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Pablo Palomino es licenciado en Historia por
la Universidad de Buenos Aires y doctor por la
University of California, Berkeley. En este libro
se propone el desafio de rastrear la construc-
cion de la categoria “musica latinoamericana”,
con una pregunta como disparador: ;Cémo se
volvié “latinoamericana” la musica? Desde una
perspectiva regionalista, el autor se sumerge en
la busqueda de la categoria “estética” de “musica
latinoamericana”, inserta en una red de relacio-
nes complejas que remiten a una conceptualiza-
ciébn mas amplia de América Latina.

A partir de un recorte temporal que se centra
principalmente entre las décadas de 1920 y
1960, este investigador proporciona abundantes
fuentes que incluyen: diarios y revistas, progra-
mas musicales y radiales, documentacién estatal,
cartas y diarios personales, y documentos pro-
venientes de diversas instituciones de México,
Brasil, Argentina, Estados Unidos y Alemania.
El objetivo es reconstruir una definicién de la
musica latinoamericana que ayude a entender
el posicionamiento de la regidon frente al mundo.

En este marco, el concepto que atraviesa todo
el libro es el de transnacionalidad. Para Palo-
mino, la cultura es el producto del movimiento
entre espacios, y mucho antes de que existie-
ra la categoria “musica latinoamericana” ya
habia intercambios y representaciones que se
fueron consolidando entre los paises, con las

particularidades propias de una extensa region
geografica definida por la presencia de multiples
culturas. En este sentido, se sostiene que Amé-
rica Latina como region fue construida a través
de un largo proceso que involucro guerras, pro-
yectos nacionalistas, ideologias raciales, debates
intelectuales, politicas diplomaticas y el creci-
miento de la industria musical y cultural, entre
otros fenémenos sociales y politicos.

El libro estd compuesto por una introduccion,
cinco capitulos, que abordan este proceso de
construccion desde distintas perspectivas y
siguiendo una cronologia propuesta por el autor,
una conclusidn, abundante bibliografia e indice
de nombres, que incluye investigadores, acadé-
micos, musicos y compositores, entre otros.

Palomino nos advierte que, como historiador de
la cultura, su foco es rastrear archivos histéricos
y fuentes que le permitan reconstruir la historia
de la “musica latinoamericana” como categoria, y
que su interés yace en la dimension social de los
fendmenos musicales, por lo que no considera
aspectos técnicos, estilisticos, instrumentales,
especificos de la musica propiamente dicha.

En el primer capitulo, el autor se remonta a fines
de siglo XIX y las primeras décadas del siglo XX,
para demostrar como se iniciaron ciertos cir-
cuitos regionales que involucraban un proyec-
to nacionalista estatal, mercados emergentes y
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productores, artistas e intelectuales que estaban
en la biusqueda de una voz propia. En contrapo-
sicién, hace mencién a un circuito mucho mas
asentado en Estados Unidos. En el pais del norte
ya existia un sistema de sindicacién, que difundia
y promovia el consumo de las musicas regionales
a escala nacional, a partir de la consolidacién de
una categoria positiva: American music. Esto pro-
vey6 de abundante material para los composito-
res eruditos nacionalistas de la década de 1930.

En América Latina, todavia no existia la catego-
ria estética de “musica latinoamericana”, sino un
conjunto de denominaciones que daban cuenta
de “un mosaico de sistemas dispersos” restrin-
gidos a “areas culturales y demograficas meno-
res”. Se resalta la influencia de los movimientos
migratorios, tanto dentro del continente como
desde Europa, en funcion a los cuales distintas
urbes fueron constituyendo una escena musical
muy variada (Rio de Janeiro, Ciudad de México,
Buenos Aires, Montevideo, etc.). A partir de la
revision de periédicos y bibliografia de la época,
encuentra una primera referencia a la “musica
latinoamericana” en un libro de Lucas de Cortijo
Alahija, en el que se refleja la influencia domi-
nante de la musica clasica europea y un discurso
emergente orientado a un movimiento indige-
nista-folclérico, apoyado en el relato de un arte
“racializante” como representacion estética de
un pueblo que comparte una historia comun.

Palomino analiza textos histéricos, pedagogi-
cos, académicos, de distintos intelectuales que,
a partir de las décadas de 1920 y 1930, muestran
una idea incipiente de musica latinoamericana.
Sin embargo, las practicas musicales todavia no
reflejaban una consolidacién de esta categoria,
eran mas una serie de manifestaciones dispa-
res en circuitos que se caracterizaban por los
intercambios intra y transregionales, pero que
todavia no estaban completamente integrados.

Segun el autor, América Latina era una region
cultural ambigua.

El segundo capitulo se centra en el desarrollo de
circuitos comerciales transnacionales y en como
ciertos actores comenzaron a impulsar el lati-
noamericanismo en el plano comercial. Se pre-
sentan tres casos de mercados musicales en los
que la categoria “musica latinoamericana” no era
tenida en cuenta, y un dltimo caso en el que apa-
rece como plataforma comercial regional. En este
contexto, se resalta la formacién de la Sociedad
Argentina de Autores y Compositores de Musica
(SADAIC) y la Asociacion Argentina de Autores
y Compositores de Musica (AAACM). Palomino
analiza como fue avanzando el funcionamiento
de ambas asociaciones y la distribucién tributa-
ria en el pais y paises limitrofes, en relaciéon con
ciertas politicas estatales de control, basadas en
un proyecto nacionalista que de acuerdo a los
sectores tenia diversas perspectivas. Sin embar-
go, en la practica prevalecia el objetivo de los
compositores de una organizacién profesional
y la protecciéon de una “calidad estética”, con eje
en los mercados metropolitano y extranjeros, sin
una red nacional consolidada. A su vez, el desa-
rrollo de la radiodifusion en México con XEW,
se destaca como otro gran hito para el impulso
de un circuito musical regional e internacional.

El autor habla de proyectos comerciales y estéti-
cos ambiciosos, basados en un ideal programa-
tico que involucraba un “populismo musical” y
la expansidn transnacional de la produccién y
el mercado. Se esboza la idea de que América
Latina, como unidad musical, no fue producto del
pensar de los intelectuales sino de la industria
musical.

El tercer capitulo se enfoca en los proyectos
nacionalistas de México, Brasil y Argentina,
y en lo que el autor denomina “populismos
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musicales”. Se analiza el impulso que generaron
los estados nacionales en conformar materiales
pedagdgicos, politicas educativas y promocién
y difusién de una musica “nacional” basados en
el canto colectivo, las tradiciones folcléricas y
una nueva valoracién de ciertos estilos popula-
res y urbanos. El objetivo era la conformacién
de repertorios que pudieran representar una
“identidad nacional”, en oposicién a la abundante
influencia europea, el avance de una industria
musical extranjera, los conservatorios privados
y la “musica comercial”.

El capitulo cuatro esta orientado al desarrollo
de una musicologia latinoamericana, y se centra
en la figura de Francisco Curt Lange y el Boletin
Latino Americano de Misica (BLAM). Recorre la
biografia y trayectoria de Curt Lange y los deba-
tes alrededor de la consolidacién de una region
como unidad cultural, no sélo como categoria
estética, sino como espacio geografico para el
desarrollo musical. Palomino entiende que es
el primer programa sistematico que abrid las
puertas a un didlogo regional y transnacional, y
permitio articular practicas musicales en funcion
a la idea de una regidn integrada. A lo largo del
capitulo se pueden encontrar las diversas etapas
del pensamiento de Curt Lange, el americanismo,
el enfoque hemisférico y el giro interamericano.
También se hace alusién a la aparicion del fol-
clore como campo de estudio especifico, y a los
aportes de distintas partes de la region presen-
tes en las publicaciones del BLAM. Para el autor,
el BLAM es el responsable de la creacién de la
musicologia latinoamericana como tal.

El protagonista del quinto y ultimo capitulo
son los Estados Unidos, las consecuencias de
la Segunda Guerra Mundial, una politica diplo-
matica cultural que se extendi6 al sur del conti-
nente y un panamericanismo dominado por la

hegemonia del imperio del norte. En este sen-
tido, se presenta como figura relevante a Char-
les Seeger, su trayectoria a cargo de la Divisién
de Musica de la Pan American Union (PAU), y la
promocion de becas, giras e intercambios para
el impulso de las tradiciones folcloricas latinoa-
mericanas y nacionalistas que después se vol-
verian parte de un giro hacia una perspectiva
global, con la aparicion de organizaciones como
la UNESCO y el surgimiento de la world music.

En la conclusidn, se intenta reconstruir la evo-
lucién de la categoria “musica latinoamericana”,
considerada por Palomino como una invencién
exitosa, que se constituyd en un simbolo estético
regional, abarcando distintos proyectos cultu-
rales, atravesado por los movimientos trans-
nacionales y, en la posguerra, por la influencia
determinante del vecino del norte. En este
recorrido, surgieron nuevos estilos musicales,
disputas sociales, organizaciones académicas
internacionales (de musicologia, etnomusico-
logia, musica popular, etc.), en paralelo al desa-
rrollo de organizaciones plurinacionales de otra
indole, que también colaboraron a la consolida-
cién de América Latina como region, principal-
mente la Organizacién de Estados Americanos
(OEA).

As{, para Palomino, la musica latinoamericana se
percibe como tal en funcidn a diversos proyec-
tos intelectuales y geopoliticos, en interaccion
con los discursos e identidades propios de cada
pais y regién subnacional. A su vez, la musica
fue un elemento central de proyectos educativos,
comerciales, culturales y de tinte nacionalista,
para el desarrollo de una identidad nacional y
regional. La musicologia, la cultura popular, la
politica estatal y, luego, el giro global, se inser-
taron siempre en un marco transnacional en el
que se fue consolidando América Latina como
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region, y la musica latinoamericana como una
tradicién en didlogo con todos estos otros pro-
cesos de formacion.

En resumen, se trata de una historiografia con
abundantes fuentes de archivo, que permiten
identificar un largo proceso de consolidacién
de la regién latinoamericana. Sin embargo, hay
algunas cuestiones que pudieron haber sido
problematizadas con mayor profundidad en
estos didlogos de la musica con otros procesos
culturales, politicos y sociales, como por ejem-
plo el desarrollo de los estudios decoloniales y
la produccién sobre fines de siglo de distintos
académicos que enriquecieron las discusiones
desde y hacia América Latina, asi como también,
los debates en torno a una sub-regién que con-
vive, pero no siempre se siente integrada, como
es el caso del Caribe. Estas otras aristas podrian
colaborar a un acercamiento mas minucioso a
los procesos historico-culturales por los cuales la
musica latinoamericana se fue delineando como
tal, complejizando las cuestiones identitarias que
operan en la “racializacién del arte” que los estu-
dios decoloniales aportan, y su relevancia en la
construccién de identidades nacionales y regio-
nales, asi como también en las reivindicaciones
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politicas y sociales de comunidades marginadas
en los relatos construidos por los estados nacio-
nes de la region.
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Los primeros capitulos indagan el sentido de la
interpretacion simbdlica y alegorica del arte en
cuanto modo de construir un hilo argumental
en el que se articulan subjetividades a partir
de modelos interpretativos basados en conven-
ciones y estrategias propias de comunidades
interpretativas determinadas. En el caso de la
musica instrumental occidental, la interpreta-
cién exegética constituye actos de comprension
apoyados en imaginarios, ficciones y deseos para
construir un significado expresivo que emerge a
partir de un modo de agencia especifica soste-
nida en la inferencia y la empatia. Cabe destacar
que se utiliza el término agencia para referir a “la
capacidad de la musica de hacernos percibir en
ella gestos, acciones, intenciones antropomor-
fizadas de expresividad humana” (p. 34). Para
el autor, el significado expresivo de la musica se
caracteriza por su dinamismo, intencionalidad,
factualidad y expresividad emotiva (vocal, corpo-
ral, abstracta y general). Estos factores permiten
al exégeta inferir trayectorias dramaticas/narra-
tivas a partir de la audicion reflexiva. Las tres
herramientas tedricas examinadas y aplicadas
en esta monografia son la retérica, la semioti-
ca y la hermenéutica. La retdrica es sefialada
como una herramienta util para analizar musi-
ca europea de los siglos XVII y XVIII, cuando
la composicion y la perfomance musicales se
orientaban a través de figuras retdricas, pero
las limitaciones de este modelo interpretativo
son dos: las figuras retdricas no prescriben su

significado, por lo que las mismas no significan
siempre lo mismo y dependen del contexto.
Para Lopez-Cano, la semidtica musical consiste
en el estudio del significado musical a partir de
alguna nocién de signo, entendido como funcién
cognitiva que remite un elemento musical a un
significado. La remision puede ser intramusical,
intermusical o extramusical: todas funcionan a
través de la codificacion, que permite determi-
nadas inferencias légicas (icénicas, indexicales,
simbolicas) a través de signos interpretantes. Los
signos convencionales son de particular impor-
tancia para la musica ya que se relacionan con
géneros y estilos. La intertextualidad se apoya
en nodos intertextuales (cita, inclusién, ensam-
blaje, etc.) que generan un campo semidtico
intertextual. Los topicos funcionan como temas
para el discurso musical y las categorias funcio-
nan como entidades regulatorias mas amplias
y transversales (arquetipos). Los problemas de
la semidtica musical son la complejidad teodrica
y la existencia de una hipertrofia terminolégi-
ca. Por ultimo, el andlisis hermenéutico de la
musica surge de la critica musical del siglo XIX
a partir de los trabajos de E.T.A. Hoffman. Lopez-
Cano identifica la hermenéutica musical con una
performance cognitiva orientada a la creacién
metatextual relacionando el todo (la pieza) con
las partes (temas, motivos, forma, etc.) ya que
desde el siglo XX se trabaja siguiendo esta linea
al analizar las inclusiones textuales, las citas y los
tropos estructurales. El analisis hermenéutico se
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caracteriza por la puesta en relacion de la fami-
liaridad (saberes previos) y la extrafieza (el texto
musical en particular). Los criterios de la her-
menéutica musical son: economia, consistencia,
desarrollo pragmatico, coordinaciéon y autoridad.
Las hipotesis hermenéuticas se verifican segin
su plausibilidad y dependen de una comunidad
interpretativa que las avale.

En el tercer capitulo del libro, se ofrece un ana-
lisis de “Despietata Piedade”, un madrigal del
siglo XVII de Sigismundo D’India cuya tematica
consiste en las desventuras del pastor Aminta.
Luego de analizar y comparar las versiones de
La Venexiana, Capella Mediterranea y Consort of
Musicke, el autor concluye que las lecturas que se
hacen de esta obra dependen fuertemente de la
comunidad exegética y sostiene que una estrate-
gia retérica persuasiva habitual de la época con-
sistia en utilizar musica erotica para acompaifiar
contenidos textuales sagrados o, a la inversa,
utilizar musica de origen sacro para acompafnar
contenidos eroéticos (como es el caso de la obra
analizada). El cuarto capitulo esta dedicado al
analisis de la cantata “Lagrime mie” de Barbara
Strozzi (1619-1677). El interés particular que
suscita este ejemplo es que la obra se estructu-
ra siguiendo las reglas de la dispositio retérica
(exordio, narratio, propositio, confutatio, con-
firmatio, perotatio). La culpa es identificada por
Lopez-Cano como el valor patémico mas desta-
cado, ya que el dramatis personae esta atrapado
en un circulo de dolor que lo conduce de la culpa
ala angustia, de la angustia al dolor, del dolor al
recuerdo de laamaday al deseo de llorar o morir.

El quinto capitulo del libro gira en torno a las
siguientes preguntas: ;quién es el enunciador en
la musica instrumental? y ;existen personajes o
agentes? Para responder a estos interrogantes, el
autor parte de la premisa de que la agencia musi-
cal se entiende como accién humana recreada

y como escenario imaginario que posibilita la
atribucidn de rasgos expresivos. Los planteos de
Monahan (2013) y Hatten (2018) son repues-
tos para enriquecer la reflexién. Para el primero,
existe agencia en determinados elementos indi-
vidualizados (temas, motivos), en la obra com-
pleta (opera persona), en el compositor (ficticio
o historico) y en el analista. Para el segundo, la
agencia virtual funciona por procesos de infe-
rencia y se apoya en agentes virtuales no iden-
tificados, en agentes humanos virtuales, en la
actorialidad y en la subjetividad. En este punto
Lopez-Cano sefala que la subjetividad funcio-
na a la manera de un metatexto a través de un
lector/autor que puede ser empirico o modelo:
la musica vocal construye una posicién subjeti-
va a través del dramatis personae y su mundo,
mientras que la instrumental lo hace a través de
arquetipos; en ambos casos la posicidn de sujeto
es construida (en la composicién de la pieza) y
consta de estrategias de interaccién (en la res-
puesta de cada oyente).

En el sexto capitulo se ofrece un andlisis del IV
movimiento del “Cuarteto 11, Op. 95” de Beetho-
ven. El mismo tiene una forma ABCB’A, segmen-
tada internamente por el autor en once escenas
de acuerdo a la trayectoria dramatica. La coda
de este movimiento es objeto de una lectura
oblicua y desde la reflexividad justificada, por
un lado, en la ironia romantica que se basaba
en la reversibilidad y el distanciamiento y, por
otro, en la ironia epistemoldgica que consiste
en un cambio de nivel ontolégico o discursivo.
La reflexividad funciona como un comentario
critico del autor o la personay las lecturas obli-
cuas consisten en estrategias especiales para
gestionar la contradicciéon. En este sentido, se
sostiene que la lectura de la coda en clave irénica
no fue habilitada hasta entrado el siglo XX por-
que las comunidades exegéticas del pasado no
consentian la posibilidad de que un compositor
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laureado y solemne como Beethoven se burlara
de su obra, de si mismo y de su audiencia.

El siguiente capitulo est4 dedicado a la deno-
minada teoria topica cuyo alcance es conside-
rado por muchos como el de mera herramienta
heuristica. Segin Ratner (1980) los tdpicos se
pueden aplicar a tipos musicales, estilos y recur-
sos de descriptivismo musical; para Allanbrook
(1983) los mismos consisten en procedimientos
de metonimia o sinécdoque; Hatten (2004) apli-
ca los topicos como herramienta para analizar
los géneros expresivos presentes en las piezas de
Beethoven; Monelle (2006) considera al topico
un signo simbdlico focalizado en la indexicali-
dad que funciona a través de remisiones inter-
genéricas y de descriptivismos. Este racconto
o estado de la cuestién ofrecido da cuenta del
vasto alcance de la nocién de topico musical y su
amplio espectro de significados. Para clarificar,
el autor propone una divisién de los distintos
niveles epistémicos: el primer nivel corresponde
a los objetos de estudio (enunciados, textos); el
segundo nivel es tedrico (conceptos e hipotesis);
y el tercer nivel es metateorico (analisis, critica
y reflexion). Los topicos pertenecen al segundo
nivel epistémico porque segtin Lépez-Cano no
son un objeto de estudio, sino una hipétesis en el
nivel tedérico. Por ultimo se propone un decalogo
para la aplicacion de la teoria tépica en musica:
1) Aplicar a la musica centroeuropea de los siglos
XVIIly XIX, 2) Apoyar en el andlisis de referencias
intergenéricas y descriptivismos, 3) Atender ala
connotacién (origen) y el significado (uso social)
de los topicos, 4) Enmarcar a los tépicos dentro
de un sistema estilistico particular, 5) Atender
a la trayectoria narrativa y los arquetipos (por
ejemplo: Inicio/Medio/Final), 6) Establecer
patrones y jerarquias entre tépicos, 7) Realizar
un andlisis hermenéutico en base a los patrones
y jerarquias, 8) Reconstruir a través del analisis
topico los mecanismos de un género o estilo,

9) Apoyarse en una interpretacion semioética de
obras auténomas, 10) Comenzar por el estable-
cimiento de un elenco de tépicos con significados
reconocibles, luego dar cuenta de los modelos
de interpretacion, para finalizar dilucidando el
papel de cada tépico en cada pieza a partir de la
interpretacion semiético/hermenéutica coordi-
nada con informaciones acerca de la pieza.

El octavo capitulo consta de un analisis tdpico
del “Concierto para piano, K.466” de Mozart. La
pregunta orientadora es la siguiente: ;se puede
considerar a las dislocaciones ritmicas, los acor-
des disminuidos, los silencios abruptos, la repe-
ticién obsesiva de notas y la intensidad extrema
de esta pieza como pertenecientes a un género?
En primer lugar, el autor descarta la afiliacién
de esta pieza con el movimiento literario Sturm
und Drang; en segundo lugar, se establece la per-
tinencia de la asimilacion de los procedimientos
mencionados a los géneros de musica escénica
denominados tempesta (musica para acompafiar
catastrofes naturales con funcion retdrica vincu-
lada al miedo) y ombra (musica para acompafiar
fenémenos sobrenaturales). Esto permite ubicar
el eje expresivo de esta pieza en relacién con el
miedo ya que, por un lado, la trayectoria drama-
tica de la pieza se basa en modalidades de arti-
culacion de las principales acciones expresivas
(confrontacidén entre las acciones dinamicas del
piano y las principales acciones de terror en la
orquesta), y por otro, existe un proceso de trans-
valuacidn (intercambio de atributos y propieda-
des entre acciones principales) que complejiza
la posicién subjetiva.

El capitulo 9 esta dedicado a la explicacion de la
narratividad como enfoque para el estudio de
los procesos de desarrollo de significado expre-
sivo en los que las interacciones dramaticas
entre elementos musicales a lo largo del tiempo
propician transformaciones en la percepcién
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de los mismos elementos y en nuestro estado
perceptivo. Las narraciones segtn las entiende
Umberto Eco (1981) constan de tres niveles: la
fabula (historia contada), la trama (estrategia
narrativa) y la enunciaciéon (discurso narrativo).
El texto narrativo es el medio enunciador por el
que se vehicula el relato y puede ser autografico
o alografico. Para el autor, en musica la historia
contada es un metatexto y las estrategias narrati-
vas son evidentes. Para reforzar su idea, el autor
citaa Almén (2008), quien indica que la narrati-
vidad en musica ha de ocuparse de las unidades
semanticas significativas en el nivel actancial, de
la interaccion de las mismas en modos o vecto-
resy del establecimiento de patrones narrativos
globales que puedan articularse con arquetipos
determinados. En el décimo capitulo se analiza la
“Sonata, D.960” de Schubert y se compara nume-
rosas interpretaciones de la misma intentando
responder la siguiente cuestion: ;co6mo se escu-
cha el viaje tragico del sujeto narrativo desde la
interpretacién artistica? La respuesta de Lopez-
Cano es que, mientras el significado y el valor de
una interpretacion de una obra dentro de la tra-
diciéon de arte europea se establece en relacion a
otras interpretaciones, una eleccién interpretati-
va especifica dentro de una performance puntual
de esta obra solo adquiere sentido en el contexto
del concepto de la interpretacién completo que
regula toda esa performance.

El ultimo capitulo del libro presenta algunas
reflexiones y autocriticas, entre las que cabe des-
tacar las siguientes: el texto no pretende hacer
una propuesta tedrica unificada, sin embargo,
se logro reducir la complejidad de los discur-
sos originales; se reconoce una dificultad en la
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presentacion de los analisis musicales y una falta
de categorias para el andlisis de la performance.
Por ultimo, se esboza una definicion del signifi-
cado expresivo en musica como fendmeno rela-
cional que depende de la ubicaciéon de la escucha
y de un horizonte de expectativas que permiten
que la indexicalidad y la posicion de sujeto emer-
jan como resultado de una negociacion entre la
intentio lectoris y las posibilidades concretas
que ofrece la pieza en cuestidn.
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