba-
lleros [Templarios], que eran lo mismo (Entrevista 1, 2016).

Felipe Calderón es recordado no sólo por los libros y los ar-
tículos periodísticos y académicos como autor y enunciador de la 
guerra del narcotráfico, los más jóvenes también lo reconocen des-
de ese papel. Hasta hoy es común seguir escuchando cómo se liga 
a este expresidente con la guerra contra el narco, pues por más que 
el gobierno hace intentos de borrarlo, el negocio no desaparece; 
por el contrario, se ha consolidado e incrustado en los mexicanos, 
quienes cohabitamos en el día a día con él y sus muy diversas ex-
presiones. Las consecuencias de la guerra contra el narcotráfico no 
se centran sólo en las muertes y la violencia generada, también la 
música sufrió sus estragos con la aparición de la marca Movimiento 
Alterado en este periodo, así como el apogeo de cárteles en el esta-
do de donde es oriundo el expresidente. El auge del narcocorrido 
ve su luz —como los autores académicos y periodísticos lo reco-
nocen y ahora los jóvenes— en el periodo de la cruente guerra que 
tuvo lugar en nuestro país y que aún no se detiene. 

“Los hechos y las nociones que recordamos con mayor facili-
dad son del dominio común, al menos para uno o algunos medios” 
(Halbwachs, 1950: 92), lo que explica que estos hechos puedan 
ser recordados por los jóvenes, es decir, están en nuestro contex-
to. Tal como el recuerdo de los “los bombazos”. Los jóvenes re-
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cuerdan este episodio porque está en el recuerdo colectivo que 
los envuelve. Ellos sólo saben que fue aventada una bomba en las 
celebraciones patrias en la plaza Melchor Ocampo que está justo 
al lado de la catedral de Morelia y, como vemos en el relato, ubican 
el hecho dentro del sexenio de Calderón. Pero lo recuerdan por-
que las memorias colectivas están vivas en los grupos en que se 
producen y también porque se conmemoran, de tal suerte que año 
con año se coloca en el lugar del suceso una o varias coronas de 
flores. Además de que encontramos permanentemente en el piso 
la piedra de cantera labrada con la leyenda: “Porque el espíritu 
del amor y la justicia, prevalecerá siempre sobre el odio y la vio-
lencia, en el corazón de los michoacanos”, acompañado del dibujo 
de una paloma con un olivo en el pico. Son signos de la memoria 
que están presentes en nuestro caminar diario, aun si dejamos de 
prestarles atención después de caminar muchas veces por ahí. Di-
gámoslo, como el propio Halbwachs (1925) lo decía, los espacios 
también nos permiten recordar. Esos signos labrados en la cante-
ra se rememoran cuando pasamos por ahí y también cuando los 
grupos donde estamos nos invitan a recordar el hecho con el que 
están ligados.

¿A través de qué medios nos enteramos de todas estas historias 
que se van convirtiendo en memorias de nuestros pueblos y de 
nuestras ciudades? Son múltiples las fuentes:

La información se tiene en redes sociales, pero también por los he-
chos sociales que pasan cerca, así con tu gente o en tu colonia, la 
gente se entera. Por ejemplo, a la señora le secuestraron a su hijo y 
ya uno dice “ah, le secuestraron a su hijo” y como de esas tres perso-
nas, dos son chismosas, pues se va esparciendo, y aunque lo quieran 
tapar, pues hay un punto en el que puede que se haya distorsionado 
—porque es un chisme—, pero sí se da a conocer parte de la noticia. 
También influye la opinión pública (Grupo 1, privada, 2017).
 Son cosas que se tienen que decir aunque no quieran, se tiene 
que saber. En la tele no lo dicen, pero se está viviendo. A cada ratito 
“no, pues que encontraron a tantos sin cabeza”, allá por mi casa, ahí 
en Chiquimitio los aventaron (Entrevista 1, 2016).
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Conocer de manera viva acontecimientos, es decir, de primera 
mano, en un contexto común, permite que los recuerdos estén vi-
vos y activos, como diría Huyssen (2001). Así, son memorias vivas 
estos hechos sociales que conocemos gracias a que los vivimos en 
carne propia o a través de las narraciones de los otros. Aunque  
en los medios no se diga, aunque se callen y disfracen esas me-
morias de violencia, los jóvenes lo saben porque es lo que “se está 
viviendo” en sus pueblos y ciudades. Es lo que le pasa a un familiar, 
a una amiga, a un vecino, al amigo de un amigo; es lo que vemos 
en las calles pero nunca vemos en las pantallas de televisión o en la 
radio porque simplemente atienden a intereses del Estado.

—...porque las noticias que pasan, no te cuentan en toda la Repú-
blica, por ejemplo, tratan de que no se esparzan tanto porque luego 
espantan al turismo […] Ellos se venden al gobierno o a quien les 
pague más. 
 —Hay medios de comunicación que están como más confiables 
[y un compañero grita ¡Aristegui!], por decirlo de alguna forma, pero 
yo siento que siempre está muy influido por… porque por ejemplo, 
yo he escuchado que ciertas compañías de noticias, les llega la noticia 
de “hubo tantos muertos” y no sé, llega algún cártel que estuvo rela-
cionado y les dice “te doy tanto dinero si no dices que fue tal cártel” 
o llega incluso el mismo ejército o no sé, el gobierno, y dice “no, para 
que no se alarmen, di que fue menos [muertos] o no des la noticia” o 
simple y sencillamente hacen como el caso de Polette, que fue como 
una polémica enorme para distraer de algo —dice una chica de las 
más participativas dentro del grupo, mientras que otra de sus com-
pañeras ejemplifica.
 —Están muy manipulados, por ejemplo, mi hermano dice que 
hubo una carambola por Costco y que un tipo salió volando de un 
carro, se murió y todo, pero que al parecer, una patrulla fue la culpa-
ble de todo pero en las noticias dijeron que no hubo ningún herido.
 —Pues es lo que le pasó a López Doriga, ¿no? Que perdieron la… 
porque le habían encontrado muchos billullos —recuerda un chico 
(Grupo 1, privada, 2017).
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La mayoría de los medios de comunicación, como los jóve-
nes bien lo enuncian, tienden a hegemonizar sus contenidos, los 
cuales están restringidos, transmiten memorias hegemónicas que 
atienden a los intereses del Estado y silencian aquello de lo que 
no “debe” hablarse (Gamiño, 2015). Es por esto que las memo-
rias que relatamos a partir de los jóvenes —éstas que ponen de 
manifiesto el silenciamiento por parte de grupos de poder de la 
información que circula sobre lo que pasa en el país— resultan un 
intento de resistencia ante las memorias hegemónicas, aparecen 
incluso como una necesidad vehemente de buscar espacios para 
contarlas. Se trata de memorias de violencia, de muerte, de perso-
najes del narco, de actividades delictivas, de anécdotas, de lugares 
conocidos, etcétera:

Yo vivo en Torreón [Nuevo], y es así de, no aquí vive fulano y a qué 
se dedica, no pues que es narco, no pues que atrás vive ese wey y 
qué es, pues que es narco. Y una noche hubo un rumor de que por 
ahí en Gertrudis vivía el mero mero de aquí de Morelia. Y cuando lo 
mataron, según nos quitaron la señal. Yo no podía hacer llamadas, po-
día recibir, pero no podíamos, nadie, nadie podía hacer llamadas. Ya 
hasta que después contaron y que según los de la Marina (Entrevista 
1, 2016).

“La memoria siempre es transitoria, notoriamente poco confia-
ble, acosada por el fantasma del olvido, en pocas palabras; humana 
y social” (Huyssen, 2001: 38). La noche del rumor en la colonia 
Gertrudis Sánchez de Morelia está distorsionada por el misticismo 
que acompaña la memoria. Como decía Halbwachs (1925), no nos 
sirve de nada reconstruir segundo por segundo de esa noche, lo 
que importa es que cobra sentido el recuerdo a partir de la cons-
trucción colectiva que hicieron todos de ese acontecimiento. Sin 
importar la distorsión de los relatos, nos sirve porque en ellos en-
contramos sentidos de la construcción social del narco en nuestro 
país: una manifestación de nuestra sociedad llena de claro/oscuros 
de los que apenas sabemos, lo que la gente y los medios nos cuen-
tan o lo que nos “pasa cerca”:
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Tengo amigos en Janitzio, y ellos mismos [los narcos] ponen sus re-
glas, en todo y todo, porque el gobierno está nulo (Grupo 2, privada, 
2017). 

“El gobierno está nulo” o antes “el gobierno está jo-di-do”, es 
una constante en los relatos de los jóvenes cuando hablamos de 
narcotráfico. El gobierno no es ese emblema que aparece en los 
comerciales y anuncios en televisión, radio o internet. El gobierno 
tiene su otra cara que se manifiesta todos los días en nuestras vi-
das mostrándonos su incapacidad y negligencia ante tanta y tanta 
violencia:

Una vez vi que aquí en Michoacán habían sacado al ejército porque 
ya estaban cansados de todo, entonces los sacaron a la fuerza y no 
dejaban pasar a nadie y tenían sus propios presidentes y escogidos 
por ellos mismos y hacían todo independientemente (Grupo 2, pri-
vada, 2017).

Los jóvenes se refieren a Cherán, ese pueblo que puso un alto 
al ejército y al gobierno mexicano porque no estaban haciendo 
nada contra el narco y los taladores que se apoderaban de la re-
gión. La memoria del pueblo de Cherán ha estado marcada por 
la represión y la lucha de mujeres y hombres que lo componen, y 
así, de este modo, es una memoria de lucha que se ha expandido 
hacia territorios lejanos y que los jóvenes encuentran como un 
proceso de resistencia ante el narco. Lo mismo con el caso de las 
autodefensas comunitarias que tuvieron lugar en Tierra Caliente, 
Michoacán:

[Los narcos] hacen que en algunos pueblos el gobierno no pueda en-
trar y entonces no se chingan tanto al pueblo (Grupo 4, pública, 2017).

Estos ejemplos perduran en la memoria de los jóvenes en el 
momento en que surge algo que permita evocarlos. Adquieren 
sentido cuando significan e importan en este momento; cuando 
pueden ser entendidos a partir de las coordenadas temporales y 
espaciales en que nos encontramos (Mendoza, 2004). Y resulta 



Memorias sociales y mediáticas sobre la violencia • 275

lógico entonces que aparezcan las autodefensas cuando los jóve-
nes hablan de un gobierno “jo-di-do” y “nulo” donde ese vacío que 
va dejando el gobierno a su paso lo ocupan los mismos narcotrafi-
cantes para apoderarse y “comprar” —en ocasiones de forma “pa-
cífica” con dinero de por medio, por supuesto— a las poblaciones 
más vulnerables:

Bueno, sí es cierto que en algunos ranchos se ponen a regalar [los 
narcos] cosas, así, bueno, yo diría que es algo más político, que le 
dan cosas a la gente para que crea que lo que hacen es bueno, cuan-
do en verdad, pues sólo los están comprando. Y yo, de hecho, sí he 
sabido de ranchos en donde se ponen a regalar así… De hecho, en 
diciembre, hay un rancho cerca de Apatzingán en donde se ponen y 
regalan refris, estufas, cosas así. De hecho, hacían filas, y les daban 
dinero. Pero aquí en el rancho no entra el gobierno, porque la gente 
está armada y eso. De hecho, también en diciembre ponen mesas, así 
en todo el rancho y traen hasta chefs, traen hasta meseros que atien-
dan a la gente y en ese mismo día regalan dinero y traen a los chefs” 
(Grupo 4, pública, 2017).

Cuando el joven habla de lo que pasa cerca de Apatzingán, en 
Tierra Caliente, nos muestra esa realidad cruda que a veces sólo 
conocemos a través de libros, series televisivas o los propios narco-
corridos: los narcos regalando a la población dinero con un discur-
so de beneficencia y en “apoyo del pueblo”. De esta forma, nueva-
mente, termina por, si no justificarse, sí ensalzarse a los personajes 
del narco.

Los jóvenes construyen sus propias versiones de los hechos 
que pasan entre el narco y el gobierno, lo hacen porque es lo que 
viven en el diario a partir de lo que ven, escuchan y presencian. 
Es posible la construcción de “una masa consistente de recuerdos” 
colectiva sobre el narcotráfico, cuando se incorpora “una especie 
de semilla de rememoración en este conjunto de testimonios exte-
riores a nosotros” (Halbwachs, 1950: 70). 

Recordamos y podemos localizar recuerdos en nuestra me-
moria no por azar, sino gracias a “la continuación de una serie de 
pensamientos lógicamente encadenados” (Halbwachs, 1925: 151). 
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Los relatos que los jóvenes nos brindaron a lo largo del trabajo de 
campo surgieron gracias al encadenamiento de ideas, recuerdos, 
tiempos y espacios que tuvieron lugar en las discusiones e inter-
cambios en las sesiones. Surgieron por los razonamientos que fue-
ron haciendo de la mano de sus compañeros que también compar-
tían y conocían esas memorias colectivas del narco en México y en 
Michoacán. 

Las memorias, tanto mediáticas como vividas, están vivas, con-
figuran “nuestros vínculos con el pasado; las maneras en las que 
recordamos nos definen en el presente. Como individuos y como 
sociedades, necesitamos del pasado para construir y anclar nues-
tras identidades y para alimentar una visión del futuro” (Huyssen, 
2001: 143). Cuando recordamos, no sólo ubicamos un hecho pa-
sado en el tiempo, también estamos reconstruyendo el pasado, le 
estamos dando un nuevo sentido y significado a esos eventos y aún 
más si estamos haciéndolo colectivamente. 

Conclusiones

Consideramos importante avanzar en los estudios de la música 
popular y en las aproximaciones por parte de los jóvenes, promo-
viendo la música como un medio para rescatar las historias que los 
jóvenes están viviendo a nivel cotidiano, las cuales están plagadas 
de episodios violentos con los que tienen que convivir. 

Los jóvenes relacionan los narcocorridos con temporalidades 
específicas, rememoran hechos del pasado cuando escuchan esta 
música, pero lo más importante es que las memorias colectivas se 
comparten y reconstruyen en estos espacios de discusión y análi-
sis. Aquí no importa mucho si las fechas son exactas, si recuerdan 
los días, meses o años; importa lo que construyen con los otros al 
momento de compartir sus vivencias y recuerdos, e importa por 
qué los recuerdan de ese modo y no de otro. 

El contenido de los narcocorridos puede considerarse tan-
to memoria mediática como memoria vivida. Por una parte, los 
contenidos y la duración son mediáticos, ya que después del boom 
de un narcocorrido, éste tiende al olvido. Sin embargo, cuando se 
vinculan estas memorias y contenidos mediáticos con las vivencias 
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del día a día y cuando son compartidas en reflexiones colectivas, 
las memorias se problematizan y comprenden elementos nuevos 
que quedarán guardados como memorias colectivas. En los rela-
tos recopilados del trabajo de campo, los jóvenes comparten ex-
periencias de violencia que viven desde la cercanía de las calles de 
Morelia, de pueblos cercanos a la ciudad o de los pueblos de donde 
son oriundos. Asimismo, recalcan el fallo del Estado mexicano, lo 
dibujan como un gobierno “jo-di-do” —usando sus palabras—. Y 
observan cómo en estos vacíos, en comunidades alejadas de la ca-
pital michoacana, o incluso en la misma capital, el narco encuentra 
un espacio idóneo para hacer uso de suelo y establecer sus pro-
pias reglas, convirtiéndose sus personajes en “bandidos generosos” 
(Ramírez-Pimienta, 2004).

Advertimos que los jóvenes al escuchar narcocorridos no se 
“compran” todas las historias, reconocen que son verdades a me-
dias, “verdades alteradas” que “también depende(n) de quien la 
cuente” (Grupo 1, privada, 2017). Reconocen que los narcocorri-
dos “le dan demasiado glamour a la violencia” (Grupo 2, privada, 
2017), esto es, abrillantan al narco, lo venden y promocionan a tra-
vés de sus letras. Como dice Astorga (1995), muchos de los relatos 
que surgen en torno al narco parecen sacados de un libro de le-
yendas, se trata de historias mitológicas a falta de la “verdad de las 
verdades”. Esto da pie a pensar que lo cantado en los narcocorridos 
no es exclusivo de esta producción cultural, se trata de relatos que 
son contados de voz en voz, de localidades a localidades a través de 
memorias colectivas. Ramírez-Pimienta (2012) dirá que los narco-
corridos son un documento histórico, nosotros diríamos que son 
memorias colectivas que se cantan. Las memorias reconstruyen el 
pasado, pero también conforman, posibilitan y crean el presente y 
el futuro.

Hablar de memorias es hablar de nuestro contexto actual; ha-
blar de memorias con jóvenes es un ejercicio de reflexión sobre el 
futuro que está próximo a llegar y sobre ese pasado que está escon-
dido a espera de que lo enunciemos. Por esto, en las discusiones 
con los jóvenes, ellos hablaban de algo más que narco, pensaban 
y se preocupaban por sus propias condiciones en el mundo en el 
que viven. 
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Nos surge la pregunta final de cómo, a partir de estas reflexio-
nes colectivas, es posible hacer una recopilación de memorias para 
guiar la construcción de alternativas de vida no violentas y más 
justas para todos y todas. 
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HAY una larga tradición en investigar la música, de observar en la mú-
sica un conjunto de relaciones que pasan por el orden de lo simbólico 
y el gusto, pero que desde los estudios de la sociología contemporá-
nea se han sustentado las bases para contemplar esta disciplina como 
un campo de gran relevancia para el saber de las sociedades. Weber, 
Adorno, la escuela de Frankfurt, el deconstruccionismo o la teoría cons-
tructivista cultural derivada de Pierre Bourdieu han dejado fundamen-
tos para justificar la ejecución de trabajos referentes a la música dentro 
del campo de lo social. Las Transformaciones de la música contempo-
ránea busca abrir el panorama de debate sobre las nuevas formas de 
interpretar la música más allá de una actividad artística, dentro de las 
teorías que actualmente se sitúan en el capitalismo estético, ahí donde 
el valor del arte no está en la creación sino en su función social, en 
acciones, en fenomenologías apropiativas, colaborativas, disidentes, 
identitarias, tecnológicas; la música permite evidenciar la multiplicidad 
de formas en las que aparece en valor cultural y social de los inter-
cambios emocionales en su vinculación con problemas y conflictos. 
Transformaciones de la música contemporánea es un libro que en su 
conjunto muestra los desplazamientos, las interrogantes, fenómenos 
del tiempo actual. 
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