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Prólogo 

 

 

Trabajar con el sonido y la música implica aceptar un desplazamiento. Supone abandonar  el 

tradicional uso  del archivo escrito, la estabilidad del documento visual, la ilusión de que el 

pasado  se  deja  fijar  en  una  superficie  quieta.  El  sonido  vibra,  se  expande,  se  disipa.  Exige 

escucha. Exige cuerpo. Exige tiempo. 

Pensar  la  música  y  el  sonido  en  las  ciencias  sociales  no  es  sumar  un  objeto  nuevo  a  un 

repertorio ya conocido; es alterar el modo mismo en que conocemos. Porque los sonidos no 

solo  acompañan  los  procesos  históricos:  los  configuran.  No  solo  ilustran  memorias:  las 

producen. No solo ornamentan la política: la atraviesan. 

Hace ya décadas, R. Murray Schafer invitaba a escuchar los entornos, a percibir el mundo 

como paisaje sonoro. Quizás el gesto más radical de esa invitación no fue ampliar el catálogo 

de  sonidos  posibles,  sino  desplazar  la  atención  hacia  la  escucha  como  práctica  situada. 

Escuchar no es recibir pasivamente una señal acústica: es una forma de estar en el mundo, de 

orientarse en él. Entre el sonido y el espacio emerge algo más que una suma de estímulos: 

emerge una experiencia. Gritos, murmullos,  pasos, vibraciones, incluso los silencios pueden 

convertirse  en  huellas  cuando  aprendemos  a  escucharlos  como  inscripciones  de  relaciones 

sociales. 

En las últimas décadas, las ciencias sociales han comenzado a atender con mayor intensidad 

esa dimensión sensible de la experiencia. En América Latina, y especialmente en Argentina, la 

historia reciente se ha constituido como un campo atravesado por disputas públicas, políticas 

de memoria y demandas persistentes de justicia. No se trata simplemente de estudiar un período 

cercano  en  el  tiempo,  sino  de  comprender  cómo  ese  pasado  continúa  interviniendo  en  el 

presente.  En  ese  terreno,  la  música  y  el  sonido  no  ocupan  un  lugar  marginal.  Acompañan 

marchas, reclamos, rituales conmemorativos, actos pedagógicos, escenas íntimas de duelo y 

resistencia. Han sido vehículo de denuncia y también espacio de elaboración. 

Cada práctica sonora, una canción popular, una consigna coreada en la calle, una grabación 

en casete, un silencio literario, una improvisación performática, guarda mucho más que una 

forma  estética.  Guarda  relaciones,  afectos,  tecnologías,  tensiones.  Es,  en  algún  sentido,  un archivo  vibrátil.  Un  archivo  que  no  se  consulta  solamente con  los  ojos,  sino  con  el  cuerpo 

entero.  

Desde esta convicción surge el libro que tienen entre manos (o en sus computadoras). Su 

origen  se  sitúa en  abril  de  2025,  en  la  localidad  de  Puerto  Madryn en  el  sur  de Argentina, 

durante el ciclo “Una Ciudad que Suena”, organizado por el Instituto Patagónico de Ciencias 

Sociales y humanas (IPCSH-CONICET), la Catedra Libre Musicoterapia de la Universidad 

Nacional  de  La  Plata  y  el  Laboratorio  Interdisciplinario  de  Neurociencia  Cognitiva  de  la 

Universidad de Palermo. La performance Lo que el tiempo sonó, de Juan Pablo Solco, abrió el 

ciclo con esa premisa encarnada. A través de la percusión y el cuerpo, el músico madrynense 

trazó una biografía acústica donde memoria y sonoridad se entrelazaban. No ilustraba un relato 

previo: lo producía en acto.  

Entre  las  propuestas  del  ciclo  se incluyó  la  Jornada  Latinoamericana  “Música,  Sonido, 

Memoria  y  Patrimonio”.  Investigadoras  e  investigadores  de  Argentina,  Chile,  Uruguay  y 

Colombia  se  reunieron  allí  no  solo  para  exponer  trabajos,  sino  para  ensayar  una  escucha 

compartida  del  pasado  y  del  presente.  Allí  se  condensaba  la  pregunta  que  atraviesa  este 

volumen: ¿qué puede el sonido para las ciencias sociales? ¿qué ocurre cuando la escucha se 

convierte en método y en posición política? 

Este  libro  no  es  simplemente  la  memoria  de  aquel  encuentro.  Es  su  resonancia.  Una 

prolongación  escrita  de  conversaciones  que  partían  de  una  inquietud  común:  ¿qué  sucede 

cuando  escuchamos  el  pasado?  ¿qué  se  transforma  cuando  la  memoria  se  aborda  desde  su 

materialidad acústica? ¿qué nos cuenta el espacio sonoro que construimos y habitamos? 

Los  capítulos  se  organizan  en  torno  a  núcleos  que  dialogan  entre  sí:  el  archivo,  las 

auralidades en disputa, la canción y la transmisión pedagógica, la puesta artística al servicio de 

la expresión subjetiva y social. Cada bloque ensaya una forma de escuchar. 

ESCUCHAR EL ARCHIVO implica aceptar la potencia y la inestabilidad del sonido. En Astillas 

de  la  memoria,  Antonio  Pereira  se  detiene  en  cintas  de  casete  vinculadas  a  la  transición 

democrática uruguaya, pensando a los registros sonoros como fuente de investigación histórica. 

Esas  “astillas”  no  solo  conservan  voces:  conservan  atmósferas,  modos  de  circulación, 

comunidades de escucha. La historia reciente aparece allí no como relato cerrado, sino como 

vibración todavía perceptible. Leonardo Secco, en El pueblo! Unido!, se adentra en las voces 

colectivas que irrumpen en el espacio urbano. Escuchadas en su forma, en su ritmo, intensidad 

y  textura,  esas  voces  revelan  modos  de construcción comunitaria  que  exceden  el contenido verbal. Valentina Spina Zapata, en La trama del silencio, nos conduce hacia la literatura y el 

exilio. El silencio en Cuentos del exilio de Antonio Di Benedetto deja de ser ausencia para 

convertirse en espacio de resonancia existencial. El exilio también se escucha. 

El  espacio  público  es,  también,  un  espacio  acústico,  para  los  capítulos  que  integran 

AURALIDADES EN DISPUTA. Allí se dirimen jerarquías de audibilidad, se establecen presencias y 

se  intentan  imponer  silencios.  Victoria  Polti,  en La  auralidad  performada,  analiza  los 

artivismos  feministas  y  transfeministas  en  Argentina.  El  grito,  la  risa,  el  canto  colectivo  o 

incluso el silencio se convierten en formas de agencia frente a los intentos de silenciamiento 

contemporáneos. En La escucha como trabajo de memoria, Natalia Bieletto Bueno propone 

entender la escucha como práctica transgeneracional. Escuchar es activar vibraciones pasadas 

en el presente, des-silenciar no solo discursos sino materialidades sonoras. Finalmente, junto a 

Sofía Haller damos cierre al bloque con Escuchar la memoria, donde se aborda el conflicto de 

Malvinas  desde  experiencias  sonoro-musicales  que  complejizan  las  narrativas  soberanas  y 

abren otras formas de identificación con el conflicto bélico de Argentina.  

 

Cuando  una  canción  persiste,  se  transforma.  Las  músicas  de CANCIÓN,  MEMORIA  Y 

TRANSMISIÓN , dejan de pertenecer únicamente a su contexto de origen y comienzan a circular 

como repertorio afectivo. En Canción popular, memorias e identidades, Irene López muestra 

cómo la canción de raíz folklórica condensa disputas de pertenencia y sentidos colectivos. Cada 

interpretación  reactualiza  esa  memoria.  En Plurisonoridades  en  el  aula musical,  Ludmila 

Mailén Padilla y Lola Piluso Mulhall presentan una propuesta pedagógica a cincuenta años del 

inicio de la última dictadura cívico-militar Argentina. En el aula, la canción no es ilustración 

sino experiencia crítica. La memoria se aprende también escuchando. 

Si el archivo preserva y la canción transmite, la performance actualiza. El libro se abre con 

la acción de Juan Pablo Solco y se cierra con Una luz quedó prendida, de Pablo Paniagua, 

realizada en el Espacio Memoria y Derechos Humanos (ex ESMA). Allí, la improvisación libre 

y  las  materialidades  sonoras  activan  el  espacio  como  superficie  sensible.  La  memoria  no 

aparece como pasado clausurado, sino como acontecimiento. 

En  Argentina  y  en  América  Latina,  los  estudios  de  memoria  han  estado  profundamente 

ligados  a  la  búsqueda  de  verdad  y  justicia.  Han  acompañado  juicios,  sostenido  reclamos, 

contribuido a políticas públicas y a disputas por el sentido del pasado. Me atrevo a decir que 

hoy el desafío es también escuchar lo que todavía no ha sido plenamente oído: las resonancias menores,  los  murmullos  persistentes,  las  vibraciones  que  no  siempre  encontraron  caja  de 

resonancia en el discurso historiográfico. 

Este libro no ofrece una teoría cerrada. Ofrece, más bien, una invitación. A escuchar de otro 

modo  la  historia  reciente.  A  comprender  que  la  verdad  no  solo  se  documenta:  también  se 

resuena. Que la justicia no solo se dicta: también se encarna en prácticas sensibles que sostienen 

la memoria colectiva. 

Como en toda vibración, algo permanece aun cuando el sonido parece extinguirse. Quizás 

es esa persistencia el lugar desde el cual podemos seguir pensando, investigando y actuando en 

nuestras luchas latinoamericanas.  

 

Verónika Diaz Abrahan  

Catedra Libre Musicoterapia, Universidad de La Plata 

Laboratorio Interdisciplinario de Neurociencia Cognitiva, Universidad de Palermo  

Instituto Patagónico de Ciencias Sociales y Humanas “Dra. María Florencia del Castillo Bernal" 

Consejo Nacional de Investigaciones Científicas y Tecnológicas CONICET 

LO QUE EL TIEMPO SONÓ 

Juan Pablo Solco 

[image: ]

 

 

 

“Lo que el tiempo sonó” es una performance sonora y percutiva que traza una línea poética a 

través del tiempo vivido. Se trata de una obra conceptual en la que el cuerpo, el sonido y la 

memoria  dialogan  para  relatar,  sin  palabras,  una  biografía  acústica:  la  historia  de  mi  vida 

contada a través de las sonoridades que me marcaron. 

 

La  pieza  se construye como  un  viaje íntimo  y  emocional  dividido  en tres  actos:  niñez, 

adolescencia y adultez. Cada etapa es evocada por medio de texturas sonoras específicas, 

ritmos, silencios, ruidos y golpes, que no solo representan momentos, sino que re-crean las 

atmósferas emocionales que me acompañaron. Los sonidos no son meras ilustraciones, sino 

fragmentos de experiencia, símbolos vivos que convocan memorias afectivas, pulsaciones 

internas y resonancias del entorno. 

 

A través de una cuidadosa selección de materiales sonoros, muchos de ellos construidos 

desde lo cotidiano y lo personal: el sonido de, un juego, una marcha, una calle, un silencio 

pesado,  la  performance  transforma  el  espacio  escénico  en  un  terreno  auditivo  donde  lo 

autobiográfico se vuelve colectivo. Así, el espectador no solo escucha una vida, sino que es 

invitado a activar su propia memoria sensorial, a reconocerse en la escucha del otro. 

 

Mi cuerpo, en constante relación con la percusión y el entorno, se convierte en instrumento, 

canal  y  archivo.  La  percusión  no  se  limita  a  lo  musical:  es  también ritmo  vital,  latido 

emocional,  fricción con el  mundo. El cuerpo  golpea,  resuena,  se  sacude  y  se  ofrece como 

superficie donde el tiempo ha dejado huellas. 

 

“Lo que el tiempo sonó” no es solo una narración de hechos, sino una exploración sensible 

de cómo el sonido construye identidad. ¿Qué ruidos me habitan? ¿Qué silencios me formaron? 

¿Cómo suena la nostalgia, la pérdida, la alegría? Esta obra busca esas respuestas en el gesto mínimo, en la reverberación de un objeto, en la vibración de una piel, en la memoria invisible 

de lo que fue escuchado y no dicho. 

Esta obra busca invitar a una escucha profunda, que va más allá de lo musical para llegar 

al territorio de lo emocional y lo existencial. Es una celebración del sonido como memoria, 

como historia viviente, como territorio de identidad. La performance pretende abrir un espacio 

donde el tiempo se vuelve audible, donde lo íntimo pueda resonar en otros cuerpos.  

“Lo que el tiempo sonó” formó parte de la apertura de “Una ciudad que suena” una jornada 

académica realizada en abril del 2025 en Puerto Madryn, Chubut y organizada por el Instituto 

Patagónico  de  Ciencias  Sociales  y  Humanas  (IPCSH-CONICET)  del  CCT-CENPAT-

CONICET,  el  Laboratorio  Interdisciplinarios  de  Neurociencia  (LINC-CONICET)  de  la 

Universidad de Palermo, y la Cátedra Libre de Musicoterapia de la Universidad Nacional de 

La Plata. 

 

La performance sonora se encuentra disponible para su escucha en:  

https://soundcloud.com/red-lapas/improvisacion_apertura-una-ciudad-que-suena  

 

Juan Pablo Solco 

Puerto Madryn, Chubut, Argentina 

 

Baterista y percusionista nacido en Puerto Madryn, con más de 30 años de trayectoria en el ámbito musical y pedagógico. Su formación se ha desarrollado junto a reconocidos maestros como Rubén Lobos, Tiki Cantero, Santiago Vázquez, Fabián Tejada, Cristian Covre y Marcelo Moguilevsky,  así  como  con  diversos  maestros  de  percusión  africana.  Su  recorrido  abarca géneros musicales argentinos, latinoamericanos y africanos, e incluye el estudio del sistema de señas aplicado al ritmo y la percusión, y la composición a través de la percusión y la voz. A lo largo de su carrera ha participado en numerosos proyectos artísticos, creando música original para  espectáculos  de  danza,  teatro  y  performance.  En  2019  dirigió  y  presentó  SERES,  una coproducción interdisciplinaria donde la percusión, la danza y la poesía convivían en un mismo espectáculo.  Su  trayectoria  lo  ha  llevado  a  participar  en  grabaciones  discográficas  y presentaciones en vivo junto a destacados músicos como Daniel Maza, Pablo Raposo, Georgina Hasan,  Bruno  Arias,  Juan  Quintero,  Carlos  Aguirre,  Francesca  Encarola,  Tiki  Cantero  y Marcelo  Gillespi,  además  de  formar  parte  activa  de  la  escena  musical  local.  Actualmente integra  diversos  proyectos  musicales,  entre  ellos  Joropo  Trunco,  Aguaribay  Dúo  y  La Grannada. En el ámbito pedagógico, se desempeña como profesor de percusión para niños, adolescentes y adultos en talleres municipales desde el año 2007 hasta la actualidad. Coordina talleres de ensamble musical para infancias y juventudes, y es creador y director de “Los Nonos Murgueros”,  una  murga  integrada  por  adultos  mayores.  Asimismo,  se  desempeña  como docente  de  batería  y  percusión,  acompañando  procesos  de  formación  musical  desde  una perspectiva creativa, sensible y personalizada. 

I. Escuchar el archivo  

 




ASTILLAS DE LA MEMORIA 

 

Los registros sonoros como fuente de investigación histórica  

Antonio Pereira 

 

Los  registros  sonoros  son  un  elemento  constitutivo  de  las  sociedades  contemporáneas  y  las  nuevas 

mediaciones tecnológicas han permitido el rescate de un sinnúmero de sonidos del pasado. El desafío 

consiste en reflexionar sobre ellos y sus múltiples significados. 

Su condición de fuentes incompletas, dispersas, escasas y en ocasiones aparentemente inconexas, no 

es una debilidad, sino por el contrario una oportunidad ante la cual los investigadores necesariamente 

deben hacerse nuevas preguntas que permitan interpretarlas y ponerlas en diálogo con otras fuentes. 

Los registros sonoros no solo conservan el sonido, sino que también encapsulan momentos, emociones, 

estrategias de producción y distribución, en contextos históricos específicos. De esta manera los sonidos 

capturados, en este caso en cintas de casete, brindan pistas e información que permite ampliar la mirada 

sobre  diferentes  actores,  momentos,  y  comunidades  de  oyentes  convirtiéndose  en  un  aporte  en  la 

reconstrucción de pasado. 

Este  capítulo  surge  a  partir  de  la  presentación  en  la  Jornada  Latinoamericana:  “Música,  Sonido, 

Memoria e Identidad" dónde abordamos la importancia de las fuentes sonoras en el estudio del pasado 

reciente.  Me  propongo  presentar  una  serie  de  estrategias  que  permitan  acoplar  estas  “astillas”  a  la 

memoria histórica de la transición democrática uruguaya en la primera mitad de la década de los años 

ochenta.  

 

Los registros sonoros como fuente de análisis histórico 

A lo largo del tiempo los registros sonoros se mantuvieron al margen de los estudios históricos. Incluso 

durante  muchos  años  los  archivos  y  bibliotecas  se  encontraron  con que  en ocasiones  eran definidos 

como  documentos  inclasificables  o  materiales  auxiliares  tanto  de  documentos  librarios  como  de  las 

denominadas fuentes tradicionales. A ello es necesario sumarle el hecho que muchos de los soportes en 

los que se realizaron estos registros de sonido se volvieron obsoletos y eso hacía muy difícil, cuando no 

imposible, su reproducción favoreciendo el descuido o la desatención tanto de los investigadores como 

de  los  lugares  en  los  que  se  resguardaban.  De  esta  manera  se  perdía  de  vista  la  importancia  de  los 

registros sonoros como elementos relevantes en el análisis del contexto histórico en el que se producían. 

Como  plantea  Rodríguez Reséndiz:  “los  documentos  sonoros  son  fuente  de  información  que 

documentan la historia, la cultura, el arte la vida cotidiana, entre otras manifestaciones; son estímulos para la adquisición de conocimiento; vehículos de educación para los más diversos grupos sociales y 

una expresión viva de la civilización” (2012, p. 25). 

Los documentos sonoros son diversos tanto en su contenido como en su origen y en los soportes en 

los que se registraron. En la Tabla 1 se detalla una posible clasificación derivada del trabajo de Mariela 

Salazar Hernández: “La conservación de un archivo sonoro”. Fonoteca Nacional de México. 2018. Esta 

clasificación plantea una referencia de la diversidad de estos documentos sonoros. Siendo este uno de 

los elementos que lo vuelve tan complejo como atractivo a la hora de realizar un abordaje histórico. 

Este artículo centra la mirada en un soporte analógico magnético como es el casete de audio, en un 

contexto clave de la historia reciente uruguaya como lo fue la transición democrática entre el periodo 

1980 – 1985.  

 

De acuerdo con su           Por su origen        Por la evolución tecnológica 

contenido                                         de los soportes 

a: Voz                        a: Analógicos            a: Analógicos de surco b: Música                    b: Digitales               b: Analógicos magnéticos c: Paisaje Sonoro                                        c: Digitales  d: Arte Sonoro 

e. Radio 

Tabla 1 

Clasificación de documentos sonoros 

 

La importancia del casete como objeto de estudio del pasado reciente

 

En el  marco  del  proyecto  “Sonidos  en  Transición  1980  – 1990”  en  la  Facultad  de Información  y 

Comunicación  de  la  Universidad  de  la  República  en  Uruguay  (FIC-Udelar)1,  una  de  las  líneas  de 

investigación se propone analizar en qué medida el uso del casete de audio desarrolló una alternativa al 

sistema de medios tradicional durante la transición democrática en Uruguay. Para ello se investigan los 

mecanismos  por  los  cuales  se  accedía  a  estos  casetes,  en  qué  forma  se  ejecutaba  la  escucha  de  su 

contenido y qué usos se les dio en el contexto de la transición política uruguaya de 1980-1985. 

El casete de audio se considera como el primer soporte masivo de grabación, si bien fue presentado 

por primera vez en la exposición de Berlín de 1963 por la empresa Phillips, su uso y popularización se 

desarrolló  en  los  años  setenta  del  siglo  pasado.  Un  soporte  de  base  magnética  que permitía  tanto  la 

reproducción como la grabación de sonidos con una mecánica sencilla y eficaz. En el caso de Uruguay, 

al  igual  que  en  otros  países,  el  desarrollo  de  la  industria  del  casete  está  asociado  inicialmente  a  la 

producción musical.  

El desarrollo de los dispositivos domésticos, grabadoras como la aparición del walkman a fines de 

los años setenta permitieron su masificación en un corto tiempo. La práctica de la grabación doméstica 

se basaba en una serie de elementos claves asociados: el costo, la portabilidad y la sencillez en el uso 

de los dispositivos de grabación. Estos eran fáciles de transportar tanto por su tamaño como por su peso; 

además,  el  soporte  de  grabación,  el  casete,  también  reunía  ventajas  de  portabilidad.  El  otro  valor 

singular con el que contaba era su capacidad de ser reutilizado en más de una ocasión. A ello se debe 

sumar que no se necesitaban conocimientos previos para poder utilizar las grabadoras y reproducir su 

contenido. Estos elementos brindaron la posibilidad material de poder grabar y conservar sonidos, tanto 

privados como públicos. Permitiendo de esta manera la apropiación del sonido por parte de los usuarios, 

quienes encontraron un dispositivo técnico y un soporte que les permitió grabar y reproducir sonido de 

manera sencilla y eficaz.  

En la actualidad tanto los avances en términos de preservación, como de digitalización de archivos 

de  audio  permiten  su  utilización  en  contextos  históricos  diferentes  al  de  su  producción.  Las 

características de esos documentos magnéticos hacían casi imposible su preservación: los contenidos 

de las transmisiones cotidianas de la radio, la publicidad, el formato y la selección del contenido de los 

informativos,  así  como  la  selección  musical  que  incorporaba  la  programación,  generalmente  solo 

quedaban conservados en la memoria de los oyentes, no siempre fiel en cuanto a contenidos y siempre 

imprecisa en cuanto a su datación cronológica. De esta manera, la digitalización de archivos sonoros 

permitió  la  preservación  y  el  acceso  a  nuevas  fuentes  históricas  que  incluyen programas  de  radio y 

música, pasando por las voces de los diferentes protagonistas de la historia, e incluso elementos que 

definen el paisaje y el arte sonoro de un determinado período histórico. 

 

La transición democrática uruguaya y los registros sonoros

La transición política uruguaya fue producto del accionar de diversos actores y factores que permitieron 

recuperar la vida democrática no sin obstáculos y dificultades. Uruguay, al igual que buena parte de los 

países latinoamericanos, se vio inmerso en un gobierno dictatorial que se inició en la década del ´70, 

producto de  un proceso de  descomposición  socio-  económica  y política.  Enmarcado  en  un  contexto 

internacional  de  Guerra  Fría,  el  27 de  junio de  1973  se  inauguró una  dictadura  cívico – militar  que 

perduró hasta marzo de 1985. El golpe de Estado fue el desenlace de un largo proceso de crisis iniciado 

en la década del sesenta. De esta forma, y tal vez como en pocas oportunidades “el Uruguay quedaba 

asimilado a la pulsación dramática de América Latina y en apariencia enterraba su ‘singularidad’ de la 

que tantas veces había hecho caudal” (Caetano y Rilla, 2005; p.255). 

En el caso uruguayo el proceso dictatorial ha sido periodizado en tres grandes etapas: un primer 

período que abarcó desde el golpe de Estado en 1973 protagonizado por las fuerzas castrenses y quien 

hasta ese momento era el presidente electo, Juan María Bordaberry, hasta 1976 cuando los militares tomaron la decisión de llevar adelante el gobierno sin un civil relevante en la primera línea de acción, 

y prescinden de la figura del otrora presidente. Esta primera etapa se denomina “dictadura comisarial”, 

como momento inaugural del “proceso” tuvo entre sus principales objetivos poner la “casa en orden”, 

en  dicho  marco  se  inscribió  la  clausura  de  la  actividad  política  tradicional,  la  ilegalización  de  los 

partidos  y  agrupaciones,  la  liquidación  de  la  central  sindical,  la  intervención  de  la  Universidad  y  el 

“saneamiento” de la Administración Pública. El segundo momento, denominado “ensayo fundacional”, 

se inició en 1976, y finaliza en 1980 con el fracaso en las urnas del proyecto constitucional promovido 

por los militares, en su intento de refundación del Estado. Toda esta segunda etapa estuvo signada por 

la voluntad manifiesta del régimen de construir un “nuevo Uruguay” que alejara al país de todo aquello 

que  lo  había  conducido  a  la  crisis.  Los  militares  consideraban  que  el  proyecto  constitucional,  que 

extendía  la  tutela  militar  sobre  el  sistema  político  uruguayo,  sería  la  culminación  de  un  proceso 

fundacional de un “nuevo orden” e impulsaría un nuevo país. El 30 de noviembre de 1980 los uruguayos 

concurrieron  a  votar  en  medio  de  sospechas  de  derrota  y  fraude.  Sufragaron  más  del  85%  de  los 

habilitados, haciéndolo en contra del proyecto militar el 57,9% de los ciudadanos y a favor, el 42%. En 

palabras de Caetano y Rilla (2016): “De esta forma la derrota del 30 de noviembre se convirtió, cual 

victoria de la oposición, en el momento más decisivo del comienzo de la transición democrática” (p. 

270). 

Finalmente, el período comprendido entre 1980 y 1985 se conoce como “la transición democrática” 

o  “dictadura  transicional”. Como  resultado  de  la  derrota  de  1980,  tanto  el  accionar  de  los  actores 

políticos partidarios como la movilización popular se intensificaron y profundizaron, lo que favoreció 

el inicio de negociaciones por parte de los militares, en ocasiones muy a su pesar, las cuales culminaron 

con la asunción de las autoridades legítimas en 1985. 

En este contexto complejo, grabar, reproducir e intercambiar noticias, informaciones, opiniones y 

discursos se convirtió en un elemento significativo del debate sobre la vida política del país, así como 

también en una práctica comunicacional relevante durante el período estudiado. Esto hace necesario 

analizar estas cintas en función de su contexto de producción, especialmente porque, en un escenario 

de  censura,  la  posibilidad  material  de  grabar  y  compartir  audios  no  solo  constituyó  una  forma  de 

transmitir  información,  sino  que  además  habilitó  una  experiencia  compartida  entre  emisores  y 

receptores. Ello dio lugar al desarrollo de una serie de ritualidades y rutinas asociadas a nuevas formas 

de oralidad y a prácticas de escucha novedosas por parte de los oyentes. Por ejemplo, había casetes en 

los que el casete se grababa de un lado de la cinta, cuando llegaban a destino quien lo recibía “respondía” 

grabando del otro lado y lo reenviaba, manteniendo de esta manera una secuenciación cronológica de 

la comunicación; casetes que se distribuían y eran escuchados de forma clandestina con el volumen 

bajo para no alertar a eventuales vecinos delatores; conversaciones telefónicas con líderes políticos en 

el exilio que eran grabadas para luego poder ser distribuidas; audios, como el discurso del 1 de mayo 

de  1983,  que  eran  grabados  y  enviados  a  los  dirigentes  exiliados  de  la  Convención  Nacional  de Trabajadores (CNT)2, quienes una vez que lo recibían efectuaban múltiples copias que distribuían por 

buena parte de Europa (caso en el que haremos hincapié un poco más adelante). Todos estos elementos 

resignifican  el  valor  de  estas  colecciones,  muchas  de  las  cuales,  ya  sea  por  el  valor  afectivo  que 

despiertan, por el sentido político o por la idea de preservar ciertos mensajes, fueron conservadas, en 

numerosas ocasiones, por los escuchas, de lo cual hay ejemplos tanto en instituciones públicas como 

en privadas. Por ejemplo, colecciones como la del periodista y dirigente político José Germán Araújo, 

la colección de Álvaro Barros Lemes, más de 100 casetes con contenido de su pasaje en el exilio de 

México,  Venezuela  y  España.  Entre  ellos  se  destacan  diferentes  participaciones  de  políticos, 

intelectuales  y  organizaciones  sociales  en  el  exterior:  Wilson  Ferreira,  Oscar  Maggiolo,  Mario 

Benedetti, Carlos Martínez Moreno, Ernesto González Bermejo, Sixto Amaro, la CNT en el exilio, entre 

otros. El archivo del Servicio Paz y Justicia (SERPAJ), que incluyen grabaciones de diferente índole 

del  período,  en  las  que  se  incluye  entrevistas  a  Luis  Pérez  Aguirre,  Adolfo Pérez  Esquivel  y varios 

referentes políticos de la época sobre el tema Derechos Humanos, muchos de los cuales fueron enviados 

o recibidos desde el exterior. 

La simultaneidad del auge del casete con la transición uruguaya abre la perspectiva de conocer su 

empleo  como  medio  de  comunicación  alternativo  por  los  opositores  a  la  dictadura  que,  por  sus 

características  específicas,  ofrecía  un  nuevo  modo  de  comunicar  e  intercambiar  información  en  un 

contexto donde la censura formaba parte de la vida cotidiana. 

 

El Patrimonio Sonoro entre sus “debilidades” y el “escepticismo”

El estudio de la historia siempre ha sido problemático y diverso, planteando diferentes desafíos a los 

investigadores  quienes  buscan  elementos  que  permitan  reconstruir  un  pasado  incompleto  y  en 

permanente revisión. Como plantea Peter Burke, los historiadores actúan como detectives, se calzan el 

traje de Sherlock Holmes y, a través de pistas y huellas, buscan resolver enigmas. Incluso cuando existen 

dificultades  con  las  fuentes: “Si nos  decantamos  por un  estudio  de  este  tipo,  debemos,  lógicamente 

enfrentarnos al problema de las fuentes. Y, en tal sentido, precisamos, tal como le decía, de los métodos 

indirectos. En mi libro, ejemplifico el uso de algunos de estos métodos a través de un caso del detective 

Sherlock Holmes –un caso que, por cierto, explica bien por qué los historiadores hemos sido, tan a 

menudo, comparados con los detectives. En el caso que menciono, Holmes investigaba el robo de un 

caballo de carreras. El sagaz detective notó que el perro guardián, que solía ladrar ante la presencia 

de un intruso, no había ladrado. Esto lo llevó a sacar una conclusión fundamental para el caso: si el 

perro no había ladrado, entonces el perro conocía al ladrón. Los historiadores podemos actuar como 

Holmes. De hecho, tenemos la posibilidad de utilizar  su método para revelar lo que en mi libro he 

llamado «ausencias elocuentes»”3. En este complejo entramado, los registros sonoros son un elemento 

más a la hora de abordar el estudio del pasado. En general se plantea que estas fuentes sonoras son escasas, se encuentran dispersas, en ocasiones aparentemente inconexas, e incluso pueden haber sido 

manipuladas o alteradas. Si bien todos estos elementos son importantes y deben ser tenidos en cuenta, 

no es menor el hecho que la mayor parte de las “dificultades” que se les atribuyen a estos registros son 

similares a las dificultades que pueden tener las fuentes clásicas (documentos, textos, manuscritos, etc.).  

La  investigación  histórica  ha  dado  cuenta  de  innumerables  ejemplos  de  manipulación,  recorte, 

segmentación y ocultamiento de documentos tanto físicos como digitales a lo largo del tiempo, sin que 

ello sea motivo para invalidarlas como insumos fundamentales en el análisis histórico. En cuanto a las 

fuentes  sonoras  es  importante  pensar  en  estas  dificultades  como  una  oportunidad  ante  la  cual  los 

investigadores necesariamente deben hacerse nuevas preguntas que permitan interpretarlas y ponerlas 

en diálogo con otras fuentes. 

La diversidad de elementos que componen una fuente como el casete de audio, tanto por su contexto 

de  producción  como  por  la  multiplicidad  de  información  que  contiene,  obliga  no  solo  a  afinar  los 

instrumentos  de  análisis  histórico  sino  además  a  valerse  de  diversas  herramientas  provenientes  de 

diferentes campos académicos, las cuales debimos variar “(...) como el combatiente que cambia de arma 

y  de  táctica  cuando  las  que  se  usaban  dejan  de  ser  efectivas”  (Ferro,  1984;  p.  22).  Para  analizar  el 

contenido de estos archivos es necesaria la escucha. Si bien parece un elemento obvio, no es posible 

abordar  esta  fuente  como  lo  hacemos  con  otras.  Por  ejemplo,  puedo  detenerme  en  la  lectura  de  un 

documento o  en  la  observación  de una  foto sin  que  ello  implique  un  cambio  en  la  información  que 

analizo,  pero  eso  no  sucede  con  los  registros  sonoros.  Al  igual  que  con  fuentes  audiovisuales,  es 

indispensable escuchar la fuente en tiempo real y de manera continua. Cuando nosotros transcribimos 

su contenido o lo pausamos, el sentido de estos documentos sonoros se pierde o se modifica. Al decir 

de  Pierre  Sorlin  (2008),  en  torno  a  las  fuentes  audiovisuales: “(...) el  elemento  distintivo  de  estos 

documentos es la intervención del tiempo” (p. 22). Por ello, sin el flujo continuo (Williams, 1992) no 

tenemos una fuente que analizar, o al menos no estamos recorriendo el camino de la manera correcta. 

La escucha de los archivos sonoros tiene varias capas o niveles, ya que en ocasiones los casetes fueron 

reutilizados  o  sobre  grabados,  lo  que  provoca  que  no  contemos  en  todos  los  casos  con  un  hilo  de 

información uniforme, sino también con registros incompletos y fragmentados, que generan pequeñas 

cápsulas sonoras, o astillas de memoria que es necesario escuchar y contextualizar para comprender su 

significado.  Para  ello  es  necesario  generar  categorías  de  análisis  dinámicas  y  criterios  taxonómicos 

flexibles que permitan discriminar la información y establecer líneas de continuidad o ruptura de esta 

en el contenido de un archivo sonoro.  

Esta diversidad es la que nos invita a reflexionar sobre qué nos aportan estas fuentes que otras no, 

como complementan o cuestionan elementos de los procesos analizados.  

Tomemos  un  caso  en  particular:  en  el  Uruguay  de  la  transición  democrática  tuvo  especial 

significación el acto del día de los trabajadores del 1 de mayo de 1983. El primer acto de masas tras 10 años de dictadura. El gobierno dictatorial había disuelto e ilegalizado a la CNT al tiempo que persiguió 

y encarceló a varios de sus miembros. El accionar represivo obligó al movimiento sindical a replegarse 

en la búsqueda de nuevas estrategias, que incluyeron el exilio, la clandestinidad y la militancia “velada”. 

En este contexto surgió la posibilidad de conmemorar el 1 de mayo por un nuevo grupo de dirigentes 

sindicales, transformándose en un acto masivo con más de 120.000 personas, sorprendiendo a propios 

y ajenos. El discurso de esa jornada se desarrolló en torno a la importancia de la unidad sindical, a la 

reivindicación  histórica  del  movimiento  obrero  y  al  pedido  de  libertad  y  justicia  ineludibles  en  ese 

contexto. El texto de ese discurso se convirtió en una pieza clave de la historia reciente del país, al igual 

que los titulares y notas de los diferentes medios de prensa sobre lo que ocurrió en esa jornada. En el 

año 2018 se logró, por primera vez, recuperar el registro sonoro completo del discurso del 1º de mayo 

de 1983. La grabación había sido realizada de forma clandestina en casete y enviada a Europa, donde 

se encontraban exiliados varios sindicalistas perseguidos por el gobierno dictatorial, entre ellos Carlos 

“el Gallego” Bouzas, dirigente de la Asociación de Bancarios del Uruguay (AEBU), quien conservó el 

original durante casi cuarenta años. A través del proyecto Sonidos en Transición fue posible acceder al 

casete, recuperar y digitalizar la cinta, permitiendo de esta manera volver a escuchar el acto del 1 de 

mayo de 19834. Esta fuente sonora nos permite no solo revisar el contenido ya conocido, sino descubrir 

sus entonaciones, pausas, silencios, manifestaciones de emoción y júbilo tanto de los oradores como de 

los asistentes, configurando una nueva forma de acercarnos al pasado. En este sentido como planteaba 

Walter  Ong  (1987),  la  voz  transmitida  para  ser  escuchada  genera  identidad,  el  sonido  une  y  aporta 

elementos singulares respecto al universo escrito, el oído une, la escritura separa. Este caso pone de 

manifiesto la importancia de los registros sonoros como fuentes que aportan, complementan y dialogan 

con otras desde un lugar singular, dotando de nuevas perspectivas al análisis histórico del pasado.  

 

Algunas reflexiones a modo de conclusión  

El uso de los registros sonoros como una forma de acceder al pasado implica comprender la sonoridad 

como un elemento más en la construcción del relato histórico. En especial, para analizar y entender las 

formas de escucha de estos casetes de audio, debemos tener en cuenta que esta suerte de cartas habladas

conectaba con los oyentes no solo desde el mensaje oral, sino a través de los énfasis, los tonos de voz y 

los silencios de aquel mensaje que se emitía, lo que generaba ciertas ritualidades en las que la escucha 

en ocasiones era individual y en otras colectiva constituyendo diferentes comunidades de escucha. En 

este sentido, es importante reflexionar sobre cómo oían las personas en un determinado contexto un 

soporte específico, ya que esto definía en buena medida aquello que oían.  

Más allá de reparos o cuestionamiento a las fuentes sonoras, es claro que las nuevas tecnologías de 

recuperación y digitalización han permitido recuperar sonidos que hasta no hace mucho tiempo eran 

difíciles o imposibles de imaginar volver a escuchar. De esta forma la recuperación de archivos sonoros ha llegado para quedarse, y los historiadores tienen la oportunidad de responder a la pregunta sobre qué 

significaron determinados sonidos para un grupo de personas en un contexto histórico determinado; y 

qué nos aportan para tener una mirada más amplia y compleja del pasado. En qué formas estos sonidos 

fueron  parte  del  paisaje  sonoro  de  una  época,  qué  elementos  en  términos  de  relaciones  sociales  se 

establecieron en torno a la escucha de determinados sonidos.  

Todos estos caminos están para ser recorridos, y muchos de esos registros aún permanecen ocultos, 

en archivos públicos, o en colecciones personales. Es tiempo de ir a buscarlos y ponerlos en debate, 

como decía Sherlock Holmes: “El juego ha comenzado”.

 

Notas 

1-En 2018 se creó el proyecto de investigación y recuperación de Patrimonio Sonoro: 

Sonidos  en  transición  (1980 –  1990)  FIC –  UDELAR,  bajo  la  dirección  de  la  Dra. 

Mónica Maronna en el marco del equipo de investigación de Historia de los Medios de 

la  facultad.  Tiene  como  objetivo  recuperar,  digitalizar  y  desarrollar  líneas  de 

investigación sobre registros sonoros durante la transición política uruguaya. 

2-Entre  fines  de  junio  y  setiembre  de  1964  se  fue  conformando  la Convención 

Nacional de Trabajadores, la CNT, como organismo permanente de coordinación de 

los trabajadores sindicalizados del Uruguay. En ella se congregan todos los sindicatos 

convirtiéndose en la central única de trabajadores en el país. https://www.pitcnt.uy/el-

pit-cnt/historia/breve-historia-del-pit-

cnt#:~:text=Entre%20fines%20de%20junio%20y,ya%20existía%20la%20Mesa%20R

epresentativa. 

3-https://nuso.org/articulo/peter-burke-historia-cultural-ignorancia-polimatas-

conocimiento-entrevista/ 

4-El trabajo de recuperación y actividades en torno a este casete se registraron en una 

pieza documental llamada “Rescatando las voces del 1 de mayo de 1983”, realizada por 

el       equipo      de       Sonidos      en      Transición      (1980      –      1990) 

https://www.youtube.com/watch?v=MVxlzNftGF0 .
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EL PUEBLO! UNIDO! 

 

Tres casos de expresión vocal colectiva en los entornos urbanos 

Leonardo Secco 

 

En  este  capítulo  se  presentan  algunos  resultados  y  conclusiones  derivadas  del  trabajo  de 

investigación Voces señal del paisaje sonoro urbano: un estudio basado en registros sonoros 

alojados  en  repositorios  online.  La  investigación  se  inscribe  disciplinariamente  en  los 

estudios de paisaje sonoro (soundscape studies), área que tomó impulso en Canadá desde los 

años 60 y que puede situarse a su vez en una zona de confluencia entre la música y las ciencias 

de la comunicación.  

 

Actualmente  los  estudios  de  paisaje  sonoro  se  enfocan  en  diferentes  dimensiones  del 

vínculo  entre  las  personas  y  su  entorno  a  través  del  sonido:  ecológica,  social,  estética  y 

tecnológica, entre otras. El término paisaje sonoro da cuenta por sí mismo de esta amplitud 

de enfoques, ya que ha sido usado en distintos sentidos: para referir al conjunto de los sonidos 

presentes en un determinado entorno, a la percepción de los sonidos de dicho entorno por 

parte de individuos y sociedades, o incluso para referir a los paisajes creados artificialmente 

a través de diversas tecnologías y herramientas de creación sonora (Schafer, 1994; Truax, 

2008)1.  

 

Para la investigación se tomó como objeto de estudio a la voz humana y su presencia a 

través de diferentes tipos de expresiones sonoras vocales que pueden darse en los entornos 

urbanos. Los sonidos vocales son claros indicadores de la presencia humana en los pueblos y 

ciudades, se escuchan en forma de palabras, melodías, gritos u otras variantes vocales. Las 

intenciones  comunicativas  individuales  o  colectivas  pueden  a  su  vez  ser  muy  diversas  y 

establecer  esquemas  comunicativos  variados  desde  la  emisión  vocal:  uno  a  uno,  uno  a 

muchos,  muchos  a  muchos.  A  partir  de  esto  surge  el  enfoque  comunicacional  de  la 

investigación que se interesó en aquellas expresiones vocales que logran llamar la atención 

en contextos urbanos, a través del uso de recursos específicos de organización sonora vocal. 

El trabajo de investigación se concentró específicamente en algunos tipos de expresión vocal 

típicamente urbanas como las individuales asociadas a la venta o anuncio callejero (pregones, anuncios),  o  las  grupales  producidas  en  situaciones  de  festejo  o  manifestación  callejera 

(cánticos, eslóganes). 

Se analizaron 26 registros del paisaje sonoro urbano alojados en tres repositorios situados 

en  Latinoamérica,  y  se  buscó  identificar  cómo  operan  las  expresiones  vocales  dentro  del 

complejo entramado sonoro que caracteriza a los tejidos sonoros urbanos. Como herramienta 

fundamental se utilizó la propia escucha de dichos registros y específicamente una escucha 

de tipo                                                             2 acusmática , descontextualizada, sin referencias visuales; a través de esta escucha el 

sonido deviene protagonista y puede ser estudiado y evaluado en detalle, aprovechando así la 

reproducción repetida que posibilita el registro sonoro, así como las posibilidades de análisis 

que habilitan las representaciones sonoras digitales3. Se trata entonces de analizar la forma 

sonora  que  toman  dichas  voces,  el  sonido  en  tanto  materia  comunicativa per  se cuyos 

atributos sonoros pueden ser descritos en términos de cómo se desarrollan en el tiempo, de 

sus estabilidades, inestabilidades y contrastes. 

El capítulo presenta primeramente el marco conceptual y metodológico de la investigación, 

para posteriormente discutir los casos particulares de tres expresiones vocales colectivas, tal 

como han quedado registradas en piezas sonoras (registros sonoros) alojadas en repositorios 

sonoros online de Latinoamérica. 

 

Voces señal del paisaje sonoro urbano

 

El paisaje sonoro urbano constituye una entidad de compleja aproximación en tanto asunto de 

estudio ya que los paisajes sonoros de ciudades y espacios urbanos se caracterizan por ser 

sonoramente complejos a la vez que muy cambiantes según el día, la hora y las circunstancias. 

Su complejidad se explica en parte por el tejido de naturaleza típicamente polifónica donde 

suelen confluir, en distintos grados, sonidos de origen humano, mecánico y natural (Torgue, 

2012,  p.118-119).  Su  carácter  dinámico  o  cambiante  resulta  de  la  confluencia  de  sonidos 

diversos que aparecen y desaparecen a diferentes ritmos y que acompañan la actividad humana 

en  entornos  urbanos:  el  comercio,  el  transporte,  la  vida  social  y  el  ocio,  los  festejos,  las 

protestas o manifestaciones, entre otras actividades y situaciones. 

En el marco de la confluencia, en general imprevisible, de sonidos que habitan los entornos 

urbanos  y  que  definen  su tejido  sonoro  característico e  identidad,  hay  sonidos  que  pueden 

adquirir un status especial, se trata de aquellos que tienen intención de llamar la atención de quienes recorren esos espacios urbanos. Murray Schafer, pionero de los estudios sobre paisaje 

sonoro, plantea que en los paisajes sonoros suele darse algo similar a la situación perceptual 

visual de figura-fondo que propone la psicología Gestalt: algunos sonidos logran llamar la 

atención del oyente y funcionan como figuras mientras que otros quedan en un segundo plano 

perceptivo y funcionan como fondo. A los sonidos figura Schafer los denominó sound signals 

(                                                4 señales sonoras ; Schafer, 1994, p. 275). Ejemplos típicos de señales sonoras que se dan en 

ambientes  urbanos  son  los  sonidos  producidos  por  diferentes  aparatos  electroacústicos 

(sirenas, bocinas, alarmas) diseñados especialmente con el objetivo de alertar. Ahora bien, los 

sonidos  vocales  individuales  o  colectivos  también  pueden  operar  como  señales  sonoras 

cuando su modo de emisión y organización sonora es propicia para que se distingan del fondo 

sonoro  urbano.  Quienes  habitamos  las  ciudades  solemos  preservar  en la  memoria  auditiva 

muchas de estas señales que podemos reconocer sin dificultad a la primera escucha. A partir 

de la noción de señal sonora la investigación se enfocó particularmente en las señales sonoras 

vocales, ya sea individuales o colectivas, que  se dan en los espacios urbanos y que junto a 

otros sonidos contribuyen a caracterizar el paisaje sonoro de los entornos urbanos y a definir 

su posible identidad. A estos eventos sonoros a observar los denominamos voces señal (en 

adelante VS)5.

Se optó por un acercamiento indirecto al objeto de estudio, buscando la presencia de VS en 

registros sonoros de campo disponibles para la escucha en repositorios sonoros online. 

En el marco de esta investigación esos registros de campo son considerados como piezas 

sonoras,  fijaciones  en  formato  digital  del  paisaje  sonoro,  generadas  a  partir  de 

aproximaciones  de  campo  siempre  únicas  y  que,  en  tanto  piezas  de  audio,  pueden  ser 

reproducidas y analizadas. Se eligieron repositorios que alojan registros sonoros producidos 

en  diferentes  centros  urbanos  de  Latinoamérica,  tanto  por  especialistas  como  por  no 

especialistas. El valor del repositorio, y en particular del tipo de repositorio que se consideró 

para este estudio, tiene que ver con su potencial para resguardar los registros cotidianos y 

captar  momentos  únicos  e  irrepetibles  que  pueden  considerarse estampas  sonoras de  la 

cotidianidad  urbana.  De  este  modo,  explorar  un  repositorio  sonoro  constituye  un  modo 

posible de acercarnos al pasado urbano reciente, desde el sonido. 

Se planteó un acercamiento al objeto de estudio a dos niveles. El primer nivel considera a 

las VS en sí mismas en tanto secuencias vocales individuales o colectivas con una organización 

sonora  propia  e  identificable.  El  segundo  nivel  toma  una  perspectiva  sonora  más  amplia  y 

considera a las VS en el marco de lo que puede denominarse el tejido sonoro urbano, es decir con relación a los otros sonidos que comparten el espacio sonoro con las VS. Se buscó entonces 

comprender  las  posibles  sinergias  que  derivan  de  la  presencia  de  VS  en  contextos  urbanos 

específicos  y  distinguir  modalidades  y  eventuales  patrones  de  producción  sonora  vocal  en 

contexto, con foco en la eficacia comunicativa de dichas expresiones vocales. 

 

Registros sonoros de campo y repositorios sonoros online

 

La grabación sonora de campo es aquella realizada en entornos sonoros no controlados, se 

distingue de aquella realizada en estudios o en locaciones tales como auditorios o teatros que 

suelen estar especialmente acondicionadas acústicamente para la performance o la grabación 

en vivo. No existe un único método para grabar en campo, en este sentido la compositora e 

investigadora  alemana  Hildegard  Weserkamp  plantea  que  «el  micrófono  no  toma  ninguna 

decisión» ya que “carece de cultura” (Westerkamp, 2021, p.81). Para la autora, la escucha del 

micrófono “está totalmente determinada por sus especificaciones técnicas y por la posición y 

perspectiva de cada persona que graba, la postura física, psicológica, política y cultural que lo 

o  la  orienta”  (Ibid).  Por  su  parte,  el  antropólogo  argentino  Miguel  García, en  su  reflexión 

acerca  del  registro  sonoro,  sostiene  que  un  registro  sonoro  no  debe  ser  considerado 

simplemente un trozo de realidad ya que es solo una representación, “una imagen sonora que 

ilusoriamente sustituye a algo llamado “realidad” (2018 p. 78-79). En el plano perceptual, el 

autor  sugiere  que  un  registro  sonoro  presenta  una  naturaleza  inacabada,  ya  que  posibilita 

distintas escuchas y es efectivo para “activar procesos sinestésicos” (Ibid.). 

 

El desarrollo de la red internet y en particular de la web 2.0 6, paradigma de una internet 

social (Fumero et al., 2007), generó las condiciones para el surgimiento de plataformas sonoras 

online con  capacidad  para  alojar  piezas  sonoras  para  ser  escuchadas  por streaming o 

descargadas como archivos de audio. En algunos casos funcionan como tiendas online (por 

ejemplo, Bandcamp) a través de las cuales diferentes artistas pueden difundir sus creaciones 

en  formato  álbum  y  donde  es  posible,  pago  mediante,  descargar  las  piezas; en  otros  casos 

funcionan como repositorios online abiertos que se nutren gradualmente a través del aporte de 

diferentes participantes y que pueden estar focalizadas en temas específicos, en este último 

caso puede decirse que se asemejan a archivos online. 

Desde la primera década del siglo XXI se destaca el surgimiento de diversos repositorios 

que alojan registros del paisaje sonoro, en general se trata de proyectos que proponen entre sus  objetivos  principales  el  intercambio,  la  discusión  y  la  difusión  acerca  de  diversas 

problemáticas  vinculadas  al  paisaje  sonoro.  Los  formatos  más  habituales  para  este  tipo  de 

repositorios son el mapa o cartografía sonora y la playlist. Dos antecedentes relevantes en 

formato mapa sonoro son el proyecto Escoitar, surgido en España en 2006 que sentó las bases 

en dicho país para las prácticas de fonografía, ecología acústica y etnografía 7, y Radio Aporee, 

referencia fundamental en tanto plataforma colectiva y abierta basada en el API de Google 

maps (Comelles, 2007)8. En cuanto al formato playlist, dos plataformas muy usadas en los 

últimos 15 años para alojar repositorios son Bandcamp y Soundcloud, ambas surgidas en el 

año 2007. 

 

Marco metodológico

 

La complejidad inherente al objeto de estudio hizo necesario un enfoque fundamentalmente 

cualitativo que permitiera identificar las particularidades del fenómeno a partir de un análisis 

centrado  en  la  observación  de  un  conjunto  de  cualidades  sonoras  en  contexto.  En  primera 

instancia  fue  necesario  describir  el  fenómeno  (las voces  señal)  con  el  mayor  detalle  y 

exhaustividad posibles, para así identificar los rasgos sonoros particulares de cada uno de los 

casos que conforman la muestra. Una vez relevados los rasgos de organización sonora para 

cada  uno  de  los  casos,  se  buscó  identificar  las  combinaciones  de  recursos  considerados 

propicios para el destaque de las VS en los entornos sonoros urbanos. 

La  elección  de  los  repositorios  se  basó  en  cuatro  criterios:  en  primer  lugar  que  fueran 

claramente representativos del paisaje sonoro de ciudades o zonas urbanas de Latinoamérica, 

y  que  alojaran  principalmente  grabaciones  de  campo  realizadas  en  entornos  urbanos;  en 

segundo  lugar  que  las  piezas  sonoras  provengan  de  registros  de  campo  en  bruto,  sin 

manipulación, procesamiento o agregado de otros sonidos en postproducción; en tercer lugar 

que  las  piezas  sonoras  estén  en  su  mayoría  acompañadas  de  algún  tipo  de  información 

referencial no sonora, al menos básica (título, fichas, notas, fotos); finalmente que la muestra 

de repositorios seleccionada fuera representativa en cuanto a formatos de los proyectos (mapa 

sonoro, playlist) y modalidad (individual, abierto a la comunidad, llamado dirigido a artistas, 

etc.). 

Siguiendo los mencionados criterios, se eligieron tres repositorios: Mapa Sonoro de Cusco, 

Paisajistas sonoras Latinoamérica y Sonoteca Bahía Blanca. Mapa Sonoro de Cusco (Olave, 

s.f.)  es  un  proyecto  nacido  en  2012,  situado  en  la  ciudad  peruana  de  Cusco,  creado  y gestionado por el compositor e investigador peruano Élder Olave, autor de todos los registros 

(Ibid).  Paisajistas  sonoras  Latinoamérica  (PSL)  nace  en  el  año  2016  a  partir  de  una 

convocatoria de las investigadoras Ana María Romano y Vanessa Valencia, dirigida a artistas 

sonoras y fonografistas latinoamericanas, solicitando el envío de registros de paisajes sonoros 

sin ningún tipo de restricción en cuanto a temática, extensión o calidad de grabación (A. M. 

Romano, comunicación personal, 9 de diciembre de 2022) 9. Sonoteca Bahía Blanca (SBB) es 

un proyecto nacido en 2015, situado en la ciudad argentina de Bahía Blanca, coordinado por 

el investigador Fermín Ramírez; un objetivo del proyecto es el de convertirse en un espacio 

común para recopilar e intercambiar los sonidos de la ciudad y habilitar así prácticas culturales 

colaborativas y comunitarias (Molinari y Ramírez, 2021); se trata de un repositorio abierto de 

autoría pública, sin restricciones en cuanto a calidad, duración o temática de los registros. 

Una vez relevada la totalidad del material alojado en los tres repositorios (271 piezas entre 

los  tres  repositorios)  se  seleccionaron  26  piezas.  Los  criterios  para  definir  en  qué  casos 

aparecían voces señal en las piezas fueron los siguientes: en primer lugar, que sean expresiones 

vocales individuales o colectivas a las que se le pueda atribuir algún tipo de intención funcional 

en  el  contexto  urbano  en  relación  a  los  demás  habitantes  (para  vender,  para  alertar,  para 

informar,  etc.);  en  segundo  lugar,  que  presenten  un  carácter  espontáneo  o  improvisado; 

finalmente que se den en entornos públicos urbanos donde la acústica no está controlada y el 

espacio sonoro se comparte con otros sonidos, humanos, mecánicos o naturales. 

 

Análisis de los registros sonoros 

Como unidad de análisis se tomó la propia pieza sonora producida a través de la grabación de 

campo y alojada en formato de audio en un repositorio sonoro online. El estudio y análisis de 

las VS se basó en dos enfoques complementarios y de diferente alcance. El primer enfoque que 

llamaremos micro se concentró en las características de organización sonora propias de las VS, 

considerando  lapsos  temporales  breves,  para  este  enfoque  se  definieron  tres  categorías  de 

análisis:  (1) altura  vocal  y  envolvente  de  altura,  (2) timbre  vocal,  y  (3) ritmo  vocal 10.  El 

segundo  enfoque  tomó  una  escala  que  denominamos macro,  tanto  en  lo  secuencial, 

considerando  la  organización  sonora  de  las  VS  en  un  lapso  temporal  amplio,  como  en  lo 

vertical, considerando las características del tejido sonoro en el que se inscriben las VS, para 

este enfoque se definieron dos categorías de análisis: (4) retórica relacional y (5) tejido sonoro 

urbano. 

La categoría altura vocal y envolvente de altura refiere a la altura tonal y su correlato físico 

de frecuencia fundamental (   11 f0 ), y a los diferentes tipos de envolvente identificables en las 

VS, se trata por tanto de caracterizar lo que podemos denominar de modo genérico la melodía 

vocal e identificar posibles variantes. La categoría timbre vocal se enfoca en el timbre de las 

VS; dado que se trata de un atributo multidimensional más complejo de evaluar que la altura 

o la sonoridad, el análisis se enfocó específicamente en la identificación de posibles vínculos 

entre la envolvente espectral (frecuencias, zonas espectrales e intensidades relativas) y rasgos 

perceptibles del timbre. La categoría ritmo vocal se enfoca en el análisis rítmico a partir de los 

conceptos de ictus y campo rítmico que propone Carmelo Saitta (2002). La categoría retórica 

relacional considera  a  las  VS  a  escala  macro  y  apunta  a  identificar  posibles  funciones  de 

retórica relacional a lo largo de las tramas vocales (Roy, 2003). Por último, la categoría tejido 

sonoro  urbano apunta  al  análisis  de  la  disposición  vertical  o  simultánea  de  los  diferentes 

sonidos que componen el paisaje sonoro urbano, y a describir los posibles modos en que las 

VS se insertan dentro del complejo entramado sonoro urbano, esta última categoría se sustenta 

por un lado en la clasificación en sonidos humanos, mecánicos y naturales que propone Henry 

Torgue (2012), y por otro lado en las funciones de estratificación que propone Stéphane Roy 

(2003). 

 

Como  instrumentos  para  el  análisis  se  utilizaron  tres  que  se  consideraron  los  más 

adecuados para la obtención de datos cualitativos y cuantitativos a partir de materiales de 

audio  grabados: la  escucha  analítica, la  transcripción,  y  el análisis  de  señales  de  audio 

digitales. 

La  escucha  puede  considerarse  el  instrumento  base  de  la  investigación  ya  que  la 

aproximación al corpus de piezas sonoras analizadas fue fundamentalmente acusmática, es 

decir desde una escucha sin referencias visuales a las fuentes sonoras o al contexto espacial 

en el que se producen los sonidos12. Lo que hemos denominado escucha analítica refiere, en 

el marco de esta investigación, a la confluencia dos modos de escucha complementarios que 

propone Michel Chion (1993): la escucha causal en la que se busca identificar la fuente que 

produce  el  sonido  y  la escucha  reducida que  permite  identificar  y  describir  rasgos 

propiamente  sonoros  (p.28-31).  La  escucha  causal  fue  necesaria  para  poder  identificar 

diferentes tipologías sonoras presentes en los registros estudiados, en tanto que la escucha 

reducida  permitió  poner  el  foco  en  las  variables  específicamente  sonoras  como  altura  y 

timbre y describir su comportamiento en el tiempo. 

La transcripción permite representar las variables sonoras del habla mediante algún sistema de escritura (RAE). La fijación, en forma de representación visual posibilita a su vez un análisis 

detallado, desligado del tiempo real de reproducción de la pieza, de diferentes elementos de la 

organización sonora. En esta investigación se utilizó en algunos casos la partitura tradicional 

para representar de manera aproximada tanto los contornos melódicos de alturas discretas y 

estables, como las estructuras rítmicas 13,14. 

El análisis digital de señales de audio permite la observación detallada, fuera del tiempo de 

reproducción de la pieza de audio, del comportamiento en el tiempo de las diferentes variables 

sonoras físicas (forma de onda, amplitud, frecuencia, espectro, duración) que caracterizan a las 

señales  de  audio.  Se  trata  de  una  herramienta  potente  que  podría  considerarse análoga a  la 

escucha y a la transcripción antes mencionadas, pero que opera de manera automática a través 

de aplicaciones informáticas. Para el proyecto se usaron dos aplicaciones: el editor de audio 

Audacity, y un plugin de extracción melódica desarrollado en la Universidad Pompeu Fabra 

de Barcelona (UPF): MELODIA. 

Los tres instrumentos de análisis descritos pueden considerarse complementarios y en esta 

investigación  operaron  como  una  gran  herramienta  metodológica.  A  modo  de  ejemplo,  la 

transcripción  necesitó  de  una  escucha  analítica  previa,  con  foco  en  el  comportamiento  de 

variables  sonoras  específicas,  y  las  representaciones  digitales  utilizadas  (espectrograma  y 

análisis melódico) permitieron ampliar o verificar los datos recabados a través de la escucha 

analítica. 

 

Recursos de las Voces Señal Colectivas

 

Se  presenta  a  continuación  el  análisis  y  discusión  de  tres  casos  de voz  señal  colectiva (en 

adelante  VSC)  representativos  del  corpus  de  casos  de  la  investigación.  Se  describen 

primeramente de modo general los recursos sonoros identificados y posteriormente se analiza 

cada uno de los tres casos de VSC. Se describen a continuación los 6 recursos más relevantes 

identificados en los casos de VSC estudiados. 

●    Grilla temporal 

 

Hemos denominado grilla temporal a la estructura rítmica que funciona como guía 

o  referencia  y  que  facilita  la  sincronización  sonoro  vocal  colectiva.  Pueden  ser  de  tipo 

percusivo e ir a la par de las voces, o bien ser intrínseca a la VSC, es decir derivar de la 

propia estructura rítmica de la entonación vocal colectiva. 

●    Referencias melódicas 

 

Se trata de melodías que son propicias para el seguimiento colectivo 15, ya sea por la 

propia simplicidad que facilita la memorización e imitación 16, o bien por tratarse de melodías 

conocidas o populares fácilmente reconocibles. 

 

●    Contornos melódicos densos 

 

La  superposición  de  muchas  voces  individuales  (desde  unas  pocas  hasta  cientos  o 

miles  en  algunos  casos)  entonadas  o           17 glisadas  produce  un  sonido  que  se  percibe  con  un 

timbre  muy  distinto  al  de  la  voz  individual 18.  El  grado  de  tonicidad  del  complejo  sonido 

resultante se reduce y la altura tiende a percibirse menos precisa y a perder definición. La 

incorporación del concepto de contorno melódico denso permitió caracterizar esta situación 

textural particular propia de algunas VSC. 

 

●    Campos rítmicos regulares 

 

Se  identificaron  campos  rítmicos  regulares  a  diferentes  escalas  temporales,  desde  la 

micro hasta la macro (Saitta, 2002). A escala micro las sílabas tónicas de las frases pueden 

marcar ictus de regularidad vocal colectiva, en algunos casos tomando de referencia la base 

rítmica percusiva (grilla temporal). A escala temporal macro, la regularidad se establece en 

general cuando el eslógan o la parodia colectiva contienen versos, segmentos o secciones de 

igual duración, y donde el inicio de cada segmento puede operar como ictus relevante (Ibid). 

 

●    Homorritmias y Polirritmias 

 

En música se entiende por textura homorrítmica a aquella en la que todas las partes o 

voces  intervinientes  (vocales  o  instrumentales)  coinciden  rítmicamente,  y  por  textura 

polirrítmica a aquella en la que se superponen al menos dos partes rítmicamente diferentes 

(Dolmetsch,  s.f.).  En  las  VSC  estudiadas  estas  dos  variantes  texturales  toman  rasgos 

extremadamente simples, derivados de un contexto multitudinario donde parece prevalecer 

una economía de recursos. 

 

●    Funciones de retórica relacional 

 

Las  principales  funciones  de retórica  relacional identificadas  en  los  casos  de  VSC 

analizados  fueron  tres: anuncio  y  evocación, tema  y  variación, llamada  y  respuesta (Roy, 

2003). La función de anuncio y evocación es un recurso muy presente ya que los eslóganes o 

parodias cantadas colectivas suelen estructurarse como una secuencia repetitiva o cíclica, lo 

cual  hace  que  puedan  detectarse  claramente  las  reapariciones  de  frases  o  fragmentos.  La función  de tema  y  variación se  observó  en  los  casos  en  que  las  melodías  entonadas 

colectivamente  presentan  estructuras  melódico-rítmicas  donde, a  partir  de  una  misma  base 

rítmica, se cambia el contorno melódico dejando invariable dicha base rítmica. Por último, la 

función llamada  y  respuesta se  da  cuando  se  configura  una  dupla  de  tipo antecedente-

consecuente muy expresiva entre dos unidades sonoras contiguas (Ibid), una de las maneras 

en que esta función se hace presente en las VSC estudiadas es a través de la contraposición 

antecedente-consecuente entre voces y elementos percusivos.

 

Tres casos de VSC 

 

Gremio de Construcción Civil19 

 

Título            Autor/a       Duración      Lugar  y  fecha  del Descripción (extraída del sitio web)

(hh:mm:ss)      registro 

Gremio    de    Elder         1’30”         Dpto.,  prov.,  dtto.:    Gremio  de  Construcción  Civil.  El 

Construcción    Olave                      Cusco  /  País:  Perú  /    Gremio de Construcción Civil dentro 

Civil                                          Fecha: 20.09.2016        de  la  marcha  en  contra  de  la 

construcción  de  un  hotel  que  burla 

todas las reglas en el centro histórico 

de la ciudad

 

El registro capta el sonido de una marcha para manifestar en contra de la construcción de 

un  hotel  en  el  centro  histórico  de la ciudad  de  Cusco  (Perú).  Se  escucha  una  serie  de tres 

eslóganes  (E1,  E2,  E3)  a  cargo  de  integrantes  del  gremio  de  la  construcción  civil  con  los 

siguientes textos: 

 

E1: «el pueblo unido jamás será vencido» (0’01”)  

 

E2: «aquí, allá, el miedo se acabó» (0’32”)

E3: «vamos pueblo carajo, el pueblo no se rinde carajo» (0’55”)

 

La grilla temporal de referencia la marca el tambor que se acopla a la homorritmia vocal 

repitiendo cíclicamente células rítmicas sencillas (ver Figura 1): 

Eslogan          Célula rítmica

[image: ]

 

E1 

[image: ]

 

E2 
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E3 

 

Figura 1 

Células rítmicas de los tres eslóganes (elaboración propia) 

 

Si bien a escala temporal micro las células tocadas por el tambor no son completamente 

regulares, a escala temporal macro su repetición cíclica produce un campo rítmico regular. 

Además, las irregularidades parecen funcionar estratégicamente en vínculo con el mensaje 

textual como se ve en el caso de E1, donde la densificación cronométrica en la segunda mitad 

de la frase produce un efecto de contraste con relación a la primera mitad, que es consistente 

con la propia densificación vocal (ver Figura 2). 
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Figura 2 

Densificación cronométrica en E1 (elaboración propia) 

 

Otro elemento que aporta la capa rítmica del tambor a partir de las dos variantes rítmicas 

mencionadas, es un efecto de persistencia o «dron» (Augoyard & Torgue, 2006, pp.40-46); 

esto ocurre porque dichas células son muy similares y en el conjunto definen  un esquema 

funcional de tema y variación (Roy, 2003) bastante estable. 

En la dimensión melódica aparecen dos variantes de contorno melódico denso. Por un lado, 

en  E1  y  E2  se  usan  básicamente glissandos descendentes.  Por  otro  lado,  en  E3  las  voces 

entonan colectivamente un contorno melódico denso basado en una secuencia muy sencilla de cuatro alturas (fa#, mi, fa#, do#) que se repite (ver Figura 3)20. 
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Figura 3 

 

Melodía base del contorno melódico denso en E3 

 

Dia nacional de la memoria por la verdad y la justicia21 

 

Título           Autor/a         Duración       Lugar y fecha del registro      Descripción (extraída del sitio 

(hh:mm:ss)                                web) 

012  - Acto     Sonoteca        2’04”           Plaza  Lavalle  (Plaza  de  la     Acto  y  movilización  por  el 

y                  Bahia                              Resistencia  y  la  Memoria,      “Día Nacional de la Memoria 

Movilizaci     Blanca                        Plaza  del  Sol);  O´Higgins     por  la  Verdad  y  la  Justicia”. 

ón.     Dia                                     alt.140; Centro.                  Día  en  el  que  se  conmemora 

nacional  en  Argentina  el  aniversario 

Lat:-8,721476788520 08 - 

de        la                                                                       del  golpe  cívico-eclesiástico-

memoria                                 Long:-62,2677370905         militar del año 1976, y donde 

por                                             8762 la                            se  recuerda  a  los  muertos  y 

verdad y la                                     24/3/2017 - 18 hs               desaparecidos civiles. 

justicia 

 

La pieza registra algunos momentos del acto y movilización llevado a cabo el 24 de marzo 

de 2017 en el centro de la ciudad de Bahía Blanca en conmemoración del golpe de estado de 

1976  en  Argentina,  recordando  a  quienes  murieron  y  desaparecieron  (SBB).  Se  distinguen 

claramente en el registro dos secciones, la primera (S1) desde el inicio hasta 0’24” y la segunda 

(S2) desde 0’42” hasta el final de la pieza. S1 se caracteriza por un ida y vuelta entre voces 

solistas  y  el  colectivo  vocal  que  responde,  mientras  que  en  S2  se  escucha  una  voz  solista 

entonar una melodía a la par del colectivo vocal, que también entona, y de sonidos percusivos 

que acompañan. Entre S1 y S2 se produce una pausa o interludio de unos 20 segundos durante 

los cuales suena un continuo de aplausos más otros sonidos variados. 

La  grilla  temporal  referencial  está  presente  tanto  en  S1  como  en  S2.  En  S1  lo  más característico es el esquema retórico de llamada y respuesta (Roy, 2003) entre un pequeño 

grupo vocal y el colectivo (0’08” a 0’24”) según el siguiente esquema:

 

Llamada  (peq.  grupo  vocal):  «treinta  mil  compañeros,  detenidos, desaparecidos»  

Respuesta (colectivo): «presente!»  

[repite] 

Llamada (peq. grupo vocal): ahora»  

Respuesta (colectivo): «y siempre!»  

[repite] 

 

Dentro de este esquema las frases de llamada constituyen una marca temporal (ictus) muy 

clara,  ya  que  la  última  sílaba  es  agudizada  y  prolongada,  lo  que  remite  sonoramente  a  la 

entonación propia de la pregunta en el español. Por tanto esas palabras y frases funcionan como 

referencias  sonoras  fundamentales  para  que  el  colectivo  responda.  En  el  caso  de  la  frase 

«treinta  mil  compañeros,  detenidos,  desaparecidos»,  un  elemento  que  refuerza  la 

intencionalidad de la frase es la aliteración que resulta de la repetición de sílabas con fonema 

/i/22. En S2 aparece también un elemento sonoro fundamental que establece la grilla temporal: 

el  campo  rítmico  regular  a  cargo  de  las  palmas  del  colectivo23.  Sobre  esta  base  de  campo 

rítmico regular se van sumando gradualmente una voz solista de mujer (a partir de 0’47”), el 

colectivo vocal, el tambor y un silbato que suena cada tanto a modo de réplica. A lo largo de 

este proceso las diferentes capas sonoras parecen sincronizarse gradualmente hasta conformar 

una gran homorritmia. 

En la Sección 2 la referencia melódica es un elemento central. En términos de capas sonoras 

vocales, la voz solista femenina y el colectivo van estableciendo un diálogo fluido a dos partes 

basado en una melodía que podemos considerar perteneciente al acervo musical popular, a la 

que se le incorpora un texto vinculado al Día Nacional de la Memoria (ver Figura 4). Además 

del proceso gradual de sincronización rítmica antes mencionado, en lo melódico la voz solista 

y  el  colectivo  van  de  a  poco  conformando  una melodía  densa cada  vez  más  compacta  y 

sincronizada. Esta fusión vocal parece irse delineando a través de un doble mecanismo: por un 

lado, la conformación de una homofonía entre las voces que componen el colectivo, por otro 

lado, la sincronización homofónica entre solista y colectivo. Dentro de este esquema la voz 

solista funciona como eje melódico de referencia (la melodía se entona en la tonalidad de mi menor) que, al emplear un sistema de sonido de buena calidad, parece favorecer la comprensión 

e imitación colectiva del mensaje textual. En cuanto al colectivo podemos decir que hay dos 

elementos que favorecen la conformación de una compacta homofonía vocal: uno de ellos es 

el mencionado carácter popular de la melodía que hace que, a pesar de ser bastante extensa (39 

notas musicales), muy probablemente suene familiar para los habitantes de la región; el otro 

elemento  es  el  la  presencia  del  canto  solista  que  funciona  como  referencia  melódica 

fundamental para que quienes participan de la VSC entonen por imitación contornos melódicos 

iguales o similares (transpuestos). 
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Figura 4 

Transcripción de eslogan grupal en S2 

 

Festejos Subcampeonato Mundial Brasil 201424 

 

Título             Autor/a     Duración     Lugar  y  fecha  del    Descripción 

(hh:mm:ss)      registro                   (extraída del sitio web) 

114 - Festejos     Danie       0’31”         Escalinatas  del  Teatro     Festejos  Subcampeonato  Mundial 

Subcampeona    la Del                   Municipal;  Av.  Alem    Brasil 2014. 

to      Mundial     Gobb                      esq.  Alsina;  Centro. 

Brasil 2014       o                           Lat:-

38,714796741665 2 - 

Long:-62,2601410746 

575 

9/7/2014 - 22:10hs 

 

El registro, realizado en el centro de la ciudad de Bahía Blanca, capta el ambiente de festejo multitudinario resultante de la obtención en 2014 del subcampeonato mundial por la selección 

argentina  de  fútbol.  La  VSC  opera  en  modo  parodia  (Ayats,  1997),  tomando  un  fragmento 

melódico de la conocida canción              25 zapatos rotos, un tanto simplificado rítmicamente y con el 

siguiente texto: 

«volveremos, volveremos,  

volveremos otra vez,  

volveremo’ a ser campeones 

como la primera vez» 

 

En el registro esta estrofa se repite dos veces. 

 

La grilla temporal de referencia se basa aquí en el campo rítmico regular a cargo de palmas 

y tambores. En cuanto al canto colectivo se observa también un campo rítmico regular, pero a 

escala macro, a partir de la repetición de la siguiente célula rítmica (con pequeñas variantes al 

final) que opera como un elemento característico de la VSC: 
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Además,  dicha  célula  inicia  en  el  tiempo  fuerte  del  compás,  coincidiendo  con  el  golpe 

percusivo  de  referencia.  Melódicamente  se  configura  un contorno  melódico  denso.  La  cita 

melódica  proviene  de  una  canción  popular  de  difusión  masiva 26.  Este  factor,  sumado  a  la 

mencionada simpleza rítmica del fragmento de canción seleccionado que se repite (funciona 

como anuncio y evocación), operan claramente como facilitadores para que se configure una 

sólida homorritmia vocal. Un último aspecto para mencionar es la aliteración producida por la 

persistencia del fonema /e/ a lo largo de la estrofa, esto funciona como un recurso tímbrico 

eficaz  para  que  la  VSC  se  perciba  como  un  estrato  llamativo  dentro  del  entramado  sonoro 

urbano. 

 

Conclusión

La investigación y los resultados de los análisis de las tres piezas sonoras analizadas a lo largo 

de este capítulo dan cuenta del potencial valor documental de los registros sonoros de campo 

tomados en espacios urbanos. Ellos conservan la huella incontestable de hechos ocurridos en 

lugares  y  momentos  específicos.  En  tanto  documentos  sonoros,  operan  como  tramas  que pueden ser revividas desde la escucha a partir de la reproducción de las piezas de audio, y 

cuyas  voces,  músicas  y  ruidos  son  capaces  de  comunicar  significados  y  emociones 

culturalmente relevantes. Pueden así aportar elementos valiosos para comprender cabalmente 

situaciones  sociales  e  históricas  diversas,  complementando  los  abordajes  sociológicos, 

históricos o antropológicos. 

Las voces  señal  colectivas que  hemos  analizado  desde  su  organización  sonora  ilustran 

claramente situaciones en las que el sonido favorece la expresión colectiva urbana. Así las 

homorritmias vocales, la entonación de eslóganes o melodías popularmente conocidas, o la 

base rítmica simple a cargo de percusión o palmas, operan como elementos muy efectivos para 

que se establezca una simbiosis colectiva desde el sonido. 

Los tres casos analizados se dan en contextos diferentes: una marcha a cargo de un gremio 

que  protesta  ante  una  situación  considerada  injusta;  un  acto  rememorando  a  las  personas 

desaparecidas durante la dictadura; el festejo callejero por el triunfo de la selección argentina 

de fútbol. Sin embargo, un elemento común es el hecho de que en los tres casos la unión desde 

el sonido, especie de fusión física basada en la coordinación melódica y rítmica, materializa 

esa empatía en torno a cuestiones de identidad colectiva, de historias o sentires comunes entre 

miembros  de  una  misma  comunidad.  Lo  sonoro  parece  entonces  tomar  un  fuerte  valor 

simbólico, ya que representa la necesidad social de rememorar, reclamar o festejar. 

 

Notas 

1-   Un  ejemplo  de  esto  es  la  denominada soundscape  composition (composición  con 

paisajes sonoros), tendencia dentro de la composición electroacústica, desarrollada a 

partir de la década de 1960, basada en la manipulación creativa de sonidos grabados del 

entorno (Truax, 1999). 

2- Acusmático: “Se dice de un ruido que se oye sin ver las causas de donde proviene” 

(Schaeffer, 2003, p.56).  

3- Nos referimos a las representaciones en forma de gráfico tales como oscilogramas y 

espectrogramas. 

4-   El  término señal  sonora  se  tomó  del  texto  Una  introducción  a  la  ecología  acústica 

(Wrightson, s.f.), cuya traducción pertenece a Diana Maggiolo. 

5- En  la  investigación  las  performances  musicales  urbanas  individuales  o  grupales  en 

contexto urbano no se consideraron como voces señal. Así mismo se dejaron de lado 

situaciones de emisión sonora en la que hay un público receptor claramente definido 

(por ejemplo, el discurso político o religioso en entorno urbano callejero). 

6- El término Web 2.0 fue propuesto en 2004 por Tim O’Reilly. El concepto refiere a la 

web  en  tanto  red  de  las  personas  en  contraste  con  la  idea  de  red  de  datos.  «Podría 

definirse como la promesa de una visión realizada: la Red (...) convertida en un espacio 

social, con cabida para todos los agentes sociales, capaz de dar soporte a y formar parte 

de una verdadera sociedad de la información, la comunicación y/o el conocimiento» 

(Fumero, A., & Roca, G., & Sáez-Vacas, F., 2007, pp. 10-13). 

7- El proyecto Escoitar estuvo activo hasta el 2016, en que fue dado de baja (López, 2019). 

8- La API de Google maps ha sido utilizada en diversos proyectos independientes de mapa 

sonoro, por ejemplo, los llevados a adelante por el investigador y docente argentino 

Pablo Bas. 

9- Si bien la mayoría de las piezas de este repositorio consisten en fragmentos de registros 

de  campo  sin  edición,  en  algunos  casos  son  montajes  basados  en  fragmentos 

seleccionados. 

10-La categoría ritmo también permitió evaluar la dimensión temporal macro de las VS. 

11-La frecuencia fundamental es el primer componente o frecuencia más baja del conjunto 

de frecuencias que definen el espectro armónico. Entre los sonidos vocales humanos 

los vocálicos se caracterizan por presentar espectros armónicos. 

12-Si bien la investigación tomó en cuenta la información textual sobre las piezas sonoras 

específicas, presente en algunos de los repositorios, así como algunas imágenes visuales 

(fotos),  esta  información  no  sonora  no  se  usó  como  insumo  para  los  análisis,  sin 

embargo, fue útil para conocer el contexto general de los registros (hora, lugar, tipo de 

evento o situación asociada al registro). 

13-Denominamos aquí partitura tradicional al pentagrama en el que se colocan, sobre los 

espacios o las líneas, las alturas relativas de las notas musicales y en el que, por medio 

de diferentes tipos de figuras gráficas (redonda, blanca, negra, corchea, etc.), se indican 

los  momentos  de  ataque  y  las  duraciones  relativas  de  las  notas,  por  ejemplo,  una 

redonda equivale a dos blancas, una blanca a dos negras, etc. En el caso de notaciones 

rítmicas se usó, en lugar de las cinco líneas del pentagrama, una única línea horizontal.  

14-Esto  implicó  en  general  aproximar  lo  observado,  adaptándolo  a  la  representación 

discreta en alturas y duraciones propia de la partitura tradicional, por ejemplo, ajustar 

un contorno melódico de dos tonos sucesivos a su semitono temperado más cercano. 

En  algunos  casos  debido  a  la  complejidad  sonora  de  las  secuencias  vocales  no  fue 

posible obtener una representación en formato partitura.  

15-En este trabajo el término referencia melódica es usado para referir tanto a secuencias 

de alturas discretas como a envolventes de altura características. 

16-En algunos casos se trata de breves contornos melódicos que no llegan a conformar una 

melodía de notas.  

17-Un glissando es un deslizamiento continuo de tono, vocal o instrumental. 

18-En su discusión acerca de los eslóganes en las manifestaciones, Ayats (2002) propone 

el término “cluster de alturas” para referir a la complejización sonora que resulta de la 

superposición de sonidos vocales tonales.  

19-link al audio: https://mapasonorodecusco.com/mapa/ 

20-En ésta y todas las transcripciones de VSC que aparecen en este trabajo, la melodía 

transcrita representa uno de los contornos melódicos posibles que definen el contorno 

melódico denso. Se eligió el que se consideró perceptualmente predominante. 

21-link                                         al                                          audio: 

https://archive.org/details/RegistroSBB012ActoYMovilizacinDDaDeLaMemoriaPorL

aVerdadYLaJus ticia 

22-El fonema /i/ se caracteriza por presentar timbre agudo. 

23-En S1 también está presente el sonido de palmas colectivas, pero en lugar de marcar un 

ritmo regular producen un efecto de ruido de fondo homogéneo. 

24-link                                         al                                          audio: 

https://archive.org/details/RegistroSBB114FestejosSubcampeonatoMundialBrasil201
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25-Canción muy popular en los años 70, compuesta por el compositor argentino Francis 

Smith, productor del grupo musical Los Náufragos (Academic, s.f.). 

26-En este caso la canción fue muy difundida por radio desde fines de la década de 1960, 

y muy exitosa a través de su interpretación por el grupo Los Náufragos (Echeverry, 

2019) 

 

Referencias 

Academic (s.f.). Francis Smith. Recuperado de https://es-academic.com/dic.nsf/eswiki/496662 

Augoyard, J.-F., & Torgue, H. (2006). Sonic experience: A guide to everyday sounds. McGill-Queen’s 

University Press. 

Ayats, J. (1997). Dos situaciones de expresión sonora colectiva: Las manifestaciones en la calle y en 

los         estadios         deportivos.         Trans         Iberia.         Recuperado        de 

https://www.sibetrans.com/trans/publicacion/12/trans-iberia-1997  

Ayats, J. (2002). Cómo modelar la imagen sonora del grupo: los eslóganes de manifestación. 

Trans, 6. Recuperado de https://www.sibetrans.com/trans/publicacion/9/trans-6-2002 Chion, M (1993). 

La audiovisión. Paidós Comunicación. 

Chion, M (1999). El Sonido. Barcelona: Paidós Comunicación. Comelles,  E.  (2013). Emplazar  la  escucha/Emplazar  sonido:  una  acercamiento  a  las  técnicas  de 

difusión  y  exposición  del  paisaje  sonoro (Tesis  de  doctorado).  Recuperado  de 

https://dialnet.unirioja.es/servlet/tesis?codigo=114472 

Dolmetsch. (s.f.). Music dictionary. Recuperado de https://www.dolmetsch.com/ Echeverry,  R.  (22  de  septiembre  de  2019).  Los  zapatos  rotos  de  Francis  Smith. Diario  del  Otún. 

Recuperado de https://www.eldiario.com.co/seccion-d/las-artes/los-zapatos-rotos-de-francis-

smith/ Fumero, A., y Roca, G., & Sáez-Vacas, F. (2007). Web 2.0. Madrid: Fundación Orange. 

García, M. A. (2018). ¿Qué es un registro sonoro? Sobre las ilusiones y certezas de la etnomusicología. 

Resonancias, 43, 67-82. 

López,  X-X.  (28  de  marzo  de  2019). Sobre  mapa  sonoro  Escoitar. [Archivo  de  Vídeo]. 

https://youtu.be/QMnyV03FvGE 

Molinari, L., y Ramírez, F. (2021). Sonoteca Bahía Blanca. El proyecto sonoro de la comunidad. Sul 

ponticello, 77, (3). Recuperado de https://sulponticello.com/iii-epoca/sonoteca-bahia-blanca-

el-proyecto-sonoro-de-una-comuni dad 

Olave,    E.     (s.f.).     Mapa     sonoro     de     Cusco.     [Mapa    sonoro].     Recuperado     de 

https://mapasonorodecusco.com/ 

PSL  (s.f.-a). Paisajistas  sonoras  -  Latinoamérica  -  Album  1. [Playlist].  Recuperado  de 

https://paisajistassonoras-americalatina.bandcamp.com/album/va-paisajistas-sonoras-latinoa 

m-rica-se-escucha-lbum-1 

PSL  (s.f.-b). Paisajistas  sonoras  -  Latinoamérica  -  Album  2. [Playlist].  Recuperado  de 

https://paisajistassonoras-americalatina.bandcamp.com/album/va-paisajistas-sonoras-latinoa 

m-rica-se-escucha-lbum-2 

PSL  (s.f.-c). Paisajistas  sonoras  -  Latinoamérica  -  Album  3. [Playlist]. Recuperado  de 

https://paisajistassonoras-americalatina.bandcamp.com/album/va-paisajistas-sonoras-latinoa 

m-rica-se-escucha-lbum-3 

RAE. (2024). Diccionario de la lengua española. Recuperado de https://dle.rae.es/ Roy,  S.  (2003). L’analyse  des  musiques  électroacoustiques:  Modèles  et  propositions.  Paris: 

L’Harmattan.

Saitta, C. (2002). El diseño de la banda sonora en los lenguajes audiovisuales. Buenos Aires: Saitta 

publicaciones musicales. 

SBB     (s.f.).      Sonoteca      Bahía      Blanca.      [Mapa      sonoro].      Recuperado      de 

https://www.sonotecabahiablanca.com/wp/mapa-sonoro/ 

Schaeffer, P. (2003). Tratado de los objetos musicales. Alianza Música. Madrid: Alianza Editorial. Schafer,  R.  M.  (1994). The  Soundscape.  Destiny  Books,  Rochester.  Torgue,  H.  (2012). Le  sonore, 

l’imaginaire et la ville. Paris: L’Harmattan.

Truax,  B.  (1999). Handbook  for  acoustic  ecology.  Recuperado  de  https://www.sfu.ca/sonic-studio-

webdav/cmns/Handbook5/handbook/ 

Truax, B. (2008). Soundscape composition as global music. Organized sound, 13(2), 103-109. UPF    (s.f.).     MELODIA    -    Melody    Extraction    vamp    plug-in.     Recuperado    de 

https://www.upf.edu/web/mtg/melodia?utm_source=pocket_saves 

Westerkamp, H (2021). El oído del micrófono. Grabaciones del paisaje sonoro. En A. Freychet, & A. 

Reyna, & M. Solomos (Eds.), Escuchando lugares: el field recording como práctica artística y          activismo         ecológico         (pp.         74-89).         Recuperado         de 

https://bibliotecavirtual.unl.edu.ar:8443/handle/11185/6328 

Wrightson,  K.  (s.f.).    Una  introducción  a  la  ecología  acústica.  Recuperado  de 

https://www.eumus.edu.uy/eme/ps/txt/wrightson.html 

 

Leonardo Secco 

Montevideo - Uruguay  

Es Magíster en Música por la Universidad de Montreal (Canadá) y Doctorando en Artes por la  Universidad  Nacional  de  la  Plata  (Argentina).  En  Montevideo es  profesor adjunto  en  la Universidad de la República y en la Universidad Católica. Actualmente dicta cursos de grado y posgrado en las áreas de comunicación sonora, tecnologías del sonido y arte sonoro. Su línea de investigación actual se centra en el estudio y caracterización del paisaje sonoro urbano a través de su representación en registros y repositorios sonoros online. 

leonardo.secco@fic.edu.uy  




LA TRAMA DEL SILENCIO 

 

Cuento del exilio de Antonio Di Benedetto 

Valentina Spina Zapata 

 

Este trabajo se erige a la luz de un proyecto mayor, aquel de postular a la sonoridad como 

dimensión  significante  de  la  literatura.  Desde  el  campo  de  los  estudios  sonoros,  propongo 

expandir el sentido del silencio en la obra literaria de Antonio Di Benedetto (Mendoza, 1922 –

Buenos Aires, 1986). Este enfoque habilita una comprensión de la sonoridad como fenómeno 

de  sentido  integrado  en  una  red  semiótica.  A  partir  de  los  aportes  de  los  estudios  sonoros 

literarios (Snaith, 2022), indago el singular vínculo del escritor con el silencio, el cual desafía 

las acepciones que lo restringen a la ausencia de sonido, omisión o imposibilidad de hablar, 

presentándolo como espacio de resonancia y una disposición existencial. Este análisis pone 

especial énfasis en el libro de relatos Cuentos del exilio (1983), publicado tras su regreso a 

Argentina luego de un exilio de seis años en Europa provocado por la dictadura cívico militar 

de 1976.  

 

Los objetivos de este trabajo son, en primer lugar, profundizar en las significaciones del 

silencio a partir de las reflexiones de Di Benedetto, la disciplina de los estudios sonoros y las 

ideas  sobre  la  escucha  de  Jean-Luc  Nancy.  En  segundo  lugar,  propongo  una  articulación 

teórico-metodológica  entre  la  Teoría  de  los  discursos  sociales  de  Eliseo  Verón  (1988)  y 

estudios sonoros literarios. Con este fin, analizo la relación entre los discursos sobre el silencio 

por parte del gobierno de facto de 1976 y las significaciones del silencio en Cuentos del exilio

(1983). Para ello, utilizo la categoría de régimen aural, entendido como los modos en que los 

sonidos y silencios se organizan y gestionan en una sociedad, los cuales “tienen por base una 

matriz  productiva  y  estabilizadora  de  los  sentidos  posibles  que  pueden  desplegar”  (Buján, 

2025, p. 4). 

El exilio, el trauma y el extrañamiento son algunos de los ejes más explorados en la obra del 

escritor mendocino. En su narrativa, son frecuentes las alusiones a la omisión, lo no dicho, y 

lo indecible. Asimismo, es notable la reserva del autor sobre su cautiverio durante la última 

dictadura cívico-militar argentina, las torturas, el destierro y una repatriación decepcionante, 

que no resultó ni como esperaba ni como merecía. Si bien el título podría sugerir una obra 

testimonial, Cuentos del exilio tensiona los límites de lo argumentable y lo decible. La obra 

está compuesta por treinta y cuatro relatos heterogéneos estilística y temáticamente, algunos de ellos escritos en décadas anteriores, según se indica en el apartado Otra información. El 

libro inicia con una Ilustración para el lector donde se dilucida cualquier intención testimonial 

o de denuncia directa, a la vez que informa la adopción del silencio que “a veces, equivale a 

una protesta muy aguda” (Di Benedetto, 1983, p. 11). 

La hipótesis que articula este trabajo es que el silencio en la obra de Di Benedetto fractura 

la dicotomía presencia-ausencia de sonido. Tras identificar una valoración del silencio por parte 

del  autor  como  espacio  de  resonancia  y  disposición  existencial,  metafísica  y  política, 

resonantes con el concepto de escucha de Jean-Luc Nancy (2007), los sentidos asociados a lo 

silente se despliegan y habilitan una lectura alternativa.  

La estructura del artículo comprende un apartado metodológico que sitúa el trabajo dentro 

los estudios sonoros literarios y realiza un propuesta teórico-metodológica vinculada a la teoría 

de los discursos sociales de Eliseo Verón. A continuación, se presenta una semblanza acústica 

de Di Benedetto, en la cual emergen las voces de otros autores que, directa o tangencialmente, 

abordan la cuestión sonora en su obra. En un tercer momento, y a partir de las ideas de Jean-

Luc  Nancy  sobre  la  escucha,  sostengo  la  consideración  del  escritor  como  sujeto  resonante. 

Finalmente, analizo pasajes de Cuentos del Exilio indagando en los sentidos que el silencio y 

la escucha adquieren en el texto.  

 

Consideraciones metodológicas 

En los últimos años distintos autores han abogado por definir el cruce específico entre literatura 

y sonido. Destacan propuestas como la de Philipp Schweighauser (2006), quien lo denomina 

acústica  literaria  y  la  de  Anna  Snaith  (2022)  quien  utiliza  el  término estudios  sonoros 

literarios. Sin embargo, las compilaciones del área guardan aún cierta cautela en sus títulos; 

prueba de ello son Literature and sound (Snaith, 2022) o el más reciente Literature as sound 

studies (Elhariry y Yamaguchi, 2025).  

Más allá de las discusiones internas de la disciplina - que merecen un trabajo específico -, 

el punto de convergencia de quienes investigamos esta confluencia es el estudio de cómo el 

sonido  configura  la  literatura,  y  cómo, a su  vez,  esta contribuye  a  los  estudios  sonoros.  En 

términos generales, la característica central de este campo es la remisión constante hacia una 

revisión ontológica de categorías como ruido, silencio, voz y escucha.  

Este trabajo se centra en el silencio, entendido no solo en su dimensión poética o filosófica, 

sino también como una réplica al control político. El régimen de facto impuesto tras la última dictadura argentina controlaba los discursos circundantes, acallaba oposiciones y desplegaba 

nuevos agenciamientos sonoros. En este escenario, el silenciamiento funcionó como una forma 

de disciplinamiento; sin embargo, este silencio fue reapropiado por las Madres de Plaza de 

Mayo  como  un  pedido  de  justicia.  Por  ello,  resulta  necesario  analizar  las  condiciones  de 

producción de la obra a partir de la teoría de los discursos sociales de Eliseo Verón (1988) y su 

aplicación en el estudio de los regímenes aurales desarrollada por Federico Buján (2025).  

A partir de la premisa de que "las sonoridades producidas al interior de una organización 

histórico-social, en todos los casos, comportan huellas de sus modalidades productivas" (Buján, 

2025, p. 7), podemos afirmar que la significación del silencio y la gestión de la palabra en la 

obra de Di Benedetto están directamente vinculadas a los regímenes aurales de la época. Estos 

deben entenderse como los modos en que los sonidos y silencios se organizan y gestionan en 

una sociedad, ya que se asientan sobre "una matriz productiva y estabilizadora de los sentidos 

posibles  que  pueden  desplegar"  (Buján,  2025,  p.  4).  Las  claves  del  análisis  discursivo 

veroniano, la materialidad del sentido y la construcción de lo real en la red semiótica, abren las 

preguntas acerca de la construcción de sentido en torno al silencio, y acerca de su naturaleza 

material, o puntos de materialización, dentro de la red semiótica. 

 

Semblanza acústica 

En  1988  Ángel  Bustelo  publicó  la  novela El  silenciero  cautivo,  inspirada  en  los  años  de 

encierro que pasó en el penal de La Plata junto a su amigo y colega Antonio Di Benedetto, 

quien fue detenido por las fuerzas militares el 24 de marzo de 1976. Ambos fueron trasladados 

en el mismo avión desde Mendoza, donde Di Benedetto había permanecido seis meses detenido 

tras ser arrestado en las oficinas del diario Los Andes. Dejaba atrás una vida reconocida como 

escritor, periodista, intelectual, guionista de cine, subdirector y, de hecho, director en funciones 

del diario Los Andes, el más importante de la provincia, además de su familia, su esposa y su 

hija Luz.  

Bustelo  se  basa  en  Di  Benedetto  para  construir  el  personaje  de  Suetonio  Da  Bene,  en 

particular tomando su característica aversión al ruido y tendencia al silencio expresada en su 

breve autobiografía: “Música, para mi la de Bach y la de Beethoven. Y el “cante jondo”. Bailar 

no sé, nadar no sé, beber sí sé. Prefiero la noche, prefiero el silencio” (Reales, 2016, p. 476). 

Bustelo  no  solo  aborda  este  aspecto  como  rasgo  de  personalidad  o  anécdota,  sino  como 

elemento  estructurante  de  la  narrativa.  Conforme  pasan  los  días  de  encierro  aumenta  la 

intolerancia de Suetonio de Bene hacia los ruidos externos. 

Esta predilección se desarrolla a tal punto que Suetonio se vuelve hacedor y orfebre del 

silencio, y cuidadoso con recelo de su silencio interior. No solo procuraba que no se produjesen 

ruidos  a  su  alrededor,  sino  que  él  propiciaba  el  silencio,  lo  componía,  lo  creaba  y  hasta  le 

imprimía sustancia: 

 

“Entró  siendo  silenciero,  salió  siendo  hacedor  de  silencio.  Lo  conoció  en 

largas,  penosas,  afiebradas  horas,  tal  vez  minutos  que  se  hicieron  siglos. 

Conoció el silencio en toda su magnitud, exacta, compleja, descubridora, con 

matiz de sonoridades, esencia de magia” (Bustelo, 1988, p. 83).

Así como Suetonio, el protagonista del El Silenciero, la segunda novela de Di Benedetto 

publicada en 1964, se compone alrededor del tormento de los ruidos y búsqueda del silencio. 

En mi tesis de maestría (Spina, 2022), pude establecer que Di Benedetto poseía una extrema 

sensibilidad hacia el entorno sonoro y que reflexionaba profundamente sobre aspectos del ruido 

y el silencio. Evidencié este rasgo a través de relatos y comentarios de quienes lo conocieron 

personalmente  y  de  testimonios  del  propio  escritor.  En  una  entrevista  realizada  por  Günter 

Lorenz  en  Diálogo  con  América  Latina  (1972) el  autor  se  pronuncia  sobre  el  ruido  como 

disparador de su segunda novela: 

 

“En El  Silenciero  trato  el  ruido  físico  y  el  ruido  metafísico.  Los  dos  me 

perturban como persona corriente y como novelista desde cierta época penosa 

de mi vida. Tenía el tema, pero no conseguía ni tramar el relato ni ver y definir 

los personajes ¡Aunque el agonista fuera yo mismo! Cuando se me tendió el 

puente a Europa tuve la certeza de que en Paris – ciudad que suponía más 

ruidosa y atormentadora – con más seres atormentados por las dos clases de 

ruido, me arrollarían los materiales argumentales. Error. Ni vi ni supe mirar, 

mejor: ni oí ni supe escuchar ni en Paris, ni en Bordeaux, ni en Ámsterdam ni 

en  Londres.  Regresé  a  la  Argentina.  Me  hice  todo  oídos,  bueno,  es  una 

exageración, no necesitaba empeñarme, los ruidos me loqueaban de nuevo, 

mortificantes  y  destructores.  Observé,  estudié,  el  problema  encarnó  en 

personajes  que  empezaron  a  formar  la  novela.  Nació El  Silenciero: 

psicología, comportamiento, neurosis, metafísica, de hombres de ciudad, tal 

vez  de  cualquier  ciudad  moderna  industrial,  preindustrial,  pero  captadas, 

aprendidas, ahondadas en mi milieu” (Lorenz, 1972, p. 125). 

En El Silenciero Di Benedetto despliega sus ideas sobre el sonido, el ruido, la escucha y el 

silencio. Rescata reflexiones sobre la sonoridad de Stravinsky, Kierkegaard y Schopenhauer, 

define lo que entiende por ruido material, crea la noción de ruido metafísico, discute sobre la 

historicidad del ruido, su conflictividad social, y la relación entre divinidad y silencio, entre 

otras derivas.  

Si bien no de un modo tan claro y directo como en El Silenciero, la atención y valoración 

de la sonoridad están presentes en el resto de sus obras. En Declinación y Ángel (2006) - de un 

modo más experimental y a través de una escritura que se asemeja a un cinematográfico - con 

indicaciones sonoras minuciosas y efectistas. Por su parte, en Zama (2016) se da cuenta de la 

organización y gestión social del sonido a través de la sujeción de la palabra y sometimiento al 

silencio por parte del poder. A su vez, como señala Colman Serra (2022), el sonido aparece 

como elemento central para el autor en torno a la animalidad, aspecto central en su narrativa.  

 

Sin embargo, donde más frecuentemente emerge la cuestión sonora relativa a Di Benedetto 

es sobre su experiencia de exilio, el trauma y el rumbo que tomó su carrera y su valoración 

social  tras  su  regreso  al  país.  En  esta  línea,  Liliana  Reales  (2022)  se  pregunta  por  la 

transversalidad entre el corpus biográfico y el cuerpo biológico sobre una obra escrita en el 

exilio, y, a partir del concepto otobiografía de Derrida, explora el “prestar oídos” como clave 

para indagar en ella. La autora profundiza la idea del extrañamiento y deshumanización de la 

ficción  dibenedettiana  y  apunta  una  “desertificación  de  la  escritura  hasta  una  obsesiva 

búsqueda  del  silencio”  (Reales,  2022,  p.  189).  A  propósito  de Sombras,  nada  más  (2008), 

publicada en 1985 a su regreso al país, Reales concluye que no se habla del exilio, sino desde 

él, lugar del que proviene la voz a la que intenta prestar oídos. La inclusión del cuerpo en la 

escritura es clave para pensar un Di Benedetto que da pistas sobre su proceso de significación 

del silencio en una superposición entre la ficción y la realidad.  

La impregnación en la escritura de las cualidades sensibles del escritor es un punto clave 

para  este  trabajo.  Construir  una  semblanza  aural,  sensible  y  personalísima  implica  un 

encadenamiento de metáforas, ficcionalizaciones y reflexiones del autor sobre una dimensión 

de su forma de existir. Se hace necesario interpelar el funcionamiento de sentidos de textos ya 

inscriptos,  decodificando  signos  otrora  silentes  o  tácitos.  Labrar  una  dimensión  aural  en  la 

escritura  de  Di  Benedetto  implica emplazarla  dentro  de  una  nueva cadena  de  significación, 

infiriendo  sentidos  inéditos  a  partir  de  discursos  previos  y  transformándolos  según  una 

enunciación distinta; en este caso, orientando la atención hacia sus reflexiones sobre el sonido. 

Diversos estudios, minuciosos y comprometidos, han abordado aspectos específicos de la vida y obra del autor de Zama, como aquellos de Cala (1991), Néspolo (2004) y Gelós (2011). Esta 

investigación  no  busca  configurar  una  imagen  totalizadora  de  su  figura,  sino  propiciar  la 

apertura de un campo de significación en torno a la auralidad, que resista las interpretaciones 

unívocas o cerradas del silencio. A este respecto destaco los aportes de Rafael Arce (2020), 

que  cuestionan  el  encorsetamiento  de  la  obra  del  escritor  mendocino  en  clasificaciones 

literarias, también discutida por Made Baronetto (2017), y concentra su corpus en seis obras 

de Di Benedetto a modo de bricolaje, en un ensayo que indaga la heterogeneidad de la narrativa 

dibenedettiana.  Como  señala  Martín  Kohan  sobre  Arce  (2020),  el  escritor  da  cuenta  de  la 

diversidad que se aloja al interior de los textos y propone no leerlo siempre igual: “Evita la 

totalidad, prescinde del cierre. Ese tono y ese gesto son, desde su enunciación, también una 

forma más que atinada para leer a Di Benedetto” (Kohan, 2020, p. 220). 

 

Di Benedetto: sujeto diapasón 

 

A partir del pensamiento sobre la escucha de Jean-Luc Nancy, abordo la percepción sonora del 

escritor  concibiéndolo  como  un  sujeto  fenomenológico-resonante:  un  ser  consagrado  a  la 

escucha, formado por y en ella; es decir, “el sujeto de la escucha” (Nancy, 2007, p. 39). El 

filósofo aborda la relación entre sonido y sentido a partir de la remisión que la escucha de un 

sonido produce hacia una situación o contexto. Desde la física acústica, la premisa fundamental 

es que el sonido se transmite a través de un medio material, como el aire. Las ondas impactan 

en la materia del espacio, continúan vibrando y transforman su energía al ingresar al oído. Una 

vez en el oído interno, son traducidas en impulsos eléctricos que la corteza cerebral procesa e 

inicia el proceso de significación. Nancy extiende este comportamiento oscilante al proceso de 

producción  de  sentido,  al  señalar  que  este  también  se  construye  a  través  de  remisiones  de 

resonancias; no sobre partículas materiales, sino entre discursos, ideas, experiencias y sujetos. 

Sentido y sonido comparten un espacio de remisión denominado por el autor como “sí-mismo”. 

Esto no significa el acceso a uno mismo en un sentido originario o esencialista, sino: 

 

“Acceso a sí mismo: ni a un sí-mismo propio (yo), ni al sí-mismo de otro, 

sino más bien a la forma o a la estructura del sí-mismo en cuanto tal, es decir 

a la forma, a la estructura y al movimiento de un reenvío infinito, puesto que 

remite a lo qué (o a quién) no es nada además de la remisión” (Nancy, 2007, 

p. 10). 

El silencio es presentado por Nancy no como privación, comúnmente llamada ausencia de 

sonido, sino como una disposición a la resonancia. El sujeto fenomenológico al que remite el 

autor es un sujeto resonante.  

 

“Propongo transcribirlo diciendo que se trata de remontar o de abrirse a la 

resonancia del ser o al ser como resonancia. En efecto, el “silencio” no debe 

entenderse  aquí  como  una  privación  sino  como  una  disposición  a  la 

resonancia:  un  poco  - o  sea,  exactamente… -  a  la  manera  en  que  en  una 

condición de silencio perfecto se escucha resonar al propio cuerpo, su aliento, 

su corazón y toda su caverna resonante. Se trata entonces de remontar desde 

el sujeto fenomenológico, desde el punto de vista intencional, hacia un sujeto 

resonante, hacia el espaciamiento intensivo de un rebote que no se acaba en 

ningún retorno en sí sin enseguida lanzar una llamada en eco a este mismo sí-

mismo” (Nancy, 2007, p. 21).

La idea del sujeto resonante aparece en uno de los soliloquios de El Silenciero, donde el 

protagonista expresa un malestar existencial al no tener las condiciones necesarias para ser, 

entendida como la condición de estar consigo mismo. Sin embargo, arriba a la conclusión de 

que estar consigo mismo significa estar acompañado:

 

“Ya  que  si  estoy  conmigo  no  soy  yo  solo,  somos  dos.  “Estar  con”  indica 

“alguien o algo junto a”, no el mismo. 

 

Si somos dos, constituimos uno y el otro. ¿Cuál de ellos soy? Digo: yo y el 

que está conmigo. Luego, el que está conmigo es el otro. ¿O si digo “estar 

conmigo” supongo “un yo” y otro “un yo”?

 

Debí decir: “estar en mí” y no me hubiera enmarañado el pensamiento. (…)

Y bien, temo que el significado de esta forma sea igual al de la primera. Ese “en” me sugiere que estoy en el interior del otro, y la cuenta vuelve a dar dos. 

También se dice “fuera de sí” (…) “fuera de sí se refiere a salirse del molde social y convencional que uno usa o luce, y más justamente, a salirse de su propio  molde,  digamos:  la  personalidad  se  sale  de  la  persona.  Un  caso  de desgobierno (…)

Sin embargo, seriamente… ¿Qué es lo que se me extravía, lo que me turba: mi personalidad o mi persona?”

Laberintos” (Di Benedetto, 2016, pp. 326-327). 

El estar en sí que describe El Silenciero remite al acceso al “sí-mismo” de Nancy, un estar 

en  diálogo  con  otras  voces  y  sentidos  resonantes.  Que  sean  propios  o  ajenos  resulta  ya 

indiscernible, aunque siempre internos y sonoros. En la novela, esta condición se manifiesta 

también  como  una  preocupación  por  la  autenticidad  de  la  voz  interna  y  la  duda  de  si  esta 

pertenece a uno mismo o a una voz acompañante. Sin embargo, más allá de su procedencia, 

dicha voz no es “nada además de la remisión” (Nancy, 2007). Así, mientras el protagonista 

experimenta un conflicto en torno a la integridad de la persona, tensionada entre una fuente 

originaria y las interferencias del mundo exterior, el pensamiento de Nancy propone acceder a 

la estructura del sí-mismo y al movimiento de un reenvío infinito.  

Jean-Luc  Nancy  explica  que  toda  emisión  sonora  está  formada  por  un  complejo  de 

remisiones  que  forman  una  resonancia.  Esta  resonancia  no  solo  involucra  al  sonido  que  la 

origina,  sino  también  a  su  recepción.  Mientras  la  percepción  de  lo  visual  es  simultánea,  lo 

sonoro acontece en el tiempo, entre el objeto sonoro y el oído. Esta resonancia se remite a sí 

misma, no es una presencia estática, ella está en el rebote de un: 

 

“Lugar vuelto-sobre-sí, un lugar como relación con-sigo, como tener-lugar de 

un sí-mismo, un lugar vibrante como el diapasón de un sujeto o, mejor aún, 

como un diapasón-sujeto. (¿El sujeto, un diapasón? ¿Cada sujeto, un diapasón 

regulado  de  un  modo  diferente?  Regulado  sobre  sí  mismo,  ¿pero  sin  una 

frecuencia conocida?)" (Nancy, 2007, p. 16). 

Cuando  se  habla  de  sonido  y  resonancia,  se  habla  necesariamente  de  espacialidad.  El 

protagonista de El silenciero advierte que él y “el otro”, u “otros yoes”, con los que debate 

resuenan en un espacio determinado. Existe un yo-cuerpo que se vuelve caja de resonancia, 

tanto de los sonidos exteriores como de las resonancias de sentido. Pasaría tiempo hasta que 

esa invasión sonora pudiera ser bloqueada mediante la construcción de un silencio absoluto 

durante su encierro en La Plata: “silencio en los ojos como esfinge” (Bustelo, 1988, p. 84).

 

Regímenes aurales 

Me  interesa  poner  en  diálogo  el  discurso  sobre  el  silencio  que  operó  como  herramienta  de 

control social durante los años previos a la dictadura y el tratamiento del silencio en Cuentos 

del exilio. Me concentraré en la consigna “El silencio es salud”, frase desplegada en el Obelisco 

durante la presidencia de María Estela Martínez de Perón en 1974. Si bien la frase oficialmente formaba parte de una campaña contra la contaminación sonora, funcionó en realidad como un 

mecanismo de control de la Triple A para neutralizar la agitación social y acallar a periodistas, 

artistas, intelectuales, obreros y dirigentes políticos que denunciaran al terrorismo de Estado. 

En  aquella  época,  la  Triple  A  comenzaba  a  realizar  persecuciones,  secuestros,  torturas  y 

asesinatos de militantes, que llevaban a cabo “prácticas subversivas”. Así, la consigna operaba 

como  una  amenaza  explícita  sobre  las  consecuencias  de  la  toma  de  palabra,  buscando 

interceptar cualquier discurso que pudiera devenir en un saber compartido. Fundamentalmente 

poseía una función disciplinar. La censura efectiva y la imposibilidad de denunciar los crímenes 

estatales configuraron una nueva administración de lo decible. 

Ahora  bien,  sería  esperable  que  una  obra  titulada Cuentos  del  exilio,  publicada  ya  en 

democracia por un escritor que sufrió el encarcelamiento, la tortura, el exilio y la repatriación, 

diera  cuenta  de  tales  experiencias  y  representase  una  instancia  de  denuncia,  confesión  o 

testimonio. Sin embargo, Di Benedetto quiebra toda pretensión testimonial al iniciar con la 

siguiente nota: 

 

“Ilustración para el lector.

 

El  título  de  este  libro,  posiblemente  aprovechable  en  una  ficha  bio-

bibliográfica,  se  debe  a  que  los  textos  fueron  escritos  durante  los  años  de 

exilio. Que, bien considerado, vino a ser doble: cuando fui arrancado de mi 

hogar, mi familia, mi trabajo, los amigos y luego, al pasar a tierras lejanas y 

ajenas. 

 

No  se  crea  que,  por  más  que  haya  sufrido,  estas  páginas  tienen  que 

constituir necesariamente una crónica, ni contener una denuncia, ni presentar 

rasgos políticos. Como me lo ha enseñado Lou, el silencio, a veces, equivale 

a  una  protesta  muy  aguda.  Acaso  lo  que  dejen  trascender,  especialmente 

algunos cuentos, es que no pueden haber sido escritos sino por un exiliado. 

Pero nada más. Ya que son, sencilla y puramente, ficciones.  

 

EL AUTOR. En Madrid, el 30 de abril de 1983” (Di Benedetto, 1983, p. 11).

Previo a la lectura del primero de los treinta y cuatro relatos que componen la obra, el autor 

confiesa su estrategia discursiva, una que tiene al silencio como posicionamiento. Más allá de 

su predilección personal por el silencio, hay un silenciamiento organizado y estructurado que 

responde al régimen aural específico de una época. Como señala Bieletto-Bueno (2019), los regímenes  aurales  modelan  estructuras  culturales  y  sociopolíticas  que  predisponen  a  las 

personas a ciertos modos de escucha, así como a reaccionar ante determinados sonidos y formas 

de  percepción.  Como  elemento  constitutivo  de  la  sonoridad,  el  silencio  es  una  de  las 

dimensiones  de  estos  regímenes;  la  configuración  de  su  práctica  y  gestión  como  forma  de 

dominio, control y castigo constituye una constante histórica y presente (Trujillo, 2008).  

En este sentido, es posible identificar un silenciamiento sobre las causas de su detención, 

las cuales no han sido del todo esclarecidas hasta el día de hoy. Di Benedetto nunca conoció 

los motivos exactos de su encierro ni del particular ensañamiento que sufrió en prisión. Por 

otra parte, emerge el silencio de la indiferencia por parte de colegas y amigos, al que se refiere 

el escritor Alejandro Crimi: “Todos consensuaron silencio ante su detención (…) Compañeros 

suyos  del  diario,  que  hoy  ya  retirados  presumen  de  cierto  progresismo,  fueron  los  más 

hipócritas. Había como un pacto de silencio” (Hardmeier, 2022, p. 34). Más adelante, Crimi 

añade: “Por eso era la idea del fantasma, una presencia que está pero que nadie quiere ver ni 

hablar. Y de lo transgresor que ese hecho supone para todos los mendocinos (cómplices de 

alguna manera, al menos del silencio que lo condena a ser fantasma)” (Hardmeier, 2022, p. 

34).  

Las reflexiones Carlos Dámaso Martínez, escritor y amigo del autor, a propósito de una de 

las entrevistas concedidas por Di Benedetto a su regreso al país, presentan al silencio como una 

de las formas posibles de la memoria y del olvido:  

 

“Se había olvidado y al regresar a Buenos Aires, vuelve a revivir y se siente 

peor que cuando había estado afuera. Evoca casi un momento de cierto olvido 

en su estadía en Estados Unidos, casi cerca de Canadá, como la posibilidad 

de olvidar ese terror que tuvo que vivir” (Hardmeier, 2022, p. 15).

El  número  de  escritores  que  se  exiliaron  de  Argentina  a  partir  de  la  dictadura  militar 

conforma un corpus tan voluminoso como heterogéneo. La escritura de Di Benedetto, partícipe 

de este desplazamiento forzado, se distingue por una perspectiva atravesada no tanto por el 

testimonio directo, sino por la omisión y el silencio como formas de elaborar la experiencia del 

exilio. Estas estrategias no son novedosas en su obra, sino que se enlazan con una conducta y 

práctica estática que lo acompañaron toda su vida. El escritor utiliza el silencio como un recurso 

que, lejos de ser un vacío, genera sentido a través del repliegue. Así, callar, silenciar y guardar 

silencio  se  revelan  como  prácticas  diferenciadas  que  construyen  significados  diversos, 

evidenciando que el silencio nunca es homogéneo ni carente de sentido (Le Breton, 2024).  Desenredar silencios en Cuentos del exilio 

Como  indican  minuciosos  estudios  previos,  los  relatos  que  componen Cuentos  del  exilio

trabajan  sobre  la  figura  del  sujeto  desintegrado  e  indeseado, así  como  sobre la  mirada  y  el 

desencuentro con el otro, le extranjería, la libertad, el encierro y el acecho del mal. En la obra 

abundan temas y figuras de la tradición judeocristiana que, como advierte Néspolo (2004), son 

adjudicables a la lectura de la Biblia. Los escenarios son diversos, algunos relatos transcurren 

en lugares imprecisos o espacios místicos y simbólicos; otros sitúan la acción en su país natal 

o en sitios que conoció durante su destierro. Asimismo, se destacan las expresiones propias del 

español  peninsular,  lo  que  podría  responder  a  una  estrategia  editorial  de  acercamiento  al 

público ibérico o, sencillamente, al impacto profundo del exilio en su propia lengua.  

La desintegración del propio sujeto y el rechazo de los otros son los temas centrales de la 

obra. Tal como señala Criach (2022), este silenciamiento es vinculable al trauma del escritor, 

cuya  consecuencia  inmediata  es  la  dificultad  para  representar  al  sujeto.  Aun  cuando  el 

superviviente tiene la voluntad de narrar, puede estar imposibilitado. Este caso problematiza la 

interacción de la experiencia traumática con el lenguaje y con las prácticas significantes en 

general.  

En Cuentos del exilio, Di Benedetto monta una representación de su experiencia de forma 

tangencial y esquiva. Se despliega un silencio desde la mirada del otro, otro que no le dirige la 

palabra y lo incrimina. Esta dinámica es evidente en el relato Recepción, donde el narrador es 

objeto  de  un  trato  hostil  por  parte  de  una  familia  anfitriona  y  del  rechazo  del  resto  de  los 

invitados. Durante el encuentro “no hay conversación”, “no hay respuesta ni comentario”; las 

personas lo miran con desprecio. Sobre su tía, el narrador observa: “me miró compasivamente 

(¿Por  qué?)  sin  pronunciar  palabra”  (Di  Benedetto,  1983,  p.  53).  Podemos  concluir  que  el 

silencio no es solo una estrategia gestionada por el autor, sino también una imposición de un 

entorno  que,  al  darle  la  espalda,  sostiene  el curso  de  las  costumbres  sociales  a  través  de la 

exclusión.  

El relato Bueno como el pan, el más autobiográfico del conjunto, muestra la desintegración 

del sujeto a través de una conciencia de sí mismo debilitada y apocada. En su país de exilio, un 

padre se enfrenta a una hoja de papel donde ensaya palabras para su hija, buscando excusarse 

por no poder cumplir con sus obligaciones económicas. La escena transcurre mientras prepara 

su té, y observa por la ventana a unas golondrinas, cuyo canto se entrecruza con el de un gorrión 

prisionero  en  una  jaula.  En  ese  intervalo,  el  protagonista  cavila  las  palabras  apropiadas  y argumenta que hace todo lo posible para ayudar a su familia; así llega a la conclusión de que 

él, en esencia, “es más bueno que el pan”. Luego, en un giro narrativo fantástico, el hombre se 

panifica y termina siendo devorado por palomas. Esta imagen del sujeto convertido en alimento 

reaparece en el relato Hombre pan dulce. 

Al  retomar  la  figura  del  sujeto  diapasón  y  la  comprensión  del  cuerpo  como  caverna 

resonante, en este relato se vuelve audible el espacio de las meditaciones: la búsqueda de las 

palabras justas, el flujo de las ideas y la disposición de escucha hacia el entorno sonoro. Si bien 

la visualización de la escena nos ofrecería una imagen puramente silente, el texto despliega el 

recorte de un momento exteriormente silencioso, pero interiormente resonante.  

Durante  los  años  de  exilio,  Di  Benedetto  no  realizó  declaraciones  específicas  sobre  la 

dictadura, su detención, las torturas o el destierro; solo se registran comentarios elusivos como 

el  que  rescata  Criach:  “Desde  los  sucesos  que  trastornaron  mi  vida  normal,  dejándome  sin 

familia ni un reparo material, y a lo largo del trayecto de mi adversidad, me consideré muerto 

y he vivido como tal” (Zanetti, 1982 en Criach, 2022, p. 13). Recién a partir de su regreso a la 

Argentina, temas como el encierro, el accionar militar y el exilio comienzan a emerger en sus 

entrevistas.  Podría  decirse  que  la  distancia  temporal  y  geográfica  fue  condición  para  la 

elaboración de una experiencia que, hasta entonces, permanecía desplazada. Tal perspectiva 

permite comprender las tensiones de sentido que atraviesan los distintos componentes del libro: 

desde el título y la “ilustración para el lector” hasta los relatos mismos. 

 

Discusión y conclusión 

Este trabajo ofrece una lectura significativa de la obra de Antonio Di Benedetto al comprender 

el silencio no como una categoría accesoria, sino como un elemento meditado y constitutivo 

de su escritura, tanto en su dimensión filosófica como narrativa. 

La propuesta se distancia del discurso dominante que suele mistificar el silencio como "lo 

indecible",  un  enfoque  que  restringe  la  semiosis  del  texto.  Por  el  contrario,  al  abordar  la 

narrativa  desde  la  sonoridad  como  aspecto  constituyente  de  la  subjetividad,  la  metáfora 

tradicional se quiebra y emerge una literalidad del silencio encarnada en el autor. Di Benedetto 

deviene un así un dispositivo de escucha atenta, un "sujeto diapasón" que concibe el silencio 

como un espacio de resonancia absoluta. 

En consecuencia, la literatura misma se entiende como un artefacto sensible, un dispositivo 

escritural inseparable de la figura del autor que nos permite explorar la densa trama de silencios 

presentes en su obra.  

Específicamente en Cuentos del exilio, la empresa es doble: por un lado, indagar en estos 

discursos  silentes,  formas  que  se  hacen  audibles  cuando  la  palabra  es  negada,  y,  por  otro, 

analizar cómo estas permearon las formas textuales bajo la presión de los regímenes aurales. 

Finalmente, esta propuesta promueve una lectura expandida de la narrativa dibenedettiana. Al 

nutrirnos de experiencias del silencio despojadas de su negatividad, este se vuelve concebible 

como una práctica-espacio habitable que, al circular entre las condiciones de producción y las 

condiciones de reconocimiento, expande los sentidos de la semiosis del texto a través de las 

nuevas significaciones señaladas por los discursos en torno a lo sonoro. 
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II. Auralidades en disputa  




LA AURALIDAD PERFORMADA 

 

Procesos de intervención, creación y agencia sonora en artivismos feministas

Victoria Polti  

 

Mi interés en este capítulo se centra en analizar etnográfica y reflexivamente la eficacia política 

de  ciertas  expresiones  artivistas  feministas  en  Argentina  y  sus  derivas  senso-perceptuales, 

performáticas y performativas a partir de un análisis aural1. 

Frente  a  los  procesos  de  silenciamiento  e  inaudibilidad  que  las  nuevas  derechas  están 

buscando instituir, muchas veces a partir del grito y el ruido y operados desde terrenos estatales 

y para-estatales, numerosas expresiones feministas tanto en espacios públicos como virtuales 

disputan diversos sentidos de manera creativa y agentiva. En particular me interesa abordar la 

pluralidad  de  expresiones  aurales  -que  van  desde  el  uso  tradicional  de  cánticos  colectivos, 

hakas, el grito, el ulule, la risa y el aullido hasta el silencio- para analizar la potencia política 

tanto  del  sonido  como  de  la  escucha,  en  aquellas  intervenciones  de  activistas  feministas  y 

transfeministas  que  emplean  prácticas  artísticas  para  hacer  reivindicaciones  políticas  y 

denunciar las violencias ejercidas hacia mujeres y disidencias sexo-genéricas.  

Considero  aquí  las  intervenciones artivistas  como  configuraciones  liminales  donde 

coexisten voces plurales, diversas y superpuestas, resonancias convergentes y divergentes, que, 

dependiendo  de  diferentes  condiciones  materiales  de  vida,  hábitos  de  escucha  y 

posicionalidades, se expresan alter(n)ativamente a través de elementos lenguajes o dispositivos 

artísticos. En estas redes miceliares, el ruido, las vocalidades, las verbalizaciones o el silencio 

actúan  como  agentes  micropolíticos  de  resistencia  y  transformación,  pero  también  como 

agentes configurantes de memoria e identidad, de construcción pedagógica, de conocimiento, 

afecto y cuidado coadyuvando muchas veces a una idea de habitabilidad donde la escucha, las 

resonancias y las disonancias con otres son centrales. 

 

Estas expresiones tienen una eficacia performativa que permite no sólo audibilizar de modos 

novedosos  las  violencias  ejercidas  hacia las  mujeres  y  disidencias  sexo-genéricas,  sino  que 

muestran un deslizamiento político que va de la denuncia de violencias y abusos a la necesidad 

de la escucha, el cuidado y el goce como parte de las reivindicaciones centrales de los nuevos 

feminismos. 

Auralidad performada 

Antes  de  pasar  al  análisis  de  los  casos  etnográficos,  me  gustaría  dar  cuenta  de  algunas 

genealogías que han nutrido el concepto de auralidad. Al respecto quisiera recuperar por un 

lado la noción de acustemología de Steven Feld (acuñado en los noventa, fines del siglo XX) 

porque considero que no sólo permite abordar el sonido de una manera más compleja que el de 

por sí señero concepto de paisaje sonoro (1977) con el que Murray Schafer tempranamente 

reflexiona sobre nuestros entornos, sino fundamentalmente porque corre la atención del sonido 

hacia  la escucha  como  forma  mediada,  encarnada,  situada  y  senso-emotiva  de  percibir, 

construir y actualizar de manera relacional nuestro mundo, hoy, nuestros mundos (Haraway, 

2019)  o  pluriversos  (Escobar,  2018).  Para  Feld  era  importante  superar la  separación  que  la 

ecología acústica trazaba entre los entornos y la práctica socio-cultural, y propone bajo este 

concepto  subrayar  la  idea  de  que la audición  y  la  producción  de  sonido  son  “competencias 

encarnadas” o incorporadas (embodied competences) que sitúan a los actores y su capacidad 

de acción en mundos históricos determinados” (2013, p. 222).  

 

A inicios de los años 2000 aparecen algunos estudios y compilaciones centrales que van a 

ir  perfilando  la  constitución  de  los  estudios  sonoros  en  el  norte  global  como  un  campo 

específico. Uno de ellos es The Auditory Culture Reader de Michael Bull y Les Back (2003), 

quienes proponen el concepto de cultura auditiva para abordar de manera transdisciplinaria el 

carácter  cultural  y  encarnado  de  la  escucha,  y  las  diferentes  maneras  en  las  que  ciertas 

articulaciones entre cuerpo, cognición y afecto se vuelven constitutivas de diversas expresiones 

culturales. Otra de las compilaciones es The Audible Past (2003) donde Jonathan Sterne define 

la auralidad como la manera en que las personas y las sociedades producen y entienden los 

sonidos a partir de procesos culturales, tecnológicos y sociales, y propone de manera general 

con este término el estudio de la configuración histórica y social de la escucha y el sonido. 

Otros autores posteriormente irán publicando en estos años libros y compilaciones en torno a 

estos  tópicos.  Entre  ellos  se  encuentra Hearing  Cultures.  Essays  on  Sound.  Listening  and 

modernity (Erlmann, 2004), Aural Cultures (Drobnick, 2004), y Oxford Handbook of Sound 

Studies (Pinch & Bijsterveld, 2012).  

En estos años también Ana María Ochoa publica “Sonic Transculturation, Epistemologies 

of Purification and the Aural Public Sphere in Latin America” (2006) donde define la auralidad 

como un lugar crucial de constitución de encuentros y desencuentros culturales, donde se dan 

de manera compleja inscripciones de prácticas y discursos que responden a epistemologías de 

purificación.  En  2014  publica Aurality.  Listening  and  Knowledge  in  Nineteenth-Century Colombia, y allí retomará este concepto para profundizar en las maneras en las que huellas 

coloniales, tradicionales o modernas y otras en las que las herencias étnicas, las diferencias de 

clase  y  las  desigualdades  sexuales  y  de género  que  se convierten en  lugares  disputados,  de 

intervención  e  interpretación  sonora,  quedan  inscritas.  Pero  hay  otras  dos  cuestiones 

interesantes en este texto. Por un lado, va a destacar el concepto de acustemología (Feld) para 

comprender las formas en las que el sonido es esencial tanto para la producción de sentido 

como para señalar que este conocimiento acústico se localiza en el nexo entre lo que somos 

capaces de percibir como significativo y lo que está más allá de toda significación, aunque, a 

pesar  de  todo,  nos  afecta  (2014).  Y  por  otro  lado,  y  aquí  quisiera  introducir  una  cuestión 

geopolítica y epistemológica importante, la autora reposiciona su propio texto de manera crítica 

al distanciarse no sólo de la dirección hacia la cual Sterne reconstruye el campo de lo aural a 

partir de estudios provenientes a fines del siglo XIX de la medicina y su reposición de cara a 

la  constitución  del  campo  de  los Sound  Studies,  y  en  particular  sus  vínculos  con  aspectos 

tecnológicos (2014). Si bien reconoce que Aurality es un libro escrito “entre el norte y el sur”, 

la autora lo considera fundamentalmente un estudio sobre la imbricación sonido-sur, sobre la 

complejidad  de  lo  sonoro  en  la  constitución  del  pensamiento  latinoamericano,  una  crítica 

decolonial, a partir de un análisis profundo no sólo de aspectos históricos como la violencia 

colonial, sino del uso de ciertos términos que han forjado formas eurocéntricas de pensar, hacer 

y comunicar en una región donde lo oral ha sido central. Es decir que Aurality se convierte en 

uno  de  los  textos  centrales  que  no  sólo  abordan  la situacionalidad  de  las  expresiones 

socioculturales presentes en contextos de disputas y tensiones, sino que plantea la necesidad 

de  atender  a  cuestiones  epistemológicas  y  ontológicas  para  la  comprensión  de  esta 

situacionalidad de manera geopolítica.  

Pero también desde el sur, ha habido producciones señeras que tempranamente han estado 

reflexionando  -si  bien  no estrictamente  desde  el  concepto  de  auralidad-  sobre  la  dimensión 

sonora de la vida social y cultural de manera situada. La investigadora y artista ecuatoriana 

Mayra  Estévez  Trujillo  comienza  a  desarrollar  sus  primeras  investigaciones  artísticas  y 

experimentales en torno a la creación y difusión sonora a través del Centro Experimental Oído 

Salvaje hacia los 90 y entrados los años 2000 publica algunas de sus reflexiones, sentando las 

bases de los denominados estudios sonoros latinoamericanos y en particular el concepto de 

régimen colonial de la sonoridad, para dar cuenta de la configuración de ciertas prácticas de 

violencia, dominio, control y castigo inscritas en la historia colonial de la región (2023). Esta autora  recientemente  ha  comenzado  a  coordinar  la  Red  de  Estudios  Sonoros 

Latinoamericanos2. 

En México la antropóloga Ana Lidia Domínguez Ruiz publica su primer libro, La sonoridad 

de la cultura: Cholula, una experiencia sonora de la ciudad (2007) dando comienzo a una serie 

de estudios en torno a la pregunta por lo sonoro y que atravesarán diversos aspectos vinculados 

a la identidad (2015a), el ruido (2015b), los estudios sensoriales (2017), la escucha (2019) y el 

grito (2022) entre otros. Esta autora coordina desde 2017 la Red de Estudios sobre el Sonido y 

la Escucha y desde el 2022 el Diplomado “De lo audible a lo aural: el giro sonoro en las ciencias 

sociales”, donde continuamente el concepto de auralidad es revisitado. 

En los últimos diez años otres destacades autores han publicado desde el sur global estudios 

sobre auralidad, entre elles: Natalia Bieletto (2017, 2019, 2020, 2022), Tito Rivas (2018, 2021), 

David Jorge García (2019), Julián Woodside (2019) y Lizette Alegre (2021) entre otres. En 

particular en Argentina, se ha creado en 2022 la Maestría en Arte y Estudios Sonoros en el 

ámbito  de  la  Universidad  Nacional  de  Tres  de  Febrero  (UNTREF),  desde  donde  se  vienen 

trabajando  tópicos  vinculados  a  la  auralidad  no  sólo  en  su  currícula  sino  también  en 

publicaciones,  los  Simposios  Internacionales  de  Arte  Sonoro  y  proyectos  de  investigación, 

como  el  actual  PID  “Emergencias  aurales.  Prácticas  de  escucha  en  la  Argentina 

contemporánea”, bajo la coordinación del actual director de la maestría, Raúl Minsburg.

Por mi parte, desde Buenos Aires, estos tópicos me han acompañado desde los comienzos 

de  mis  investigaciones.  Durante  los  primeros  años  comencé  a  trabajar  con  el  concepto  de 

auralidad  centrada  en  la  acustemología, lo  que  entendía  por  espacio  sonoro,  y  proponiendo 

algunas  definiciones  como  la  de etnofonía, escucha  participante  y biografía  sonora  (2011, 

2015) a partir de exploraciones etnográficas sobre identidad urbana. En trabajos posteriores 

retomo  este  concepto  para  vincularlo  a  la  politicidad  del  sonido  como  la  formulación  y 

reformulación del concepto de memoria sonora (2012, 2014) y memoria aural (2022a, 2022b) 

en  centros  clandestinos  de  detención  de  la  última  dictadura  cívico-militar  argentina  y 

posteriormente,  ya  más  centrado  en  el  campo  de  los  artivismos  y  activismos  políticos  y 

feministas, este concepto queda vinculado a otros como la escucha performativa (2021) y la 

performatividad  sonora  (2022c,  2023).  Recientemente  ha  salido  la  publicación Situated 

Listening Attending to the Unheard (2025) donde junto a queridas colegas de otras latitudes 

que  integramos  la  Red  Sono(soro)rities3,  hemos  escrito  un  capítulo  colaborativo  sobre  los 

activismos sono-tecno-políticos en América Latina, en el cual proponemos escuchar el ruido

como  una  praxis  encarnada  y  geopolíticamente  situada,  como  una  manera  de  reconocer  las tensiones y las diferencias, y potenciar formas de audibilidad política a través de la transmisión 

y el reconocimiento de memorias plurales y sus diversas resonancias senso-corpo-afectivas.  

A partir de hilvanar estas referencias y retazos conceptuales, apenas algunos dentro de un 

panorama de reflexiones mucho más amplio -dado que estamos en pleno auge de los Estudios 

Sonoros como campo transdisciplinar-, me interesa entonces destacar el concepto de auralidad

como una de las maneras en las que podemos dar cuenta auditivamente de la dimensión social 

y  cultural  (ya  de  por  sí  compleja,  contradictoria  y  dinámica)  de  manera  relacional,  situada, 

indexical, intersubjetiva y también, performada.  

Me detengo en particular en su carácter performado porque si bien la auralidad de manera 

general nos permite comprender las diferentes maneras en las que los sonidos nos informan de 

lugares, objetos o fenómenos, éstos se perciben, construyen y actualizan o transforman a partir 

de la escucha. Pero esta escucha no es universal, no es homogénea, no es única ni unívoca, sino 

que implica una matriz de escucha plural producto de su situacionalidad e historicidad, pero 

también múltiples escuchas activas y potencialmente agentivas en grado variable. Las maneras 

en  las  cuales  no  sólo  producimos  sonido,  sino  también  las  maneras  en las  que escuchamos 

reflexivamente nos permiten aproximarnos a los múltiples sentidos, valores y significaciones 

que  asignamos  a  diversas  materialidades,  prácticas  y  representaciones  a  partir  de  nuestras 

diferentes posicionalidades. Por último y tal vez central en esta propuesta, me interesa atender 

a la capacidad performativa de esta auralidad a través de determinadas prácticas y sobre todo 

de su constitución en relación al contrapunto entre la matriz de escucha plural y la multiplicidad 

de escuchas singulares. 

Que una auralidad sea performada implica no sólo que pueda ser producida auralmente y 

escuchada,  sino  también  narrada,  enunciada,  corporizada,  transformada,  en  definitiva, 

moldeada por la                                                     4 orientación de una o diversas acciones y/o expresiones. Este proceso que está 

en  continua  actualización,  se  da  a  través  de  múltiples  relaciones,  generando  significados  y 

configurando biografías, identidades y memorias. 

Lo que resulta clave aquí es que, a la par de estas y otras reflexiones conceptuales, en los 

últimos  años,  la  escucha  empieza  a  estar  enunciada  desde  los  nuevos  feminismos  tanto  en 

acciones,  intervenciones  y  performances,  como  en  políticas  hacia  dentro  y  fuera  de  los 

movimientos,  reconfigurando  y  reorientando  la  atención  hacia  otras  formas  de  vínculos 

sociales  y  políticos.  En  adelante  intentaré  dar  cuenta  de  cómo  la  auralidad  en  espacios  de 

intervención  feminista  es performada,  de  qué  manera  sonoridades,  materialidades  y corporalidades  se  imbrican  conformando  ensamblajes  (Ochoa  2014,  Escobar  2017)  no  sólo 

aurales sino pedagógicos y afectivos.  

 

Contexto 

Para poder comprender qué es lo que los nuevos feminismos proponen, en particular qué es lo 

que los artivismos feministas performan y por qué la escucha es central, me gustaría presentar 

un breve contexto. 

Argentina, como parte de América Latina y a su vez parte del sur global, no escapa a la 

brutal  concentración  del  poder  económico  a  nivel  mundial,  al  desenfrenado  y  alarmante 

extractivismo ambiental, al despojo y a las múltiples violencias.  

Algunes  autores  han  dado  cuenta  del  fuerte  impacto  que  las  estructuras  económicas 

capitalistas contemporáneas tienen sobre las vidas humanas a través de sus múltiples formas 

de vulneración, agresión y crueldad. El historiador poscolonial camerunés Achille Mbembe a 

través del concepto de necropoder define cómo las políticas de biopoder a partir del período 

colonial están más vinculadas al “hacer morir y dejar vivir”, propiciando el silenciamiento del 

cuerpo  a  través  de  nuevas  formas  de  control  (2011).  La  filósofa  mexicana  Sayak  Valencia 

retoma  este  concepto  para  reflexionar  sobre  la  realidad  latinoamericana,  con  una  lente 

transfeminista. Capitalismo gore (2022) trata justamente de cómo, en particular en el contexto 

latinoamericano,  el  necroempoderamiento  neoliberal  se  encuentra  en  expansión  a  través  de 

intereses  legales,  fácticos  y  corporativos  (financieros,  narcos  y  empresarios),  de  cómo  la 

violencia  generada  por  una  versión  sobregirada  de  este  sistema  hiperconsumista  y  criminal 

termina  por  desgarrar  no  sólo  cuerpos  sino  el  propio  tejido  social  en  un  escenario  de 

masculinización extrema. Por otra parte, la mediatización de redes y la cada vez más difusa 

división  entre  realidad  y  ficción  con  la  IA  han  vuelto  posible  la  espectacularización  de  un 

genocidio como el de Gaza a la vista y oídos de todes.  

Autoras como Susan Faludi (2025)5, Silvia Federici (2015), Rita Segato (2016), Amaia 

Pérez Orozco (2021), Verónica Gago y Luci Cavallero (2025) entre otras, coinciden en que las 

nuevas  derechas  a  la  vez  que  buscan  avanzar  en  la  concentración  del  poder  económico  a 

cualquier costo, lo hacen de la mano de una guerra contra las mujeres y las disidencias sexo-

genéricas y, en particular, como reacción contra el movimiento feminista. Lo que queda cada 

vez más claro no es que el feminismo “se pasó tres pueblos” como algún periodista sugirió en 

los medios argentinos. A lo largo del siglo XX el feminismo ha ido logrando algunas conquistas muy  importantes  tales  como  el  derecho  al  sufragio,  al  divorcio,  al  acceso  a  métodos 

anticonceptivos, y más recientemente al aborto legal, seguro y gratuito y el reconocimiento 

legal de identidades de género, pero lo que comprendemos a través de numerosos y fundados 

argumentos es que, lo que realmente molestó y molesta a los mercados, es la incursión del 

feminismo en asuntos vinculados a la economía estructural. Basta recordar que la filósofa Silvia 

Federici  ha  reelaborado  oportunamente  la  teoría  del  valor  de  Marx,  visibilizando  el  trabajo 

reproductivo no remunerado por parte de las mujeres en las unidades domésticas, como parte 

fundamental de la reproducción de la fuerza de trabajo y por lo tanto de acumulación del capital 

(2015, 2018, 2020). 

En Argentina, y a partir del actual gobierno de ultraderecha de Javier Milei, a la vez que se 

lleva  adelante  un  plan  económico  de  entrega  y  vulneración  de  la  soberanía,  derechos  y 

aniquilación del Estado a través del desfinanciamiento de todas las esferas públicas, podemos 

observar la proliferación de discursos de odio amplificados al ser promovidos desde el Estado, 

y replicados en medios además de prácticas de hostigamiento y persecución en redes virtuales 

como el       6         7             8 troleo , hateo y doxxeo a periodistas y activistas. 

En  términos  aurales,  estas  expresiones  y  estrategias  que  despliegan  las  nuevas  derechas 

promueven entre otros, procesos de silenciamiento (mecanismos por los cuales se busca acallar 

las  voces  de  les  otres)  y  procesos  de  inaudibilidad  (las  limitaciones  de  la  escucha  como 

consecuencia de estos procesos o regímenes de silenciamiento).  

En general, lo que se deduce de numerosas performances de Milei -muchas veces en línea 

con intervenciones de otros referentes y ex referentes de Estado como Trump y Bolsonaro-, 

son ciertos usos estéticos del sonido (como estrategias de comunicación basadas en el uso de 

micrófonos en medios masivos y redes), el uso de la voz a través de gritos e insultos, el uso de 

ciertos dispositivos performáticos como la motosierra en contextos y espacios clave como los 

medios  de  comunicación  y  redes  que,  en  tanto  aparatos  de  difusión  masiva,  imponen  un 

régimen de prepotencia a través del grito y la imposición a través de expresiones violentas, 

exabruptos, y ataques donde, las más de las veces, tienen como blanco mujeres y disidencias 

sexo-genéricas 9. 

En  este  contexto  de  profunda  tensión  diversas  colectivas  artivistas  llevan  adelante 

intervenciones, performances y/o ritualidades que buscan alterar lógicas y sentidos instituidos. 

A partir de las intervenciones que vengo relevando etnográficamente, quisiera recuperar aquí dos casos que presentan desde materialidades, posicionamientos y contextos, distintas maneras 

de performar la auralidad, potenciando la politicidad de la acción desde el sonido y la escucha.  

La filósofa transfeminista Sara Ahmed plantea en Vivir una vida feminista (2021) y más 

centralmente en ¡Denuncia! El activismo de la queja frente a la violencia institucional (2022), 

“prestar un oído feminista” en el sentido de escuchar atenta y activamente la queja y el malestar 

(en particular aquellos vinculados a la injusticia, violencia y acoso patriarcal) y propiciar la 

escucha como acto político y colectivo. Aquí me interesa prestar un oído feminista para resonar 

con y desde los artivismos feministas y demostrar cómo expresiones aurales como el silencio, 

la  palabra,  el  eco  o  la  risa,  operan  en  determinados  contextos  de  manera  indexical  como 

potenciadores de escucha. 

 

Parece que la tierra sueña

 

Vibramujer es una colectiva que nace el 8M de 2017 en Buenos Aires, con la coordinación de 

la  bailarina  Johana  Novarin.  Se  basa  en  principios  feministas  para  analizar  cuestiones 

vinculadas  a  las  desigualdades  de  género  y  las  estructuras  de  poder  que  las  perpetúan, 

trabajando además con la sanación emocional y psicológica, ofreciendo espacios seguros para 

que las mujeres puedan expresar sus experiencias, sanar sus heridas y “empoderarse”. Para eso 

utilizan la modalidad de performances colectivas combinando algunos dispositivos artísticos 

para plantear e interpelar tópicos políticos.  

El 8M de 2025 esta colectiva lleva adelante la performance “Parece que la tierra sueña” en 

la cual más de treinta de sus integrantes van de Plaza Congreso a Plaza de Mayo caminando 

despacio, en fila, vestidas de blanco, con una                  10 cinta de peligro recubriendo y amordazando 

sus rostros, y con tierra entre sus manos a modo de ofrenda (como se puede apreciar en la 

imagen 1). Durante la caminata van en silencio, hasta la llegada a la plaza. Allí algunas entran 

con gritos desgarradores. Ubicadas de espaldas a la Casa Rosada, sede del gobierno nacional, 

y de frente a las cientos de personas que allí estaban congregadas, y aún con la tierra en la 

mano, una de las artivistas grita: “¡sin tierra no hay feminismo!”, a continuación, van dejando 

la tierra en un montículo a unos pocos metros adelante. Algunas se dejan la cinta, otras se la 

sacan y en algunos casos unas ayudan a otras a hacerlo, y se abrazan. Como sucede a menudo 

en las performances, hay derivas. En el lugar había terminado minutos antes una asamblea de 

colectivas contra el femicidio, y algunes de quienes se encontraban allí comenzaron a enunciar consignas en voz alta mientras las artivistas dejaban la tierra, potenciando aún más el cierre de 

la acción11.  
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Imagen 1 

Colectiva Vibramujer. Intervención: Parece que la tierra sueña

(Plaza Congreso, CABA). Fotografía: autora. (8/3/2025) 

 

En las redes, la colectiva publicó ese mismo día el siguiente texto:  

 

“Parece que la tierra sueña”

La tierra sostiene el peso de los cuerpos 

Ella carga con las mujeres asesinadas 

Ella es penetrada y tiembla 

Se incendia. Se seca. Se le agota la frescura. 

Se escurre entre las manos.  

Sin embargo desde lo profundo aún canta. 

A veces parece que la tierra sueña  

Imagina aromas, colores, vulvas florecidas 

Y un vacío fértil con lluvia de semillas 

Mejor acunarla para que se duerma y la humanidad despierte  

antes de que sea demasiado tarde 

En esta performance, vemos cómo VibraMujer presenta una analogía entre el cuerpo de la 

mujer y la tierra. Los sentidos implicados hilvanan las violencias infligidas al cuerpo de las 

mujeres -femicidio- con aquellas perpetradas contra el plantea  -ecocidio-. Hay una serie de 

dispositivos  que  refuerzan  performáticamente  la  denuncia  y  el  lugar  del  cuerpo  femenino 

esencializado a partir de su relación con la tierra, la fertilidad, las semillas, la vida, reforzado 

con el color blanco, los cuerpos interconectados, la tierra -en tanto materialidad afectante (Citro 

y Rodriguez 2020)- entre las manos, y la sujeción a través de las tiras que dicen “peligro” a 

modo de mordaza, silenciando estos cuerpos.  

El silencio aquí opera en dos niveles. Por un lado, está representado por la imposibilidad del 

habla, en los cuerpos amordazados como marca de silenciamiento. Por otro lado, la acción es 

desde el silencio como dispositivo y de esta manera opera potenciando la acción (que luego 

también  quedará  reforzada  a  través  del  grito)  e  interpelando  la  escucha.  Pauline  Oliveros 

proponía con escucha cuántica entre otras cosas, lograr ser cambiado por la escucha (2025). 

Me interesa en particular retomar esta potencialidad presente a partir de lo inaudito, porque nos 

permite explorar en el umbral de las diferentes formas de atención, la potencial agentividad, y 

con ellas las posibilidades de una escucha performativa (Polti, 2021). 

 

Juicio popular a la Iglesia Católica 

ARDA colectiva artivista feminista surge en 2016 en Buenos Aires, y desde entonces, ha venido 

realizando diversas intervenciones performáticas tanto en espacios públicos (que denominan 

“espacios  abiertos”)  como  talleres  y  rituales  puertas  adentro  (en  espacios  que  denominan 

“cerrados”).  Toman  herramientas  provenientes  del  teatro,  del  ritual  y  la  teoría  feminista,  y 

generan performances híbridas donde confluyen lo intercorporal, gestual, visual, semántico, y 

sonoro. Sus integrantes llevan adelante de manera colaborativa talleres basados en la escucha 

de  casos  (por  lo  general,  en  relación  a  situaciones  de  abuso  y  violencias),  y  en  el 

acompañamiento de sus integrantes, utilizando algunos tópicos como la palabra, el grito y el 

silencio  resignificando,  removiendo  y  resonando  las  trayectorias  personales  en  contextos 

rituales interpersonales e intercorporales12.

El domingo 3 de julio de 2022, diez       13 ardasrealizan una intervención artivista sorpresa en 

la Iglesia del Pilar, CABA14. Esta acción que denominaron Juicio popular a la Iglesia Católica

consistió  en  una  acusación  performática  hacia  la  iglesia  como  institución  perpetradora  de 

violencias  y abusos  especialmente  contra  mujeres  y  niñeces,  y  en  relación  a  su  papel en  la conquista y durante la última dictadura cívico-militar en Argentina. El texto que trascribo a 

continuación  fue  enunciado  entre  todas  y  estuvo  potenciado  por  otros  elementos  sonoro-

indexicales  que  alimentaron  su  alcance  performático  y  performativo.  Para  esta  acción  una 

compañera de la colectiva y yo colaboramos en la “previa” que consistió en indicar la entrada 

una vez que estuviera despejado el recinto.  

Las ardas vestidas de negro y rojo y con una manzana en la mano cada una, ingresaron en 

un solo bloque dispuestas de a dos (imagen 2), y alternándose en la enunciación de cada ítem, 

expresaron:  

 

Nosotras  proclamamos  ante  los  pueblos,  que  la  Iglesia  católica  ha  pecado  de pensamiento, palabra, obra y omisión: 

Por ser partícipe del genocidio de la conquista de América 

Por  adoctrinar  a  los  pueblos  originarios,  arrancarlos  de  sus  cosmovisiones  y esclavizarlos 

Por la bendición a los ejércitos y las armas en las guerras 

Por los abusos sexuales a niños, niñas y adolescentes 

Por las violaciones a niños, niñas y adolescentes 

Por los abusos sexuales a novicias y monjas 

Por obligar a parir a niñas de 12 años 

Por las torturas despiadadas que recibieron paganos, paganas y brujas 

Por quemar mujeres vivas 

Por apropiarse de tierras de pueblos originarios del mundo 

Por ser parte de la dictadura argentina 

Por ser cómplices de tortura y muerte durante la dictadura 

Por ser cómplices de los robos de bebés 

Por romper todos los votos de pobreza y vivir del dinero de los pueblos 

Por culpar a las mujeres del pecado 

Por la estructura patriarcal y misógina de la Iglesia 

Por el odio a las disidencias sexuales 

Por ser parte del poder que somete al mundo 

Por mentir. Por robar. Por violar. Por matar: 

Declaramos,  Iglesia  Católica  Apostólica Romana,  que  tus  pecados  son  crímenes  de 

lesa humanidad. Y te condenamos. Por tu culpa, por tu culpa, por tu gran culpa. 15
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Imagen 2 

 

ARDA. Intervención: Juicio popular a la iglesia católica. 

Fotografía: autora. (3/7/2022) 

 

Lo  inusual  de  la  acción,  la  presencia  decidida  de  las  artivistas,  la  enunciación  firme  y 

categórica de cada una de ellas y la potencia del texto se acrecentó con el eco del templo casi 

vacío. A medida que avanzaba esta enunciación, integrantes de la casa y feligreses comienzan 

a  acercarse.  El  guardia  de  seguridad  intenta  hablarles  para  disuadirlas  pero  se  lo  nota 

confundido y débil (sobre todo porque intenta hablar en los casi inexistentes “huecos” sonoros 

entre una acusación y otra). Una vez que las ardas -que no interrumpen su acción en ningún 

momento- culminan, muerden las manzanas y se van de la iglesia riéndose a carcajadas, lo cual 

genera sobre todo en varias de las mujeres feligresas indignación y reacciones de diversa índole 

(algunas preguntaban qué era lo que estaba pasando y otras contestaban “están blasfemando a 

Dios”, “esto es el feminismo…?”, “Dios te ama”). Como último gesto, mientras se retiran, la 

mayoría de ellas tira la manzana mordida al suelo y una la clava en la reja de la entrada al atrio. 

En medio de la confusión e indignación, personal de seguridad y feligreses se apresuraban a 

borrar toda evidencia. Pero el eco y las risas tuvieron un impacto que fue más allá de lo que 

podía implicar la materialidad de una manzana mordida en un templo considerado sagrado.  

Patricia Fogelman, historiadore y activista cuir, en “El artivismo transfeminista anticlerical 

en Buenos Aires: ARDA y sus apropiaciones simbólicas del fuego”, destaca que “mediante sus 

performances  artivistas,  las  ardas  consiguen  expresar  muchos  sentires  y  reclamos  sociales, 

visibilizando  sus  cuerpos,  sus  identidades  femeninas  o  disidentes,  rebeldes,  en  espacios 

dominados  por  lo  masculino,  creando  solidaridades  y  presentándose  dueñxs  de  sus  propios 

deseos y decisiones (…)” (2023, p.154).

Considero con Fogelman (2023), que hay en las performances de las ardas una potencia 

política muy interesante. Desde un análisis aural, la enunciación discursiva queda reforzada 

por  el  eco  y  el  contexto.  Sabemos  que,  por  lo  general  en  los  templos,  las  únicas  voces 

autorizadas para escucharse a un volumen proyectado son la de los curas o, más raramente, 

cuando éstos habilitan el uso de la palabra o más corrientemente, se cumple con el ritual del 

canto colectivo. En este caso, no sólo son voces femeninas proyectadas, sino que el sentido de 

lo que es enunciado por ellas se basa en una acusación por crímenes de lesa humanidad a la 

Iglesia en la  iglesia.  Por  otra  parte,  las  voces  no  se  limitan a  expresar  un texto cargado  de 

sentido político, sino que reverberan con el eco, amplificando el sentido que la materialidad 

propia del sonido presenta. Por último, tanto el sonido de las mordidas de las manzanas como 

las  risas  en  un  recinto  de  estas  características  vuelven  la  atención  sobre  otro  sentido 

profundamente político y disruptivo: por un lado, la manzana, fruto prohibido y símbolo de la 

tentación y el pecado, y por otro la risa, muchas veces asociada a la figura de  16  las brujas, nos 

remite a gestos profundamente abyectos. Al performar la auralidad las ardas produjeron un 

deslizamiento de sentidos que transformó por algunos minutos un espacio construido por sus 

fieles como sagrado y armonioso, en un escenario no sólo de tensión y denuncia sino también 

de audibilidad, de disputa política y reivindicación feminista de alegría y goce.  

 

Consideraciones finales  

El análisis de las expresiones aurales mencionadas en este capítulo tiene como finalidad por un 

lado resaltar la politicidad del sonido y la escucha, y reflexionar acerca de cómo su eficacia 

performativa  permite  no  sólo  audibilizar  de  modos  creativos  las  violencias  ejercidas  hacia 

mujeres  y  disidencias  sexo-genéricas,  sino  mostrar  fundamentalmente  un  deslizamiento 

político que va de la denuncia de violencias y abusos a la necesidad de la escucha, el cuidado 

y en algunos casos el goce, el deseo y la alegría como parte de las reivindicaciones centrales 

de buena parte de los nuevos feminismos. El ruido, las vocalidades, las verbalizaciones o el silencio actúan como agentes micropolíticos de resistencia y transformación, pero también esta 

performatividad  presente  en  ellos  opera  sobre  otras  configuraciones  colaborando  en  la 

actualización de identidades y memorias.  

Los artivismos vienen ocupando un espacio cada vez más importante en las nuevas formas 

de enunciar, visibilizar y audibilizar las denuncias frente a la injusticia, las violencias y los 

abusos. En particular, la revitalización de los nuevos feminismos en los últimos años no sólo 

consistió en profundizar y exigir a la par de las denuncias, reivindicaciones estructurales en 

términos económicos, políticos y sociales, sino que, a la vez, reconfiguró las formas de hacer 

política. Lo personal es político no solo implicó que la mujer -relegada al ámbito doméstico, 

privado o personal- pudiera enunciarse pública y políticamente, sino que además le dio otra 

espesura a las formas de hacer política, llevando la escucha, el cuidado y el afecto al terreno de 

lo  público. Lo  político  para  el  feminismo  parece  ir  más  allá  de  una  agenda  programática, 

diversas colectivas hoy en día plantean una construcción pedagógica, de conocimiento, afecto, 

cuidado  y  habitabilidad  donde  la  escucha,  las  resonancias  y  las  disonancias  con-otres  son 

centrales.  

Considero que seguir reflexionando, activando y artivando desde la escucha nos permite 

ampliar nuestras maneras de transducir lo terrible, lo inconmensurable, lo urgente o lo inaudito 

en  formas  sensibles,  efectivas  y  afectivas  de  con-mover,  de  devenir-con,  de  desplegar 

resistencias colaborativas y a la vez repensar el papel de las prácticas tanto artísticas como 

académicas en las agendas políticas sur-sur. Es mi deseo que las resonancias acuerpadas de 

estas colectivas artivistas sigan vibrando y con-moviendo. 

 

Notas 

1-   Este escrito es producto de mi investigación doctoral gracias a una beca de 

finalización doctoral otorgada por CONICET (Consejo Nacional de Investigaciones 

Científicas y Técnicas), con lugar de trabajo en el Instituto de Ciencias 

Antropológicas de la Universidad de Buenos Aires. Está vinculado además a tres 

proyectos y espacios de investigación: el Equipo de Antropología del Cuerpo y la 

Performance (UBA) y el proyecto UBACyT “Corporalidad, materialidad y sonoridad: 

abordajes desde las religiosidades populares, los activismos sexo-genéricos y las 

metodologías de performance-investigación” (S.Citro/A.Podhajcer), el Programa 

Transversal GRAMa (Género, Religiosidades, Arte y Materialidades) y el proyecto 

PID-UNTREF “Hilo/voz/tierra/fuego. Un acercamiento a la performance artística y 

artivista a partir de la materialidad, la sonoridad y la visualidad en Buenos Aires 

desde una perspectiva de género” (P. Fogelman), y PID-UNTREF “Emergencias 

aurales. Prácticas de escucha en la Argentina contemporánea” (R. Minsburg).

2- La Red de Estudios Sonoros Latinoamericanos está conformada por Camila Juárez, 

Raúl Minsburg, Victoria Polti, Mene Savasta (Argentina); Cergio Prudencio (Bolivia), 

Felippe Mussel (Brasil); Carlos Gómez (Colombia); Mayra Estévez Trujillo, Fabiano 

Kueva y Juan Mullo (Ecuador); Fernando Godoy (Chile); Jorge David García, 

Rossana Lara, Edgar Ruiz y Colectivo Contra el Soundscape (México); Luis Alvarado 

(Perú); Pol Villasuso y Lukas Kühne (Uruguay). 

3-   Las autoras del capítulo somos Gabriela Aceves, Amanda Gutiérrez, Ana Mora 

Flores, Laura Balboa y yo. Junto a Freya Zinovieff (quien ha sido una de las editoras 

del libro) conformamos la Red Sono(soro)rities.

4-   Para una mayor consideración del concepto de orientación, ver Fenomenología queer. 

Orientaciones, objetos, otros (Ahmed, 2019). 

5-   Backlash. The Underclared war Against American Women fue publicado por primera 

vez en 1991. 

6- Consiste en provocar o molestar a usuarios en línea con comentarios inapropiados u 

ofensivos. Generalmente se lo asocia al accionar de personas supuestamente 

“contratadas” para reaccionar frente a determinadas publicaciones o personas.

7-   Consiste en expresarse en redes genuinamente, pero de manera agresiva. 

8-   Consiste en el acto de publicar información personal en redes de alguien sin su 

consentimiento. Gabriela Ivy, activista política y comunicadora de redes, de género 

trans no binarie, tiene como parte de las crónicas biográficas que conforman su primer 

libro Zoon politikona. Me dicen lo que tengo que ser un capítulo al respecto 

(2024:137) 

9- Milei en Davos https://www.youtube.com/shorts/PHXCp-UTYQY: Milei contesta 

violentamente a periodista en Salta: 

https://www.youtube.com/watch?v=_AK5Y9ksHoU; Milei contra legisladoras: 

https://www.youtube.com/watch?v=Jf3DfB-LTBI. 

10-Se trata de una cinta de seguridad y señalización utilizada para advertir sobre posibles 

riesgos y delimitar áreas peligrosas en diversos entornos públicos como lugares en 

construcción, fábricas, almacenes o zonas con sustancias tóxicas.  

11-Agradezco especialmente a Rocío Zaldumbide, integrante de Vibramujer, participante 

de la acción y compañera del Equipo de Antropología del Cuerpo y la Performance 

(UBA) por brindarme detalles y compartir ideas, y senso-percepciones. 

12-Quien funda y coordina esta colectiva es Clodet García, actriz, dramaturga, directora 

teatral y poeta. Se presenta públicamente como lesbiana visible, anarquista y activista 

gorda. Una de las banderas que más agita es la de la lucha contra la violencia hacia 

mujeres, feminidades y niñeces. Parte de sus proyectos anteriores a esta colectiva han 

sido el Teatro del Círculo (1996-1998), el proyecto de investigación y creación Teatro 

de la Tierra (1999-2013), considerados espacios de indagación de la ritualidad teatral 

antipatriarcal desarrollados en el conurbano bonaerense, y Mujeres de Artes Tomar 

(2012-2016), donde coordinó performances y acciones artivistas de calle. (Polti, 

2022).  

13-Manera en la que se autodenominan sus integrantes.  

14-La Iglesia de Nuestra Señora del Pilar es una Basílica fundada en 1732. Se trata del 

templo católico más antiguo de la ciudad y se encuentra emplazado en una de las 

zonas más exclusivas. 

15-Texto original cedido por las artivistas, a quienes agradezco enormemente. 

16-La iglesia católica fue la institución responsable de la persecución y muerte de cientos 

de miles de mujeres bajo el rótulo de “brujas”. Este genocidio que buscaba destruir el 

conocimiento de las mujeres sobre el parto y el aborto y someterlas al control de los 

hombres y del Estado fue clave para la creación del capitalismo moderno. Para una 

lectura más detenida y fundada: Calibán y la bruja. Mujeres, cuerpo y acumulación 

originaria (Silvia Federici, 2015:262). 

 

Referencias  

Ahmed, S. (2021). Vivir una vida feminista. Buenos Aires: Caja Negra.  Ahmed, S. (2022). Denuncia! El activismo de la queja frente a la violencia institucional. Buenos Aires: 

Caja Negra. 

Alegre, L. (2021). Más allá de la abyección aural. Hacia una escucha híbrida de la diferencia. Sonido, 

escucha y poder, Ciudad de Mexico: Facultad de Música, UNAM. 

Bieletto,  N.  (2017).  Noise,  soundscape  and  heritage:  Sound  cartographies  and  urban  segregation  in 

twenty-first-century Mexico City. Journal of Urban Studies, 4 (1-2), 107-126. 

Bieletto, N. (2019). Regímenes aurales a través de la escucha musical: ideologías e instituciones en el 
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LA ESCUCHA COMO TRABAJO DE MEMORIA 

 

Natalia Bieletto Bueno 

 

Este texto aborda la escucha como práctica y trabajo de la memoria 1. Recurre a la idea de des-

silenciamiento no en su sentido metafórico alusivo a una “apertura” o develación de algo oculto 

(disclosure), sino más bien en su sentido acústico. Apela a la recuperación de la materialidad 

acústica del sonido y entiende la escucha como un fenómeno vibratorio e inter-vinculante. Al 

hablar  de  escucha  como  práctica  de  memoria,  me  refiero  a  una  intencionalidad, un  tipo  de 

“trabajo”, que busca replicar una experiencia aural que se vivió en el pasado y quedó inscrita 

en el cuerpo y la memoria de una persona o grupo. Los trabajos de la memoria requieren de un 

esfuerzo social compartido, acumulativo y desplegado en múltiples cronologías, distribuido en 

distintos cuerpos y activado por diversos agentes sociales (Jelin, 2022). Y puesto que el trabajo 

de remembranza atañe una evocación de lo que ya está ausente, las oportunidades de escucha 

en el presente, también despiertan oportunidades para imaginar eventos, afectos y cuerpos que 

escucharon  en  el  pasado.  Este  tipo  de  trabajo  de  remembranza  ocurre  a  través  de  diversas 

estrategias  multisensoriales  que,  a  veces  de  manera  consciente,  y  otras  no  tanto,  a  veces 

provocada, o en ocasiones simplemente “encontrada”, remecen una inquietud, un saber o senti-

pensar que estaba turgente. Se entenderá la escucha como una disciplina social y, por ende, 

como  una  experiencia  situada  en  la  historia  y  la  cultura.  Finalmente,  se  hablará  de  este 

conocimiento aural, mejor dicho “acustemológico” (Feld, 2015), como un fenómeno que se 

despliega también de manera transgeneracional. 

La diada conceptual, sonar/escuchar, apela aquí a un “estado de re-sonancia” que conecta 

emisor y receptor a través de un intercambio de energía acústica (Edisheim, 2019; Feld, 2015) 

y que dispone los cuerpos a escuchar y resonar con los eventos sonoros y las memorias del 

pasado, con los cuerpos y sentires de otros. De ahí que la escucha pueda tener un potencial 

reparador (Rogers, 2021). Esto admite la experiencia sono/aural en sincronía, (en el mismo 

tiempo  espacio),  o  bien,  en  diacronía,  es  decir,  a  partir  de  la  imaginación,  la  empatía  y  la 

resonancia a través del tiempo. 

 

Mi interés por la escucha como un trabajo de memoria surge por estar atestiguando desde 

hace algunos años la intensificación de formas de activismo sonoro que responden a las muchas urgencias  sociales  del  tiempo  presente.  Si  bien  las  prácticas  de  remembranza  mediante  la 

composición musical, o el diseño de artefactos sonoros que han servido como memoriales no 

son nuevas, en años recientes hemos podido constatar en la esfera pública aural un crecimiento 

en la intención, de provocar un tipo de escucha entre la sociedad civil en general, que sea capaz 

de abatir políticas de inaudición instauradas y remecer así afectos relacionados con historias de 

injusticia y recuerdos traumáticos. Estas  provocaciones para la escucha también buscan con 

frecuencia romper el silencio, cuando a éste se le asocia con un olvido indeseado.  

Un ejemplo de este tipo de acciones y activismos que sonoro/aural, es la filtración pública 

de un audio grabado dentro de un centro de detención migratorio en la Frontera México-Estados 

Unidos en Texas, en 2018. El registro hace audible los sollozos de pequeños niños al haber 

sido separados de sus padres que afrontaban procesos de deportación. Luego de su publicación 

por parte de la agencia Pro Publica, el registro sonoro tuvo una circulación masiva en la esfera 

pública aural (Ochoa-Gautier, 2006), incluyendo los medios de comunicación, la cámara de 

representantes de California y diversos espacios públicos intervenidos con altavoces. Entonces, 

si antaño eran las figuras de artistas reconocidos las que buscaban provocar entre sus auditores 

ciertas emociones, lo que hoy día estamos escuchando es una multiplicidad de “agenciamientos 

sonoros” (LaBelle, 2019) a través de los cuales, tanto artistas entrenados como instituciones, y 

miembros comunes de la sociedad civil, piden prestar oídos a los procesos críticos del presente, 

pero también al pasado reciente y no tan reciente. Como práctica de memoria, estos procesos 

de “politización de la escucha” (Bieletto-Bueno, 2019) proponen estrategias para “hacer oír” 

(Donoso y Osorio, 2024) y performar así un tipo de escucha que afirma su resistencia a olvidar 

y  su  voluntad  de  acompañar  mediante  una  escucha  empática  (Bieletto-Bueno,  2024; Polti, 

2021).  Se  trata  de  operaciones  transversales  que  ocurren  entre  la  investigación  social,  el 

periodismo, la filosofía, las prácticas creativas y el activismo, para reactivar el cuerpo como 

archivo de la memoria y hacer de la escucha una experiencia afectiva colectiva.  

La noción que propongo en torno a una “politización de la escucha” se vale de un marco 

teórico  generado  recientemente  en  la  convergencia  de  la  historia  y  la  antropología,  la 

musicología, los estudios sonoros, los estudios aurales y los estudios de performance. Se trata 

en todos los casos de historias de escucha latinoamericanas, que a partir de activar la escucha 

como una acción no-violenta, buscan en la resonancia y la re-imaginación histórica restaurar 

los  afectos  provocados  por  casos  de  violencia  extrema.  Este  des-silenciamiento  remece  un 

recuerdo en reposo (en silencio) y, haciéndolo circular entre otros cuerpos, hace frente al olvido 

de injusticias y dolores profundos.  

Mi inquietud por la politización de la escucha se remonta al 2015, en el primer aniversario 

de la desaparición de 43 estudiantes normalistas en el municipio de Ayotzinapa, en Guerrero, 

México.  Este  caso  grave  de  desaparición  forzada  y  violación  a  los  derechos  humanos  ha 

suscitado en los últimos diez años la producción de un nutrido archivo sonoro, así como de 

prácticas de memoria asociadas a la escucha. Una de ellas es el Escuchatorio Político, lanzado 

en  2015  para  acompañar  a  las  madres  de  los  estudiantes,  y  otros  dolientes.  Sobre  este 

escuchatorio he escrito en publicaciones previas (Bieletto-Bueno, 2019 y 2025), de modo que 

aquí solo recuperaré la idea de que esta instancia no tuvo por objetivo registrar sonidos para 

archivarlos y resguardarlos como evidencia histórica. No se trató tampoco de una iniciativa 

para el levantamiento de historias orales o testimonios, aunque bien pueda funcionar como todo 

ello. En lugar de ello fue una invitación para “hacer oír”, para “reposicionar la escucha como 

un ejercicio político”. De modo que, más que grabar, registrar, componer o archivar, el objetivo 

de la propuesta consistió primordialmente en generar una comunidad aural que, unida por el 

dolor  y  la  preocupación,  escuchara  desde  una  posicionalidad  político-afectiva.  Así,  esta 

escucha evocativa; aspiraba a la producción de una comunidad para “escuchar juntos” y con-

memorar  (recordar  juntos).  Siguiendo  a  Jean  Luc  Nancy  (2002),  se  puede  comprender  la 

iniciativa como una incitación para “estar a la escucha”, de exponerse al mundo disponiendo 

el propio cuerpo como un receptáculo de lo que suena y de lo que acontece. Pero, más allá de 

un ejercicio fenomenológico desde el cual ratificar cómo el sonido permite devenir y hacer 

consciencia de la presencia, se trata de un acto micropolítico de escucha colectiva desde la 

vulnerabilidad. Implica una apertura senso-afectiva, que de manera deliberada permite que los 

sonidos se inscriban en los cuerpos y las memorias, bien individuales o colectivas.  

 

50 años del Golpe de Estado chileno 

El 11 de septiembre de 2023 se conmemoró en Chile el aniversario de los 50 años del golpe 

militar  en  contra  del  gobierno  del  presidente  Salvador  Allende.  Una  de  las  formas  de 

remembranza de este evento decisivo en la historia moderna de Chile, consistió en replicar la 

experiencia aural de los radioescuchas del 1973. De modo que, por una hora diaria durante todo 

el  mes  previo,  y  durante  todo  el  11  de  septiembre  del  2023,  los  radio  escuchas  de  Radio 

Universidad de Chile pudimos escuchar, y re-sentir, en tiempo real el desarrollo de los eventos 

políticos que condujeron al fatídico bombardeo de La Moneda. La recirculación de los registros 

radiales  originales  permitió  a las  nuevas generaciones  de  auditores  vivir en  oído propio  las 

noticias  asociadas  a  este  hito  histórico,  despertando  entre  nosotros  una  serie  de  reacciones afectivas  como  la  ansiedad,  la  expectativa  y  el  asombro  que  se  fueron  forjando  de  manera 

paulatina  a  medida  que  se  intensificaba  la  tensión  social.  La  propuesta  fue  llevada  a  cabo 

gracias a la colaboración del Museo de la Memoria y los Derechos Humanos y la Radiodifusora 

de la Universidad de Chile.  

Durante  todo  el  2023  la  conmemoración  de  los  50  años  del  golpe  de  Estado  estuvo 

acompañada  por  similares  provocaciones  a  la  escucha  a  través  de  producciones  radiales, 

transmisiones online, podcasts, y curadurías de registros sonoros puestos en re-circulacion. Un 

ejemplo de ello es el proyecto “Escuchemos la memoria: a 50 años del golpe de Estado” 2. Esta 

iniciativa fue instrumentada por el Programa Radio Escuela de la Subdirección de Cultura de 

la  Municipalidad  de  Santiago,  en  colaboración  con  las  Direcciones  de  Vinculación  con  el 

Medio de la Universidad Católica Silva Henríquez y Centro de Formación Técnica ENAC. 

Contó  con  el  apoyo  del  mismo  Museo  de  la  Memoria  y  la  Radio  Cooperativa,  ambas 

instituciones que han generado y resguardado parte del archivo sonoro vinculado a la dictadura 

y el pasado reciente de Chile. La invitación fue a hacer un ejercicio de memoria escuchando 

registros sonoros de los principales hitos de la época de la dictadura 1973 a 1989. Para este 

podcast, la recopilación de diez archivos de audio fue organizada en cuatro ejes temáticos: 1) 

inicio,  2)  represión,  3)  modelo  y  4)  resistencia.  Los  audios  son  presentados  con  un  guion 

subyacente en que los narradores proporcionan relatos del contexto en que se desarrollaron los 

eventos y cuando se generó gran parte de los registros sonoros originales.  

Los podcasts “Mi 73 hasta 2024” y “50 voces de golpe” brindan dos ejemplos más de los 

usos del podcast como instrumento de memoria. En el primer caso se trata de una iniciativa 

para compartir relatos, testimonios y documentos sonoros relacionados con el año 1973, así 

como  memorias  colectivas  de  los  cambios  ocasionados  por  ese  momento  de  quiebre.  La 

naturaleza de este podcast es eminentemente testimonial y evocativa, y lo que escuchamos en 

el primer episodio es el relato retrospectivo del periodista Eduardo Olivares Palma, exiliado 

chileno y radicado en Francia. Como proponente de este espacio aural, Olivares Palma presenta 

el podcast y se compromete a procurar “la riqueza y diversidad de los relatos, la fuerza emotiva 

de los testimonios y la pertinencia de los documentos” por lo que invita a otros participantes a 

contribuir sus propios relatos y testimonios, comentarios o aportes para la recopilación y la 

escucha colectivizada. Nuevamente, la lógica es colaborativa y el archivo es nutrido a medida 

que  los  auditores  consideren  que  sus  aportes  pueden  contribuir  con  el  trabajo  colectivo  de 

memoria. Cada episodio cierra con una pieza musical elegida por el periodista. El segundo 

caso, el podcast “50 voces de golpe” es otra serie testimonial, también retrospectiva, pero en ella los relatos se concentran únicamente en la fecha del 11 de septiembre de 1973, el día del 

golpe. Quienes recuerdan son 50 mujeres que describen lo que vivieron ese día.  

Los ejemplos aludidos reiteran la utilidad de la radio no sólo como medio de comunicación, 

sino  como  agente  en  la  generación  de  comunidades  de  escucha  que  desarrollan  vínculos 

afectivos y una subjetividad común, unida en este caso por el recuerdo del impacto histórico 

del evento y el dolor que provocó. La creciente disponibilidad de los medios técnicos, y las 

relativamente sencillas competencias digitales con las que se puede producir y hacer circular 

un producto como el podcast, ha dado paso a un movimiento de participación en redes que 

esboza una nueva cultura aural más distribuida entre diversos actores sociales de lo que es la 

radio clásica (Linares, Fox y Berry, 2018). Sin embargo y pese a su reciente democratización, 

cuando el podcast es producido por un equipo de especialistas, puede también funcionar como 

un potente instrumento de escucha evocativa que invita a la empatía. Esto se logra a través de 

diversas  técnicas  de  diseño  y  edición  sonora  donde  paisajes  y  efectos,  voces,  ecos, 

reverberancias,  música  y  múltiples  decisiones  editoriales,  despiertan  la  imaginación  de  los 

auditores  en  torno  a  eventos,  relatos  y  sensaciones  que  resultan  tan  espeluznantes  como 

conmovedoras. Un ejemplo de lo anterior es el podcast “Después de Ayotzinapa” que es a un 

mismo tiempo producto periodístico, radioteatro, obra de arte sonoro e instrumento de con-

memoración.  Podemos  ver  entonces  que  el  podcast  no  es  únicamente  un  instrumento  de 

comunicación, sino que funciona además como un puente entre lo íntimo y lo social (Swiatek, 

2018).  Se  trata  de  una  infraestructura  de  escucha  que,  re-descubriendo el  archivo  sonoro, 

deviene una tecnología sensible que reacomoda los sentidos y redistribuye los afectos (Ochoa-

Gautier, 2011), facilitando el trabajo colectivo de elaboración de la memoria.  

Si bien estos podcasts procuran una sonorización históricamente informada, o recurren a 

registros de las sonoridades del pasado, salvo excepciones como el ya aludido “Después de 

Ayotzinapa”, la mayoría de ellos se vale principalmente del logos discursivo para el trabajo de 

remembranza.  No  obstante,  hay  otro  tipo  de  propuestas  sonoras  que,  prescindiendo  de  la 

palabra, buscan el recuerdo en el phonos mismo. Ejemplo de ello son las intervenciones sónicas 

en el espacio, sea este físico o virtual.  

Registros  sonoros,  cartografía  colaborativas  y  memorias  del  Estallido  Social  en  Chile 

2019 

Una calurosa mañana de la revoltosa primavera de 2019, caminaba por mi barrio en Santiago 

de Chile, cuando lentamente se me acercó un ciclista que pedaleaba mientras trasportaba un altavoz con música grabada. Ante mis oídos emergió una voz femenina que recitaba “Somos 

la  chusma  inconsciente,  incapaz  de  tener  opinión […]  Somos,  los  mal  hablados,  los  mal 

pensados,  los  mal  vestidos,  los  mal  portados,  los  que  queremos  librar  al  gato  que  está 

encerrado…”. En el contexto que corría – una revolución popular en curso, criminalización de 

la protesta en los medios oficiales, el aire apestando a gas lacrimógeno, las veredas destruidas 

y un toque de queda vigente entre las 18 y las 7 hs. – la canción me pareció especialmente 

significativa y testimonial de lo que estábamos viviendo.  

Llegué a casa musitando las palabras que apenas había escuchado ante el paso del velociclo, 

con la esperanza de no olvidarlas y mecanografiarlas en el computador para que el buscador 

boleano  de mi  browser  hiciera  lo  suyo. Google  me  condujo  a  la cantautora chilena  Evelyn 

Cornejo y a “La chusma inconsciente” tema que había lanzado apenas dos años antes. Se trataba 

de una paródica interpretación de la lucha de clases chilena, marcada por lo que Aníbal Quijano 

denominaría “la matriz racial” de la colonialidad latinoamericana [“Somos los rotos de mierda, 

de  piel  morena  y  la  cabeza  negra…”].  La  autora  recupera  una florida  retahíla  de  términos 

peyorativos con que las élites latinoamericanas (“esa psicópata nobleza”) se han referido al 

populacho en un intento persistente de restarle conciencia histórica, sensibilidad artística y, en 

suma, agencia política. Con astucia poética sin igual, Cornejo se apropia el estigma, lo revierte 

y reivindica como táctica de resistencia colectiva (Goffman, 1967). Como luego aprendí, esta 

pieza hace parte de un cancionero que anticipaba una revuelta que ya “se oía venir” (Ponce et 

al., 2019, Spencer, 2020).  

Más que la letra de la canción, quiero destacar la acción sónica del ciclista anónimo que se 

cruzó en mi camino reproduciendo a todo volumen el repertorio musical “contestatario” del 

estallido. Este tipo de intervenciones sonoras en el espacio público me eran conocidas gracias 

al trabajo del colectivo mexicano “Ruido 13” cuya propuesta de las “ruicicletas” consistía en 

una provocación para “hacer oír” a los transeúntes. Entonces, en 2008, la búsqueda era estética 

y recuperaba el proyecto microtonal del compositor mexicano Julián Carrillo (1875-1965). El 

objetivo  del  colectivo  era  democratizar  las  artes  llevándolas  a  las  calles  de  la  ciudad.  Sin 

embargo, sobre la acción del ciclista chileno en protesta podemos decir que es más afín a los 

happenings politizados de las vanguardias artísticas de los 1960s, pues su intervención sonora 

en el espacio público está vinculada a un movimiento social que, en este caso, se facilita por la 

portabilidad del dispositivo de reproducción. En todo caso, es la curaduría de los sonidos y 

repertorios musicales aunada al contexto de su reinserción, lo que logra convertir a esta forma 

de agencia sónica en un trabajo de memoria. Es tanto una forma de artivismo sonoro en el marco  del  estallido  (Bieletto-Bueno  2022),  cuanto  un  trabajo  de  memoria  de  las  dinámicas 

socio-raciales latinoamericanas criticadas en el estallido y en el proceso constituyente de que 

este resultó.  

Como  respuesta  al  sesgo  mediático,  el  estallido  social  generó  desde  muy  temprano 

estrategias  de  registro,  documentación  y preservación  de  su  memoria  sonora.  Entre  ellas  se 

incluyen el Museo Sonoro de la Revuelta, instrumentado por el colectivo artístico Tsonami 

Arte  Sonoro  quienes  convocaron artistas  y  ciudadanos  a  “generar  un  archivo  de  las 

manifestaciones sonoras que surgieron a partir del estallido social” y cuya exhibición se llevó 

a cabo en la Galería de Artes Visuales del Parque Cultural de Valparaíso en el 2021. Así mismo, 

el  Museo  del  Estallido  Social,  fue  habilitado  como  una  plataforma  virtual  colaborativa  de 

recopilación documental y cuenta con una sección de audio titulada “Huellas Sonoras”. Se trata 

de un “proyecto autogestionado, de libre difusión que pretende ser un aporte para el ejercicio 

de construcción de memorias populares”. Ahí se encuentran registros fonográficos de campo, 

canciones,  documentación  de  acciones  poéticas,  testimonios,  entre  otros.  Como  uno  de  los 

registros indica, la intención es:  

 

“Recoger  los  recuerdos,  las  marcas,  los  ecos  que  quedan  en  el  espacio-

territorio; aquellos vestigios de nuestra historia. Indicios sonoros de algo, de 

alguien,  un  lugar.  El  pasado  está  presente  forjando  identidad.  Nos 

escuchamos como una melodía para reconocernos entre sí y dar paso a un 

nosotrosen comunidad. Huellas sonoras, memorias populares”3.  

 

La intención es doble: la generación de archivo y la gestión de comunidades de escucha que 

acompañen memorias difíciles para hacer memoria y resistir el olvido.  

En los años posteriores a la revuelta, ha llamado también mi atención el modo en que la 

cartografía sonora Audio Mapa, ha sido apropiada como archivo de las memorias sonoras. Ello 

ha sido posible debido a la inserción de registros sonoros en espacios que fueron emblemáticos 

de la revuelta tales como Plaza Dignidad y alrededores; el Centro Cultural Gabriela Mistral, la 

calle Alameda, la Plaza Ñuñoa o el parque Juan XXIII.  

Audio Mapa es también una iniciativa del colectivo Tsonami, originalmente pensada como 

una representación cartográfica para asociar sonidos con espacios – asociación que de manera 

resultante crea imaginarios sociales. Pero, a medida que uno explora las fichas de registro, el mapa revela sus usos como instrumento de testificación, denuncia y archivo de la memoria 

(Bieletto-Bueno  2026).  Baste  mencionar  dos  ejemplos  de  lo  anterior:  el  registro  sonoro 

insertado en el cruce de la calle Vital Apoquindo y calle Yolanda, en las inmediaciones del 

Hospital Dipreca, en la comuna de Las Condes, se titula: “Ataque militar a población civil”.

La  ficha  de ingreso  del  fonograma  se  acompaña con  la  siguiente  descripción:  “Medidas  de 

represión del gobierno de Sebastián Piñera frente a manifestaciones sociales luego del toque 

de queda. La toma se realizó a medio kilómetro del lugar, frente a un hospital con un generador 

y a un cerro que refleja el sonido de las armas de fuego”4. 

La naturaleza acusmática del registro – es decir, la disociación entre el evento acústico y su 

captura–  hace  imposible  constatar  que  la  fuente  sonora  corresponda  efectivamente  a  la 

inscripción  textual  que  su  autor  registra  en  la  ficha.  En  otras  palabras,  a  partir  del  registro 

sonoro  es  imposible  saber  si  el  sonido  corresponde  a  un  arma  de  fuego  -es  decir,  con 

municiones–, si se trata de una bala de salva –cartucho sin municiones–, o bien de un petardo 

–artefacto pirotécnico-. Especialmente si, como también se indica en la ficha, el registro se 

realizó a medio kilómetro de dónde se supone ocurrió la detonación. Determinar la veracidad 

de la relación entre la fuente sonora y el sonido percibido no es el objeto de debate en este 

ejemplo. Para ello se requeriría el trabajo de escucha experta de la musicología  forense; es 

decir,  un  tipo  de  audición  que  permita  construir  un  objeto  sonoro  como  evidencia  de  algo 

(Mopas,  2023).  Lo  que  deseo  rescatar  por  el  momento  es  la  pregunta  sobre  cómo  la 

situacionalidad espacio-temporal de la escucha condiciona sus formas de registro, inscripción 

y recirculación, en este caso gracias al instrumento de archivamiento sonoro colaborativo que 

es el Audio Mapa y, por ende, en sus usos como instrumento de memoria.  

Las prácticas de la memoria generan temporalidades que no son cronológicas (Jelin, 2022, 

p. 13). Esto es algo que podemos escuchar en el Audio Mapa, que archiva registros de eventos 

escuchados en diferentes años. Por otro lado, hay una escucha mediada por el dispositivo de 

registro, si consideramos la perspectiva de la fonografía crítica.  

 

“(…) cada acto de grabación es situado y se encuentra en un contexto social, 

histórico y político particular […] la grabación de campo se da en el marco 

del acontecimiento, de lo imponderable e inesperado […] En este sentido, el 

grabador –junto con los soportes que operan como sistemas de memoria y los 

sistemas  de  reproducción–  es  un  dispositivo  mediador  y,  en  tanto  tal,  se 

relaciona  profundamente  con  los  intereses  y  preguntas  de  quien  registra” 

(Petit y Benítez, 2021, p. 131). 

 

Podríamos focalizarnos únicamente en los intereses del escucha como sujeto individual –

para el caso, el autor del registro enlistado como Andrés Zelada Correa–, sin embargo, lo que 

queremos  es  problematizar  la  memoria  como  proceso  colectivo,  de  modo  que  resulta  más 

productivo  comprender  la  escucha  1)  como  evento  social  y  2)  como  experiencia 

transgeneracional. Es decir, la escucha no es solo una experiencia personal que ocurre in situ y 

en un único instante. Más allá de ello, la escucha responde tanto a una historicidad como a la 

situacionalidad sociocultural de cada sujeto (Bieletto-Bueno, 2020) que es a la vez individuo y 

cuerpo colectivo. De ahí que tanto la ficha como el registro sonoro, aparezcan más cercanos a 

una forma de testificación sonora del estallido, o como propone Alejandro Castillejo una “etno-

fonía” (en reemplazo de “etno-grafía”). Otro registro del mismo autor titulado: “Zona de cajas 

supermercado  Jumbo”,  permite  comprender  mejor  el  punto.  Con  fecha  de  ingreso  el  22  de 

octubre del 2019 (a cuatro días de iniciado el estallido), la información del registro indica:  

 

“Lineal de cajas Jumbo Los Dominicos, Las Condes, Santiago de Chile’. La 

sensación de desabastecimiento, más los constantes incendios provocados al 

gran comercio tras el estallido del 18 de octubre del 2019 en Chile, provoca 

que los pocos supermercados disponibles, abrieran en horarios cortos y con 

control  de  entrada,  mas  no  de  compra.  Mucha  gente  corre  a  comprar  lo 

necesario por si hubiese habido desabastecimiento real. No lo hubo” 5.

 

En su descripción textual, el autor del registro remite una “sensación de desabastecimiento”, 

que se intuye no sólo individual sino socializada, muy probablemente debido al contexto de 

toque  de  queda,  alarma  generalizada  y  los  incendios  provocados  en  muchos  centros 

comerciales  en  esos  días  de  octubre  del  2019.  Sin  embargo,  es  imposible  no  interpretar  la 

aclaración al respecto de que “no hubo desabastecimiento”, como una revisión histórica de la 

llamada  “crisis  de  desabastecimiento”  ocurrida  durante  el  gobierno  de  la  Unidad  Popular 

encabezado por Salvador Allende y especialmente, en los meses previos al golpe de estado de 

1973. Las causas de aquella crisis y las responsabilidades atribuibles – si acaso se remonta a 

1971 y fue ocasionada por contradicciones en las políticas económicas implementadas por la UP, o si la derecha opositora escondió productos básicos como parte de un plan de boicot al 

gobierno  de  la  Unidad  Popular –siguen  siendo  materia  de  disputa  por  parte  de  quienes 

preservan la memoria y escriben la historia (Cofre, 2018), justamente porque el recuerdo –

quien recuerda y cómo lo hace– no está exento de disputas y controversias. Volveremos a esto 

más adelante.  

Cierro esta sección señalando que cada persona lleva archivada en el cuerpo una serie de 

memorias colectivas que se despliegan de manera involuntaria en cada ocasión de escucha. A 

partir  de  ellas  percibe  y  significa  una  experiencia  aural.  Como  lo  explica  Francisco  “Tito” 

Rivas, una arqueología de la escucha consiste en reconocer la existencia de capas de memorias 

individuales y colectivas que se “estratifican y escorzan” configurando objetos aurales (Rivas, 

2019).  Entonces,  la  posibilidad  de  archivar  registros  sonoros  en  la  representación 

espaciotemporal que es Audio Mapa, da cuenta de una colectividad que escucha y al hacerlo 

activa saberes, que permiten el despliegue de imaginación y subjetividad política.  

 

Memorias aurales y la disputa por la memoria.  

Lejos de propiciar un discurso único, las prácticas de memoria, los recuerdos, evocaciones, 

silencios y olvidos, son siempre plurales y, en general, están en contraposición, e inclusive en 

conflicto, unas con otras. Por ello, al analizar las luchas y antagonismos alrededor de memorias 

sociales, el acento está puesto en el rol activo de los diversos agentes sociales que participan 

en  esas  disputas  y “desarrollan  sus  estrategias  en  escenarios  de  lucha,  de confrontación,  de 

negociación  y  de  alianzas  [mientras],  intentan  ganar  poder  e imponer  sus  prácticas  frente  a 

otras” (Jelin, 2022, p. 13).

En  el  seno  de  los  debates  por  la  memoria  histórica –especialmente  en  contextos  de 

transición, reparación y búsqueda de justicia–, el problema de las disputas por la memoria es 

frecuente,  pues  las  memorias  de  pasados  violentos  no  sólo  emanan  de  quienes  sufrieron 

vulneraciones a sus derechos o los de sus seres queridos. En realidad, la elaboración de los 

recuerdos, la búsqueda de la memoria, o incluso el empeño por el olvido, también es una labor 

que realizan los perpetradores de crímenes severos, las instituciones que fallaron en garantizar 

el estado de derecho, e incluso los indiferentes al dolor causado. Ante estas disputas surge la 

pregunta de si acaso y cómo los recuerdos de los victimarios pueden y/o deben jugar un papel 

en los procesos de construcción de la memoria y re-escritura de la historia.  

El creciente interés por la voz del victimario ha suscitado una serie de debates que tocan los 

ámbitos  de  lo  ético,  historiográfico,  institucional,  jurídico  e  intersubjetivo  (Chornik,  2014; 

Sánchez  León,  2018;  Mackenbach,  2019; Bascur,  2021).  Como  indica  Sánchez  León,  “a 

diferencia de la víctima, el verdugo no suele testimoniar por voluntad propia” (pág. 168), de 

modo  que,  entre  los  problemas  asociados  a  esa  voz,  se  encuentra  la  sospecha  por  las 

motivaciones  que  le  empujan  a  testificar,  por  ejemplo,  para  exonerarse,  eludir  o  distribuir 

responsabilidades, así como negociar o reducir su condena. No obstante, las razones por las 

cuales es justificable abrir la escucha a los relatos deleznables de personajes como asesinos, 

torturadores, verdugos y victimarios, tiene que ver con la búsqueda de la verdad histórica, y 

con la construcción de una evidencia que sirva para inculparlos y perseguir a otros posibles 

responsables. Puesto que aquí lo que nos interesa es asociar memoria con escucha, ante tales 

preguntas  debemos  identificar  quién  y  para  qué  fines está  realizando  el  “trabajo  aural”  que 

servirá a la labor de memoria (Ochoa-Gautier 2006), cuáles son los usos institucionales de estos 

recuerdos,  en  qué  momento  y  para  qué  fines  ha  sido  oportuno  abrir  un  momento  de  re-

circulación de dichas memorias aurales,  así como el debate de qué tipo de representaciones 

sociales sobre el victimario se pueden generar a partir de dichos recuerdos.  

Tales disputas por la memoria y la imbricación de los procesos de escucha en ella, quedan 

de  manifiesto  a  través  del  testimonio  brindado  por  Adolfo  Francisco  Scilingo,  exmilitar 

argentino  condenado  por  su  participación  en  los  infames  “vuelos  de  la  muerte”  durante  la 

última dictadura militar en Argentina (1976-1983). En su testimonio, Scilingo describió los 

sonidos  que  escuchaba  mientras  estaba  a  bordo  de  los  aviones  que  transportaban  a  los 

detenidos-desaparecidos antes de arrojarlos vivos al mar. Según Scilingo, los sonidos que más 

le  quedaron  grabados  fueron  los  gritos  y  llantos  de  un  joven  que,  despertando  del  letargo 

inducido  por  fármacos  y  descubriendo  el  engaño,  se  percató  de  que  estaba  ante  su  muerte. 

Scilingo describió el ruido del motor del avión y el sonido del viento mientras volaban sobre 

el mar. También se refirió al silencio “penetrante” que se producía entre los oficiales militares 

después de que las víctimas eran arrojadas al mar, un silencio que le remitía a un “vacío total” 

y que, según describe, le ha atormentado desde entonces.  

 

“Hay cuatro cosas que me tienen mal. Los dos vuelos que hice, la persona que 

vi torturar y el recuerdo del ruido de las cadenas y los grillos. Los vi apenas 

un par de veces, pero no puedo olvidar ese ruido. No quiero hablar de eso. 

Déjeme ir.” (Verbitsky, 1995, p. 30).  

Si bien el trabajo de memoria realizado por Scilingo puede para algunos ser considerada 

“espurio”,  –es  decir,  con  connotaciones  de  ilegitimidad  por  sospechas  de  ser  falseado, 

adulterado o tendencioso–, su relato ha sido utilizado como prueba en varios juicios contra sí 

mismo y otros responsables de estos crímenes. Este testimonio es uno de los más impactantes 

y reveladores sobre esta cruel forma de exterminio y no deja de resultar interesante que lo que 

se configura en este caso como “evidencia” del crimen no es un registro sonoro, sino apenas el 

recuerdo de lo escuchado. La huella aural, esa “escucha sin sonido” que quedó en la memoria 

de Scilingo, es la evidencia que a un mismo tiempo le atormenta y le compromete. En esta 

práctica  de  memoria  hay  una  superposición  de  capas  de  mediación,  pues  además  de  la 

evocación de este recuerdo inscrito en la memoria de Scilingo, estamos ante la materialidad de 

la voz del ex-militar, que no solo contiene palabras; siguiendo a Adriana Cavarero, esa voz 

ligada a un individuo es también una materialidad sonora singularizada que hace audible una 

“plurifonía” social en que el asesino también participa (Cavarero, 2018, p. 84). La voz de este 

asesino  quedó  fijada  en  las  entrevistas  que  en  su  momento  concedió  a  TVE,  la  cadena  de 

televisión española y se reinserta como parte de un proceso de des-silenciamiento. Su voz es la 

expresión  sónica  de  la  ruptura  del  pacto  de  silencio  entre  los  victimarios;  pero  también 

audibiliza  la  resonancia  de  un  conflicto  que  une  a  víctima con  victimario.  Como  indican 

Donoso  y  Osorio  (2024),  esta  posibilidad  de  escuchar  el  testimonio  del  victimario  por  voz 

propia, nos sitúa “en un campo de escucha pública donde el archivo se abre en operaciones de 

reproducción sonora” y nos invita a prestar oídos nuevos a las reverberancias del pasado. Lo 

que resulta más desconcertante es que, cuando es el victimario quien enuncia la remembranza, 

se abre una ventana de posibilidad para que los discursos sobre sus recuerdos aurales, y sus 

formas de entextualizar esa remembranza, puedan aportar elementos para la construcción de su 

personaje como sujeto de dolor (Bascur, 2021). A Scilingo “le tiene mal” ese recuerdo aural, 

quiere escapar de él y no lo logra. Ese recuerdo es su sentencia. La pregunta es si hay lugar 

para la empatía.  

 

Palabras finales  

La memoria y el olvido se debaten en un persistente proceso dialéctico en donde la insistencia 

del  recuerdo  permite  a  los  sujetos  agenciarse  la  capacidad  de  buscar,  o  elaborar  una 

representación de lo ausente (Ricoeur, 2000). Cuando el olvido se soslaya en el silencio, el recuerdo busca emerger en forma de re-sonancia para ser escuchado y re-sentido y re-conocido. 

Por tanto, hacer memoria desde el sonido/escucha, es una propuesta para hacer re-sonar los 

cuerpos de la comunidad de implicados. Si bien el gesto político proviene en gran medida de 

quienes crean tales condiciones de audibilidad mediante obras, intervenciones, producciones 

sonoras  y  prácticas  de  registro  sonoro,  he  centrado  la  atención  en  los  receptores  de  esas 

provocaciones porque son ellos (nosotros) los escuchas quienes completamos el proceso de 

memoria, disponiendo el oído y el cuerpo para recordar y re-sentir. El gesto político consiste 

en abrir oídos y recibir las resonancias del pasado. Como indica Victoria Polti, una escucha 

performativa, es una forma “iterable y corpo-sintiente en la que vinculamos un espacio a una 

subjetividad,  configuramos,  damos  sentido  y  disputamos  regímenes  aurales  a  partir  de  la 

escucha” (Polti, 2021).

La escucha como un trabajo de memoria y como un gesto político intencionado procura el 

recuerdo,  redistribuye  el  sensorio  y  brinda  condiciones  para  nuevos  intercambios  afectivos 

(Bieletto-Bueno  2020  y  2024;  Ochoa  Gautier  2015;  García  Castilla,  2021).  Hemos  hablado 

aquí no siempre desde el logo-centrismo del lenguaje, sino desde la naturaleza vibratoria del 

sonido  en  donde  ocurre  re-sonancia  y  re-membranza.  La  escucha  es  además,  vínculo  que 

permite  reconocer  la  co-dependencia  entre  entidad  sonante  y  escuchante  (Bieletto-Bueno, 

2025), de manera sincrónica y diacrónica. Escuchamos el presente y, gracias a las memorias 

colectivas, también heredamos estrategias de escucha del pasado. En cada nuevo momento de 

escucha, el archivo sonoro y los archivos del cuerpo se imbrican abriendo nuevas posibilidades 

para la imaginación histórica. Así pensada, la escucha abre posibilidades para la redistribución 

tanto  de  recursos  narrativos  con  afectos.  Des-silenciar,  entonces,  alude  principalmente a 

recuperar  la materialidad  de  la  experiencia  sono/aural  y  replicarla  siempre  que  sea  posible, 

reimaginarla y re-vivirla en el cuerpo propio. 

 

Notas 

1-Trabajo realizado en el marco del Proyecto Fondecyt no. 11240463. “Del sonido a 

la escucha. Teorías y Métodos en los estudios de auralidad”.

2-“Escuchemos  la  memoria:  a  50  años  del  golpe  de  Estado” 

https://www.santiagocultura.cl/50-anos-del-golpe-de-estado-escuchemos-la-

memoria/ 

3-https://museodelestallidosocial.org/audios/ 4-Título: Ataque  militar  a  población  civil  /  Autor: Andrés  Zelada  Correa  / 

Info: Medidas  de  represíón  del  gobierno  de  Sebastian  Piñera  frente  a manifestaciones  sociales  luego  del  toque  de  queda.  La  toma  se  realizó  a  medio 

kilometro del lugar, frente a un hospital con un generador y a un cerro que refleja el  sonido  de  las  armas  de  fuego/  Fecha: Noche  del  22-10-2019/  Tags: Urbano, Sociedad, Políticos. Licencia: BY-NC 

5-Registro  Audio  Mapa.  Título: 22.10.19  Zona  de  cajas  supermercado  Jumbo,  en 

Lineal de Cajas del Jumbo Los Domínicos. 
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ESCUCHAR LA MEMORIA 

 

Experiencias sonoro-musicales del conflicto de Malvinas 

 

Verónika Diaz Abrahan y Sofia Haller  

 

La Guerra de Malvinas fue un conflicto clave que tuvo sus efectos en la conformación de la 

memoria y la identidad nacional en Argentina. Durante mucho tiempo, la academia planteó un 

largo  silencio  sobre  la  cuestión  de  Malvinas,  cuya  narrativa  se  concentró  tan  solo  en  el 

problema soberano.  Durante  la  última  década,  han  surgido  diferentes  enfoques  que  han  ido 

ampliando la mirada sobre el tema (Barriera, 2022), y se han señalado distintas cuestiones que 

resta  trabajar  (Lorenz,  2021).  En  ese  marco,  se  destacan  los  estudios  socioculturales  de  la 

guerra y la posguerra de Malvinas (Rodríguez, 2020). Paralelamente, emerge la importancia de 

analizar distintos soportes, como las derivadas de elementos sensoriales (lo sonoro, el tacto) o 

las prácticas artísticas como fuentes de construcción de conocimiento para abordar procesos 

identitarios,  de  memoria  y  de  reconstrucción  histórica  (Feenstra  y  Verzero,  2020).  Las 

posibilidades de estudiar el pasado desde fuentes que exceden lo documental o lo óculocentrista 

han sido exploradas muy escasamente, como han considerado trabajos pensando en la historia 

reciente.  El  giro  subjetivo  planteado  desde  el  campo  de  estudios  del  pasado  reciente  y  las 

memorias  sociales  se  encuentra  ligado  fuertemente  a  la  valorización  del  testimonio  como 

fuente  esencial  historiográfica  (Franco  y  Levin,  2007).  En  este  capítulo  pretendemos 

reflexionar sobre cuestiones epistemológicas y metodológicas con relación a las experiencias 

sonoras musicales del conflicto de Malvinas. 

En Argentina, la mayor parte de los antecedentes toman al sonido y la música como hecho 

cultural en asociación con el contexto sociohistórico. Desde enfoques etnomusicológicos, los 

cancioneros  populares,  letras  de  canciones,  recorridos  artísticos,  entre  otros  tópicos  fueron 

analizados con el objetivo de contribuir, desde el arte, a la historia de la Guerra de Malvinas 

(Buch  y  Gilbert,  2022;  Carassai,  2022). Sin  embargo,  existen  otras  ramas  de  investigación, 

desde  un  enfoque  etnográfico,  focalizados  en  las  experiencias  subjetivas  de  las  personas 

(Shifres, 2020). La música y los sonidos se encuentran presentes en los espacios cotidianos, 

estableciendo  relaciones  de  sentido  y  significado  entre  lo  sonoro-musical  y  los  contextos 

socioculturales (Díaz Abrahan, 2024). La experiencia subjetiva de los individuos, en la que los estímulos sonoros desencadenan emociones y recuerdos vinculados a los contextos vividos, se 

presenta como una herramienta clave para la recuperación y evocación de recuerdos del pasado 

(Jakubowski y Eerola, 2022). 

El concepto de régimen sensorial supone la conformación histórica y cultural con base a la 

sensibilidad y las emociones humanas, así como un conjunto de relaciones entre las distintas 

modalidades  perceptivas,  que  tienen  un  carácter  estructurante  en  nuestra  experiencia  del 

mundo. Esto permite replantear los enfoques hegemónicos que colocan en el centro a la visión 

y la palabra escrita (Geertz, 2003; Howes, 2014) e integrar otras modalidades sensoriales que 

sean acordes con los modos de experiencia individual y colectiva de los procesos y relaciones 

sociales. Ello hace posible generar una renovada comprensión del hecho social.  

El  arte  puede  ser  entendido  no  sólo  como  un  medio  de  expresión  emocional,  de 

reelaboración  y  rememoración  de  eventos  y  situaciones,  sino  que  también  puede  utilizarse 

como  fuente  que  permita  reconstruir  fenómenos  sociohistóricos.  En  esta  última  línea,  la 

música, los sonidos del entorno y los testimonios orales ofrecen una perspectiva diferente sobre 

los eventos históricos (Díaz Abrahan, 2024), revelando aspectos de la experiencia humana a 

menudo invisibilizados en los archivos escritos (Ketelaar, 2017). Estos estímulos habitan los 

espacios cotidianos de las personas, estableciendo relaciones de sentido y significado entre lo 

sonoro-musical y los contextos socioculturales (Shifres, 2020), lo que los convierte en fuentes 

clave  para  la  reconstrucción  de  la  historia.  Existen  antecedentes  de  trabajos  que  han 

considerado la relación de aspectos sonoros musicales con la memoria traumática en campos 

de  concentración  durante  la  última  dictadura  cívico  militar  (Polti,  2022;  Lutowicz,  2012), 

vinculando la experiencia subjetiva con la memoria colectiva. 

En lo relativo a Malvinas, sin embargo, el trabajo con la memoria sonoro musical se presenta 

como  un  campo  poco  explorado  y  con  grandes  potencialidades.  Los  estudios  sonoros, 

conocidos  internacionalmente  como sound  studies,  plantean  un  giro  epistemológico  y 

metodológico, el cual posiciona al sonido y a la música como objeto de investigación (De la 

Monte, 2019). Se identifican, por lo menos, dos dimensiones en la producción de conocimiento. 

En un nivel social y colectivo, la primera dimensión toma al sonido y la música como hecho 

cultural  en  asociación  con el contexto  sociohistórico.  La  segunda,  y  en  un  nivel  personal e 

individual, involucra a lo sonoro-musical como un elemento significativo, orientado la atención 

hacia la experiencia subjetiva que las personas tienen cuando escuchan algo y el ambiente y 

momento en que lo hacen. Los mismos serán desarrollados a continuación. 

Sonidos y música como hecho social y cultural 

La cuestión Malvinas ha sido abordada por trabajos de corte musicológico y etnomusicológico. 

Argentina cuenta con un gran cuerpo de investigaciones focalizadas en el significado político 

y el contexto social a través del análisis de la intención de la composición musical, el contenido 

de las letras de las canciones o la biografía de ciertos artistas. Algunos ejemplos sobre ello son 

las  canciones  que  representan  los  sucesos  durante  la  última  dictadura  cívico-militar  (Polti, 

2012)  o  la  crisis  del  2001  (Liut, 2021).  En  palabras  de  Semán  (2019):  “hay  canciones  que 

adquieren valor político sin ser militantes ni haberlo querido ser (…) la canción puede ganar 

valor político más allá de las intenciones de sus creadores originales y en un nivel de masividad 

que  excede  las  culturas  militantes”  (pág.  17).  En  esta  línea,  y  vinculada  con  la  Guerra  de 

Malvinas,  gran  parte  de  los  antecedentes  se  han  focalizado  en  el  análisis  de  repertorios 

populares, artistas o canciones que se escuchaban previo o durante el conflicto (Carassai, 2022; 

Cisilino y Barrena, 2021).

El estudio de estos antecedentes permite organizarlos alrededor de diferentes problemáticas 

y momentos, que reflejan aspectos históricos, muy previos a la guerra, capaces de caracterizar 

aspectos culturales y sociales de la música en Malvinas. Un trabajo realizado por Cirio (2022) 

se  focalizó  en  las  fuentes  escritas  que  daban  cuenta  de  las  prácticas  musicales  y  sonoras 

ocurridas  en  las  Islas  Malvinas  durante  el  período  1828-1833  cuando  la  Confederación 

Argentina ejerció soberanía con el comandante Luis Vernet. Para los fines analíticos, el autor 

utiliza 6 categorías musicales según la etnia de sus cultores (la afro y la indígena), funcionalidad 

(la  militar),  estatus  (la  académica)  y  nacionalidad  (la  inmigrante  y  la  criolla),  las  cuales 

presentaban elementos musicales y socioculturales característicos de Buenos Aires. Por otro 

lado, Cejas (2011) indaga sobre el empleo de la música en operaciones militares con un foco 

particular en el uso de marchas (enfatizando la dimensión temporal y rítmica) para estimular la 

moral y el sentido patriótico de los combatientes. 

Luego, respecto a estudios que han abordado el conflicto bélico, un tema de gran relevancia 

para la época surge ante la prohibición por parte del gobierno militar de la escucha de música 

en habla inglesa, lo que impulsó un resurgimiento de la música local. El conflicto provoca la 

aparición de voces que se manifiestan en el rock nacional, que surgen como alternativa a la 

música inglesa y con la intención de reivindicar la causa. Un ejemplo de ello son los recitales 

del fondo patriótico realizados en Buenos Aires, una colecta masiva televisada que reunió a 

músicos de diversos géneros con el fin de convocar a la población a donar joyas y dinero para 

fortalecer  económicamente  el  conflicto  armado.  La  complejidad  de  un  escenario  donde comienzan  a  hablar  voces  que  no  se  estaban  manifestando  antes  del  conflicto,  puede 

relacionarse con el proceso de reaparición de partidos y organizaciones en la escena política 

encontrando durante la guerra el espacio para hablar (Rodríguez, 2024). En tal sentido, el rock 

nacional se consolidó como una forma de expresión para la sociedad (Buch y Gilbert, 2022). 

Este movimiento se manifestó no solo en Buenos Aires, sino que también se hizo presente en 

otras provincias del país, lo que queda en evidencia en la serie documental Sur Rock ´n Roll y 

Después la cual cuenta con el testimonio y relato de músicos sobre el debut y crecimiento de 

bandas de rock nacional en los pueblos y ciudades del Valle del Chubut (AbismoPlano, 2020). 

En lo que refiere a la posguerra, se destacan los trabajos que analizan e interpretan las canciones 

con letras referenciadas a los excombatientes o al reclamo por la soberanía de las islas (Buch, 

2022, Liska, 2022).  

El  estudio  de  los  antecedentes  nos  permite  comprender el  panorama académico  sobre  el 

tema,  que  se  ha  focalizado  en  producciones  culturales,  abocándose  a  la  música  que  se 

manifestaba durante y después de la guerra en el interior del continente. Si pensamos  en la 

Teoría  de  los  Discursos  Sociales  donde  la  comunicación  se  piensa  en  tres  momentos,  de 

producción,  de  circulación  y  de  recepción  (Verón,  1993),  vemos  que  los  antecedentes  con 

respecto a los estudios musicales de la guerra de Malvinas se han focalizado en la producción 

de  estos  productos  culturales  y  en  alguna  medida  en  su  circulación,  pero  salvo  algunas 

exploraciones (Buch y Gilbert 2022) no han habido estudios que pensaran en las características 

acústicas o sensoriales de la producción o análisis que consideran la escucha. 

Mientras  lo  musical  ya  cuenta  con  algunos  antecedentes,  la  dimensión  sonora  cobra 

relevancia sólo incipientemente. El análisis de los gestos, entonaciones y silencios en discursos 

de Galtieri (Vassallo, 2022) o las narrativas y estética sonora de las emisiones de 60 Minutos, 

antes, durante y después del conflicto argentino-británico (Sticotti, 2021) son algunos de los 

trabajos que presentan un anclaje a la Guerra de Malvinas. Lo sonoro constituye una apuesta 

metodológica novedosa en sí misma, haciendo referencia al ambiente cotidiano caracterizado 

por los sonidos, ruidos o silencios que se han hecho presentes en un marco espacio-temporal 

(Petit, 2022). El sonido es siempre un indicio de algo, de alguien, de un momento o de un lugar. 

Todas las acciones diarias inscritas en la rutina, los contactos con las cosas y los encuentros 

con las personas producen un sonido; todos los lugares reales o imaginarios que habitamos, los 

escenarios  que  recorremos  y  los  momentos  que  experimentamos  poseen  una  sonoridad 

particular (Domínguez Ruíz, 2015). Estos paisajes o cartografías sonoras pueden dar cuenta de 

sucesos sociales y políticos de una época, como, por ejemplo, los sonidos de las calles o de las protestas y los gritos de las concentraciones que se convierten en testimonios (Lvovich, 2023). 

Los registros sonoros no solo conservan el sonido, sino que también encapsulan momentos, 

emociones, estrategias de producción y distribución, en contextos históricos específicos. 

El  sonido,  los  ruidos  y  hasta  los  silencios  pueden  ser  escuchados  como  testimonios, 

mediante los cuales se articulan una serie de experiencias vividas en el contexto de un evento, 

crisis, etc. (Gil Escribano, 2023). Su condición de fuentes incompletas, dispersas, escasas, y en 

ocasiones aparentemente inconexas, representan la oportunidad de generar nuevas preguntas 

que permitan interpretarlas y ponerlas en diálogo con otras fuentes (Pereira, 2025). Otro de los 

grandes  desafíos  de  esta  línea  de  investigación  es  la  limitada  presencia  temporal  de  los 

estímulos sonoros, por lo que la mayor parte de los trabajos utilizan registros audiovisuales de 

archivos locales o nacionales. 

Todavía resta por estudiar cuál fue la relación que tuvieron los combatientes con la música 

o con el sonido, ya sea en los momentos previos a la guerra, durante el conflicto en el territorio 

malvinense  o  en  la  posguerra  inmediata.  ¿Escuchaban  música?  ¿Qué  música  escuchaban? 

¿Cómo  la  reproducían?  ¿Qué  significaba  para  ellos? ¿Cuál  era  su  relación con los  sonidos, 

ambientales y de la guerra? ¿Cómo los resistían? Nos referimos a estudiar el rol de la música 

y del sonido en las experiencias subjetivas de los combatientes. En tal sentido, nuestra hipótesis 

es que las posibles respuestas de estas preguntas se pueden escuchar a través de la recolección 

de información desde los relatos y testimonios de sus agentes, que describan el ambiente o 

paisaje sonoro musical de diferentes escenarios de la guerra de Malvinas. 

 

Experiencia subjetiva sonoro-musical 

El análisis de la experiencia que las personas establecen entre lo que escuchan y el contexto 

socio histórico es la arista menos explorada de los estudios sonoros. Los sonidos no son meros 

elementos  físicos,  técnicos  o  acústicos,  sino  que  son  portadores  de  significados  que  se 

entrelazan  con  las  experiencias  vividas,  la  identidad  individual,  colectiva  y  los  contextos 

históricos. A través de los relatos y testimonios, se pueden reconstruir las "biografías sonoras" 

de  los  individuos  y  las  comunidades,  así  como  también  abordar  memorias  autobiográficas 

conformadas a partir de vivencias traumáticas, que dan cuenta de cómo los sujetos se relacionan 

con los sonidos y cómo estos, a su vez, impactan sus percepciones del mundo (Cornejo et al., 

2022; Domínguez Ruiz, 2015). 

Abordar  el  tema  de  la  guerra  implica  pensar  en  el  término  del  trauma  o  de  la  vivencia traumática.  En  la  literatura  científica  el  término  se  encuentra  asociado  a  experiencias  que 

implican muerte, amenaza de muerte, heridas graves o riesgo a la integridad física, cuestiones 

que experimentaron los veteranos y ex-combatientes de la Guerra de Malvinas (Lolich et al., 

2014).  A  través  de  prácticas  artísticas  como  el  cine  y  el  teatro,  se  abordó  la  experiencia 

traumática de los soldados, la manipulación política de la dictadura y las secuelas psicológicas 

y  sociales  de  la  derrota.  Estas  obras  no  solo  documentan  la  historia,  sino  que  también 

construyen memoria y cuestionan los relatos oficiales (de Ilzarbe, 2021).  

Desde una perspectiva sonora se ha relatado la intensidad de los sonidos de los bombarderos, 

las sonoridades de tambores e instrumentos de viento de metal para la transmisión de órdenes 

en combate caracterizando el paisaje sonoro de la Guerra de Malvinas (Radio Nacional, 2022). 

Sin embargo, al momento no se establecen vinculaciones con las memorias autobiográficas de 

los ex-combatientes.  

 

Los  antecedentes  vinculados  a  otros  eventos  de  la  historia  reciente  permiten  pensar  la 

dimensión sonora de la memoria. Estos trabajos retoman los aspectos sonoros presentes en los 

relatos de un grupo de sobrevivientes de los Centros Clandestinos de Detención y Exterminio, 

para problematizar no solo la memoria traumática, sino también la memoria sonora, un campo 

en construcción. Situados en los CCDTyE de Buenos Aires “El Olimpo” (Lutowicz, 2012) y 

“El Atlético” (Polti, 2022), las autoras trabajan con los testimonios que, al ser transmitidos a 

través de la oralidad se encuentran cargados de elementos sonoros, como por ejemplo pasos 

subiendo una escalera, gritos, música reproducida en los momentos de tortura, etc. Para las 

personas detenidas en campos de concentración, la escucha, el sonido y el silencio se tornaron 

en  aspectos  fundamentales  para la  comunicación  y  conexión con  el  entorno.  Estos  trabajos 

configuran  un  archivo  que  no  sólo  documenta  el  pasado,  sino  que  también  preserva  la 

dimensión  afectiva  y  subjetiva  de  la  memoria.  En  este  sentido,  lo  sonoro  adquiere  una 

dimensión  particular,  ya  que  se  presenta como  una  fuente  de  memoria  que  conserva  datos, 

emociones,  percepciones  y  relaciones  intersubjetivas.  De  forma  transversal,  los  relatos  y 

testimonios,  especialmente  de  sobrevivientes  y  testigos,  toman  valor  preponderante  en  la 

reconstrucción de memorias individuales, sociales y colectivas (Sorgentini, 2002).  

 

Reflexiones Finales

 

La Guerra de Malvinas, como conflicto trascendental en la historia argentina, ha sido abordada 

tradicionalmente  desde  una  perspectiva  política  y  soberana,  relegando  otras  formas  de interpretación que apelan a dimensiones más subjetivas y sensoriales. En este capítulo se ha 

pensado en cómo la música y el sonido ofrecen una perspectiva novedosa y enriquecedora para 

la  reconstrucción  de  la  memoria  histórica  de  este  conflicto,  tanto  en  su  dimensión  social  y 

cultural como en su vínculo con la experiencia subjetiva de los individuos. Los recuerdos son 

multisensoriales, y el sonido es un elemento constitucional de la traza mnémica, lo que nos 

habla  de  la  importancia  de  estudiar  y  conceptualizar  la  memoria  sonora.  La  creciente 

valorización de lo sonoro como una fuente historiográfica permite ir más allá de los relatos 

convencionales y acceder a una comprensión más profunda de los eventos vividos, tanto en el 

ámbito colectivo como en el personal. 

El análisis de las prácticas artísticas y sonoras durante y después de la guerra de Malvinas 

nos ha mostrado cómo la música, los sonidos cotidianos y los silencios pueden ser vehículos 

cruciales  para  la  expresión  de  emociones,  recuerdos  y  memorias  tanto  de  los  combatientes 

como de la sociedad en su conjunto. Estos elementos sonoros no sólo reflejan las dinámicas 

sociopolíticas de la época, sino que también actúan como testigos de la experiencia subjetiva, 

ayudando a preservar el legado emocional de la guerra. 

Aunque el campo de los sound studies aplicado a Malvinas es aún incipiente, su potencial 

para  abrir  nuevas  rutas  de  comprensión  histórica  es  innegable.  Al  considerar  los  paisajes 

sonoros,  los  testimonios  orales  y  los  análisis  de  la  música  como  fuente  de  conocimiento, 

podemos  construir  una  memoria  más  compleja  y  matizada  del  conflicto,  que  integre  las 

vivencias individuales y colectivas más allá de los relatos oficiales. Así, la música y el sonido 

no  solo  se  revelan  como  elementos  simbólicos  de  resistencia  o  reivindicación,  sino  como 

herramientas  fundamentales  para  reconstruir  una  memoria  que  abarque  aspectos  poco 

abordados de la experiencia humana vinculada a la guerra. 

La incorporación de esta dimensión sonora en el análisis histórico invita a repensar nuestras 

metodologías,  proponiendo  un  giro  epistemológico  que  desafíe  la  hegemonía  de  la  visión 

ocular y textual. Se abren nuevos interrogantes sobre el impacto que los sonidos y las músicas 

tienen en la construcción de identidad y memoria y la forma en la que accedemos a esos datos 

sonoros,  cuya  naturaleza  efímera  los  hace  esquivos  a  la  academia.  En  este  marco  se  hace 

necesario pensar en un diseño metodológico e instrumental para recabar en los sonidos y la 

musicalidad a partir de testimonios de diferentes actores y agentes de la comunidad, que hayan 

vivido el conflicto. De esta forma, consideramos que esta reconstrucción puede ser colectiva, 

de manera que no solo se recupere la memoria sonora con propósitos académicos, sino que sus 

protagonistas la recuperen y la apropien, para su transmisión y la construcción de memorias para nuevas generaciones.  
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III. Canción, memoria y 

 

transmisión 




CANCIÓN POPULAR, MEMORIAS E IDENTIDADES 

 

Irene López 

 

“La música construye nuestro sentido de la identidad a través de la 

experiencia  que  ofrece  del  cuerpo,  del  tiempo  y  la  sociabilidad, experiencias que nos permiten ocupar un lugar dentro de una narración cultural imaginaria.”

Simon Frith (2014, 475) 

 

“Cuando ella viene, sentimos que la boca se nos llena de un gusto a 

pasto  pisoteado,/  y  que  tiene  un  sabor  a  cuero  resobado  y  reseco.  / Entonces es cuando hay que cantarla con todo el pecho/ aunque la voz se quiebre en medio del intento/ y nos quedemos tristes para siempre.”

Manuel J. Castilla, 

“La baguala”, La tierra de uno (1951) 

 

Los epígrafes que inician estas páginas dan cuenta, uno como reflexión teórica y el otro desde 

la palabra poética, de la relevancia de lo sonoro, de la música y del canto como experiencia 

vital y modo de construcción identitaria. A partir de sus resonancias enunciamos algunas de las 

preguntas que nos convocan: ¿Qué podemos conocer o recordar a través de la música y de los 

sonidos? ¿De qué manera la música y las canciones intervienen en la conformación subjetiva 

y en la configuración de memorias, personales y colectivas? 

Algunas primeras ideas para responder a estos interrogantes se orientan a la capacidad de la 

música de aunar cuerpo, emoción, expresión, sentimiento, se trate de música instrumental o 

vocal. El canto, y la canción, entretejen dos modos artísticos de expresión, poético-musical, a 

lo cual se suma que, como toda producción estética, es polisémica, abriendo la posibilidad de 

generar múltiples interpretaciones, reinterpretaciones y actualizaciones donde se articulan tanto 

sentidos  construidos  históricamente  como  también  múltiples  apropiaciones  de  acuerdo  a 

contextos y coyunturas diversos. 

Por  ello,  nos  preguntarnos  cómo  la  música,  en  especial  la  canción  popular,  interviene  y 

colabora en la construcción de memorias, sentidos de identidad y pertenencia. A través del 

registro  y  textualización  de  voces  y  discursos,  de  las  circulaciones,  usos  y  apropiaciones 

diversas,  las  canciones  se  tornan  un  espacio  privilegiado  de  inscripción,  condensación  y circulación de sentidos de identidad, construcción de memorias y de subjetividades, por lo cual 

adquieren un rol destacado en las narrativas identitarias y en las disputas por los sentidos de la 

historia  y  de  las  memorias  (Jelin,  2002).  Como  sostienen  Simon  Frith  (2001)  y  Pablo  Vila 

(1996), la música popular posee el potencial de interpelar a múltiples sujetos y la capacidad de 

articular  los  múltiples  códigos  e  instancias  de  construcción  del  sentido  a  través  de 

negociaciones  y  convergencias  entre  los  diversos  actores  involucrados  -intérpretes, 

compositores, oyentes-, como también de los discursos, performances y prácticas asociadas. 

Siguiendo a estos autores, la música popular permite una apropiación para uso personal mucho 

más potente que otras formas de cultura popular por su capacidad de trabajar con experiencias 

emocionales intensas ya que el placer que produce es el de la “identificación” y la experiencia 

de la pertenencia. De este modo, se constituye en metáfora de la identidad, articulando lo social 

en lo individual y lo individual en lo social. 

En esa línea de reflexiones, el recorrido aquí propuesto forma parte de estudios previos en 

torno a la canción popular de raíz folklórica 1. En esta instancia  consideramos al menos dos 

dimensiones  que  permiten  reflexionar  sobre  los  procesos  de  construcción  de  memorias  e 

identidades:  una  de  ellas,  centrada  en  la  canción  como  forma  de  registro  e  inscripción  de 

memorias,  abordando  su  configuración  discursiva  y  el entramado  semiótico  entre  música  y 

poesía,  propias  de  la  canción;  y  otra  dimensión  que  atañe  a  las  formas  de  circulación  y 

apropiación  por  parte  de  los  receptores,  es  decir,  los  posibles  sentidos  que  construye  su 

circulación en la historia de sus interpretaciones o de sus diversas apropiaciones.  

Dada la amplitud del tema, partimos de algunas consideraciones generales sobre la canción 

popular de raíz folklórica para luego abordar dos composiciones en particular, articulando su 

análisis  con  reflexiones  generales  que  nos  permitan  comprender  diversos  modos  de 

configuración,  apropiación  y  circulación  e  inclusive  de  disputas  en  torno  a  los  sentidos  de 

pertenencia, identidad e historia.  

 

Tramas de memoria en la canción de folklore  

El repertorio de canciones de la música de raíz folklórica en Argentina 2 conforma un espacio 

privilegiado  para  analizar  y  comprender  diversas  formas  de  construcción  de  la  memoria 

cultural  y  social.  En  su  conformación  y  desarrollo  como  campo  de  producción  cultural  se 

encuentran  implicados,  y  complejamente  entramados,  construcciones,  valores  y  sentidos  en 

torno  a  lo  nacional,  lo  popular,  lo  regional,  construcciones  espaciales  e  identitarias  y  de memorias. Lejos de pensar este campo como un espacio homogéneo, en su seno coexisten, a 

veces  en  complementación  y  otras  en  tensión,  distintos  paradigmas  discursivos,  diversas 

orientaciones políticas e ideológicas, concepciones de nación y retóricas que dan cuenta de un 

espacio heterogéneo donde se disputan los sentidos, las pertenencias y las memorias (Kaliman, 

2003; Díaz, 2009).  

Una modalidad es la trama de memorias de lo cotidiano, de prácticas y saberes, registros de 

épocas, de lugares y habitantes: canciones que retratan sujetos y espacios en la cotidianidad de 

sus mundos, nombrándolos con nombre y apellido, destacando y enalteciendo sus virtudes. En 

dicha modalidad se destaca Manuel J. Castilla, desarrollando el subgénero del “retrato” donde 

esos sujetos, individualizados y nombrados en su hacer cotidiano, en sus lugares y paisajes, en 

sus labores, sueños, pesares son, al mismo tiempo, reconocidos como parte de una comunidad 

y construidos como héroes populares (Kaliman, 2003). Allí emergen las figuras de Eulogia 

Tapia en “La pomeña”, Marcelino Ríos en “Zamba de los mineros”, Juan Riera en “Zamba de 

Juan  panadero”,  Juan  Ponce  en  “Cantor  del  obraje”,  la  niña  Yolanda  (Yolanda  Pérez  de 

Carenzo)  en  “Zamba  de  Lozano”,  Maturana,  Barboza,  y  muchos  más  que,  desde  esa 

nominación, trascienden anonimatos y fronteras territoriales, para pasar a formar parte de un 

imaginario y de narrativas colectivas de identidad.  

Otra  modalidad  se  orienta  a  configuraciones  en  torno  a  sucesos  y  personajes  históricos. 

Entre ellas, las obras integrales dedicadas a Chacho Peñaloza o a Martín Miguel de Güemes –

Viva Güemes, con interpretación de Hernán Figueroa Reyes, de 1971, o La tierra en armas, 

banda original de la película del mismo nombre, compuesta por Félix Luna y Ariel Ramírez, 

con interpretaciones de Mercedes Sosa-. También podemos mencionar composiciones como 

“La Felipe Varela” (1958), de José Juan Botelli y José Ríos, donde se reconstruye una versión 

local  del  paso  de  Felipe  Varela  por  Salta  que  confronta  con  la  mirada  e  interpretación 

revisionista  del  federalismo.  Esta  zamba  fue  objeto  de  críticas  y  controversias,  e  inclusive 

algunos intérpretes cambiaban la letra del estribillo original “Felipe Varela matando viene y se 

va” por estos otros versos “Porque Felipe Varela nunca mató por matar”. También “Estilo de 

la mala memoria” (1981), de Gustavo Leguizamón y César Perdiguero, es una composición 

donde la construcción de la memoria es centro de debates, disputas y confrontaciones entre 

distintos relatos de la historia sobre el desempeño de Güemes en Suipacha, batalla decisiva en 

el  proceso  de  independencia:  entre  una  versión  local  frente  a la  construcción  de  la  historia 

oficial mitrista. Se dirime en tal disputa la reivindicación de la figura del héroe y de Salta en el 

proceso independentista y su lugar en la historia oficial (López, 2018).  

Entre  las  diversas  modalidades,  nos  interesa  particularmente  detenernos  en  aquellas 

canciones que surgen como registro y testimonio de un suceso o de una época y que llegan a 

convertirse en bandera de resistencia, memoria de reclamos e inclusive especie de himnos que 

rememoran tales hechos. Para este recorrido focalizamos en dos composiciones: “Fuego en 

Animaná” de César Isella y Armando Tejada Gómez y “Zamba del río robado”, cuya letra es 

atribuida a Manuel J. Castilla y su música a dos compositores, Guillermo Mareque y Enrique 

Fernández Mendía. 

 

Memorias del fuego: el Animanazo, la canción y sus memorias 

La fogata en el Valle 

no estaba de solo estar 

 

El 19 de julio de 1972, trabajadores vitivinícolas de la finca y bodega Animaná, en el Valle 

Calchaquí de la provincia de Salta, iniciaron una serie de reclamos a la patronal por sus salarios 

adeudados. Esta movilización popular, conocida como “Animanazo”, incluyó cortes de ruta, 

cobro de peaje, una marcha hacia Cafayate, la toma del edificio municipal, la destitución del 

intendente,  y  la  organización  de  ollas  populares.  Este  suceso  alcanzó  visibilidad  pública  a 

través de medios locales y nacionales en resonancia con otras movilizaciones sociales como el 

“Cordobazo”  o  el  “Rosariazo”,  con  la  singularidad  de  que,  en  este  caso,  se  trataba  de  una 

pequeña localidad con alrededor de 1000 habitantes.  

Ese mismo año, Armando Tejada Gómez y César Isella plasmaron en “Fuego en Animaná” 

un registro y homenaje de esa pueblada y de quienes la protagonizaron. La canción despliega 

numerosas aristas, tanto por su contexto de producción, su lugar en el campo del folklore, la 

posición de sus compositores, su circulación y su censura durante la última dictadura militar, 

como también por su resignificación y apropiación por parte de la comunidad en contextos 

conmemorativos de dicho suceso3. Por todo ello, “Fuego en Animaná” permite comprender 

cómo una canción puede constituirse en dispositivo de construcción de memorias, activando la 

creación de sentidos sobre la historia de un lugar y su comunidad.

Las  décadas  de  1960  y  1970  significaron  un  momento  de  gran  producción  del  folklore 

musical en Argentina perceptible en la proliferación de programas radiales, la organización de 

grandes  festivales  como  el  de  Cosquín,  el  crecimiento  de  la  industria  discográfica,  el 

surgimiento de nuevos grupos e intérpretes. También constituyó un momento de renovación musical  y  poética caracterizado  por  una  creciente  orientación  de  izquierda  y  una  marcada 

vocación  latinoamericanista,  en  que  se  tornan  preponderantes  los  postulados  acerca  del 

compromiso  social  del  artista  junto  a  la  relevancia  otorgada  a  la  calidad  estética  de  las 

producciones  y  su  potencialidad  política.  A  lo  largo  de  esas  dos  décadas,  estas  formas  de 

posición estética y política provocaron una progresiva radicalización y división de las distintas 

perspectivas en el campo del folklore que, si bien puede reconstruirse mucho antes con las 

composiciones de Atuahualpa Yupanqui, alcanza su momento de mayor auge entre los años 

1966 y 1975 –período que Carlos Molinero denomina como “década militante” de la canción 

(2011). Estas militancias y posicionamientos se inscriben no sólo en la canción sino también 

en la poesía, la literatura y las artes latinoamericanas en general, incluyendo disputas y debates 

sobre el rol del artista y sus modos de acompañamiento a las distintas instancias de la vida y 

las luchas sociales.  

En  esas  coordenadas  se  inscribe  el  Movimiento  del  Nuevo  Cancionero,  impulsado  por 

Armando Tejada Gómez4, Oscar Matus, Hamlet Lima Quintana, Tito Francia y otros artistas, 

cuyo “Manifiesto” fue presentado en febrero de 1962. También César Isella 5 adhiere a este 

proyecto  estético,  luego  de  conocer  a  los  referentes  del  movimiento  durante  un  viaje  a 

Mendoza. A partir de allí, Isella y Tejada Gómez construyen una fructífera dupla compositiva 

que dará, entre muchas otras, canciones tales como “Fuego en Animaná”, “Triunfo agrario”, 

“Canción de las simples cosas”, “Resurrección de la alegría”, “Hombre en el tiempo”, “Breve 

historia de Juan”, “Canción con todos” –                                             6 una de sus obras más conocidas y difundidas-.  

“Fuego  en  Animaná”,  interpretada  por  César  Isella  y  Los  Trovadores,  es  una  de  las 

canciones incluidas en el LP A José Pedroni del año 1972, álbum que da cuenta del proyecto 

estético-político  compartido,  incluyendo  además  “Triunfo  agrario”,  “Resurrección  de  la 

alegría”,  “Canción  para  el  fusil  y  la  flor”  (Sánchez/Palomo)  y  “El  regreso  del  juglar” 

(Isella/Lima Quintana). Ese mismo año, la canción logra el segundo premio del Festival de la 

Patagonia en Punta Arenas, Chile. Estas fechas permiten conjeturar que la canción surgió al 

calor  de  la  movilización  social  en  Animaná,  o  muy  poco  tiempo  después  de  este  suceso 7, 

potenciando  ese  ideal  de  la  canción  que  aspira  a  convertirse  en  crónica  y  testimonio,  en 

vehículo de aspiraciones colectivas y en un modo de acción política. 

No obstante, es interesante advertir que la letra no construye héroes individuales ni ofrece 

referencias explícitas de la movilización y sus protagonistas. ¿Cuál es, entonces, el modo en 

que  la  canción  entrama  y  construye  memorias,  pertenencias  y  posicionamiento  político? 

Consideramos que su potencial crítico radica en dos cuestiones: una de ellas, consiste en la deconstrucción e impugnación de una serie de representaciones dominantes sobre el habitante 

de los Valles, que enfatizan su pasividad y silencio; la otra, resulta de la construcción simbólica 

del fuego y la olla, elementos que aparecen como núcleos significativos en los recuerdos de los 

habitantes del lugar sobre las acciones llevadas a cabo en ese acontecimiento.  

La tensión entre dos representaciones diferentes del espacio y los sujetos se plasma desde 

los primeros versos - “Dicen que yo de solo estar fui apagándome”-, estableciendo distancia 

con un tipo de configuración subjetiva externa, distante, y ajena al enunciador que es aquella 

cifrada en las coordenadas de la quietud, la mansedumbre, la inacción y la pasividad -el fuego 

que  se  apaga-                                                 8 ,  cristalizada  en  la  metáfora  del  “solo  estar”.  En  esa  misma  clave  de 

representaciones,  el  espacio  calchaquí  se  construye  como  paisaje  y  los  sujetos  desde  una 

idealización  esencialista  y  estetizante  configurando  un locus  amoenus que  circula  en 

numerosos discursos y canciones9. Por tal razón, la canción resulta distintiva en el seno del 

folklore musical  en  Salta  marcando  un  posicionamiento  alternativo a  dichas  construcciones 

simbólicas, poniendo en escena a los trabajadores rurales vitivinícolas en un contexto de lucha. 

 

Frente a la pasividad, el silencio y la mansedumbre del vallisto, la letra pone de relieve, en 

cambio, su capacidad de agencia y transformación; y, contrario a representaciones del espacio 

como locus  amoenus,  en  este  caso  se  erige  como  escenario  de  conflictos,  movilización  y 

protesta. En lugar de ese sujeto idealizado y sumiso, emerge el actor político protagonista que 

obliga  a  los  patrones  y  al  gobierno  a  dar  una  respuesta  a  su  situación.  En  la  canción  el 

enunciador deniega ese lugar pasivo, afirmando:  

 

Sepan los que no han sabido 

que no estoy de sólo estar, 

que estoy parado en el grito 

Bagualero del Pujay. 

 

La denegación de la pasividad resuena con el asombro que se evidencia en el discurso de la 

prensa, ya que las crónicas y noticias periodísticas reprodujeron representaciones e imágenes 

en la clave de la mansedumbre y la pasividad, calificando el suceso como “Insólita rebelión 

popular”  (La  Razón),  “La  rebelión  de  los  mansos”  o  enfatizando  el  carácter  pacífico  del 

reclamo como “Protesta pacífica” (El Tribuno).  

La escritura establece una serie de opuestos que permiten reconstruir estas representaciones: 

luz/oscuridad;  atardecer/amanecer;  quietud/movilización;  silencio/grito;  pasividad/agencia; 

naturaleza/historia; estar estando/“buscando ser”. Precisamente, esta última díada articula la 

tensión  entre  las  dos  representaciones  que  venimos  refiriendo  y  entre  una  concepción  del 

habitante calchaquí anclado en el pasado y la de un sujeto que construye futuro e historia. Estas 

contraposiciones  semánticas  se  corresponden  con  dos  secciones  rítmicas  claramente 

diferenciadas, huayno y vidala, el primero de ellos, de pulsación regular y ritmo movido, es 

bailable; la vidala, en cambio, de ritmo pausado, es una forma de canto que no se baila. A estas 

secciones  se  agrega  un  recitado  que  cumple  la  función  de  ofrecer  información  y  que,  sin 

embargo, no se encuentra en todas las interpretaciones10:  

 

Ayer nomás ardió el pueblo 

por la tierra y por el pan, 

y la fogata en el valle 

no estaba por sólo estar. 

 

La fogata y el fuego construyen múltiples sentidos: de vida, acción, motivación; de rebelión 

y lucha, del poder de la movilización, también como forma de construir comunidad, en tanto 

evoca la práctica de la olla popular, las formas de camaradería, solidaridad y de pertenencia. 

Condensa,  de  este  modo,  sentidos  de  rebelión  y  camaradería:  esa  fogata  necesaria  para  la 

cocción de los alimentos, a la vez nuclea y alumbra, crea comunidad y re-ligazón entre los 

participantes.  Otro  sentido  construido  en  la  letra  apunta  al  lugar  y  a  la  pertenencia,  donde 

adquiere  valor  la  existencia.  La  constante  reafirmación  de  una  pertenencia  en  la  insistente 

repetición del verso enunciado en primera persona: “Soy de Animaná”.

Además de estos sentidos, la canción fue acumulando otros que provienen de circunstancias 

relativas a su circulación y a sus apropiaciones. Durante la última dictadura cívico militar en 

Argentina  esta  composición  formó  parte  de  las  listas  de  canciones  prohibidas  y  sus 

compositores  recibieron  amenazas,  primero  de  la  Triple  A  y  luego  del  gobierno  militar, 

llevando a César Isella al exilio. En la madrugada del 24 de marzo de 1976, fueron detenidos 

ilegalmente  y  secuestrados  los  referentes  del  Animanazo:  Pablo  Salomón  Ríos,  Nital  Díaz, 

Horacio Guaymás, Santos Ramírez, Inocencio Ramírez y Amado Guanca. 

Ese silencio obligado por la censura sufrida, tanto por la canción, sus compositores, y los 

protagonistas  de  esa  movilización,  no  impidió  que  luego  del  retorno  de  la  democracia,  y 

actualmente, “Fuego en Animaná” se transformara en testimonio de lucha y resistencia, en un 

himno de identificación local, de afirmación de un lugar de pertenencia. Esto quedó plasmado 

en las acciones conmemorativas llevadas a cabo en Animaná en el año 2013, al cumplirse 41 

años del Animanazo. En ese nuevo escenario, la canción no sólo tuvo un lugar central en la 

performance ritual del homenaje que escenificó el suceso a través de la danza, sino que también 

pudo oficiar como articulación de memorias personales y colectivas y permitir una apropiación 

y resignificación de la potencialidad simbólica que la canción evoca (Villagrán y López, 2016). 

También  en  ese  contexto,  el  documental Donde  hubo  fuego.  Memorias  del  animanazo de 

Carlos Müller, Ricardo Bima y Santiago Álvarez 11 muestra un excelente trabajo de registro, 

recuperación y resignificación de las memorias locales sobre el Animanazo desde las voces de 

sus testigos y protagonistas, reinstalando el debate sobre los recuerdos y los olvidos en torno a 

dicho suceso, a partir del trabajo con la recuperación de esos recuerdos en el ámbito familiar y 

escolar de la comunidad, interviniendo el espacio público con un mural que evoca ese suceso 

histórico. 

 

Memorias del agua: “Zamba del río robado” 

llenos de arena los ojos 

va lagrimeando el pampeano 

 

Hacia  1947  y  1948,  con  la  construcción  de  la  represa  Los  Nihuiles  en  Mendoza,  queda 

interrumpido el cauce natural del río Atuel, dejando de ingresar al territorio de La Pampa. Esta 

situación derivó en múltiples consecuencias adversas, ya que la interrupción del cauce natural 

del  río  provocó  profundos,  permanentes  e  irreversibles  cambios  ambientales  en  el  oeste 

pampeano  por  la  falta  de  agua,  entre  ellos  desertificación,  salinización  de  los  suelos, 

desplazamiento de las poblaciones que allí residían y, desde luego, un conflicto interprovincial 

con un histórico reclamo de La Pampa desde 1951 y acciones judiciales que perduran hasta el 

presente (Langhoff, Rosell y Geraldi, 2018)12. 

La  “Zamba  del  río  robado”  hace  referencia  precisamente  a  esta  situación,  producto  del 

conflicto entre ambas provincias, que forma parte del reclamo por el derecho de los pueblos y 

comunidades al acceso al agua y a los recursos naturales.  

La letra construye semánticamente sentidos en torno a lo desértico y la esterilidad, frente al 

agua como fuente de vida, de recursos y fertilidad. Los primeros versos son potentes en este 

sentido:  “Cuando  cortan  el  Atuel/  queda  sin  agua  el  Salado/  llenos  de  arena  los  ojos/  va 

lagrimeando  el  pampeano.”  Simbólicamente  esa  lágrima,  ínfima  gota  de  agua,  opera  como 

analogía de esa tierra desértica por la falta del caudal del agua del río, transformando todo en 

arena y suelo infértil, lágrima que no alcanza para la generación y reproducción de la vida. El 

antes  y  el  después,  quedan  delimitados:  donde  hubo  agua,  vida  y  vegetación,  hoy  hay 

desertificación, pobreza y pueblos que abandonan sus territorios. La aridez de la tierra resuena 

con el cuerpo en esa imagen de la arena en los ojos. 

La  singularidad  de esta  zamba  desde  las  problemáticas  de  las  memorias  se  despliega  en 

distintas dimensiones: tanto a partir de las circunstancias de su emergencia y la configuración 

de memorias locales en torno a un hecho que marcó la historia, la producción, el acceso a los 

recursos naturales y el desarrollo de una región, como también, y más puntualmente, en lo que 

refiere  a  la  autoría.  En  este  último  punto,  existen  distintas  versiones  e,  inclusive,  disputas 

autorales. La letra se atribuye al poeta salteño Manuel J. Castilla13 y, en cuanto a la música, se 

han  registrado  dos  versiones,  una  perteneciente  a  Guillermo  Mareque 14  y  otra  a  Enrique 

Fernández Mendía 15.  

Las referencias sobre las circunstancias en las que Manuel Castilla compone la letra de esta 

zamba  se  basan  en  testimonios  orales,  recuerdos  de  músicos  y  poetas  presentes  en  dicha 

reunión, plasmadas en entrevistas y en diversas publicaciones 16. Los numerosos relatos que 

entraman recuerdos y memorias orales indican que en 1959 Castilla visitó Santa Rosa junto al 

conjunto  folklórico  Los  Fronterizos,  y  que,  en  una  reunión  social  compartida  con  músicos, 

poetas e intelectuales del lugar, llegó a interiorizarse acerca del conflicto y del reclamo, siendo 

ese el contexto en el cual surgen los versos de la zamba. También en ese contexto, los recuerdos 

de  sus  participantes  señalan  que  Guillermo  Mareque  fue  quien  compuso  la  música,  aunque 

luego no la registró. Gracias a los testimonios de los presentes en el agasajo, Manuel Castilla 

supo  acerca  de  esa  demanda  tan  relevante  para  la  comunidad  local  y  que  permanecía 

desconocida más allá de esas fronteras.  

Resulta llamativo sin embargo que, siendo Manuel Castilla un poeta reconocido por su gran 

producción en el campo de la canción de folklore, esta canción haya permanecido olvidada 

entre sus obras, más allá de la popularidad que efectivamente tiene en La Pampa17. Así es que 

tanto  el  público,  como  poetas  y  músicos  salteños  no  tenían  mayor  conocimiento  sobre  la 

intervención de Castilla en esta canción; inclusive, hay testimonios acerca de que el mismo poeta no recordaba esta zamba. Al respecto su hijo Teuco Castilla, también poeta, confirmó tal 

desconocimiento (Gutiérrez, 2008). Por otra parte, entre las obras de Castilla registradas en 

SADAIC no se encuentra esta zamba. Se debe considerar, además, que el cancionero de Castilla 

no está compilado o reunido en su totalidad; la edición de las obras completas de Castilla no lo 

incluye y esto también se debe a que el mismo poeta distinguía entre su obra lírica y sus letras 

de canciones (López, 2020).  

Más allá de las versiones, o de la posibilidad de establecer fehacientemente la autoría de la 

canción, lo  interesante en  relación  con  la  construcción  de  memorias  es  su  circulación,  y  la 

institucionalización de la zamba como bandera de reivindicación por el derecho de los pueblos 

al acceso a los recursos naturales. También la cuestión de la autoría, signada por controversias 

y dudas, con la fragmentación y ambigüedad de los relatos y las memorias en torno a ella, 

resulta parte de una construcción que permite comprender un modo peculiar de cómo funciona 

la memoria colectiva. En tal sentido, en las memorias circulantes no se trata de una cuestión de 

verdades, sino de una reconstrucción de sentidos que forma parte de aceptaciones y consensos 

colectivos. 

Lo importante, en todo caso, es cómo esta canción es tanto el registro de un hecho histórico 

conflictivo,  testimonio  de  injusticia,  como  también  una  obra  que  con  el  tiempo  pasó  a 

convertirse en himno local para integrar narrativas colectivas de identidad y memoria, ya que 

se  enseña  en  las  escuelas,  la  cantan  los  estudiantes,  está  presente  en  actos,  documentales, 

publicaciones y eventos en los cuales se enuncia el reclamo 18. De ese modo, se constituye en 

una potente forma de enunciar y alzar la voz de un reclamo que tuvo además su vía institucional 

y judicial. En tal sentido, la zamba adquiere protagonismo y un rol central entre las prácticas 

de apropiación y resignificación cultural y en la construcción de políticas de la memoria.  

Entre dichas políticas, pueden mencionarse una serie de acciones culturales relevantes que 

coadyuvan en la construcción de memorias colectivas. El Cancionero de los ríos es una obra 

que  recoge  y  compila  diversas  canciones  y  poemas  dedicadas  a  los  ríos  con  el  objetivo  de 

concientizar sobre los recursos hídricos y dar a conocer la problemática del agua, con especial 

énfasis en el conflicto interprovincial entre Mendoza y La Pampa por el río Atuel. La primera 

versión, impulsada en 1985 por el escritor Juan Carlos Pumilla y el músico Rubén Evangelista, 

fue editada por la Cámara de Diputados de la provincia de La Pampa y presentada en el Teatro 

Español  de  Santa  Rosa,  contando  con  una  grabación  en  vivo  del  espectáculo.  En  2019  la 

Secretaría de Recursos Hídricos de La Pampa edita la obra Cancionero 2.0: seamos el sonido 

de  nuestros  ríos, con  la  idea  de  reactualizar  la  problemática.  En  esta  nueva  publicación, la problemática  del  agua  se  concreta  como  trabajo  colectivo,  con  ilustraciones  y  canciones,  a 

través de las memorias de estudiantes y docentes de los niveles primario y medio en la provincia 

de La Pampa que dieron como resultado cincuenta composiciones en estilos urbanos como rap 

y rock.  

Es tal la relevancia que adquieren la música y estas composiciones que el Cancionero de los 

ríos ha sido distribuido en las instituciones educativas de La Pampa y en las ediciones de ambas 

publicaciones han intervenido la Secretaría de Recursos Hídricos, la Fundación Banco de La 

Pampa, el Poder Legislativo, la Cámara de Diputados, la Secretaría de Cultura y el Ministerio 

de Educación, la Asociación Pampeana de Escritores y la Asociación Pampeana de Músicos 

(Alomar,  2022).  Todos  estos  datos,  que  dan  cuenta  del  lugar  central  de  esta  zamba  en  la 

institución escolar, en los reclamos judiciales, en lo estatal, contrastan, por ello, con su poca 

presencia en el repertorio interpretado por solistas y conjuntos folklóricos a nivel nacional, más 

allá de La Pampa.  

 

Políticas de memorias, a modo de cierre 

Quisiera concluir este recorrido evocando la resonancia de los epígrafes iniciales para recordar, 

luego  de  transitar  por  estas  dos  modalidades  de  registro  e  intervención  a  través  de  dos 

canciones, la potencialidad sonora, semántica y emotiva de las canciones como formas políticas 

de registro, construcción, resignificación y circulaciones de las memorias.  

Las canciones analizadas, aun en sus singularidades y diferencias, muestran cómo ambas 

composiciones cumplen un rol central en el registro, configuración y proyección de memorias, 

convirtiéndose en himnos y banderas reivindicativas de sus respectivas luchas que adquieren 

múltiples dimensiones, siempre políticas: en torno a los territorios y sus recursos, el trabajo, la 

historia y las identidades. De tal modo, la música popular y, en este caso específico la canción 

de raíz folklórica argentina adquiere relevancia no sólo como dispositivo de registro, soporte y 

condensación de memorias sino como parte activa en las disputas en las cuales diversos actores 

y colectivos construyen desde un presente narrativas y sentidos sobre su pasado. 

 

Notas 

1-Como becaria e investigadora de CONICET, incluyendo estudios sobre Gustavo Cuchi 

Leguizamón  y  José  Juan  Botelli  (2018),  eventos  como  el  Animanazo  (2016),  la 

Serenata  a  Cafayate  y  la  configuración  del  espacio  calchaquí  (2017  y  2019),  la producción poética de Manuel J. Castilla y sus canciones (2020 y 2024).   

2-A diferencia de la producción definida por los folklorólogos como manifestación rural, 

oral,  anónima  y  colectiva,  en  este  caso  se  trata  de  producciones  de  autor  de  origen urbano difundidas a través del mercado y la industria de la música. Entre 1930 y 1940 se  produce  un  movimiento  de  alcance  nacional  que  Ricardo  Kaliman  define  como “folklore  moderno”,  para  denominar  formas  derivadas  de  las  prácticas  rurales  que ingresaron  a  los  circuitos  urbanos  y  se  difundieron  a  través  de  los  medios  masivos (2003,  26).  Chamosa,  por  su  parte,  define  este  fenómeno  como  folklore  mediático (2012) y Cortazar como proyección folklórica (1967). 

3-Un  estudio  previo  (2016)  desarrollado  junto  a  la  antropóloga  Andrea  Villagrán, 

consideró el registro de las conmemoraciones al cumplirse 41 años del evento el 19 de julio  de  2013.  Tomamos  de  ese  trabajo  previo  algunas  de  las  consideraciones  más relevantes para abonar las presentes reflexiones. 

4-Poeta mendocino nacido en 1929, desarrolló una importante obra poética y literaria, 

además de sus canciones, entre las cuales mencionamos Pachamama (1954), Antología de Juan (1958), Profeta en su tierra (1968) Canto popular de las comidas (1974, 1º Premio de Poesía del Concurso Literario de Casa de Las Américas). Su concepción del arte y de la poesía como compromiso se articula con una activa militancia política: en 1958 fue elegido diputado provincial por la Unión Cívica Radical Intransigente (UCRI) y en 1959 se afilia al partido comunista.  

5-Cantante y compositor salteño, inició su carrera en 1954 integrando el grupo Los sin 

nombre; en 1956 integra Los Fronterizos hasta 1966, año en que comienza su carrera como solista. En 1963, durante un viaje a Mendoza se contacta con Armando Tejada Gómez, Oscar Matus y Mercedes Sosa, adhiriendo a los postulados del Manifiesto que expresan una concepción diferente al estilo cultivado por Los Fronterizos. 

6-Compuesta en 1969 e incluida en el LP Canción con todos grabado entre 1970 y 1971, 

fue declarada Himno de Latinoamérica por las Naciones Unidas en 2012.

7-Recién en 1973 fue registrada en SADAIC y editada en Lagos. 8-Construcción simbólica en la cual los precursores del campo de estudios folklóricos 

desempeñaron  un  importante  papel  entre  principios  y  mediados  de  siglo  XX, reproduciéndose luego en diferentes producciones –literarias, históricas, periodísticas- (López y Villagrán, 2019).  

9-Se  puede  mencionar,  entre  ellas,  composiciones  como  “La  arenosa”  (Leguizamón/ 

Castilla),  “El  seclanteño”  (A.  Petrocelli),  “La  Pomeña”  (Leguizamón/  Castilla),  o “Pastor de nubes” (F. Portal/ Castilla).

10-Se encuentra en la versión original de Isella y en un disco póstumo de Mercedes Sosa 

de 2011 con canciones inéditas y censuradas, entre ellas una versión de 1975. 

11-El documental puede verse en https://vimeo.com/453353318. 12-La Pampa realizó dos demandas ante la Corte Suprema de la Nación, una en 1978 y 

otra en 2017, siendo en ambos casos los fallos favorables a La Pampa. Sin embargo, aún no se pudo llegar a algún acuerdo entre ambas provincias ya que Mendoza aduce que no dispone del caudal solicitado por la provincia pampeana (Langhoff, Rosell y Geraldi, 2018, p. 75). 

13- Nació en Cerrillos, Salta, en 1918 y murió en la ciudad de Salta en 1980. Su obra incluye 

numerosos poemarios y un nutrido cancionero en colaboración con destacados músicos, especialmente  junto  a  Gustavo  Cuchi  Leguizamón,  Eduardo  Falú  y  Rolando  Chivo Valladares.  También  se  destacó  como  cronista  en  su  trabajo  en  el  Diario  El Intransigente de Salta. Fue Asesor Cultural de la Provincia (1972-1974) y Director de la  Biblioteca  provincial  Victorino  de  la  Plaza  (1976).  Recibió  el  Primer  Premio  de 

Poesía del Fondo Nacional de las Artes, el Primer Premio Nacional de Poesía (1970-1972), el Gran Premio de Honor de la Sociedad Argentina de Escritores (1973), entre otros reconocimientos.  

14-Nació  en  General  Pico  en  1926  y  murió  en  2001.  Fue  uno  de  los  referentes 

fundamentales del cancionero pampeano, junto a Enrique Fernández Mendía y a los poetas Juan Carlos Bustriazo Ortiz y Edgar Morisoli. Compuso milonga, huella, gato, malambo, zamba, triste, chacarera, cueca y tango.  

15-Pianista y compositor pampeano. Nació en 1916 y murió en 1978. Formó parte de peñas 

culturales y fue director de diversos conjuntos musicales.  

16-En el Cancionero 2.0: seamos el sonido de nuestros ríos (2019) se encuentra narrada 

la circunstancia que dio origen a la “Zamba del río robado”, con motivo de la visita de Manuel Castilla a Santa Rosa junto a Los Fronterizos en 1959. Esto también se narra en  Alomar  (2022  y  2024)  y  en  “Canción  y  controversia”  (2019)  donde  Rubén Evangelista recuerda esas circunstancias a través del relato de Sergio Lino, dirigente político de La Pampa que estuvo presente en esa visita de Manuel Castilla. Allí también se relata acerca de las dos versiones de la música, a cargo de Guillermo Mareque y Enrique Fernández Mendía. 

17-Agradezco a Roberto Almeida sus referencias sobre esta composición y sus versiones. 

18-Ver              https://www.youtube.com/watch?v=Rm26rEkSwWM            y 

https://www.youtube.com/watch?v=eNI49hb0ncw&list=RDeNI49hb0ncw&start_radi

o=1 
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PLURISONORIDADES EN EL AULA MUSICAL

 

 

Identidades y contextos que suenan y resuenan a 50 años del inicio de la última 

dictadura cívico-militar argentina

 

Ludmila Mailén Padilla y Lola Piluso Mulhall  

 

Son tan distintos el sonido y el viento 

Y sin embargo en algo se parecen 

Ni el mejor ojo los puede ver 

Pero están porque se sienten 

 

Gustavo “Chizzo” Nápoli, “El hombre de la estrella”,

del álbum La Renga (1998) 

 

El portal docente oficial de la Provincia de Buenos Aires - Argentina- (ABC) describe a las 

efemérides de la siguiente manera: “Las efemérides son fechas que se destacan en el calendario, 

con  el  valor  de  ser  días  singulares  para  festejar,  conmemorar  y  recordar,  ya  que  remiten  a 

acontecimientos  históricos  que  dan  cuenta  de  nuestros  orígenes  y  de  la continuidad  con  un 

pasado común 1 ”. 

 

El año 2026 ha sido declarado por el Decreto N° 6/2026, “Año de los Derechos Humanos 

por la Memoria, la Verdad y la Justicia” por el Gobierno de la Provincia de Buenos Aires, al 

cumplirse 50 años del inicio de la última dictadura cívico-militar argentina (1976–2026). Este 

hecho nos interpela como habitantes del territorio en el que ambas desarrollamos la mayor parte 

de  nuestras  prácticas  educativas  y  pone  en  relevancia  la  potencia  de  una  memoria 

comprometida con el presente. Como docentes de música, especializadas en Etnomusicología, 

optamos por enfocarnos específicamente en aquellas efemérides que se construyen en torno a 

los Derechos Humanos como eje de esta propuesta, así como en sus actualizaciones, entendidas 

como procesos de resignificación de sentidos que se imbrican en el campo social.  

En este capítulo queremos compartir algunos avances del trabajo que llevamos adelante de 

modo coordinado en nuestros respectivos espacios áulicos, guiados por los principios teórico-

prácticos que esbozamos en el proyecto final de graduación de nuestra carrera, Profesorado de Música  con  Orientación  en  Etnomusicología 2.  El  mismo  consistió  en  una  propuesta 

pedagógico-didáctica dirigida a estudiantes de profesorados de música para abordar diversas 

prácticas sonoras y/o musicales en las planificaciones docentes para el aula musical desde los 

Derechos Humanos (DDHH) como contenido transversal y en relación a la efeméride de 40 

años del informe Nunca Más3.  

En esta instancia, y en el contexto de los 50 años del inicio de la última dictadura cívico-

militar  argentina,  trabajamos  y  presentamos  algunas  de  nuestras  experiencias  áulicas,  cuyo 

principal  desafío  fue  indagar  en  el  registro  sensorial  de  les  estudiantes  en  torno  a  las 

vulneraciones a los DDHH. Las actividades propuestas se basaron en la experiencia sonora y 

musical, vinculando diferentes temporalidades: el presente, el pasado, el pasado en el presente 

y la concepción del tiempo circular. Esta articulación permitió destacar el lugar de la memoria 

colectiva  y  explorar  las  posibles  resonancias  en  las  biografías  sonoras  y  musicales  de  los 

estudiantes. Incluimos actividades que van desde el ciclo lectivo 2021 al 2025, con cursos en 

la Ciudad Autónoma de Buenos Aires de Buenos Aires y la Provincia de Buenos Aires de los 

niveles  secundario,  secundario  para  adultos  y  terciario,  por  tratarse  de  propuestas  que 

consideramos están alineadas con nuestros principios teórico-metodológicos.  

Esperamos que las reflexiones y experiencias que compartimos puedan servir de punto de 

partida  para  nuevas  experiencias  áulicas  que,  como  las  nuestras,  busquen  ahondar  en  los 

vínculos  entre  contextos,  identidades,  sonidos,  prácticas  musicales,  memoria  y  DDHH, 

compartiendo interrogantes tales como: 

¿Cómo  abordar  desde  la  experiencia  sonora  y/o  musical  áulica  un  pasado  doloroso  y 

complejo en un presente que encuentra a la sociedad generalmente distante de esos hechos? 

¿Qué  tensiones  y  resonancias  se  perciben  en  el  presente?  ¿Cómo  afrontamos  estos 

cuestionamientos en  contextos  oficiales  y  sociales  adversos  a  los  Derechos  Humanos,  con 

tendencias a reivindicar crímenes de lesa humanidad? 

 

Plurisonoridades en el aula musical: identidades y contextos que suenan y resuenan a 50 

años del inicio de la última dictadura cívico-militar argentina

En  el  título  del  proyecto  buscamos  sintetizar  los  aspectos  centrales  del  mismo.  Las 

plurisonoridades en el aula musical implican la inclusión de múltiples repertorios de diversos 

orígenes y características en las propuestas para el aula, como también el corrimiento del pensar 

solamente en términos de música, confiriendo relevancia a lo sonoro. Es por ello que hablamos en general de prácticas sonoro-musicales. En cuanto a las identidades y contextos que suenan 

y  resuenan  hacemos  alusión  a  que  ambos  son  componentes  inescindibles  de  las  prácticas 

sonoro-musicales  y  optamos  por  enunciarlos  en  plural  para  enfatizar  su  carácter  diverso  y 

dinámico. Por lo tanto, entendemos que lo que suena y resuena en este proyecto está vinculado 

a  los  contextos  de  producción,  a  las  identidades,  a  los  universos  de  significación  y  a  las 

afectividades implicadas en las prácticas. 

Por último, a 50 años del inicio de la última dictadura cívico-militar argentina se debe a la 

mencionada efeméride del año 2026. Las efemérides suelen ser un contenido en relación al cual 

se trabaja en el aula musical, especialmente debido a los actos escolares, y es por esto que nos 

parece relevante elaborar propuestas para que sean abordadas con la profundidad que ameritan, 

problematizando  el  lugar  tradicionalmente  sostenido  en  la  pedagogía  musical  de  lo  extra 

musical, propiciando la reflexión y la experimentación sonoro-musical activa, es decir, sin caer 

en el formato expositivo. 

 

El estudio de la música como cultura 

Nuestras  perspectivas  teóricas  se  nutren  de  nuestra  formación  disciplinar  por  lo  que 

consideramos  necesario  acercar  una  definición  del  campo  etnomusicológico.  La 

etnomusicología es, según la famosa definición de Alan Merriam que da título a este apartado, 

“the  study  of  music  as  a  culture”  (Merriam  1977  en  Pelinski  2000,  p.12).  Si  bien  existen 

múltiples acepciones a la definición, en general coinciden en que la etnomusicología es una 

disciplina  que  se  fundamenta  en  conocimientos  y  aportes  tanto  de  las  prácticas  sonoro-

musicales como de teorías analíticas provenientes de diversas ramas de las ciencias sociales 

(antropología, sociología, teorías de la comunicación, psicología, entre otras). Su especificidad 

radica  en  la  investigación  de  la  compleja  imbricación  de  dichas  prácticas  sonantes  con  sus 

contextos de producción y/o recepción. 

La  etnomusicología  provee  herramientas  para  abordar  objetos  de  estudio  muy  diversos. 

Desde el cono sur del continente americano acordamos con González (2001), quien considera 

que “el musicólogo popular contribuye a deconstruir la visión hegemónica y eurocéntrica desde 

la cual se ha escrito la historia de la música en Occidente y se ha ordenado jerárquicamente en 

América Latina la pluralidad sonora que nos rodea” (González, 2001, p.21).

Como docentes de música con especialización en etnomusicología asumimos el desafío de 

intentar  producir  un  cruce  transdisciplinar  entre  música,  investigación  y  educación, 

preguntándonos: 

¿Qué contribución podemos hacer desde la etnomusicología para pensar una pedagogía 

musical crítica, no sólo en el aula de educación formal, sino también en espacios de formación 

y educación informal o no formal, que aborde la diversidad de sonoridades y músicas como 

contextualmente situadas y a su vez transformadoras de su contexto, y que comprenda a las 

identidades como dinámicas y complejas? 

 

Algunas consideraciones metodológicas

Las actividades seleccionadas para este capítulo se componen de cuatro instancias educativas 

en  el  marco  de  diferentes  instituciones  escolares.  La  primera  instancia  fue  nuestro  trabajo 

conjunto en el Taller de Residencia realizado en la Cátedra de Práctica Vocal de Repertorio 

Tradicional dictado por Nora Di Vruno en el Ciclo Superior de las carreras del Conservatorio 

Superior de Música Manuel de Falla. La cursada, como se aprecia en las imágenes 1 y 2, se 

realizó de modo virtual durante el año 2021 debido al aislamiento obligatorio por la pandemia 

Covid-19.  En  ese  contexto  de  emergencia  dimensionamos  la  relevancia  de  las  músicas 

colectivas  e  indagamos  en  repertorios  de  tradición  oral  de  los  pueblos  originarios.  Nos 

propusimos  abordar  los  contextos  e  identidades  a  partir  del  sonido  y  sus  significaciones 

evitando  estereotipar  las  prácticas  sonoro-musicales  y  el  modo  expositivo.  Incluimos  la 

reflexión  por  las  sistemáticas  violaciones  a  los  DDHH  que  históricamente  flagelan  a  los 

pueblos, y buscamos construir conocimiento colectivo siempre atendiendo a los saberes previos 

y  enriquecedores  de  les  estudiantes.  A  su  vez,  abordamos  estas  experiencias  desde  la 

reflexividad propia de la investigación (Guber, 2014) que compromete el rol docente y una 

búsqueda  de  justicia  epistémica  (Calvo  et  al.,  ,  2022;  Fricker,  2017)  en  las  prácticas  y 

reflexiones áulicas. 
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Imagen 1 y 2 
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Capturas de pantalla de la residencia durante el aislamiento obligatorio por Covid-19. Fotografías de Lola 

Piluso Mulhall y Ludmila Padilla 

 

Como  segunda  y  tercera  instancia  de  experiencias  áulicas,  mencionamos  las  materias 

Educación  Artística  I  y  II  (Música),  del plan  FINES  (Finalización  de  Estudios  Primarios  y 

Secundarios para Jóvenes, Adultos y Adultas Mayores) durante los ciclos lectivos 2024 y 2025. 

Esta sede del FINES forma parte del programa especial FinEs en Espacios de Memoria, que 

surge del trabajo articulado entre la Dirección General de Cultura y Educación y el Ministerio 

de Justicia y Derechos Humanos de la Provincia de Buenos Aires. Se trata de uno de los cuatro 

FINES que funcionan en Espacios de Memoria, debido a su ubicación en el ex CCDTyE Pozo 

de Banfield (Centro Clandestino de Detención, Tortura y Exterminio). 

 

El lugar constituye un espacio de profunda relevancia histórica y cultural para el barrio de 

Banfield, para el Municipio de Lomas de Zamora, para la Provincia de Buenos Aires y para 

Argentina en general. Como se observa en las imágenes 3 y 4, por un lado,  se evidencia la 

vigencia de la memoria de los hechos a través de las cartelerías de las instituciones educativas; 

y, por otro, se destacan los esfuerzos por mantener viva esa memoria mediante eventos como 

el acto con feria y exposición que se realiza cada  año, convocando a todas las instituciones 

afines  del  municipio  en  el  Día  de  los  Derechos  de  los  Estudiantes  Secundarios  en  el  ex 

CCDTyE Pozo de Banfield (IMG 5). 
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Imagen 3 y 4 
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 Cartelería en las aulas. Fotografías de Lola Piluso Mulhall. 
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Imagen 5 

16 de septiembre 2024 Día de los Derechos de los estudiantes secundarios en el Ex CCDTyE Pozo de 

Banfield. Fotografía de Ingrid Oviedo. 

 

La cuarta instancia refiere a las experiencias áulicas con estudiantes de último año en la 

materia Proyecto de Producción en Música de la Escuela de Educación Secundaria N°5 Roberto 

Fontanarrosa  en  la  ciudad  de  Rojas  ubicada  al  Noroeste  de  la  Provincia  de  Buenos  Aires. 

Durante el año 2024 el grupo de estudiantes participó en dos diferentes programas educativos: 

“Jóvenes  y  Memoria”  y  “Futuro  Memoria”  y  cerró  su  proyecto  de  investigación  con  la presentación de la murga “A la Marchanta” en la muestra anual de la escuela en el marco de la 

Semana de las Artes. (Imagen 6 y 7).  
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Imagen 6 y 7 
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Presentación de Murga A la Marchanta de la EES N°5 en la Semana de las Artes 2024. Fotografías de 

Romina López 

 

Temporalidades entramadas 

Walter Benjamin definía su concepto de aura como “la manifestación irrepetible de una lejanía 

(por cercana que pueda estar)” (1989, p.24). Esta noción puede pensarse también en el ámbito 

sonoro-musical:  el  encuentro  entre  sonidos,  músicas  y  subjetividades  produce  experiencias 

únicas  e  irrepetibles.  Estas  significaciones  no  son  puramente  individuales,  sino  que  están 

profundamente  relacionadas  a  contextos  sociales,  históricos  y  culturales  que  actualizan 

identidades, significados y producciones sonoro-musicales como dinámicas y continuamente 

redefinidas.  En  estos  encuentros  singulares  rescatamos  el  lugar  de  la  memoria  colectiva  y 

aquello que resuena como terreno simbólico fértil para explorar la imbricación entre DDHH y 

la dimensión sonora.  

En  nuestra  búsqueda  por  tender  puentes  nos  preguntamos  ¿qué  es  la  memoria  sino  un 

puente?,  y  proponemos  hacerlo  desde  cuatro  criterios  temporales: Tiempo  presente, donde 

dialogan las biografías musicales y las prácticas sonoro-musicales más cercanas en espacio y 

tiempo  con  las  identidades  y  contextos  que  conforman  el  grupo  específico;  Tiempo  de  las 

prácticas abordadas (pasado), donde el desafío es investigar con herramientas que permitan 

un uso criterioso de la información recabada; Tiempo de recordar (pasado en presente), donde 

se produce la resonancia en la memoria subjetiva y/o colectiva que vincula el presente con el pasado a través de una afectación particular en el espectro sensorial; y, por último, Síntesis 

(tiempo circular), ya que la experiencia sonora o musical posibilita concepciones más sintéticas 

o circulares de la temporalidad. 

 

Horizontes reflexivos 

A continuación, mencionamos brevemente algunos aportes epistemológicos que atraviesan las 

propuestas. Todos se encuentran articulados por la noción central de los DDHH, y en particular 

la efeméride como contenido que suele abordarse en el aula musical y los actos escolares. 

Para  comenzar  nos  parece  importante  mencionar  las  biografías  sonoro-musicales  (Polti, 

2014; Mendívil, 2013), que constituyen parte significativa en nuestras identidades dinámicas y 

complejas (Frith, 1996; Vila, 1996) y ponen en diálogo todo el espectro sensorial interpelando 

las corporalidades de un modo particular (Padilla, 2022). A través de las pedagogías críticas 

(Freire,  1970;  Meirieu,  2022;  Walsh,  2011;  De  Sousa,  2009;  entre  otres)  abordamos  la 

interculturalidad (Biegun y Liatis, 2013; Samper Arbeláez, 2011) como relación que se produce 

en  el  aula  entre  los  diversos  saberes  previos  de  les  estudiantes.  En  esta  línea,  nos  parece 

importante  trascender  los  muros  de  la  educación  formal  para  inspirarnos  en  la  educación 

popular (Korol, 2015), que aporta a mirar políticamente la vida cotidiana y, a cuestionar las 

relaciones de opresión en los distintos modos de vincularnos, pensando cómo transformar las 

mismas mediante la creación colectiva de conocimientos.  

Consideramos relevante el proceso de construcción del conocimiento. Para desarrollar esta 

experiencia nos servimos de la siguiente analogía sobre la cuerda vibrante de un instrumento: 

al  vibrar  continúa  oscilando  mucho  tiempo  después  de  haber  sido  pulsada  y  provoca  un 

estremecimiento en las otras cuerdas. Este fenómeno en el campo social puede ser comprendido 

como  resonancia,  una  experiencia  vibrante  que  difiere  del  entendimiento  racional  y  afecta 

sensiblemente  a  quien  escucha,  y  de  este  modo  conmueve  el  espectro  sensorial  subjetivo 

(García Castilla, 2019). 

Definimos  nuestra  propuesta  epistemológica a  partir  de  considerar  toda  forma  de 

conocimiento como situacional, el cual opera en un determinado momento histórico y en un 

contexto material y cultural dado (Longino y Lennon, 1997; Belli, Suárez Tomé y Mileo, 2024; 

Piluso Mulhall, 2022). Este marco dispone las condiciones para comprender al conocimiento 

como efecto de este proceso de resonancia en el que la escucha juega un rol preponderante y 

que solo es posible comprender en el marco de la experiencia sensorial y afectiva compartida (García Castilla: 2019). Estar a la escucha constituye entonces un posicionamiento político e 

histórico que comprende el espectro sensorial y afectivo en el marco de la memoria sonora y 

aural (Polti, 2022, p.14). De esta manera, las afectaciones sensoriales implicadas en la escucha 

conforman  un  entramado  complejo  de  sentido  y  cada  vez  que  recordamos  o  evocamos  un 

sonido,  volvemos  a  escuchar  y  experimentar  en  el  presente  esas  afectaciones  sensoriales, 

corporales y afectivas que sucedieron en el pasado de la escucha.  

Todos  estos  procesos  mencionados  contribuyen  en  la  conformación  de  producciones 

sonoro-musicales,  entendiendo  a  la  relación  entre  contextos,  identidades  y  prácticas  como 

dialéctica y mutuamente transformadoras (Madrid, 2010; Piluso Mulhall, 2021).  

 

Experiencias y propuestas pedagógicas

 

Un silbido fueron mis venas, 

mi cabeza, la distorsión, 

mi alma, el sentimiento, 

me hice canción 

 

Gustavo “Chizzo” Nápoli, “Me hice canción”,

del álbum La Renga (1998) 

 

A  continuación,  queremos  compartir  algunas  experiencias  y  propuestas  pedagógicas  que 

diseñamos  e  implementamos  para  las  aulas  de  música  en  el  marco  de  este  proyecto. 

Mantendremos  para  esto  la  organización  en  relación  con  las  temporalidades  mencionadas 

previamente. A modo de sonorizar este capítulo, incluimos algunos enlaces a grabaciones de 

actividades seleccionadas. Asimismo, incluimos imágenes de los espacios donde trabajamos 

con la intención de brindar una referencia visual, por ejemplo, el mural que se puede observar 

en la imagen 8, pintado en las paredes del patio del EX-CCDTyE Pozo de Banfield. 
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Imagen 8 

Mural en el EX-CCDTyE Pozo de Banfield. Fotografía de Lola Piluso Mulhall. 

 

Asimismo, desarrollamos los objetivos que motorizaron las propuestas y actividades que 

intentan operar como una reparación simbólica a las violaciones a los DDHH desde el campo 

artístico sonoro y musical. En este marco, fomentamos y profundizamos la vinculación de las 

experiencias  y  prácticas  sonoro-musicales  con  el  ejercicio  y  construcción  de  la  memoria 

colectiva  sobre  los  procesos  históricos  y  políticos  que  quebraron  el  orden  constitucional  y 

terminaron instaurando el terrorismo de Estado para generar reflexiones en torno a los DDHH 

en y desde el campo artístico. Con la intención de generar espacios de diálogo intercultural y 

una construcción colectiva y colaborativa de conocimientos en torno a las prácticas sonoro-

musicales  buscamos  incorporar  aportes  de  las  pedagogías  críticas  y  la  educación  popular; 

problematizamos  esencialismos  en  los  espacios  de  construcción  de  saberes  musicales  e 

interpretamos  las  obras  con  conocimiento  del  campo  sociocultural  en  el  que  se  producen, 

circulan,  se  difunden  y  consumen.  Estas  acciones  implican  abarcar  aquellas  expresiones 

musicales que estén por fuera del canon, así como prácticas sonoras y/o musicales por fuera 

del  sistema  temperado;  indagar  en  la  memoria  sonora  y  aural  de  los  diversos  grupos 

socioculturales a partir del  respeto por los sentidos construidos culturalmente y ponderar lo 

contextual  como  un  factor  sonoro  importante.  Consideramos  que  para  esto  es  relevante 

posicionar a la investigación como un proceso necesario y constitutivo del quehacer docente. 

1. Tiempo presente 

Mienten, me impresiona mi impacto 

Tan prendida que te quemo al tacto 

Dientes, apretando los dientes 

Estás porque estoy todo el día en tu mente 

¿Quiénes son? 

 

Lali Espósito, “¿Quiénes son?”,

del álbum LALI (2023)

 

Las actividades propuestas en relación a esta temporalidad intentan abordar las vulneraciones 

actuales a los DDHH y la capacidad de agenciar transformaciones en el campo social desde las 

prácticas sonoro-musicales y sus significaciones. 

Algunas actividades implementadas consistieron en: 

1.  La  creación  de  una playlist  del  grupo  de  estudiantes  para  dar  cuenta  de  los  intereses 

personales y colectivos, y de la interculturalidad del grupo específico. A partir de estas playlists 

se propusieron diversas dinámicas de reconocimiento propio, del otro y del grupo desde las 

biografías sonoras.  

2.  La  grabación  y  escucha  atenta  de  los  entornos  cotidianos  y  de  los  espacios  públicos, 

particularmente de las manifestaciones o demandas populares, prestando oídos a la dimensión 

sonora y cómo opera en el espacio social. Para esto se abordaron técnicas provenientes de la 

etnografía, como también actividades posteriores, por ejemplo, cartografías sonoras. 

3. La reflexión sobre la circulación de las prácticas sonoro-musicales y posibilidad de la 

existencia de censura sobre las músicas que interpelan a les estudiantes, trabajando sobre la 

playlist grupal como punto de partida. 

4. La elaboración de producciones colectivas que aborden y difundan problemáticas actuales 

vinculadas a la vulneración de DDHH, abriendo el concepto de producción colectiva para que 

abarque no sólo repertorios sino también prácticas sonoro-musicales en un sentido más amplio. 

 

Experiencia En cuanto a la experiencia realizada en el 6° año de la Escuela de Educación Secundaria N°5 

Roberto  Fontanarrosa,  se  partió  del  reconocimiento  por  parte  de  les  estudiantes  de  lógicas 

persecutorias a artistas críticos al gobierno nacional como Dillom, Wos, María Becerra, Dum 

Chica  y,  especialmente,  la  cantante  Lali4.  De  esta  manera  les  estudiantes  reconocieron  el 

concepto de censura y profundizaron su abordaje a lo largo de la historia reciente a través de la 

lista  de  canciones  prohibidas  por  el  Comité  Federal  de  Radiodifusión  (COMFER)  y  la 

eliminación  de  los  feriados  de  carnaval  por  la  Junta  Militar  durante  la  última  dictadura 

eclesiástico-cívico-militar. 
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Imagen 9 y 10 
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Estudiantes de la EESN°5 en proceso de construcción audiovisual en las instalaciones de Radio Rojas y 

Teatro Abierto Florencio Sánchez (TAFS). Fotografías de Ludmila Padilla.

 

El  grupo  propuso  imaginar  qué  sucedería  si  las  canciones  que  forman  parte  de  su 

cotidianeidad fuesen retiradas de las plataformas digitales de reproducción audiovisual. Se creó 

entonces una playlist colectiva para resguardar las obras musicales valiosas para el grupo y, si 

bien no encontraron coincidencias entre su propia lista de canciones con aquellas que integran 

la lista de canciones prohibidas del COMFER reconocieron que un suceso así significaría una 

pérdida enorme en sus vidas y una “cancelación de la cultura” en palabras de les estudiantes. 

Este ejercicio de escucha reflexiva se plasmó en el audiovisual “¿Y es posible imaginar una 

vida sin música?” presentado en el Programa Futuro Memoria 2024, y filmado en diversos 

espacios e instituciones artísticas de la ciudad de Rojas como el Centro Cultural La Minga, la 

Radio Rojas y el Teatro Abierto Florencio Sánchez (TAFS). En las imágenes 9 y 10 se pueden 

observar algunos momentos de este proceso en las últimas dos instituciones mencionadas.  

Por otra parte, los espacios públicos de la ciudad de Rojas tomaron otra dimensión para les 

estudiantes  cuando  descubrieron  que  los  feriados  de  carnaval  fueron  eliminados  por  la 

dictadura. Esta experiencia interpeló la interpretación musical de les estudiantes, a partir de la 

escucha y la resonancia de afectaciones con los relatos de artistas hostigades y perseguides 

durante esa época vinculándose con una historia que, en principio, percibían lejana pero que 

luego les permitió indagar en la potencia del presente que suena a través de su injerencia grupal 

para  democratizar  los  espacios  públicos de  su  localidad.  Ese  nuevo  saber  encarnado  por  el 

grupo de estudiantes se pudo llevar a cabo a partir de sus resonancias performadas colectiva y 

colaborativamente. 

Ambas experiencias les permitieron indagar en el espectro sensorial y afectivo compartido 

colocando a la escucha en un rol central para construir conocimiento. Este proceso vinculó al 

grupo de estudiantes con las transformaciones en el campo de las prácticas artísticas locales a 

partir  de  la  persecución  a  referentes  claves  en  el  teatro  y  les  posibilitó  reconocer  el 

hostigamiento  a  artistas  contemporáneos  con  particular  énfasis  hacia  las  identidades 

feminizadas cuyas producciones señalan las vulneraciones a los DDHH. 

♫ Sonorización ♫

¿Y es posible imaginar una vida sin música? 

 

Murga A la Marchanta

https://www.youtube.com/watch?v=YndHnAWgM8M&ab_channel=EESN%C2%B0

5%22RobertoFontanarrosa%22 

 

2. Tiempo de las prácticas abordadas (pasado) 

No sé 

No recuerdo bien 

Qué quería el carcelero 

Creo que una copla mía 

Para aguantarse el silencio 

Armando Tejada Gómez, “Coplera del prisionero”5,  

del álbum El corralero (1966) Experiencia

En  esta  relación  temporal  se  propone  el  puente  con  el  tiempo  pasado,  articulando  las 

biografías sonoro-musicales del grupo de estudiantes con prácticas sonoro-musicales lejanas 

en el tiempo y el espacio, por ejemplo, las canciones prohibidas durante la dictadura. 

Algunas actividades implementadas consistieron en: 

1. La indagación en el entorno de les estudiantes con el objetivo de mapear las diversas 

prácticas sonoro-musicales relevantes en su historia personal y social. 

2. El fomento del trabajo de investigación y el uso criterioso de las fuentes. Por ejemplo, 

al buscar información de canciones prohibidas durante la última dictadura militar en Argentina, 

suele  suceder  que  se  incluyan  en  ella  canciones  que  aluden  a  la  dictadura,  pero  no  fueron 

prohibidas por el COMFER. 

3. La contrastación de la lista de canciones censuradas con el mapa de músicas recabadas 

en la comunidad/familia y la indagación en la memoria de sus integrantes.  

 

Esto permitió generar nuevos registros etnográficos.  
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Imagen 11 y 12  

Ensayos en el patio del CCDTyE Pozo de Banfield. Fotografías de Lola Piluso Mulhall. 




En  el  contexto  de  las  clases  dictadas  en  el  Ex  CCDTyE  Pozo  de  Banfield,  les  estudiantes 

eligieron trabajar con la canción “Coplera del prisionero” de Horacio Guarany, una de las tantas 

prohibidas  por  el  COMFER,  la  cual  refiere  a  la  injusticia  de  ser  encarcelado  por  motivos 

ideológicos.  En  este  particular  contexto,  dicha  temática  resonó  especialmente  en  el 

grupo. Entrar al Pozo es una experiencia que no deja de impactar, es difícil acostumbrarse, el 

contexto  está  siempre  presente,  desde  la  ventana  de  las  aulas  se  pueden  ver  las  celdas  de 

detención (imágenes 11 y 12 tomadas en el patio). Aun así, el abordaje presentó sus desafíos 

debido a las distancias generacionales y la complejidad de las significaciones imbricadas. A 

medida  que  íbamos  ahondando  desde  los  fundamentos  de  la  pedagogía  de  la  memoria 

(Adamoli, 2025) surgieron muchas reflexiones, así como ganas y orgullo de realizar su trayecto 

en un lugar tan especial. Se pudo valorar la diferencia entre el presente y el pasado, tanto a 

nivel social en general, y en relación a los DDHH, como en algo tan cotidiano como ese espacio 

físico que se encuentra en un proceso de resignificación constante.  

 

El trabajo con las biografías sonoro-musicales fue clave para establecer puentes, como en el 

caso  de  uno  de  los  grupos,  que  eligió  crear  un  rap  inspirado  en  “Coplera  del  prisionero”, 

manteniendo  su  base  rítmica  y  reflexionando  sobre  la  libertad  de  expresión,  pensamiento  y 

vida. A continuación, se comparte la letra del rap creado como puente para el arreglo. 

 

Gracias a la inspiración                              Hoy tengo noción de lo que pasó 

me siento explosiva, reflexiva                          y por eso improviso esta canción 

cuando entro en contacto                           Porque lo esencial es tener tu propia esencia 

 con la magia de la poesía                            y ellos te meten preso por diferencia de opinión 

 

Viva con grandeza nuestra nación,                   Hay que ser fuerte de mente 

 gracias a la vida,                                       hay que salir a buscar fuente 

viva la libertad de expresión                           todo lo que hicimos no es suerte  

 

Miro el pasado y es nociva                           Tomemos conciencia 

la violencia ejercida                                    a la violencia pongámosle sentencia

la sociedad tuvo que ser explosiva                 y vivamos en armonía

 para llegar a ser oída

♫ Sonorización ♫

Fragmentos de aprendizaje en clase de la Coplera del prisionero de Horacio Guarany 

con el rap que compusieron como puente 

 

3. Tiempo de evocación y memoria (pasado en presente)

En  esta  temporalidad  buscamos  profundizar  en  el  registro  de  memoria  y  las  posibles 

resonancias con el presente a partir del reconocimiento del rol preponderante de la escucha y, 

por otra parte, consideramos el sonido y la música como portadores de significados, memorias 

y afectaciones en el cuerpo. Indagamos en la memoria sonora y aural, aquella que suena cuando 

la evocamos y que contiene sentidos y significaciones construidas culturalmente, lo que, por 

ejemplo,  ayudó  a  les  sobrevivientes  de  la  dictadura  a  reconocer  los  centros  clandestinos  e 

incluso a sus torturadores. 

 

Algunas actividades implementadas consistieron en: 

1.   La  evocación  de  un  entorno  sonoro  ubicado  en  pasado  y  reconocimiento  de  las 

afectaciones  emocionales  que  provoca  dicha  evocación.  Este  ejercicio  buscó  recorrer  la 

memoria a través de las diversas sensaciones que se generaron en otra temporalidad.  

2.  La  conceptualización  de  la  memoria  aural  a  partir  de  la  caracterización  de  las 

afectaciones,  emociones  y  espectro  sensorial.  Se  indagó  en el  carácter  relacional, temporal, 

situado y evocativo. 

3.  La búsqueda e indagación en las memorias aurales de detenides desaparecides presentes 

en el Informe Nunca Más y otros testimonios pertinentes. 

4.  El  reconocimiento  y  registro  de  posibles  resonancias  con  el  presente.  Se  puso  de 

relevancia  la  dimensión  de  las  afectaciones  sensoriales  vinculadas  a  la  memoria  aural  y  la 

posibilidad de volver a experimentarlas en el presente 
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Imagen 13 y 14 

 

[image: ]

Momentos en el patio del Ex-CCDTyE Pozo de Banfield. Fotografías de Lola Piluso Mulhall.

 

Experiencia

Esta experiencia se vincula con una canción elegida por otro curso del FINES- Espacios de 

Memoria  Ex-CCDTyE  Pozo  de  Banfield,  “Candombe  del  olvido”  de  Alfredo  Zitarrosa 

(perseguido tanto por la dictadura uruguaya como argentina). Esta canción no entró dentro de 

la playlist del COMFER, pero fue elegida por les estudiantes porque habla de la importancia 

de la música en mantener viva la memoria. Las imágenes 13 y 14 fueron tomadas durante los 

ensayos en el patio y en el link al video de Youtube se muestran fragmentos del aprendizaje de 

la misma, la cual posteriormente presentaron en el acto por el 16 de septiembre (les estudiantes 

de La Noche de los Lápices pasaron por el Pozo de Banfield también). A través de este trabajo, 

se reflexionó sobre la simultaneidad y similitud de las experiencias antidemocráticas en países 

vecinos de Latinoamérica, se exploró el Candombe con su ethos de resistencia, y el rol de la 

música como instrumento para la resistencia y la memoria, como dice un fragmento de la letra 

de la canción elegida: “El candombe del olvido, tal vez si yo le pido, un recuerdo me devuelva 

lo perdido (...)”.

 

♫ Sonorización ♫

Candombe del olvido de Alfredo Zitarrosa 

Relato de estudiantes del plan FINES 

Para ampliar esta experiencia nos servimos de la lectura de dos textos: un fragmento del 

texto Memorias sonoras y aurales en contextos concentracionarios a partir de experiencias de 

sobrevivientes  de  la  última  dictadura  cívico-militar  en  Argentina  (Polti,  2022,  p.  135)  en 

relación a los testimonios de detenides, quienes identificaban el día de la semana a partir de la 

escucha de hinchadas de fútbol que transitaban vías cercanas. Así como también el testimonio 

sobre Norita Cortiñas, quien ingresaba a la Mansión Seré con voz clara y fuerte para dar señal 

de que alguien les buscaba (Tebele, 2024). 

 

4. Tiempo circular (Síntesis)

En esta temporalidad se produce una síntesis en la que las experiencias del tiempo pasado, 

presente y futuro se solapan.  
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Imagen 15, 16 y 17 
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Cajas construidas por les estudiantes del ciclo 2025. Fotografías de Lola Piluso Mulhall.  
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Algunas actividades implementadas consistieron en: 

1. La investigación acerca de la creación de instrumentos musicales atendiendo al lugar de 

lo sagrado/lo ritual y los registros de afectividad e intencionalidad construidos culturalmente. 

2. La construcción de instrumentos a partir del reconocimiento del aspecto procesual de la 

investigación y la implicación de la reflexividad crítica. 

3. El trabajo con el archivo sonoro y su valoración como documento sonoro patrimonial. 

 

4. La problematización de la música temperada como experiencia universal para generar 

transcripciones y soportes didácticos funcionales a las prácticas sonoro-musicales abordadas 

en el aula. 

Experiencia 
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Imagen 18 

Cajas construidas por les estudiantes. Fotografía de Lola Piluso Mulhall. 

 

La primera experiencia relatada se desarrolló durante el ciclo lectivo 2025 en el Ex CCDTyE 

Pozo  de  Banfield.  Así  como  nos  sucedió  durante  la  pandemia,  les  estudiantes  carecían  de 

instrumentos para poder llevar adelante los repertorios, por lo que les acercamos tutoriales para 

construir instrumentos con materiales alternativos. En esta ocasión comenzamos a armar una 

“instru-teca”  para  el  espacio  mediante  la  construcción  de  cajas  copleras  con  materiales 

alternativos reciclados. A partir de este trabajo, se integraron contenidos como: construcción 

de instrumentos como una actividad sociocultural situada (imágenes 15 a 18) y el vínculo de 

las comunidades originarias con los DDHH. Por esto, se trabajó especialmente con la canción 

“Copla que late” de Verónica Parodi y Chiqui Ledesma, que habla sobre la búsqueda de las 

Madres de Plaza de Mayo de sus hijes desaparecides. En base a ella, les estudiantes escribieron 

coplas, como las siguientes:  

 

“El sentimiento de madre

Es inabarcable, busca a su hijo con fe 

No pierde la esperanza 

Por más que parezca inalcanzable 

 

Esta cajita que toco 

Tiene boca y sabe hablar  

No tiene ojos 

Pero sabe recordar”

El  segundo  ejemplo,  cuyo  enlace  se  encuentra  en  la  sección  de  sonorización  siguiente, 

consiste en el trabajo final del grupo con el que llevamos adelante nuestra práctica de residencia 

en el Nivel Superior. La experiencia fue realizada en la materia Práctica Vocal de Repertorio 

Tradicional inscripta en la carrera de Etnomusicología del CSMMF durante el año 2021 y bajo 

la modalidad virtual debido a la pandemia.  

Las  palabras  ofrendadas  al  instrumento  fueron  escritas  colectivamente  por  el  grupo  de 

estudiantes  a  modo  de  cierre  de  la  secuencia  de  actividades  propuestas.  Esta  composición 

colectiva y colaborativa puso el eje en las posibles significaciones de los propios instrumentos 

musicales de les estudiantes y vinculó de un modo particular los conceptos que abordamos 

durante los encuentros.  

 

♫ Sonorización ♫

Grabación colectiva del grupo de la materia Práctica Vocal de Repertorio Tradicional 

 

La memoria como ejercicio, el sonido y las músicas como llave

 

La creación colectiva de conocimientos 

es un modo de valorar los saberes acumulados 

por los pueblos en sus luchas y de recuperarlos,

 no como punto de llegada sino como punto de partida. 

(Korol, 2015:139)  

 

A partir de las vivencias desarrolladas, comprendemos que acercarse a los repertorios a través 

de  narrativas  distantes  de  la  experiencia  subjetiva  de  les  estudiantes  tiende  a  cristalizar  y 

esencializar  prácticas,  desvinculando  el  tejido  sonoro  de  sus  afectaciones  emocionales 

elaboradas temporal y culturalmente. 

En  contraposición,  exploramos  cómo  las  prácticas  sonoro-musicales  situadas  pueden 

construir resistencia y abrir espacios simbólicos para imaginar futuros alternativos. Es por esto 

que buscamos indagar en las resonancias sensoriales y la memoria colectiva desde experiencias 

complejas que aborden las temporalidades y sus solapamientos. En este sentido, ejercer una 

pedagogía  basada  en  la  epistemología  de  la  escucha  permitió  indagar  en  una  forma  de construcción  de  conocimiento  que  posibilitó  el  reconocimiento  y  la  reconstrucción  de  los 

espacios y las historias a través de las afectaciones sensibles de quienes transitaron esos lugares 

(Cortiñas en Tebele, 2024; Polti 2022). Nuestro desafío como docentes es buscar estrategias 

para  despertar  el  espectro  sensorial  y  afectivo  de  resonancias  y  conmover(se)  desde  las 

subjetividades situadas en el entramado social y cultural.  
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Imagen 19 

Fotografía de Ludmila Padilla 

 

En  nuestras  aulas  abordamos  el  uso  de  la  música  que  hicieron  los  militares  como 

herramienta  de  represión:  censuraban  repertorios,  prohibían  conciertos,  forzaban  al  exilio  a 

artistas, o atentaban contra sus vidas (como ocurrió con Víctor Jara en Chile o con la muerte 

sospechosa  de  Jorge  Cafrune  en  Argentina).  Asimismo,  ex  detenides  han  relatado  el  uso 

perverso por parte de los militares, al seleccionar repertorios que sabían que elles escuchaban, 

para utilizar durante las sesiones de tortura —como “Libre” de Nino Bravo, “Virgen India” de 

Jorge Cafrune y canciones interpetadas por Mercedes Sosa (Gilbert, 2021)-. Vecinos de este 

Ex CCDTyE recuerdan que del edificio siempre salía música a muy alto volumen, posiblemente 

para encubrir otros sonidos, y en las visitas guiadas al Ex-CCDTyE mencionan específicamente 

la canción “Este es mi amigo el puma” de Sandro, cantautor de la zona.

Nuestra intención es que este proyecto sea una fuente de consulta para colegas que busquen 

incluir en sus planificaciones factores de los contextos de producción y recepción, realizando 

aportes  a  las  experiencias  sonoro-musicales  de  un  modo  que  no  sea  el  tradicionalmente expositivo,  incentivando  otros  posicionamientos,  tal  vez  más  activos  o  críticos,  sonantes  y 

resonantes, ante las escuchas y producciones.  

Freire (1984) proponía la lectura como una herramienta para leer al mundo y la escritura 

para escribirlo. Pensando en términos musicales proponemos escuchar, analizar y abordar las 

prácticas sonoro-musicales para comprender a las culturas y las identidades en el marco de la 

complejidad  de  resonancias  diversas  y  polifónicas  para  educar  desde  la  interculturalidad  y 

descolonizar  el  conocimiento.  Respetar,  incluir  y  democratizar  la  escucha  implica  la 

proliferación polifónica de las memorias aurales que refuerzan un imaginario colectivo y da 

lugar a la experiencia sonora cotidiana y sus nuevas y constantes resignificaciones, aprendiendo 

de los aportes de la educación popular, comprometida con la memoria y los DDHH. De este 

modo, el acceso al espectro de la memoria se transita a partir de la exploración de afectaciones 

sensoriales  vinculadas  con  las  huellas  de  experiencias  encarnadas,  que  continúan 

resignificándose y actualizándose en el ejercicio activo de la memoria, performando el sonido 

y las músicas como llave para este proceso (Imagen 19). 

 

Para  finalizar  este  capítulo  queremos  citar  la  letra  creada  por  les  estudiantes  para  su 

producción  final  de  nuestra  residencia,  dado  que  sentimos  que  representa  espíritu  de  esta 

propuesta:  

 

“Alguna vez leyera en un graffiti por mi barrio que recitaba Debajo de la arena 

está  la  playa.  De  alguna  manera,  me  resuena  esta  frase  para  hablar  de  mi 

instrumento. Siento que nosotrxs y el instrumento somos arena, pero tocar, en el 

tocar  está  la  playa.  Ese  recorrido,  esa  afectividad,  esa  historia  por  contar,  esa 

comunicación con lxs otrxs, con unx, con el instrumento. Ese recuperar algo que 

creíamos nos habían prestado, pero que tan valioso es para nosotrxs, y que nos 

recuerden que también era nuestro desde un principio. Ese vínculo, esa afectación 

ante aquello que pasa, alrededor y dentro, ese involucrarse, ese estar estando, esa 

sensación que de mi playa no es sólo mía, lo colectivo gritando en silencio, esa 

escucha presente, esas son algunas de las playas que me gustaría dejar dentro del 

instrumento mismo.”

 

Notas 

1-http://servicios.abc.gov.ar/lainstitucion/sistemaeducativo/educacioninicial/default.cfm

?path=destacado2abril/default.htm 

2-Tutoras: Haddad, Rosario y Polti, Victoria, año 2024. 3-Dicha fecha se conmemoró el 20 de septiembre de 2024 a partir del 40° Aniversario de 

la presentación del Informe Nunca Más realizado por la Comisión Nacional sobre la Desaparición  de  Personas  (CONADEP)  en  el  marco  de  la  última  dictadura  cívico-militar-eclesiástica en Argentina. 

4-https://www.pagina12.com.ar/812860-lollapalooza-una-banda-proyecto-un-video-de-

milei-con-cuerno 

5-La letra de “Coplera del prisionero” fue escrita por Armando Tejada Gómez y su música 

fue  compuesta  por  Horacio  Guarany.  Es  una  de  las  canciones  censuradas  por  el COMFER durante la última dictadura. 
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Improvisación libre, materialidades y memoria en la Casa Nuestros Hijos, La vida y 

la Esperanza (ex ESMA) 

 

Pablo Paniagua 

[image: ]

 

 

 

El 23 de marzo de 2024 se presentó la performance “Una luz quedó prendida” en el marco del 

encuentro  “Lugar  de  Cuerpos  Poéticos”,  realizado  en  el  Espacio  Memoria  y  Derechos 

Humanos (ex ESMA) bajo la curaduría de Alfredo Rosenbaum. Como en ediciones anteriores, 

la  propuesta  de  este  ciclo  de  performance  partió  de  la  consigna:  construir  una  propuesta 

performática a partir de un texto o poema elegido por cada artista. En este marco, “Una luz 

quedó  prendida”  se  desarrolló  como  una  acción  sonoro-performática  que  parte  de  la 

improvisación libre, el uso de objetos recolectados en el Valle Inferior del Río Chubut y el 

procesamiento de sonido en tiempo real. 

La pieza toma su título y punto de partida del poema “Una luz quedó prendida”, cuyo autor/a 

no pudo ser identificado hasta el momento. El texto fue incluido en el libro “Digo tu nombre y 

pienso en los otros. El Cuaderno de Rawson”, una recopilación de poemas escritos por presos 

políticos entre abril de 1982 y agosto de 1983 en la Unidad Penitenciaria Nº 6 de Rawson de 

la provincia de Chubut, en Argentina. El cuaderno fue entregado en su momento a la profesora 

de literatura Hebe Garro, quien lo resguardó durante casi cuarenta años, hasta donarlo en el año 

2021  al  Archivo  Histórico  Provincial  de  Chubut.  Desde  allí  surgió  el  deseo  de  activar  la 

potencia del poema desde una práctica que articule cuerpo, sonoridad y memoria.  

La performance se construye a partir de tres núcleos materiales fundamentales: una lámpara 

encendida, un instrumento creado a partir de objetos encontrados y un parlante inalámbrico con 

efectos integrados. Estos elementos funcionan como agentes activos dentro de la performance. 

La lámpara, además de contribuir a la propuesta escénica desde la luminotecnia, también fue amplificada  con  un  micrófono  de  contacto,  lo  cual  permitió  manipularla  como  otra  fuente 

sonora. El instrumento, construido con materiales recolectados en la zona donde se escribió el 

poema, condensa en su materialidad una historia que se reactiva en su manipulación. El uso del 

parlante y del procesamiento en tiempo real, por su parte, posibilitó modular los sonidos en 

vivo y generar una atmósfera y una espacialidad sonora específica. 
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Imágenes del poema, capturas del libro “Digo tu nombre y pienso en los otros. El 
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Cuaderno de Rawson” (2021). 

 

La elección de la improvisación libre como marco metodológico no es menor. Esta práctica 

artística se define por la ausencia de estructura o partitura predefinida, lo que permite que las 

decisiones surjan en tiempo real, en diálogo directo con los materiales, el entorno, el estado 

psicofísico del ejecutante y la escucha. A diferencia de otros tipos de improvisación vinculados 

a lenguajes musicales específicos, la improvisación libre no responde a reglas externas, y por 

eso se convierte en un campo abierto y fértil para la exploración del sonido, del gesto, de lo 

corporal y de lo espacial. Es una práctica de atención radical, que considera lo contingente y lo 

efímero.  

Como  artista  chubutense,  al trabajar a  partir  de  un  poema  de  “El  Cuaderno  de  Rawson” 

manipulando objetos encontrados en la zona a partir de improvisaciones, en un espacio tan 

significativo  como  la  Casa  Nuestros  Hijos  la  Vida  y  la  Esperanza,  dentro  de  la ex  ESMA, 

investigaba formas posibles de generar un tipo de tiempo suspendido, donde el cuerpo y los 

objetos se afectan mutuamente, produciendo una experiencia que toma al poema elegido como 

disparador, e indaga en lo sensorial, lo político, lo afectivo, lo identitario y lo geográfico. 

No se trató de montar una narrativa sobre la memoria, sino de crear una experiencia que 

haga  cuerpo  con  esas memorias.  El  sonido,  como  materia  efímera  pero  penetrante,  permite 

activar una presencia que no se agota en la forma, y que evade las lógicas de representación 

para operar desde el gesto, desde la escucha y desde la vibración, en relación permanente con 

las fuentes que lo producen. La performance se vuelve un dispositivo de activación. Y en esa 

activación a nivel simbólico, dibuja una red de memorias políticas, afectivas y materiales entre 

territorios tan distantes como Buenos Aires y Chubut. 

Uno de los núcleos más importantes de esta propuesta es el trabajo con la materialidad y su 

(posible) biografía. Como mencioné anteriormente, los objetos utilizados provienen del mismo 

territorio donde fue escrito el poema, y por eso cargan con una densidad simbólica, territorial 

y afectiva particular. Retomo aquí la noción de materia vibrante propuesta por Jane Bennett 

(2022), quien plantea que incluso los objetos más comunes poseen agencia, energía y capacidad 

de afectar y ser afectados. En ese sentido, tanto la lámpara como el instrumento construido con 

restos metálicos se convierten en co-actantes de la acción. No están al servicio del performer: 

dialogan con él. La acción no ocurre “sobre” los objetos, sino entre ellos, su manipulación y el 

cuerpo. 

Desde otra capa de sentido, la obra también plantea una tensión constante entre lo íntimo y 

lo colectivo. La luz, la oscuridad y los sonidos generados a partir de la manipulación de los 

distintos elementos configuran el espacio de escucha y atención. El poema se convierte en un 

catalizador, y la improvisación en gesto que lo evoca. Es en esa reconfiguración sensible donde 

aparece y toma lugar un espacio-tiempo otro. 

Durante los años 2024 y 2025, esta obra formó parte de distintas instancias de circulación. 

Integró la programación del Festival Internacional Transversal Sonora (Colombia, 2024), un 

espacio  dedicado a  las  prácticas  sonoras experimentales en  América  Latina.  Asimismo,  fue 

presentada  en  la  Jornada  Latinoamericana  “Música,  sonido,  memoria  y  patrimonio.  Usos 

sociales, políticos y culturales de las prácticas artísticas y sonoras”, organizada por el Instituto Patagónico de Ciencias Sociales y Humanas, la Cátedra Libre de Musicoterapia de la UNLP, y 

el  Laboratorio  Interdisciplinario  de  Neurociencia  Cognitiva,  entre  otros  espacios  de 

investigación  y  creación.  Estas  participaciones  evidencian  el  potencial  de  la  obra  para 

establecer puentes entre creación artística, memoria política y pensamiento crítico, y ratifican 

la capacidad del arte para intervenir en los debates contemporáneos sobre territorios, políticas 

y memorias. 

En suma, “Una luz quedó prendida” propone una forma de performance sonora donde el 

sonido no es un recurso expresivo, sino una manera de estar, de registrar, de enlazar cuerpos, 

memorias y geografías. La improvisación libre, al rechazar formas cerradas y abrirse al devenir, 

se convierte en una herramienta vital para activar el presente como espacio de resonancia, de 

tensión, de afecto y de memoria. 
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