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PRIMERA PARTE  

 

CAPÍTULO I:  INTRODUCCIÓN  

 

La investigación que está volcada en esta tesis propone decodificar la manera en que 

se relacionan la música y el humor en la obra de Les Luthiers, grupo argentino creado en 

1967 y actualmente en actividad. La característica fundamental de este grupo es ofrecer 

espectáculos en los que se generan eventos humorísticos, tanto en el transcurso de la 

ejecución de las obras como en sus intersticios, mediante la ejecución de obras propias que  

remiten a géneros musicales pertenecientes a los ámbitos de las llamadas ñm¼sica cultaò y 

ñm¼sica popularò.  

A partir de la premisa según la cual Les Luthiers establece con su audiencia una 

situación comunicativa, es posible explicar la emergencia del humor como resultante de la 

articulación entre los que considero ïcomo sostendré y trataré de demostrarï los cuatro 

recursos relevantes: los ñinstrumentos informalesò, las herramientas lingüísticas, las 

presentaciones y los géneros musicales. Para decodificar la relación entre música y humor, 

haré uso de un marco teórico en el que son reelaborados los conceptos de humor, parodia, 

género musical, intertextualidad y performance.  

Hasta el momento del inicio de esta investigación, los trabajos musicológicos que se 

habían dedicado al estudio del humor explicaron este concepto en términos de la 

identificación de desviaciones de las reglas y convenciones compositivas del material sonoro. 

Es decir, lo consideraron como una propiedad de la música. En cambio, en esta tesis, 

propongo una comprensión ontológicamente distinta. En particular, defiendo la idea ï

extrapolándola de los estudios lingüísticosï de que el humor es un evento. Entender el humor 

de esta manera permite incluir los recursos mencionados, las acciones de los sujetos 

intervinientes y otros procesos que serán analizados para dar cuenta de este fenómeno 

complejo. En consecuencia, esta perspectiva más que abordar el estudio del humor como una 

propiedad de un objeto o de un agente, concibe el humor-música de Les Luthiers como un 

evento; en otras palabras, una instancia comunicativa que acaece en un tiempo y espacio 

determinados en la cual el grupo encuentra la complicidad de su público.  

La presencia y ejecución de instrumentos informales que parodian instrumentos 

convencionales ïya sea los que comúnmente forman parte de orquestas como también los que 

se utilizan en formaciones de música popularï; la constitución de una narrativa compleja en 

torno a un compositor apócrifo; las presentaciones transgresoras, y la mezcla y fusión de 
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géneros musicales son los recursos mediante los cuales Les Luthiers persigue y encuentra 

dicha complicidad. Esta alianza permite develar las convenciones socialmente construidas en 

torno a las prácticas musicales, hacer una crítica a estas prácticas y adoptar una nueva mirada 

hacia las expresiones musicales de los campos ñcultoò y ñpopularò.  

 

El objetivo general es dilucidar cómo se establece tal peculiar relación entre música y 

humor en la obra de este grupo. Para llevar adelante dicho propósito, he planteado como 

objetivos específicos: 1) examinar las distintas definiciones de los conceptos de humor, 

parodia, género, intertextualidad y performance; 2) proporcionar una historia del grupo; 3) 

analizar un corpus de estudio constituido por una selección de su producción musical y visual 

editada según los siguientes ejes: lenguaje musical (instrumentación, rítmica, métrica, 

estructura formal, referencia genérica), lenguaje literario (versificación, parodia, sinsentido, 

fonética) y lenguaje escénico (corporalidad, movimiento, vestuario); y 4) mostrar que los 

conceptos de parodia, género musical, intertextualidad y performance, considerados 

conjuntamente proporcionan una explicación más completa y abarcadora de la relación entre 

música y humor.  

 

La tesis se estructura en tres partes que contienen ocho capítulos y cuatro anexos. La 

primera incluye tres capítulos: introducción, marco teórico-metodológico e historia de Les 

Luthiers. En el marco teórico-metodológico reviso los distintos enfoques que se han 

desarrollado en torno a los cinco conceptos ya aludidos: humor, parodia, género musical, 

intertextualidad y performance. El énfasis está puesto en los aportes teóricos que se han 

llevado adelante en el campo de los estudios de música. Además, formulo la perspectiva 

metodológica adoptada. En el capítulo III , ofrezco una historia de Les Luthiers que da cuenta 

de la trayectoria del grupo desde dos formaciones antecesoras hasta su conformación actual. 

Hago hincapié, principalmente, en los espectáculos, las grabaciones, los premios, las giras y 

las críticas recibidas. 

La segunda parte comprende cinco capítulos: los cuatro primeros están dedicados a 

cada uno de los recursos utilizados por el grupo, y el último contiene las conclusiones. El 

capítulo IV , primero de esta segunda parte, se dedica a los instrumentos informales que el 

grupo ha fabricado y que ejecuta en sus espectáculos. En el capítulo V abordo los textos que 

acompañan a la música; se analizan las letras de las composiciones, los parlamentos 

introductorios y las intervenciones entre las obras, a fin de dar cuenta, además, del complejo 

entramado que el grupo ha compuesto sobre la biografía del compositor ficticio: Johann 
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Sebastian Mastropiero. En el capítulo VI reviso las presentaciones de sus espectáculos, y para 

ello recurro al concepto de performance. Para ilustrar la re-elaboración de los géneros 

musicales que hace Les Luthiers, en el cap²tulo VII, analizo casos tanto de ñm¼sica cultaò 

como ñpopularò. Por ¼ltimo, en las conclusiones se retoman las ideas principales. 

La tercera y última parte incluye cuatro anexos y la bibliografía. El primer anexo es 

un catálogo de las grabaciones editadas de audio y video; el segundo, un catálogo de las obras 

y los dos últimos están dedicados a los instrumentos informales y espectáculos. 
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CAPÍTULO II:  MARCO TEÓRICO -METODOLÓGICO  

 

A. HUMOR  

 

Desde la Antigüedad hasta nuestros días, el problema de la definición del humor ha 

sido abordado desde distintas disciplinas. En primer lugar, diversos filósofos han procurado 

elaborar una definición del humor y aportaron ïal menosï tres teorías distintas al respecto: la 

de la superioridad, la de la incongruencia y la del alivio. En segundo lugar, la temática ha 

sido considerada por la sociología y la lingüística, compartiendo una concepción del humor 

como actividad social. En tercer lugar, un aporte más específico y al cual pretendo 

dedicarme, lo han hecho aquellos musicólogos que han intentado vincular la música con el 

humor.  

 

1. El enfoque filosófico 

 

En esta sección, reseñaré brevemente las distintas teorías filosóficas que ofrecen las 

más antiguas definiciones sistemáticas del humor. Como se anunció, las posiciones que 

adoptaron los filósofos respecto del humor han sido enmarcadas en tres teorías: la de la 

superioridad, la de la incongruencia y la del alivio. 

 

1.1.Teoría de la superioridad 

 

Esta perspectiva está enraizada en la conciencia de superioridad del sujeto con 

respecto al objeto humorístico. Este punto de vista incluye las ideas del humor basadas en la 

malicia, la hostilidad, el escarnio y la agresión. Si bien ya desde la antigua Grecia, Platón ïa 

propósito de su diálogo el Fileboï y Aristóteles ïen su Poéticaï han sido asociados a esta 

teoría, es Thomas Hobbes ïen su obra Leviatánï quien desarrolla la versión más conocida de 

ella. Este autor se dedica al concepto de risa más que al de humor. Por tanto, define la risa 

como el resultado de una entrada repentina de la autoestima, cuando uno advierte que sus 

propias situaciones son favorables con respecto a la desgracia o al padecimiento ajenos. Del 

mismo modo, uno se ríe de la insensatez propia ïsiempre que uno sea consciente de haberla 

superadoï o de éxitos inesperados (Monro 2005). Quienes adhieren a esta teoría sugieren que 

el humor es esencialmente agresivo y que la risa que está basada en la superioridad responde 

a ciertos estímulos: lo ridículo, lo absurdo y lo grotesco. Esta forma de concebir el humor 
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supone que quien se ríe de una broma se vea a sí mismo de mejor manera que como ve al 

blanco de la broma.  

Otro autor que ha sido incluido en esta línea de pensamiento es Henri Bergson. Él 

concibe lo humor²stico esencialmente como ñun mecanismo insertado en la Naturalezaò 

(2003 [1900]: 43), o dicho de otro modo, como la incrustación de lo mecánico en la vida. El 

filósofo francés sostiene que la característica particular de la irrisión excitante es 

inflexiblemente la inhabilidad de uno mismo de adaptarse a las demandas cambiantes de la 

vida (Monro 2005). Dada la importancia, peculiaridad e influencia de la posición 

bergsoniana, esta será tratada más extendidamente en la sección 1.4. 

Aun cuando la teoría de la superioridad permite explicar de manera convincente 

muchos ejemplos de comicidad, Jason Rutter (1997) señala que ya en el siglo XVIII  Francis 

Hutcheson advertía que no todos los casos de sentimiento de superioridad son humorísticos, 

ni todos los ejemplos de humor se vinculan necesariamente con la idea de superioridad. A 

propósito, según puntualiza Peter Berger, Hutcheson ïen su obra Thoughts on Laughterï 

defendió la idea de que la risa es la ñrespuesta frente a la percepci·n de una incongruenciaò 

(Berger 1998: 57) y, de esa manera, adelantó el concepto que sería clave en otra de las 

corrientes filosóficas sobre el humor: la teoría de la incongruencia.  

 

1.2. Teoría de la incongruencia 

 

Esta ha sido la teoría más desarrollada y la que ha tenido más aceptación por parte de 

los filósofos de occidente y, como veremos, sus conceptos centrales ïel de incongruencia y el 

de expectativaï son recuperados por varios musicólogos. Esta teoría localiza el humor en 

alguna incongruencia presentada o percibida en algún elemento. De hecho, el elemento 

humorístico puede ser incongruente en sí mismo o serlo respecto de algún otro objeto, o 

puede implicar o contener incongruencia. Existen, además, varias interpretaciones de la 

incongruencia de elementos, abarcando desde la imposibilidad lógica o paradójica, el 

absurdo, la irrelevancia, lo inesperado hasta la inoportunidad en general. 

Uno de los filósofos que avanza en esta línea de pensamiento es Immanuel Kant, 

quien define la risa como ñuna emoci·n que nace de la s¼bita transformaci·n de una ansiosa 

espera en nadaò (Kant 2007 [1788]: 280)
1
. Así, la incongruencia entendida como falta de 

sentido o de lógica se produce por un quiebre en la expectativa. Arthur Schopenhauer  

formula, al respecto, que la causa de la risa es simplemente la percepción súbita de la 

                                                      
1
 Esta es su definición de risa más citada. 
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incongruencia entre un concepto y los objetos reales que se han pensado a través de él en 

alguna relación, y la propia risa es una expresión de esta incongruencia (Rutter 1997). 

Las críticas principales que ha recibido esta postura son que el concepto de 

incongruencia es demasiado amplio y por ello es insuficientemente explicativo, puesto que no 

distingue entre la incongruencia no-humorística y la básica. Además, aun las versiones 

revisadas de esta teoría no permiten explicar por qué algunas cosas son más graciosas que 

otras (Smuts 2009). 

 

1.3. Teoría del alivio o la liberación 

 

Esta teoría localiza la esencia de lo humorístico en el alivio de energía psíquica o la 

liberación de energía mental acumulada (Levinson 1998). Los representantes más conspicuos 

son Herbert Spencer (1860) y Sigmund Freud (1988 [1905]). Estos teóricos ofrecen una 

explicación de las estructuras esenciales y de los procesos psicológicos que provocan la risa, 

más que una definición del humor.  

Existen dos versiones de esta postura: una ïmás fuerteï afirma que toda risa es 

resultado de la liberación de energía excesiva. Otra ïmás débilï sostiene que la risa 

humorística implica la liberación de tensión o energía (Smuts 2009).  

Spencer desarrolla su perspectiva acerca de la risa basándose en la teoría ñhidr§ulicaò 

de la energía nerviosa, según la cual la excitación y la agitación mental producen una energía 

que es necesario liberar de algún modo. En su trabajo, Spencer concibe la risa como una ruta 

expresiva de varias formas de energía nerviosa y, de esta manera, intenta responder por qué 

una cierta agitaci·n mental, que crece desde una ñincongruencia descendenteò, resulta en ese 

movimiento físico sin propósito característico. Una de las críticas que recibió su planteo fue 

que su descripción de la risa no permite explicar una gran cantidad de casos de humor que 

ocurren de manera rápida y que no parecen ser el resultado de la liberación de energía 

acumulada (Smuts 2009).  

Por su parte, Freud ofrece una versión más refinada de la teoría del alivio, que 

reafirma la posición de Spencer y describe la risa como un fenómeno que involucra el ahorro 

de energía psíquica, que es luego descargada a través de la risa. Esta explicación basada en el 

ahorro de energía no resulta clara (Smuts 2009), y ha provocado alguna resistencia por cuanto 

se ha mostrado que, en el caso de obras literarias que vinculan ideas esencialmente separadas 

ïcomo en el de las de François Rabelais y G. K. Chestertonï, prima la exuberancia y no el 

ahorro de energía en el juego de palabras e ideas (Monro 2005).  
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Las teorías del alivio o la liberación son en su naturaleza esencialmente fisiológicas o 

psicológicas, pero ofrecen poca evidencia biológica que fundamente la conversión de energía 

en risa. Asimismo, son no-contextuales, en la medida que intentan explicar toda la risa a 

partir de un pequeño conjunto de causas, sin prestar atención a precisiones de tiempo y 

espacio, o a su historia o a los sujetos involucrados (Rutter 1997).  

 

1.4. La risa bergsoniana 

 

Si bien ha sido presentado anteriormente como un filósofo cuyo pensamiento se 

enmarca en la teoría de la superioridad, muchos estudiosos coinciden en que la concepción de 

Henri Bergson sobre lo cómico, en particular la expuesta en su trabajo La risa (2003 [1900]), 

es factible de ser encuadrada también como una de las formulaciones de la teoría de la 

incongruencia, puesto que comparte elementos de ambas teorías. A continuación, sintetizaré 

los puntos más importantes de su obra a propósito de su detallado aporte sobre esta temática y 

de la relación que el autor establece con el teatro y la literatura. 

 

Henri Bergson entiende la risa como un fenómeno grupal que tiene una significación 

social y se dirige a la inteligencia pura. Su explicación de lo cómico sienta las bases en la 

idea de la automatización, según la cual el ser humano queda reducido a un proceso mecánico 

y esta reducción es la que genera la risa. En lo que se refiere a lo cómico de las formas y de 

los movimientos, la risa se produce por asemejar el cuerpo humano a una m§quina: ñLas 

actitudes, gestos y movimientos del cuerpo humano son risibles en la exacta medida en que 

este cuerpo nos hace pensar en un simple mecanismoò
2
 (Bergson 2003 [1900]: 31). En otro 

orden, lo cómico de situación y lo cómico verbal son descriptos, por este autor, tanto en actos 

y situaciones de la vida diaria como en la comedia que, según él mismo afirma, es un juego 

que imita la vida.  

Bergson utiliza algunas imágenes de juegos infantiles para referirse a actos cómicos 

que acontecen arriba del escenario. Uno de sus ejemplos es el del diablillo con el resorte: se 

trata de un muñeco que atado a un resorte se introduce dentro de una caja y sale de manera 

abrupta al abrir el receptáculo. Con este ejemplo, intenta crear una estructura de cierta 

situación cómica en la que existe una fuerza obstinada (que en el juguete estaría representada 

por la fuerza del resorte) y un procedimiento de repetición, el cual sería muy usado en la 

comedia. 

                                                      
2
 El énfasis es mío. 
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Otra de las características de la escena cómica es, según Bergson, la idea de un efecto 

que se propaga, intensificándose hasta llegar a un resultado mayor que el del efecto originario 

y que, además, es inesperado:  

 

Lo cómico es aquel aspecto de la persona que le hace asemejarse a una cosa, ese aspecto 

de los acontecimientos humanos que imita con una singular rigidez el mecanismo puro y 

simple, el automatismo, el movimiento sin vida. Expresa, pues, lo cómico cierta 

imperfección individual o colectiva que exige una corrección inmediata. Y esta 

corrección es la risa. La risa es, pues, cierto gesto social que subraya y reprime una 

distracción especial de los hombres y de los hechos (Bergson 2003 [1900]: 71)
3
. 

 

Bergson reconoce tres procedimientos que reproducen los mecanismos de los juegos 

infantiles y conforman las escenas cómicas para obtener lo que ®l denomina la ñmecanizaci·n 

de la vidaò (80). Ellos son la repetición, la inversión y la interferencia de series. 

Con la idea de repetición, el autor intenta explicar lo cómico considerando una 

situación o una combinación de circunstancias que se reproducen en muchas ocasiones y que 

provocan la risa por la coincidencia entre ellas. Utiliza para su ejemplificación la obra de 

Molière: 

 

Algunas veces esta escena de repetición se desarrolla entre personajes diferentes. No es 

raro entonces que el primer grupo lo compongan los señores y el segundo los criados, 

viniendo éstos a repetir en otro tono, y traslada [sic] a un estilo menos noble, la misma 

escena, ya representada por sus amos. Toda una parte del Despecho amoroso, y otra del 

Anfitrión, se hallan construidas con arreglo a este plan. [é] Pero sean cualesquiera los 

personajes entre los cuales se desarrollen situaciones simétricas, parece existir una gran 

diferencia entre la comedia clásica y el teatro. El objeto es siempre el mismo, introducir 

en los acontecimientos cierto orden matemático, dejándoles, no obstante, el aspecto de 

verosimilitud, es decir, de la vida (2003 [1900]: 74)
4
. 

 

                                                      
3
 ñLe comique est ce côté de la personne par lequel elle ressemble à une chose, cet aspect des événements 

humains qui imite, par sa raideur dôun genre tout particulier, le mécanisme pur et simple, lôautomatisme, enfin le 

mouvement sans la vie. Il exprime donc une imperfection individuelle ou collective qui appelle la correction 

immédiate. Le rire est cette correction même. Le rire est un certain geste social, qui souligne et réprime une 

certaine distraction spéciale des hommes et des événementsò (Bergson 2002 [1900]: 41-42). 
4
 ñParfois, côest entre des groupes de personnages diff®rents que se reproduira la m°me sc¯ne. Il nôest pas rare 

alors que le premier groupe comprenne les maîtres, et le second les domestiques. Les domestiques viendront 

répéter dans un autre ton, transposée en style moins noble, une scène déjà jouée par les maîtres. Une partie du 

Dépit amoureux est construite sur ce plan, ainsi quôAmphitryon. [é] Mais, quels que soient les personnages 

entre lesquels des situations symétriques sont ménagées, une différence profonde paraît subsister entre la 

comédie classique et le théâtre contemporain. Introduire dans les événements un certain ordre mathématique en 

leur conservant n®anmoins lôaspect de la vraisemblance, côest-à-dire de la vie, voilà toujours ici le butò (Bergson 

2002 [1900]: 43-44). 
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Así, la comedia no es ridícula en sí misma, sino que provoca la risa porque simboliza 

un juego completamente mecánico (Bergson 2003 [1900]). 

El segundo de los procedimientos mencionados, el de la inversión, es análogo al 

anterior y también puede denominarse ñel mundo al rev®sò. Reúne los casos que causan risa 

cuando se repite una situación con ciertos personajes y en la segunda ocasión sus papeles 

quedan invertidos. Bergson ofrece distintos ejemplos de este procedimiento:  

 

A esta clase pertenece la doble escena de salvamento en el Viaje de M. Perrichon
5
. Pero 

tampoco es necesario que dos escenas simétricas pasen a nuestra vista. Bastará que el 

autor nos muestre una de ellas, con tal que esté seguro de que pensamos en la otra. Por 

eso causa risa el procesado que predica moral a los jueces, el niño que pretende dar una 

lección a sus padres, todo aquello, en suma, que puede comprenderse bajo el título del 

ñmundo al rev®sò (75)
6
. 

 

El tercer procedimiento consiste en la interferencia de series. Es decir, un efecto 

cómico cuya fórmula entrecruza dos series de hechos absolutamente independientes y que, a 

la vez, permite interpretarlas de maneras diferentes.  

En una primera instancia, Bergson describe el equívoco como una situación en la que 

se presentan simultáneamente dos sentidos diversos, y aunque aquel puede ser cómico, el 

autor advierte que su condición risible se produce por la coincidencia de dos series 

independientes. Recurre una vez más a la obra de Labiche para esclarecer el tema: 

 

Labiche ha empleado este procedimiento bajo todas sus formas. Unas veces empieza por 

formar las series independientes complaciéndose en idear interferencias: coge un grupo, 

por ejemplo una boda, y le hace caer en ambientes totalmente extraños, donde puede 

intercalarse momentáneamente merced a ciertas coincidencias. Otras veces conserva a 

través de toda la obra una serie de personajes, pero haciendo que algunos tengan algo que 

disimular y se entiendan entre sí desempeñando de este modo una pequeña comedia en 

medio de la gran comedia. Parece a cada momento que una de estas dos comedias vaya a 

entorpecer, a la otra, pero sin embargo todo se arregla en seguida, restableciéndose la 

coincidencia entre ambas series. Por último, en otras ocasiones se intercala en la serie 

real otra completamente fantástica, por ejemplo, un pasado que se quería ocultar y que se 

presenta a cada momento, pero que concluye por reconciliarse con unas situaciones que 

                                                      
5
 Bergson hace referencia a Le voyage de M. Perrichon, de Eugène Labiche. 

6
 ñDe ce genre est la double scène de sauvetage dans Le Voyage de Monsieur Perrichon. Mais il nôest m°me pas 

nécessaire que les deux scènes symétriques soient jouées sous nos yeux. On peut ne nous en montrer quôune, 

pourvu quôon soit s¾r que nous pensons ¨ lôautre. Côest ainsi que nous rions du prévenu qui fait de la morale au 

juge, de lôenfant qui prétend donner des leçons à ses parents, enfin de ce qui vient se classer sous la rubrique du 

«monde renverséò (Bergson 2002 [1900]: 44). 
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parecían incompatibles con ella. Obsérvese, no obstante, que nunca faltan las dos series 

independientes y la coincidencia parcial (79-80)
7
. 

  

Asimismo, Bergson distingue entre lo cómico que expresa el lenguaje y lo cómico que 

crea el lenguaje mismo. El primer sentido de lo cómico, aun perdiendo en gran parte su 

significación, es factible de ser traducido, mientras que el segundo es intraducible, por poner 

el acento cómico en su estructura o en las palabras elegidas. En relación con lo cómico verbal 

en general, el autor introduce la moral como valoraci·n: ñPodr²a decirse que la mayor²a de las 

palabras tienen un sentido físico y otro moral, según que se las tome en su acepción propia o 

en la figuradaò (Bergson 2003 [1900]: 89). A partir de esta afirmaci·n, Bergson asevera que 

ñse obtiene un efecto cómico siempre que se afecta entender una expresión en su sentido 

propio, cuando se la emplea en el figuradoò (Bergson 2003 [1900]: 89). Existe una gran 

cantidad de efectos cómicos por la interferencia de dos sistemas de ideas en la misma frase, 

por ejemplo, el retruécano y el juego de palabras. 

Finalmente, en su ensayo sobre la risa, Bergson se dedica a lo cómico de los 

caracteres:  

 

[é] Estamos convencidos de que la risa tiene una significación y un alcance sociales, 

que lo cómico expresa ante todo una cierta inadaptación particular del individuo a la 

sociedad, que nada hay cómico sino el hombre, y por eso hemos dirigido hacia él 

nuestras investigaciones [é] (Bergson 2003 [1900]:101)
8
. 

 

Su énfasis en el hombre como actor social lo lleva a indagar cómo se explica lo 

cómico a partir de las condiciones humanas. Bergson reconoce que allí donde los 

sentimientos del prójimo dejan de conmovernos es que se produce la comedia. Entre las 

condiciones necesarias del carácter que el autor identifica para lograr el efecto cómico, se 

encuentran la insociabilidad, la insensibilidad, la rigidez, el automatismo y la distracción:  

                                                      
7
 ñLabiche a usé du procédé sous toutes ses formes. Tantôt il commence par constituer les séries indépendantes 

et sôamuse ensuite ¨ les faire interf®rer entre elles : il prendra un groupe fermé, une noce par exemple, et le fera 

tomber dans des milieux tout à fait étrangers où certaines coïncidences, lui permettront de sôintercaler 

momentanément. Tantôt il conservera à travers la pièce un seul et même système de personnages, mais il fera 

que quelques-uns de ces personnages aient quelque chose à dissimuler, soient obligés de sôentendre entre eux, 

jouent enfin une petite comédie au milieu de la grande: ¨ chaque instant lôune des deux com®dies va d®ranger 

lôautre, puis les choses sôarrangent et la coµncidence des deux s®ries se r®tablit. Tant¹t enfin côest une série 

dô®v®nements tout id®ale quôil intercalera dans la s®rie réelle, par exemple un pass® quôon voudrait cacher, et qui 

fait sans cesse irruption dans le pr®sent, et quôon arrive chaque fois ¨ r®concilier avec les situations quôil 

semblait devoir bouleverser. Mais toujours nous retrouvons les deux séries indépendantes, et toujours la 

coïncidence partielleò (Bergson 2002 [1900]: 46). 
8
 ñConvaincu que le rire a une signification et une portée sociales, que le comique exprime avant tout une 

certaine inadaptation particulière de la personne à la société, quôil nôy a de comique enfin que lôhomme, côest 

lôhomme, côest le caract¯re que nous avons vis® dôabordò (Bergson 2002 [1900]: 59). 



 15  

 

[é] Es cómico todo carácter, siempre que se entienda por esta palabra todo lo que hay 

de hecho en nuestra persona, todo lo que se halla en nosotros en el estado de mecanismo 

capaz de funcionar automáticamente, todo lo que hay en nosotros como ya fabricado 

(Bergson 2003 [1900]: 112)
9
. 

 

En síntesis, son la prescindencia de la sensibilidad, el automatismo y la rigidez del 

comportamiento humano, y su manifestación repetida en el tiempo, los condicionamientos en 

los que se basa Bergson para explicar lo cómico del carácter. 

A este extenso desarrollo que Bergson le dedica a la risa, Peter Berger (1998) señala 

algunas limitaciones. Por ejemplo, existen ámbitos en los que no es posible explicar la risa 

según este esquema. Tal es el caso del humor político: este no se produce por la 

incongruencia mecánica entre la mente y el cuerpo (Berger 1998: 70). Asimismo, otros 

autores critican la tesis de Bergson, como por ejemplo Joachim Ritter y Marie Collins 

Swabey. El primero rechaza la concepción de lo cómico como incongruencia, por considerar 

a esta sumamente relativa y dependiente de la percepción de cada individuo. Sin embargo, a 

su vez, Berger señala que, aun cuando es importante la inclusión de la relatividad histórica, su 

crítica ñno invalida de por s² la idea de que lo c·mico consiste en una percepci·n impl²cita de 

una incongruencia que trasciende la relatividad del tiempo y del espacioò (Berger 1998: 72). 

La segunda, por su parte, si bien insiste como Bergson en que la risa no es solamente una 

expresión emocional, se distancia del filósofo francés al resaltar el carácter cognoscitivo de lo 

cómico, es decir, su capacidad para mejorar la comprensión (Berger 1998). 

 

2. El humor como actividad social 

 

2.1. La mirada sociológica 

 

Uno de los trabajos sobre el humor más destacados en el área de la sociología es On 

humor. Its nature and its place in modern society, de Michael Mulkay (1988). En él se 

analizan los problemas asociados a la naturaleza del humor y el lugar de este en la sociedad 

moderna. Desde un principio, Mulkay se opone a aquellos sociólogos que rechazaron el 

estudio del humor por considerarlo un tema ñno serioò, en la medida que confunden las 

cualidades de ñno-serioò con ñtrivialò. Por el contrario, el prop·sito de este autor es mostrar 

que la separación simbólica del humor del dominio de la acción seria permite a los actores 

                                                      
9
 ñ[é] On pourrait dire que tout caractère est comique, à la condition dôentendre par caract¯re ce quôil y a de 

tout fait dans notre personne, ce qui est en nous ¨ lô®tat de m®canisme une fois mont®, capable de fonctionner 

automatiquementò (Bergson 2002 [1900]: 65). 
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sociales utilizarlo con propósitos serios y hacer de él, en consecuencia, un tema esencial para 

la investigación sociológica (Mulkay 1988). Para llevar adelante su objetivo, Mulkay ofrece 

un análisis sistemático del lugar que ocupa el humor en la vida social de las sociedades 

industriales avanzadas. Focaliza su trabajo en el humor verbal más que en el visual, 

observando en detalle los chistes hablados (spoken jokes), los chistes escritos (written jokes), 

los ñchistes verdesò (dirty jokes), los chistes inocentes, el humor adolescente, las historietas 

feministas, policiales, el humor ceremonial, los grafitis, etcétera. 

El autor recurre a un estudio empírico de Harvey Sacks para mostrar que el humor 

está lejos de ser una forma aleatoria y desordenada de la actividad social. Basándose en uno 

de los chistes analizados por Sacks
10

, Mulkay explica cómo la efectividad del chiste depende 

de una organización secuencial que provee a la audiencia de una serie de instrucciones para 

interpretar su contenido.  

Sacks divide el chiste en una secuencia tripartita: las dos primeras partes establecen 

un patrón que da lugar a un enigma, y la tercera es la que provee la solución. Esta división le 

permite señalar el uso económico de un número de componentes y concluir que mientras 

el enigma puede resolverse en el remate, la solución no se afirma en este, sino que es 

interpretada fuera de él. Es decir, es necesario un proceso de interpretación para generar 

humor. A diferencia de cualquier otra historia, el final o la resolución de un chiste debe ser 

implícito, ofreciendo una disposición ordenada de los componentes sin que se expresen 

abiertamente. 

En cuanto al humor y su relación con lo inverosímil, Mulkay coincide con Sacks en 

que ñlos chistes emplean una serie de coincidencias co-ocurrentes que resultan ser 

organizacionalmente crucialesò
11

 (1988: 15) y que ñla estructura del chiste tiende a cubrir las 

inverosimilitudesò
12

. Sacks asegura que la audiencia no tiene necesidad de suspender la 

incredulidad, en parte por el modo en que está organizada la broma. En este sentido, Sacks 

sugiere que la organización secuencial focaliza la atención de la audiencia dejando de lado las 

                                                      
10

 El chiste de Harvey Sacks puede sintetizarse así: ñThree sisters marry on the very same day and decide to 

spend their honeymoon night in their motherôs house. That night after the newly married couples have gone to 

their bedrooms the daughtersô mother walks past each of the bedrooms and listens at the door. At the first door 

she can hear her daughterôs groaning and so on she walks. At the second door she can hear her daughter pant 

and she walks on to the third door where she listens. Although she stands listening she cannot hear any noises 

from her third daughter. The next morning at breakfast the mother asked her daughters about the noises. The 

first daughter said, óIt tickled, Mommyô. The second daughter said, óOh, Mommy it hurtô. The mother then 

asked the third daughter why there were no noises coming from her room the previous night. óWell, mommyô, 

the daughter replied, óyou always told me it was impolite to talk with my mouth fullôò(Rutter 1997: 41). 
11

 ñThe joke employs a series of co-occurrent coincidences which turn out to be organizationally crucialò 

(Mulkay 1988: 15). 
12 

 ñ[é] The jokeôs structure tends to cover over these implausibilitiesò (Mulkay 1988: 15-16). 
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coincidencias inverosímiles. Así, aunque desestime la idea de que la audiencia suspende la 

incredulidad, Sacks parece aceptar que la audiencia atiende el discurso humorístico de 

manera distinta a la empleada en el discurso serio. Siguiendo este razonamiento, Mulkay, por 

su parte, intenta mostrar cómo nos acercamos al humor con un procedimiento interpretativo 

que difiere significativamente del aplicado a un discurso serio. De esta manera, Mulkay 

afirma que ñlos chistes estandarizados pueden operar fuera de los supuestos y las expectativas 

del discurso ordinario, serio. Tales bromas crean su propio marco de expectativa en relación 

con el cual la incongruencia humor²stica es creadaò
13

 (Mulkay 1988: 19). Mulkay concluye 

que es necesario ser consciente de las diferencias que existen entre el discurso serio y el 

humorístico, al momento de analizar el humor. Pues en ambos operan requisitos de 

plausibilidad bastante diferentes, y en el caso del discurso humorístico, menos restrictivos.  

 

2.2. El humor y los estudios lingüísticos 

 

El humor concebido como actividad social ha sido estudiado también desde otras 

disciplinas. Por un lado, en un estudio de psicología de la risa y la comedia, John Y. T. Greig 

observa que nada es risible en sí mismo, sino que lo risible toma su cualidad especial de 

algunas personas que se ríen de eso
14

. Por otro, el lingüista Victor Raskin asegura que el 

alcance o efectividad del humor está relacionado con el grado en el que los participantes 

comparten su pasado social. Esta importancia por el lugar que ocupa el sujeto en el momento 

humorístico fue ampliamente desarrollada en las últimas décadas, en el marco del análisis del 

humor verbal. 

La teoría semántica del humor basada en la escritura (SSTH, por sus siglas en inglés)
15

, 

enunciada por Victor Raskin en 1985, fue la primera teoría lingüística sobre este tema y se 

apoya en la noción de script
16

. Esta teoría supone que el texto del chiste es total o 

parcialmente compatible con dos scripts y que estos son opuestos en algún sentido. El remate 

desencadena el pasaje de un script a otro haciendo que el oyente se retracte y advierta que 

una interpretación diferente era posible desde el comienzo (Carrell 2008: 314). Unos años 

más tarde, a propósito de la revisión de esta teoría, surgió una nueva propuesta desarrollada 

por el propio Raskin y su disc²pulo Salvatore Attardo, que denominaron ñTeor²a general del 

                                                      
13 
ñ[é] Standardized jokes can operate outside the assumptions and expectations of ordinary, serious discourse. 

Such jokes create their own framework of expectation in relation to which humorous incongruity is fashionedò 

(Mulkay 1988:19). 
14

 ñ[é] The laughable borrows its special quality from some persons or group of persons who happen to laugh 

at itò (Carrell 2008: 304). 
15

 Script-based semantic theory of humor (SSTH). 
16

 He decidido no traducir este término puesto que su traducción puede generar ambigüedad. 
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humor verbalò (GTVH)
17

. Esta ha sido la influencia más sobresaliente en los estudios 

lingüísticos actuales sobre el humor (Rutter 1997). En esta nueva formulación, los autores 

proponen el concepto de ñrecurso de conocimientoò (knowledge resource, KR) para dar 

cuenta de los mecanismos puestos en juego por quienes participan en la enunciación de un 

chiste verbal (teller y hearer). Reconocen, entonces, seis tipos de recursos de conocimiento 

que permiten desglosar el chiste: el lenguaje, la estrategia narrativa, el objetivo, la situación 

(que incluye a la audiencia), el mecanismo lógico y el script de oposición. Estos recursos 

conforman un conjunto de opciones necesarias que utiliza el relator ïtellerï en el chiste.  

La GTVH, aunque superadora de otras teorías de la incongruencia en tanto incorpora a 

los sujetos intervinientes, se concentra exclusivamente en el texto del chiste (Carrell 2008) y 

no resuelve el problema de explicar cuáles son las combinaciones de textos que resultan 

humorísticas y cuáles no, ni revela la experiencia social en la cual están inmersos los sujetos 

participantes (Rutter 1997).  

Una propuesta novedosa sobre la conceptualización del humor en el marco de los 

estudios lingüísticos fue la de Amy Carrell (2008). Según esta autora, si tratáramos de 

explicar el humor a partir de los tres elementos intervinientes ïel sujeto que formula el chiste, 

el texto del chiste y el sujeto que recibe el chisteï, se podrían establecer relaciones diferentes 

entre estos elementos según la teoría filosófica acerca del humor que se adopte.  

En este sentido, la teoría de la superioridad caracteriza las actitudes del que produce el 

chiste y el objetivo del texto del chiste, dejando de lado a la audiencia. La teoría del alivio o 

la liberación, por su parte, enfatiza la acción catalizadora del chiste para la liberación de 

energía o el alivio de constricciones psíquicas. El humor, según Carrell, debe ser inherente al 

texto del chiste, y de esa manera debe ser presentado a la audiencia. Si la audiencia 

experimenta algún alivio o liberación, el chiste ha sido exitoso; si no, ha fallado (Carrell 

2008). 

En cambio, la teoría de la incongruencia se preocupa por el estímulo al que se refiere 

el texto del chiste. Es decir, el humor se ubica en la incongruencia misma y la audiencia es 

quien la identifica, percibe y resuelve, y como resultado halla el humor inherente a esta. La 

explicación sobre la naturaleza del humor supone, entonces, entenderlo como parte del texto 

y, al mismo tiempo, concebir a la audiencia como la encargada de resolver esa incongruencia 

(Carrell 2008). 

                                                      
17

 La sigla corresponde al nombre en inglés: General Theory of Verbal Humor. 
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A partir de la teoría enunciada por Raskin y Attardo, Carrell expone una nueva línea 

teórica del humor verbal basada en la audiencia. Su tesis vincula el humor con la audiencia y, 

por ello, para la autora no existe objeto que sea inherentemente humorístico o gracioso. Es 

decir, el humor no existe en el vacío, sino por el contario: se constituye en un evento en el 

que participan el sujeto que lleva adelante el chiste (the joke teller), el chiste mismo (the joke 

text) y la audiencia (audience); todos juntos logran una situación particular que contribuye a 

que cada uno de los tres elementos compongan ese evento (Carrell 2008). 

 

3. El humor bajo la lupa musicológica 

 

Uno de los primeros trabajos sobre la relación de la música y el humor es el de 

Alexander Brent-Smith (1927). Este autor distingue dos tipos de humor: uno vinculado a las 

imperfecciones y las locuras del mundo que nos rodea, y otro relacionado con el ingenio, que 

no tiene correspondencia mundana: se presenta como una situación propia de una mente 

perspicaz18. Además, Brent-Smith afirma que el humor que está afectado por la risa no tiene 

lugar en la música abstracta (abstract music), puesto que por sus naturalezas, ambos se 

mueven en direcciones opuestas. Según esta perspectiva, el humor, que adopta una forma 

burlesca, sat²rica o ir·nica, ñexiste a ra²z de las imperfecciones de la naturaleza humanaò 

(20), a diferencia de la música, que ñtiende a la perfecci·nò (20). Pero si la m¼sica es 

deliberadamente degradada, no deviene la gracia, sino que simplemente no es música. Por esa 

razón, el humor producido por posibles desviaciones de afinación y combinación de 

instrumentos solo puede resultar efectivo en música dramática o programática, puesto que 

depende de algún elemento externo a la música. Brent-Smith concluye que no es posible 

obtener humor que genere risa con la música abstracta, por la falta de semántica de la música. 

El autor afirma:  

 

La música, entonces, no tiene, y no puede tener, el humor salvaje explosivo que nos hace 

sacudir y desternillar de risa, pero, por otro lado, posee tesoros de ingenio que 

permanecerán por siempre en la envidia de la literatura
19

 (1927: 23).  

 

                                                      
18

 ñTwo very different types of humour ïthe humour which depends upon our sense of the follies and 

imperfections of the world around us, and the other humour which we will distinguish by the name, wit, which 

has no connection with mundane affairs but is on an illumination cast by a bright and discerning mind upon any 

situation with which it may be brought in contactò (Brent-Smith 1927: 20). 
19

 ñMusic, then, has not, and cannot have, the wild explosive humour which makes us rock and shake with 

laughter; but, on the other hand, it has treasures of wit which will for ever remain the envy of literatureò 

(Brenet-Smith 1927: 23). 
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Poco tiempo después, en la misma revista, Eva Mary Grew publica un estudio sobre el 

humor en música. La autora manifiesta su postura teórica a partir de ejemplos musicales que 

supone han generado consenso sobre su condición humorísitca entre los melómanos. Para 

decirlo en sus propias palabras:  

 

Una manera útil de ingresar a la discusión del humor en música podría ser brindar 

detalles de obras que diversos amantes musicales las hayan encontrado satisfactorias en 

esta dirección y de las cuales no pueda haber ninguna duda seria. Las ilustraciones nos 

ayudarían a revisar nuestras propias experiencias y las consideraciones que las 

acompañen servirían para dar a luz ciertas ideas concernientes a la naturaleza de esta 

cualidad muy esquiva del arte 
20

 (1934a: 25).  

 

De esta cita se desprende que si bien la autora reconoce un consenso entre distintos 

melómanos, a diferencia de lo que afirman algunas de las perspectivas sociológicas reseñadas 

en el apartado anterior, el humor es una propiedad de las obras. Así planteado, su argumento 

les otorga sentido humorístico a determinadas composiciones, como si este fuera parte de su 

esencia, en lugar de que el humor sea resultado de la interacción y competencia de los 

sujetos. 

Grew parte de la hipótesis de que se logra humor cuando en una figura convencional 

(conventional figure) confluyen todas las peculiaridades y características de un grupo de 

personas, una raza o un período. A partir de ello, despliega una serie de ejemplos que 

representar²an el ñhumor completoò, tales como John Bull the Englishman, Uncle Sam the 

American, Fritz the German y Jean Crapeau the Frenchman. En su trasposición de estos 

personajes a la música, la autora asegura que las citas, alusiones y parodias ña la manera deò 

otro compositor requieren en el oyente un conocimiento de las maneras que la música adopta. 

Finalmente, Grew afirma que lo que se entiende comúnmente por humor no es algo libre y 

sin ataduras, sino que por el contrario y a diferencia de la alegría, tiene una forma concreta. 

La autora coincide con A. H. Fox-Strangways en tanto ñno nos re²mos hasta tener una cosa 

específica de la que reírnos. No podemos reírnos de un modo general como podemos estar 

alegres o triste de modo generalò (1934e: 608)
21

. En el caso de la música absoluta, sostiene 

que la naturaleza de ese humor no puede generar la risa, sino solo alegría. 

                                                      
20

 ñA useful way to enter on a discussion of humour in music would be to give particulars of works which 

various music-lovers have found to satisfy them in this direction, and concerning which there cannot be any 

serious doubt. The illustrations would help us to check out own experiencies, and the accompanying remarks 

would serve to bring forward certain ideas concerning the nature of this very elusive quality in artò (Grew 

1934a: 25). 
21

 ñWe donËt laugh till we have a specific thing to laugh at. We canËt laugh in a general way, as we can be gay or 

gloomy generallyò (1934e: 608).   
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Otro tipo de análisis musicológico y desde un enfoque semiótico es el de Rossana 

Dalmonte (1995), quien intenta resolver el problema del sentido cómico en la música. Para tal 

fin, considera esta última desde los puntos de vista poiético y estésico, tomando como 

ejemplos musicales obras que son consideradas generalmente como ñm¼sica seriaò en la 

tradición musical occidental, y como referencia metodológica la propuesta de Molino-

Nattiez.  

Dalmonte reconoce que hay dos tipos de humor: uno que concierne al ámbito de la 

poiesis y otro, al de la estesis. El primero corresponde a la intención del compositor de que se 

interprete su obra de manera cómica y el segundo se refiere al oyente que puede juzgar una 

pieza musical determinada como cómica siempre que esta comprenda modificaciones, 

contorsiones o re-escritura de categorías estéticas que le sean familiares. Según sugiere ya 

desde el comienzo, estas dos categorías no tienen por qué coincidir.  

En cuanto al humor poiético, distingue tres formas de intencionalidad: la forma 

explícita, la implícita y la sincrética. La primera está conformada por expresiones lingüísticas 

agregadas a la partitura, la segunda puede ser detectada en la estructura musical misma y la 

tercera se expresa mediante la conjunción de otros textos con la música: los gestos en el 

ballet, lo teatral en la ópera, la poesía en las canciones.  

Desde el punto de vista estésico, Dalmonte reconoce que el humor está relacionado 

con la alteración de elementos en la escucha, vinculada con la competencia que el oyente 

tenga sobre determinado código. Como consecuencia, la autora advierte ïaunque no presenta 

soluciónï sobre el problema de decidir qu® es lo que se considera como ñm²nimo nivel de 

competenciaò para que el efecto c·mico pueda ser considerado un resultado musical y no una 

alteración en otra secuencia comunicativa.  

Dalmonte también se pregunta qué características de una pieza puramente 

instrumental deben ser consideradas para que esta tenga calidad humorística. La respuesta, 

desde un punto de vista semiótico, está focalizada en tres rasgos: la biografía del autor, el 

análisis estructural de las partituras y la competencia del crítico. Su explicación sobre el 

fenómeno cómico se basa en el trabajo de Zofia Lissa, quien afirma ïen consonancia con la 

teoría de la incongruenciaï que la risa aparece cuando el sujeto encuentra algo inesperado en 

el objeto, algo que no se corresponde con las expectativas que la percepción esquemática del 

sujeto tenía previstas.  

La propuesta analítica de esta autora toma en cuenta a ambos participantes del hecho 

musical, el compositor y el oyente, y ello le permite ofrecer un sistema coherente desde 

donde analizar la música en relación con el humor. 
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Un trabajo más extenso y minucioso sobre esta temática es el libro El humor en la 

música. Broma, parodia e ironía. Un ensayo, del musicólogo español Benet Casablancas 

(2000). Este autor parte de la premisa de que la condici·n del concepto de lo ñcl§sicoò como 

arte elevado provocó en el público de conciertos un rechazo de lo cómico. Esta condición 

generó en ese público una actitud de solemnidad. Ya en las primeras páginas, Casablancas 

explicita qu® entiende por humor: ñLa expresi·n humor²stica nos interesa aqu² sobre todo en 

tanto caso particular de la transgresión sintáctica, entendiendo por tal la conculcación de lo 

previsible y la consiguiente introducci·n del factor sorpresa [é]ò (2000: 2). Los mecanismos 

y manifestaciones del humor que identifica el autor son ñaquellos mecanismos, técnicas y 

procedimientos que introducen y hacen patente algún tipo de incongruencia [é] en el texto 

musical, y entre los cuales la discordancia o contrasentido sintáctico detentará una posición 

privilegiadaò (127). 

Esta desviación requiere, en la descripción de Casablancas, del concepto de 

expectativa: ñ[é] El efecto humorístico e irónico deriva a menudo de una disposición 

inhabitual o singular del propio proceso tonal, jugando ïuna vez másï con el engaño, el 

malentendido y la frustraci·n de las expectativas previamente generadasò (254). De este 

modo, se advierte que la propuesta de Casablancas se enmarca entre quienes defienden la 

teoría de la incongruencia, circunscripta al punto de vista sintáctico del lenguaje musical.  

Su perspectiva también involucra la idea de competencia del oyente. Esta es necesaria 

para identificar los mecanismos puestos en juego por el compositor: 

 

La percepción y el estudio de los mecanismos del humor, al reclamar la absoluta y activa 

complicidad del oyente, que debe ser capaz de desentrañar en todo momento los distintos 

mecanismos puestos en juego por el compositor, se inscriben en el marco de la 

reconstrucción de todos aquellos referentes del discurso musical internos y externos, 

cuyo conocimiento es básico para la comprensión del texto musical (2000: 327-328).  

 

No obstante, el énfasis de la definición está en el objeto. Esto es, en el texto musical. 

A lo largo de sus nueve capítulos, el autor logra, de manera pormenorizada, revisar diversos 

tipos de transgresiones, repeticiones, falsas expectativas, implicaciones, desequilibrios, 

yuxtaposiciones y distorsiones que no se corresponden con la manera compositiva habitual y 

que, al parecer, son las causas risibles en los ejemplos musicales estudiados.  

Entre los trabajos dedicados a examinar la relación entre la música y el humor, cabe 

citar el de David Huron (2004). A diferencia de los otros estudiosos, este autor se dedica a 

analizar el caso de P. D. Q. Bach, un compositor apócrifo ideado por Peter Schickele. En su 
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artículo sobre los recursos humorísticos utilizados en las composiciones de su autoría, Huron 

establece nueve categorías estrictamente musicales para explicar las posibles razones de la 

risa de la audiencia. Apartando del estudio el humor basado en el lenguaje y en los gags 

visuales, el autor estudia las ñviolaciones de expectativasò. Ellas son los sonidos 

incongruentes, los géneros mezclados, los cambios de tonalidad, las interrupciones métricas, 

las dilaciones inverosímiles, las repeticiones excesivas, las entradas incompetentes, las citas 

incongruentes y las citas equivocadas.  

La primera categoría hace referencia a la utilización de fuentes de sonido inusuales. 

Algunas de las obras de Schickele han sido compuestas para instrumentos estrafalarios y 

otros convencionales propios de la orquesta clásica. En este caso, según Huron, el humor está 

marcado por ubicar lo absurdo en el contexto de la normalidad (2004: 701). La segunda 

categoría consiste en la mezcla de géneros que está dada por los cambios abruptos de estilos 

que propone Schickele en sus obras. Los cambios de tonalidad son, según Huron, el tercer 

tipo de recurso usado por el músico que provoca risa en su público. La modificación 

frecuente de clave generaría una sensación de tonalidad ambigua y es esta desviación la que 

forma parte del carácter risible de una obra. La cuarta categoría son las interrupciones que se 

producen a nivel métrico. La manera recurrente que utiliza Schickele es la de la eliminación o 

el agregado de pulsos extras al compás. De ese modo y al igual que lo que ocurre con la 

tonalidad, los cambios producidos en el ritmo contradicen las expectativas del oyente. Las 

dilaciones inverosímiles son el quinto recurso descripto. Se trata de retrasos en las 

resoluciones de acuerdo con las convenciones de cada estilo. La sexta categoría, las 

repeticiones excesivas, también están vinculadas a las convenciones que cada estilo o género 

musical posee. La exageración en la cantidad de repeticiones de un fragmento genera el 

efecto de ñdisco rotoò (Huron 2004: 701). El séptimo recurso son las entradas incompetentes. 

Estas hacen referencia a ñdesafinaciones (bad pitch intonation), sonidos fuertes 

ñinveros²milesò (implausibly), ritmos ñdesprolijosò (sloppy) y timbres vocales e 

instrumentales burdosò (702). A la categor²a siguiente la denomina ñcitas incongruentesò. 

Huron describe cómo Schickele incluye, mezcla y yuxtapone citas de melodías en un estilo 

incongruente. El ejemplo se refiere a la combinación de una cita de Bach para comenzar una 

obra de música pop. Finalmente, la última categoría se aboca a las ñcitas equivocadasò: se 

trata de la inclusión de melodías ajenas pero que no son presentadas literalmente, sino que el 

autor las ha modificado tomándose algunas licencias.  

A diferencia de los otros análisis sobre la relación entre música y el humor, la 

propuesta de Huron ofrece un análisis mucho más detallado y específico. Y aun cuando 
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considera la expectativa de la audiencia, pone el acento en los materiales de la obra, 

explicando la situación humorística por la aparición o supresión de elementos musicales. 

 

En síntesis, todos los trabajos musicológicos reseñados reducen el humor a 

propiedades del material sonoro, a estados de conciencia, emociones y sentimientos de los 

oyentes, y a intenciones supuestas o explícitas de los compositores. Si bien los distintos 

autores mencionan a los sujetos intervinientes de la práctica musical, todos ellos conciben al 

el humor como incluído en la música ya sea como una propiedad del objeto (ciertas 

expresiones musicales son humorísticas porque es posible rastrearlo entre sus elementos 

compositivos, por ejemplo) o como una propiedad de los agentes (ya sea el sentimiento o 

emoción del oyente o la intención del compositor). Desde esta perspectiva, prevalece la idea 

de que la música y el humor son objetos.  

Sin embargo, estos enfoques no permiten una explicación completa de la relación 

entre música y humor que se materializa en obra de Les Luthiers. Por ello, me valdré de una 

concepción de humor ontológicamente contrapuesta. Es decir, adscribiré a la idea de que el 

humor es un ñeventoò
22
, por oposici·n a ñobjetoò y a ñhechoò. En el §mbito de la filosof²a, en 

particular en la ontología
23

, existe una distinción según la cual los eventos suceden, acontecen 

o tienen lugar, mientras que los objetos existen
24

. Además, los eventos se diferencian de los 

hechos
25

 en la medida en que estos últimos están caracterizados por su atemporalidad
26

.  

A partir de lo expuesto, trataré de mostrar que, en el ámbito de la musicología, la 

categoría ontológica de evento es más apropiada ïa la hora de estudiar el humorï que las 

empleadas por los autores reseñados. Este nuevo enfoque es análogo al que lleva a cabo Amy 

Carrell (2008) dentro del ámbito lingüístico. Recordemos que la autora señala cuatro 

elementos que comprenden el evento en el caso del humor verbal: el humorista (joke teller), 

el chiste (joke text), la audiencia (audience) y la situación particular que reúne a estos tres 

elementos. Si lleváramos ese modelo a la práctica musical, debería ampliarse el concepto de 

chiste ïque en el caso expuesto en la teoría verbal correspondía al textoï e incorporar otros 

                                                      
22

 La bibliograf²a consultada utiliza el t®rmino ñeventò en ingl®s, que en espa¶ol puede traducirse como 

ñeventoò o ñacontecimientoò.  
23

 La discusión metafísica acerca de la realidad de los eventos excede los objetivos de esta investigación (Cf. 

Whitehead 1919 y Davidson 1967). 
24

 Tal como se¶ala Roberto Casati: ñ[é] There is a difference in mode of being: material objects such as stones 

and chairs are said to exist; events are said that occur or happen or take placeò (2006: www.plato.stanford.edu; 

acceso 20/09/12). 
25

 El término utilizado en inglés es fact. 
26

 El ejemplo sobre esta distinci·n de Casati es el siguiente: ñ[é] The event of Caesar´s death took place in 

Rome in 44 B.C., but that Caesar died is a fact here as in Rome, today as in 44 B.C.ò (2006: 

www.plato.stanford.edu; acceso 20/09/12). 
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elementos, como por ejemplo, el material sonoro, la performance y la instrumentación, que 

son propios del mundo de la música. 

De esta manera, la relación entre música y humor en la obra de Les Luthiers será 

examinada no sólo a partir de la configuración del material sonoro ïtal como se ha ocupado 

hasta aquí la musicologíaï sino también de otros recursos que permiten que el grupo 

establezca con el público una alianza para la emergencia del ñhumor-m¼sicaò
27

.  

Será necesario ahondar, además, en otros conceptos que aparecen asociados a la 

noción de humor, pero que no son sinónimos. Me refiero a los de parodia, sátira, ironía, 

grotesco y pastiche, analizados en la próxima sección. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
27

 La relación que intento establecer ya no es el humor en música: aquel como una propiedad de esta; de modo 

que usar® indistitamente para referirme a dicho evento ñhumor-m¼sicaò o ñm¼sica-humorò.  
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B. PARODIA  

 

En el campo de los estudios de la música, el concepto de parodia ha sido analizado 

recientemente desde diversos enfoques. En el año 2000 se publicaron tres trabajos que 

abordan esta temática: El humor en la música. Broma, parodia e ironía. Un ensayo; de Benet 

Casablancas; Irony, Satire, Parody and the Grotesque in the Music of Shostakovich: A 

Theory of Musical Incongruities; de Esti Sheinberg, y el art²culo ñIntertextuality and 

Hypertextuality in the Recorded Popular Musicò, de Serge Lacasse. Un aporte pionero sobre 

este tema en el estudio sobre la obra de Les Luthiers es la tesina de licenciatura presentada en 

2011, en la Universidad Nacional del Litoral, escrita por Diego Cattarozzi, que se dedica al 

concepto de parodia en la antología Viejos fracasos de Les Luthiers.  

Todos estos an§lisis, tanto de la llamada ñm¼sica popularò como de la ñm¼sica 

cl§sicaò, abrevan de distintos enfoques de los estudios literarios, diversas conceptualizaciones 

de parodia. Por ello será necesario realizar un sintético relevamiento de algunas de las 

perspectivas desde las que se ha estudiado este concepto de parodia en el campo de la teoría 

literaria. 

Asimismo, junto con este concepto, aparecen en dichos análisis otros conceptos muy 

cercanos pero con los que mantiene algunas diferencias, como son, por ejemplo, los de sátira, 

ironía, pastiche y grotesco.  

 

1. La parodia en los estudios de música 

 

Si bien ya desde el título Benet Casablancas promete dedicarse a la parodia, solo se 

refiere a ella de manera tangencial:  

 

(é) El término parodia es utilizado aquí en su acepción más común y de acuerdo con su 

origen etimológico, equivalente ïen el terreno literarioï a la imitación burlesca, satírica o 

irónica de una obra seria, del estilo de un autor o de un género determinado. Cosa bien 

distinta a la acepción específica que remite dicho término a la práctica renacentista y 

barroca, relativa a la composición de una obra determinada a partir de la reelaboración de 

un modelo preexistente (Casablancas 2000: 17)
28

. 

 

                                                      
28

 En este trabajo se adopta un punto de vista análogo al de Casablancas, ya que no se apelará a la acepción de 

ñparodiaò, como una t®cnica de composici·n que durante el siglo XVI  involucraba el uso de material preexistente 

(cf. Tilmouth and Sherr 2006). 
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M§s adelante, este autor agrega que se trata de un mecanismo para ñutilizar en contra 

del adversario sus propias palabrasò
29

. De esta manera y sin ulterior desarrollo, Casablancas 

explicita que este método se manifiesta en la música: 

 

(é) Como sucede en la concepción original del término contrafactum, con el que se 

alude a la substitución de un texto por otro, respetando en sus líneas generales la música 

que los sustenta, técnica propensa al efecto paródico y de la que la producción escénica 

de Lully ofrece jugosos ejemplos (27). 

 

Por su parte, Sheinberg se apoya en el enfoque semántico de Robert Hatten para 

analizar la ambigüedad en la música de Dmitri Shostakovich y es, en este sentido, que define 

la parodia como un modo de ambigüedad (2000: 4-17)
30

. A partir del estudio semiótico de las 

incongruencias musicales, la autora lleva adelante un análisis de la ironía, la sátira, la parodia 

y el grotesco en la obra del compositor ruso. Su enfoque no excluye la música puramente 

instrumental, aunque reconoce que es mucho más complicado cuando no se tienen referencias 

externas
31

.  

A diferencia del musicólogo español, Sheinberg incursiona en el concepto desde una 

definición amplia, que reconoce dos textos intervinientes:  

 

Una parodia es una expresión irónica, cuyas capas se insertan en dos o más textos 

codificados e incongruentes. En su referencia a textos pre-existentes que implícitamente 

presentan un comentario crítico y/o polémico, la parodia es a la vez un texto y un meta-

texto (141)
32

.   

 

Según esta autora, la parodia se estructura mediante la incongruencia, que es la que 

permite, a su vez, su asociación con lo cómico: 

 

(é) La presencia misma de la incongruencia estructural asocia la parodia (y la ironía) 

con el absurdo, y por lo tanto, aunque indirectamente, también con lo cómico (142)
33

. 

 

                                                      
29

 Esta manera de explicar la parodia corresponde a Peter Berger, según es citado por B. Casabalancas (2000: 

27) (cf. Berger, Peter. 1998. Risa redentora. La dimensión cómica de la experiencia humana, pp. 259-260. 

Barcelona: Editorial Kairós). 
30

 ñIrony, parody, satire and grotesque all use two or more layers of meaning, and therefore they can all be 

regarded as manifestations of semantic ambiguityò (Sheinberg 2000: 27).  
31

 ñCases in which no text or external allusion serve as a pointer to the significance of an inserted alien 

component are more complicatedò (Sheinberg 2000: 106). 
32

 ñA parody is an ironic utterance, the layers of which are embedded in two or more incongruent encoded texts. 

In its reference to pre-existing texts that implicitly present a critical and/or polemical commentary, parody is 

simultaneously a text and a meta-textò (Sheinberg 2000: 141). 
33

 ñ[é] The very presence of structural incongruity does associate parody (and irony) with the absurd, and 

therefore, although indirectly, with the comic, tooò (Sheinberg 2000: 142). 
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Como todas las estructuras irónicas, la parodia está compuesta de dos capas 

incongruentes. En el caso específico de la parodia, ambas capas son tomadas de contextos 

culturales pre-existentes, tales como obras de arte, estilos artísticos personales, géneros 

estilísticos, tópicos o períodos estilísticos (149)
34

.  

 

Sin embargo, como hemos visto anteriormente en la seccción destinada al humor, una 

definición de lo cómico basada solamente en la incongruencia no es suficiente para explicar, 

en muchos casos, dicho fenómeno. Para que la explicación sea completa es necesario, 

además, la aceptación de la re-contextualización de un texto en otro por parte de los sujetos 

intervinientes.  

Para profundizar su análisis de la parodia, Sheinberg recurre a algunos conceptos 

básicos de la teoría formalista rusa, específicamente a aquellos desarrollados por Viktor 

Shklovsky, Iuri Tiniánov y Mijail Bajtín. Con ellos trata de dar cuenta de las tendencias 

literarias presentes en la obra de Shostakovich.  

En primer lugar se refiere a la idea de artificio. Las condiciones de artificialidad y 

familiarización de lo artístico están vinculadas a la noción de convencionalidad. Son las 

convenciones implícitas las que nos permiten percibir los objetos sin ser conscientes de ello. 

Siguiendo esta línea de pensamiento, la parodia es una distorsión en la convención, que logra 

atraer la atención y, como resultado, produce la conciencia de la convencionalidad. En 

consecuencia, los formalistas rusos acuerdan en que la parodia se basa en la técnica principal 

de la ñdesfamiliarizaci·nò. 

En segundo lugar, la autora repara en la concepción bajtiniana de heteroglosia o multi-

voicedness, lo que le permite explicar la multiplicidad de voces presente en una sola 

expresión. Este fenómeno aúna dos o más sentidos contradictorios contenidos en una 

locución. Para Bajtín, la parodia es una variedad del fenómeno de la heteroglosia, que posee 

algún grado de dependencia con la expresión original. En particular, la parodia discute con su 

fuente y la niega.  

Finalmente, Sheinberg describe las técnicas de la parodia y distingue dos 

componentes semánticos básicos sobre los que se la construye: la imitación y la 

incongruencia. La primera hace referencia al objeto parodiado y a sus diversas operaciones 

(replicación, citación, alusión y estilización) que difieren en el grado de relación que 

mantienen con ese objeto, en un eje que se extiende de lo símil a lo disímil, respectivamente. 

                                                      
34

 ñLike all ironic structures, parody is composed of two incongruent layers. In the specific case of parody both 

layers are taken from the pre-existing cultural contexts, such as specific works of art, personal artistic styles, 

stylistic genres, topics or stylistics periodsò (Sheinberg 2000: 149). 
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La incongruencia, en cambio, está matizada por el grado de acuerdo o desacuerdo con las 

formas imitadas. El nivel más alto de acuerdo está asociado a la variación, el segundo lugar 

es el de la distorsión y el collage paródico es el tercer grado de incongruencia.  

Sheinberg utiliza todos estos elementos para mostrar cómo puede verificarse la 

parodia en las obras de Shostakovich. Si bien los enfoques propuestos por los formalistas 

rusos introducen al sujeto en la definición, el análisis de Sheinberg de la obra del compositor 

ruso está circunscripto a las partituras, de modo que el foco está puesto en la transcripción de 

la música, específicamente en las alturas y duraciones de los sonidos. Ello da lugar a 

preguntarse: ¿coincide la intención paródica del compositor con la de quien ejecuta la obra? 

Si la parodia necesita de un oyente competente para advertir la desfamiliarización, ¿cómo se 

establece, en ese caso, la relación con la audiencia? El trabajo realizado por Sheinberg abre 

camino hacia una conceptualización más amplia del problema, pero sus respuestas no 

permiten dar cuenta de la complejidad del fenómeno. 

Serge Lacasse, en cambio, analiza el fenómeno de la parodia en la música popular 

grabada, apoyándose en el planteo teórico de Gerard Genette. Este último parte de la 

categoría de intertextualidad desarrollada por Julia Kristeva, que se refiere a la condición 

polifónica de un texto
35

, y propone en su lugar el concepto de transtextualidad, distinguiendo 

cinco tipos de relaciones textuales, sean estas explícitas o no. La intertextualidad queda 

subsumida en la nueva categoría y, según el planteo de Genette, designa una relación de 

presencia efectiva de un texto en otro. La parodia, para este autor, consiste en otro tipo de 

relaci·n textual que denomina ñhipertextualidadò. Se trata de una relaci·n de transformación 

a partir de un texto anterior, en la que se conservan las propiedades estilísticas aunque difiere 

el tema.  

A partir de esta última condición, Lacasse propone la comparación de ejemplos 

musicales en los que se mantienen las características estilísticas pero se modifica la letra. No 

obstante, como se verá más adelante, esta situación no es condición necesaria para que se 

produzca una parodia musical. 

Por su parte, Diego Cattarozzi plantea un análisis de la primera antología de Les 

Luthiers considerando el trabajo de Genette ya citado. A diferencia de Lacasse, Cattarozzi 

identifica relaciones paródicas, no solo en los aspectos sonoros y textuales, sino también en la 

instrumentación y en la performance. Para examinar estos dos últimos aspectos, la utilización 

de la clasificación de Genette pareciera, en parte, una herramienta poco eficaz, puesto que la 

                                                      
35

 El concepto de intertextualidad será desarrollado en la sección homónima. 
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propuesta del teórico francés solamente hace hincapié en las relaciones textuales. Si bien 

Cattarozzi menciona, además, algunos conceptos de Bajtín, tales como el dialogismo y la 

heteroglosia, estos no se ven reflejados en su análisis de la antología. 

 

2. La parodia en los estudios literarios 

 

Como se anticipó, todos los trabajos referidos a la relación entre parodia y música 

remiten a teorías desarrolladas en el campo de los estudios literarios. Me centraré aquí en las 

dos corrientes citadas por los musicólogos ya nombrados, a fin de mostrar la necesidad de 

profundizar la elucidación del concepto de parodia cuando es usado en el campo de la 

música.  

 

2.1. El enfoque de Gerard Genette 

 

Una de las obras más citadas para definir el concepto de parodia es Palimseptos, de 

Gerard Genette quien propone el concepto de transtextualidad para señalar las distintas 

relaciones que pueden existir entre textos diferentes. A partir de ello, establece cinco tipos de 

relaciones transtextuales: la intertextualidad, la paratextualidad, la metatextualidad, la 

architextualidad y la hipertextualidad. Esta ¼ltima relaci·n es definida como ñtodo texto 

derivado de un texto anterior por transformación simple (transformación) o por 

transformaci·n indirecta (imitaci·n)ò (Genette 1989: 17), y es la que engloba g®neros como 

el pastiche, la parodia y el travestimiento.  

En este marco, la parodia, para el autor francés, consiste en un tipo de relación 

hipertextual que se manifiesta de tres formas: por la aplicaci·n de un ñtexto noble, 

modificado o no, a otro tema generalmente vulgarò (22); por la ñtransposici·n de un texto 

noble en un estilo vulgarò (22), y por la ñaplicaci·n de un estilo noble (é) a un asunto vulgar  

o no heroicoò (22). A partir de esta definici·n establece distintos tipos de parodia: m²nima 

(ñconsiste en retomar literalmente un texto conocido para darle una significaci·n nueva, 

jugando si hace falta y tanto como sea posible con las palabrasò [27]) y estricta (ñconserva el 

texto noble para aplicarlo a un tema vulgarò [34]). A su vez, introduce la categor²a de 

pastiche heroico-cómico (que imita estilísticamente un nuevo texto noble para aplicarlo a un 

tema vulgar), la cual comparte con la de parodia la conservación del estilo noble.  

Estas categorías insisten en las relaciones temáticas y estilísticas, y se basan en una 

clasificación de la parodia por las relaciones textuales que no hace justicia con la complejidad 

del fenómeno, según ha sido señalado por Hutcheon (1985: 34). Asimismo, la distinción 
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aristot®lica de g®neros ñaltosò y ñbajosò, temas y estilos ñnoblesò y ñvulgaresò, de la que se 

vale Genette, supone juicios valorativos cuyas universalidad y atemporalidad son 

cuestionables. Su clasificación se complejiza aún más incorporando distintas funciones y 

regímenes de cada una de estas relaciones textuales. Ello da como resultado un 

encasillamiento demasiado rígido de todos los géneros literarios abordados.  

A modo de ejemplo, la diferenciación que Genette construye entre parodias satíricas y 

no satíricas, remontándose a los análisis de Aristóteles sobre la literatura griega y negando la 

naturaleza histórica e ideológica del concepto, olvida la caracterización burlesca indisociable 

de la parodia y ello provoca el ox²moron de ñparodia seriaò (Pozuelo Yvancos 2000: 4). 

Adem§s, en un sentido amplio, Genette define la parodia como una ñdeformaci·n 

l¼dica, (é) la transposici·n de un texto o la imitaci·n sat²rica de un estiloò (1989: 37), que 

en todos los casos produce un efecto c·mico, ñen general a expensas del texto o del estilo 

parodiadoò
36

 (37). En esta descripción no aparece ïcomo se verá más adelanteï el sentido o 

distancia crítica que otros teóricos le otorgaron a la parodia.  

Por último, Genette ofrece algunos ejemplos en el campo musical de lo que él 

denomina ñpr§cticas hiperest®ticasò para referirse a las relaciones de segundo grado que se 

manifiestan no ya en la literatura, sino en otras prácticas artísticas. Así, la parodia en música 

es, seg¼n Genette, ñuna modificaci·n de la ¼nica pista verbal de una melod²aò (482), y brinda 

como ejemplo la utilización de textos de cantatas profanas con las que J. S. Bach componía 

cantatas de iglesia. Esta transposición parcial de un texto literario a otro musical no responde 

de manera cabal al problema de la parodia en música, fundamentalmente por considerar la 

música solo como un texto (en sentido lingüístico) y no detenerse en otras características que 

le son propias, características a las que haré referencia más adelante. 

 

2.2. La perspectiva rusa 

 

Si se hiciera un breve repaso del desarrollo de la noción de parodia propuesta por los 

formalistas rusos y los teóricos que continuaron esa línea de análisis, se advertiría una 

concepción compartida según la cual la parodia es una respuesta a discursos previos con los 

que manifesta conflictos. 

                                                      
36

 ñ[é] En la parodia estricta, porque la letra se ve ingeniosamente aplicada a un objeto que la aparta de su 

sentido y la rebaja; en el trasvestimiento, porque su contenido se ve degradado por un sistema de transposiciones 

estilísticas y temáticas desvalorizadoras; en el pastiche satírico, porque su manera se ve ridiculizada mediante un 

procedimiento de exageraciones y recargamientos estilísticos. Pero esta convergencia funcional enmascara una 

diferencia estructural mucho más importante entre los estatutos transtextuales: la parodia estricta y el 

trasvestimiento proceden por transformación de texto, el pastiche satírico (como todo pastiche) por imitación de 

estiloò (Genette 1989: 37).  
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El primer teórico de esa escuela que se ocupó de este concepto fue Viktor Shklovski, 

quien señaló la condición de extrañamiento que suponía esta categoría. Es decir, la parodia 

despierta una nueva sensibilidad en la recepción de una obra, en tanto está enmarcada en el 

fenómeno de producir extrañeza (Amícola 1996). Tal como se mencionó anteriormente, la 

propuesta de Shklovski conlleva la idea de desfamiliarización. Iuri Tiniánov, 

contemporáneamente con Shklovski, caracterizó la parodia por su desplazamiento de los 

planos, por su disimilaridad o discordancia. Seg¼n este te·rico ruso, ñla parodia se basa en 

una refuncionalización de los procedimientos: el artificio debe ser captado como tal en su 

estado de mecanizaci·n, pero cumpliendo una nueva funci·nò (en Am²cola 1996: 3). 

Estas reflexiones se inscribieron en el marco de una teorización mayor que tenía por 

objeto dar cuenta de las leyes de la evolución literaria. Es por esta razón que en la obra de 

Tiniánov el concepto de parodia remite al de tradición literaria. Con ello intenta mostrar 

cómo, en un momento de ruptura con un código precedente, la parodia posibilita la 

transformación literaria: 

 

Para Tiniánov dos ñetapasò conforman el momento par·dico: por una parte, el punto de 

saturación de una escuela literaria (o incluso de un autor), límite de agotamiento de sus 

códigos estéticos, automatización de sus formas; por otra, la apropiación que de ella hace 

otra escuela, otro autor, y de la que surge una forma ñnuevaò (Pauls 1980: 8). 

 

La parodia entendida de esta manera se constituye mediante la mecanización de un 

procedimiento determinado y la organización de un nuevo material.  

Pocos años más tarde, Mijail Bajtín continuó esta línea de pensamiento para intentar 

reconstruir el proceso de constitución de un género literario. Por ello concibió la parodia 

dentro del dialogismo y la interpret· como ñla subversi·n de la risa contra la voz 

monologizante convencida de su seriedadò (Am²cola 1996: 3). 

  

Bakhtin
37

 inaugura su recorrido definiendo la especificidad del género: la novela, dice, 

teje una imagen del lenguaje ajeno. El rasgo distintivo del género reside, pues, en el 

di§logo de los lenguajes que esta ñimagenò pone en juego, di§logo del que importa 

destacar la tensión que opone a sus dos términos, y que puede cubrir numerosas 

variantes, desde la pura imitación de un lenguaje por el otro, hasta su destrucción (Pauls 

1980: 9). 

 

                                                      
37

 Por tratarse de un apellido ruso, existen distintas transcripciones. Así aparece en el original. 
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Bajtín reconoce en la parodia un discurso disidente y contestatario frente a un objeto 

anterior, y este rechazo le otorga al discurso paródico un sentido negativo.  

Finalmente, Linda Hutcheon (1985) y Elzbieta Sklodowska (1991) son los referentes 

más recientes que suscriben las ideas fundamentales de los formalistas rusos. Ellas conciben 

la parodia ïaunque con algunas diferenciasï dentro de la ñtendencia de canonizaci·n de lo 

marginal y marginaci·n de lo canonizadoò (Am²cola 1996: 3). 

Hutcheon asegura que no existen definiciones de parodia transhistóricas y critica 

aquellos trabajos que se retrotraen a la etimología del término, puesto que, como señala, el 

prefijo ñparaò en griego tiene dos significados: ñcontrarioò y ñjunto aò. La autora relaciona el 

primero (ñcontrarioò o ñen contraò) con el punto de partida formal del ñcomponente 

pragmático de ridículo de la definición habitual [de parodia]: un texto es puesto en contra de 

otro con la intenci·n de burlarse o ponerlo en rid²culoò
38
. El segundo (ñjunto aò), en cambio, 

sugiere acuerdo o intimidad en lugar de contraste. De allí que esta crítica apunte a la 

necesidad de emplear términos más neutrales en el análisis de aquel concepto. A diferencia 

de Genette, la autora afirma: 

 

No hay nada en la parodia que exija la inclusión del concepto de ridículo, como existe, 

por ejemplo, en la broma o burla de lo burlesco. La parodia, luego, en su ñtrans-

contextualizaci·nò ir·nica e inversi·n, es repetici·n con diferencia (32)
39

.  

 

Si bien Hutcheon rechaza el rol diacrónico que los formalistas rusos le asignaron a la 

parodia para dar cuenta de la evolución literaria, su definición la concibe como una imitación 

con diferencia crítica, que coincide con la idea general de parodia entendida como la 

inscripción de continuidad y cambio que caracteriza a dicho enfoque (Hutcheon 1985, 33-37).  

Por su parte, el aporte de Sklodowska también se inscribe en esta línea de trabajo, en 

tanto adscribe a una noción de parodia como proceso de relectura competente, aunque de 

naturaleza esquiva, ambivalente y proteica. Además, reconoce la presencia permanente de un 

pre-texto dentro del texto estudiado, que se relacionan con una distancia crítica, e identifica 

su carácter dinámico, en tanto práctica en la cual la historia está explícitamente inscrita 

(Sklodowska 1991: 8-15).  

                                                      
38

 ñ[é] The definitionôs customary pragmatic component of ridicule: one text is set against another with the 

intent of mocking it or making it ludicrousò (Hutcheon 1985: 32).  
39

 ñThere is nothing in parodia that necessitates the inclusion of a concept of ridicule, as there is, for instance, in 

the joke or burla of burlesque. Parody, then, in its ironic ñtrans-contextualizationò and inversion, is repetition 

with differenceò (Hutcheon 1985: 32). 
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En síntesis, en las conceptualizaciones de parodia más actuales se la define como una 

imitación crítica de un discurso preexistente en la que es imprescindible una distancia crítica 

irónica (Hutcheon 1985: 37) y en la que se activa la competencia del lector (Sklodowska 

1991: 10). Siguiendo esta línea de pensamiento, la parodia necesita de los sujetos y es 

entonces que se transforma en una práctica de la producción de sentido por medio de una re-

contextualización. A diferencia de los trabajos musicológicos en los que se busca la 

incongruencia y la imitación en el texto, este modo de concebir la parodia otorga un lugar 

preponderante a los sujetos y considera que su imitación de un texto preexistente solo puede 

ser entendida en la elaboración re-contextualizada. 

No es el objetivo en este trabajo alcanzar una definición normativa de parodia ni 

precisar ñlos matices y particularidades de la parodia actualò (Sklodowska 1991: 3); tan solo 

se pretende dar cuenta de qué elementos están en juego en la obra de Les Luthiers que 

requieren incorporar el concepto de parodia. Las desviaciones de las convenciones de los 

géneros musicales, ya sea en lo que se refiere a la forma y al estilo musicales como en los 

cambios de instrumentación (lo que conlleva una modificación tímbrica y una apariencia 

insólita); las exacerbaciones performáticas, y los juegos en el ámbito textual manifiestan una 

distancia crítica con los estereotipos parodiados. Además de esta actitud crítica que permite 

develar el artificio, si consideramos la intención burlona, es posible afirmar que las obras de 

Les Luthiers logran un efecto paródico.  

 

En síntesis, la parodia podría entenderse, entonces, como una práctica. Esto significa 

que acentúa la idea de acción, ejercicio, aplicación y, en última instancia, de destreza; y es 

por esta condición que, además, activa en nuestro caso la competencia del oyente. La parodia 

en Les Luthiers no se limita al ñtextoò musical; intervienen, como en el humor, diversos 

elementos que son propios del evento musical: lo sonoro, lo textual (en sentido lingüístico), 

lo performático, el entorno y la relación con la audiencia. La parodia que el grupo ha 

construido en sus casi cinco décadas de historia se complementa con el efecto cómico que 

presenta en sus obras.  

 

3. Sátira, ironía, pastiche y grotesco 

 

Estos conceptos han sido estudiados con menor rigor teórico que el concepto de 

parodia. Por un lado, Esti Sheinberg define la ironía, la sátira, la parodia y el grotesco como 

manifestaciones de ambigüedad semántica que están jerarquizadas entre sí:  
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La ironía en su sentido más amplio, tanto como una herramienta para un contenido 

satírico como una expresión de lo irresoluble, puede ser considerada como un prototipo 

estructural para todos los otros modos de ambig¿edad. [é] La s§tira es una 

manifestación de la ironía en su primera función: presenta dos capas de significado, de 

las cuales lo oculto de una puede ser detectado por la distorsi·n de la otra. [é] El 

grotesco manifiesta ironía principalmente en su segunda función [presenta una situación 

irresoluble como su sentido principal] (2000: 27-28)
40

. 

 

Por otro lado, Elzbieta Sklodowska reconstruye el punto de vista de Linda Hutcheon, 

quien ofrece una aproximación a estas nociones que habitualmente se emplean como 

sinónimos de parodia. Al respecto afirma: 

 

Mientras que el pastiche, la alusión, la cita y la imitación difieren de la parodia por ser 

más imitativos que irónicos ïsostiene Hutcheonï, la ironía y la sátira guardan con la 

parodia una relación mucho más compleja. Por cierto, la autora reconoce la frecuente 

simbiosis o coexistencia de la ironía, la sátira y la parodia, pero logra establecer ciertos 

deslindes. Su esquema guarda algunos paralelos con la clasificación de [Joseph A.] 

Dane: los dos apuntan que el blanco de la parodia es ñintratextualò, o sea una forma ya 

modelada (intramural), mientras que la sátira se dirige hacia una realidad extraliteraria 

(extramural). La parodia puede ser cómica, pero la sátira lo es siempre. La parodia se 

sirve de la ironía, a la vez que la sátira favorece la exageración caricaturesca para realzar 

su mensaje crítico (Sklodowska 1991: 12). 

 

En el mismo texto, esta autora culmina su análisis señalando la confusión existente 

entre estos términos y explica: 

 

La difusión a partir del siglo XVII  de tales términos modernos como el poema heroico-

cómico (mock epic), lo burlesco alto y bajo (según la distinción de Joseph Addison de 

1711), el pastiche y el travestimiento, no trajo una separación neta entre las formas 

vecinas de la parodia sino, al contrario, exacerbó la confusión taxonómica ya existente, 

sobre todo cuando se intentó aplicar esta terminología ïbasada en la práctica pre-

novelescaï a un género tan declaradamente antinormativo e inherentemente paródico 

como la novelaò (Sklodowska 1991: 5). 

 

Esta imprecisión conceptual se confirma también en la taxonomía propuesta por 

Gerard Genette (1989), quien lleva adelante un entrecruzamiento aún más complejo al 

distinguir entre parodia, travestimiento, pastiche e imitación satírica, divididos todos ellos 

                                                      
40

 ñIrony in its broadest sense, both as a tool for satirical purport and as an expression of the unresolvable, could 

be regarded as a structural prototype for all others modes of ambiguity. [é] Satire is a manifestation of irony in 

its first function: it presents two layers of meaning, of which the concealed one, (é) can be detected by a 

distortion of the other [é] The grotesque displays irony mainly in its second functionò (Sheinberg 2000: 27-28). 
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según el régimen satírico o no que cada uno de los géneros literarios posee y la relación de 

transformación o imitación de los hipertextos con respecto a los hipotextos.  

En resumen, todos los matices presentados para intentar elucidar estos conceptos no 

resultan esclarecedores, si se pretende conformar una clasificación que satisfaga las 

caracter²sticas del objeto de estudio. En consecuencia, en este trabajo, los t®rminos ñs§tiraò, 

ñpasticheò, ñiron²aò y ñgrotescoò no ser§n tenidos en cuenta. 
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C. GÉNERO MUSICAL  

 

Esta sección del capítulo está dedicada al concepto de género musical. Las 

conceptualizaciones propuestas por la musicología histórica han sido cuestionadas por los 

estudios de la música popular (Fabbri 1982, Hamm 1994, Frith 1998, Negus 1999, López 

Cano 2004 y Holt 2007). Además, estos autores aportan nuevos análisis en los que ofrecen 

una definición de género que incluye necesariamente a los distintos sujetos participantes en el 

evento musical
41

.  

Con un tratamiento más acotado, pretendo dilucidar las diferencias entre el concepto 

de género y el de estilo. Al respecto, me baso en los planteos de Allan Moore (2001a y 

2001b), Rubén López Cano (2004) y Franco Fabbri (1999 y 2006), e intento diferenciarlos 

esgrimiendo que el estilo permite asociar una obra con un autor, un período, un lugar o una 

escuela (Goodman 1990); mientras que el género es otra categoría de clasificación, que 

incluye no solo la forma sino también otros elementos que intervienen en la práctica musical.  

 

1. Las definiciones de género musical 

 

Franco Fabbri (1982) define el g®nero musical como ñun conjunto de eventos (reales 

o posibles) cuyo desenvolvimiento está gobernado por un conjunto delimitado de reglas 

socialmente aceptadasò
42

. A propósito, enumera cinco tipos de reglas que ponen de 

manifiesto la complejidad ínsita de la definición de género.  

Las primeras reglas que identifica son las ñformales y t®cnicasò. Seg¼n el autor, son 

las únicas contempladas en la mayor parte de la literatura musicológica y esto ha llevado a 

emplear como sinónimos ñg®neroò, ñestiloò y ñformaò. Fabbri reconoce que si bien cada 

género tiene una forma y un estilo típicos, estos no son suficientes para delimitarlo. Por tanto, 
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 También en la lingüística, se produjeron críticas análogas respecto del concepto de género literario. Así, por 

ejemplo, Dell Hymes (1972) propone concebir como unidad de análisis la comunidad de habla, en lugar del 

lenguaje. Desde su perspectiva, el género es un conjunto de patrones de referencia que permiten reconocer 

características formales en el acto de habla. William Hanks (1987), en consonancia con este abordaje, define el 

género ïdesde la producción y recepción del discursoï como marco orientador, procedimiento interpretativo y 

conjunto de expectativas que pueden ser manipuladas para una amplia variedad de fines comunicativos. De esta 

manera, el género no constituye una estructura fija unitaria, sino que consiste en un conjunto de elementos 

prototípicos que los distintos actores usan de manera diversa. Ambas conceptualizaciones se distancian de la 

noción tradicional que caracteriza los géneros como estructuras atemporales, fijas y unitarias. Tal como lo han 

se¶alado Charles L. Briggs y Richard Bauman (1996), ñlos g®neros son al mismo tiempo el resultado ideacional 

de actos históricamente específicos y patrones de referencia aptos para la trasposición de sus elementos 

constitutivos, en cuyos t®rminos se torna posible la acci·n comunicativaò (87).  
42

 ñ[é] A set of musical events (real or possible) whose course is governed by a definite set of socially accepted 

rulesò (Fabbri 1982: 52). 
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a este conjunto de reglas le añade las técnicas de ejecución, la instrumentación y la habilidad 

del músico. Todas ellas pueden ser transmitidas a través de un código escrito o mediante la 

oralidad. 

El segundo tipo de reglas lleva el nombre de ñsemi·ticasò. En este caso, se trata de 

aquellas que se refieren al género como texto. Incluyen tanto los códigos del texto musical 

como los que remiten al contexto; por ejemplo, los códigos mímico-gestuales. 

Las reglas de ñcomportamientoò corresponden a la tercera clase propuesta por Fabbri 

y se centran en la psicología de los músicos; en especial, por ejemplo, en la psicología de los 

ejecutantes de conciertos, de los m¼sicos de orquesta o de los ñsesionistasò. Dentro de este 

tipo de reglas, el autor incluye las reacciones psicológicas y el comportamiento de la 

audiencia preestablecidos para cada género.  

En cuarto t®rmino, Fabbri identifica las reglas ñsocialesò e ñideol·gicasò, que 

incluyen la imagen social del músico, detallan la naturaleza de la comunidad musical y 

permiten distinguir los géneros de acuerdo con las funciones sociales, las distintas clases, 

grupos o generaciones que participan, etcétera. Por último, da cuenta del quinto tipo de 

reglas, denominadas ñcomercialesò y ñjur²dicasò, que comprenden los medios de producci·n; 

es decir, todo lo referido a la relación entre la grabación y las compañías discográficas, los 

derechos, las ganancias, la promoción, entre otros.  

En síntesis, la definición fundacional brindada por Fabbri acentúa el carácter social de 

los géneros musicales y, al mismo tiempo, incorpora la instancia performática al análisis del 

lenguaje musical. A diferencia de las definiciones provenientes de la musicología histórica, la 

de Fabbri sugiere que la determinación del género es el resultado de una negociación que 

incluye tanto aspectos puramente relacionados con el sonido como otros emergentes de la 

experiencia de los individuos. 

Charles Hamm (1994), en tanto, analiza las canciones tempranas de Irving Berlin a fin 

de reflexionar sobre el concepto de género y las condiciones en las que eventualmente se 

produce un cambio. Hamm reconoce que, en la bibliografía sobre música popular, los autores 

se distancian de la consideración exclusiva de factores musicales e introducen variables 

sociales e históricas. Su aporte consiste en incluir la idea de flexibilidad entre los géneros y, 

en este sentido, señala la posibilidad de asignar más de un género a una pieza musical. A 

partir de la observación de las canciones de Berlin, de sus performances, sus textos y la 

manera de interpretarlas, pone en evidencia que los límites entre algunos géneros son difusos. 

Hamm concluye que, a diferencia de lo que ocurre en la ñm¼sica cl§sicaò donde la 

flexibilidad de la performance está limitada a estrechas decisiones de tempo, dinámica, fraseo 
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y articulación, las performances en la música popular permiten una flexibilidad y creatividad 

en la forma que asume cada pieza. El autor resume su pensamiento de la siguiente manera: 

ñPerformers pueden as² dar forma, reforzar o aun cambiar el g®neroò
43

. De ahí que, para este 

autor, el género no está determinado por la forma o el estilo de la música en sí misma, sino 

que se define en el momento de la performance.  

Desde una perspectiva sociológica y considerando el uso aparentemente inevitable de 

categorías genéricas en la organización de la cultura popular, Simon Frith propone examinar 

el rol de las etiquetas en la música popular (1998: 75). De este modo y a partir del aporte de 

Fabbri ya mencionado, el autor revisa el funcionamiento de las etiquetas genéricas en el 

mercado musical. Su premisa es que el uso de las categorías de género organiza el proceso de 

ventas. En sus propias palabras: ñEl g®nero es una forma de definir m¼sica en su mercado o 

alternativamente el mercado en su m¼sicaò
44

. Así, el género musical estaría determinado por 

el mercado discográfico. Por ello, ñla l·gica de etiquetar depende de para qu® sea la etiquetaò, 

y esto genera que ñlos mapas de g®nero cambian de acuerdo a quien los useò
45

. A partir de 

esta tesis, Frith muestra el peso que poseen las radios a la hora de conformar una cartografía 

de los distintos géneros. Ello lo ejemplifica con Canadá, donde la ley de radiodifusión 

impone la transmisi·n de un porcentaje de m¼sica ñcanadienseò (escrita, ejecutada o 

producida por canadienses). A propósito, el autor señala que para poder regular las cuotas que 

les asignan a las estaciones de radio según el tipo de música que emiten (clásica, country, 

rock, jazz, etc.), la ley de radiodifusión establece distintas categorías de géneros. El problema 

es la variedad de criterios para demarcarlas: mientras que para algunos géneros se hace 

hincapié en el beat, la forma y la instrumentación, para otros se pone el acento en su carácter 

ñaut®nticoò o ñpopularò. Adem§s, Frith nos alerta sobre la labilidad que pueden tener las 

subcategorías resultantes ïtal es el caso de algunas músicas que pueden ser transmitidas en 

más de una estación de radioï puesto que los límites entre aquellas son demasiado 

imprecisos.  

En esta línea de pensamiento, el autor critica la propuesta de Fabbri por considerarla 

esquemática y por pretender alcanzar una delimitación precisa de los géneros. Estos, por el 

contrario, se encuentran en constante cambio por efecto de la relación de unos con otros. 

Análogamente a lo argumentado por Hamm, Frith prioriza el lugar del sujeto en el proceso de 

categorización. En particular, se¶ala que ñel género no está determinado por la forma o el 
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 ñPerformers can thus shape, reinforce or even change genreò (Hamm 1994: 149). 
44

 ñGenre is a way of defining music in its market or, alternatively, the market in its musicò (Frith 1998: 76). 
45

 ñ[é] The logic of labeling depends on what the label is for [é]. Genre maps change according to who 

theyôre forò (Frith 1998: 76-77). 



 40  

estilo del texto, sino por la percepción que tiene la audiencia de su estilo y significado, 

definido en su mayor parte en el momento de la performanceò
46

. Por consiguiente, la 

expectativa del oyente es la variable clave en su propuesta. En sus propias palabras: ñ[é] La 

importancia de todos los géneros populares es que ellos establecen expectativas y hay 

probablemente desacuerdo tanto cuando no las satisfacen como cuando resultan demasiado 

predeciblesò
47

 (el énfasis es del autor). Por último, Frith reconoce en la propuesta de Fabbri el 

valor por clarificar cómo se integran los factores ideológicos con los musicales y la condición 

de la performance como factor clave en el análisis de la música popular. Siguiendo estos 

lineamientos, reorganiza la clasificación de las reglas proporcionada por Fabbri, con fines 

exclusivamente analíticos
48

.  

Keith Negus (1999) también se ha ocupado del problema de los géneros musicales en 

el contexto social y, en particular, de su vinculación con la cultura de las empresas 

multinacionales. En rigor, el prop·sito de su libro es analizar ñla manera en que las categor²as 

y los sistemas de clasificación musicales condicionan la música que podríamos tocar y 

escuchar, mediando entre la experiencia de la música y su organización formal con la 

industria del entretenimientoò
49

. Nuevamente la referencia bibliográfica de partida para 

explicar el concepto de género es el texto de Fabbri de 1982. Y al igual que los otros autores 

reseñados, Negus critica su carácter rígido que, aparentemente, no da lugar al cambio. El 

concepto central que introduce es el de ñmundos de g®neroò, para se¶alar el car§cter 

dinámico de la noción de género presente en la práctica musical. El autor señala el escaso 

desarrollo teórico sobre esta última idea
50

. Aunque valora el intento de Frith por subrayar el 

tema de la transgresión, lamenta que este asunto no haya sido desarrollado de un modo más 

exhaustivo. En cambio, concuerda con Ángel Quintero Rivera, quien parece ofrecer un 

análisis en el que el género es concebido de una manera más flexible y espontánea. Según 

Negus, afín a la flexibilidad de Hamm, Quintero Rivera daría prioridad a la práctica creativa 
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  ñGenre is not determined by the form or style of a text itself but by the audienceôs perception of its style and 

meaning, defined most importantly at the moment of performanceò (Frith 1998: 94). 
47

 ñ[é] The importance of all popular genres is that they set up expectations, and disappointment is likely both 

when they are not met and when they are met all too predictablyò (Frith 1998: 94). 
48

  ñI could reorganize Fabbriôs argument by dividing his rules more neatly into sound conventions (what you 

hear), performing conventions (what you see), packaging conventions (how a type of music is sold), and 

embodied values (the musicôs ideology)ò (Frith 1998: 94). 
49

 ñ[é] The way in which musical categories and systems of classification shape the music that we might play 

and listen to, mediating both the experience of music and its formal organization by an entertainment industryò 

(Negus 1999: 4). 
50

 ñUnlike the stress on genre rules, there is perhaps no developed theoretical approach to genre as 

transformativeò (Negus 1999: 26). 
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voluntaria
51

. Aceptando lo señalado por Frith, en tanto las expectativas de género están en 

íntima relación con la industria musical y el mercado
52

, Negus reconoce que las prácticas 

creativas ïdescriptas por Quintero Riveraï quedan enfrentadas a la rutinización y a la 

institucionalización. Finalmente, el autor recurre a la expresi·n ñcultura de g®neroò como 

concepto sociol·gico y no formal, siguiendo a Steve Neale que concibe al g®nero ñno [é] 

como formas de codificaciones textuales, sino como sistemas de orientaciones, expectativas y 

convenciones que circulan entre la industria, el texto y el sujetoò
53

. Negus se aleja de un 

enfoque musicol·gico tradicional, ya que su objetivo es enfatizar ñel contexto sociol·gico y 

cultural más amplio en el que los sonidos, las imágenes y las palabras reciben su 

significadoò
54

.  

Movilizado por las repercusiones que su artículo fundacional había generado, y que 

hasta aquí ïal menos parcialmenteï se han reseñado, Fabbri revisó, veinticinco años después, 

las ideas expuestas en aquel trabajo
55
. Como consecuencia, bajo el t²tulo ñTipos, categor²as, 

g®neros musicales. àHace falta una teor²a?ò (2006), el autor procura articular las categor²as 

existentes y, en este sentido, su intención es formular, en última instancia, una teoría 

descriptiva. Como ®l mismo declara: ñ[é] Me interesan los procesos de categorización de la 

música presentes en el conjunto de las comunidades que producen y escuchan, mientras que 

me interesa menos llegar a una definici·n normativaò (7). Si bien mantiene su posici·n al 

caracterizar los g®neros como ñunidades culturales, definidas por códigos semióticos, que 

asocian un plano de la expresi·n a un plano del contenidoò (11), en esta ocasi·n los describe 

como unidades culturales que consisten ñen un tipo de evento musical, cuyas ocurrencias son 
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 ñQuintero has used a particular idea of ópracticeô to oppose the notion that salsa can simply be understood 

formally according to a series of codes, conventions or rules. [é]  It is this free combination which enables 

salsa to continually provide possibilities as a ódynamic open form of expressionô and which enables it to óavoid 

and evade its possible fossilization into formulasô. [é] In this way, Quintero portrays salsa as a fluid, flexible 

and changing creative practice and provides one way of considering how this might easily be incorporated to 

and draw from other genre practicesða contrast from viewing musical creativity according to rule-bound 

processes, codes and conventions. Quinteroôs work is important for highlighting the active reproduction and 

ongoing life of genres, the pleasures of familiarity and their importance for cultural identities, and the continual 

possibility for social and aesthetic transformation. [é] However, if Frith and Fabbri dwell on the codes, rules 

and constraints, Quintero privileges voluntary creative practice in a way that neglects how salsa, and any other 

genre for that matter, can easily be reduced to a few routinely reproduced musical phrases, rhythmic patterns, 

bodily gestures and audience responses, whether on recordings or as performed locally at fiestas patronales or in 

cabarets throughout the worldò (Negus 1999: 27). 
52

  ñ[é] Genres are used by record companies as a way of integrating a conception of music (what does it sound 

like?) with a notion of the market (who will buy it?)ò (Negus 1999: 27-28). 
53

 ñNoté as forms of textual codifications, but as systems of orientations, expectations and conventions that 

circulate between industry, text and subjectò (en Negus 1999: 28). 
54

 ñ[é] The wider sociological and cultural context within which sounds, images and words are given meaningò 

(Negus 1999: 29).  
55

 A propósito del VII  Congreso de la Rama Latinoamericana de la IASPM, llevado a cabo en la ciudad de La 

Habana, en 2006. 
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eventos musicales individuales cuyo desarrollo est§ gobernado por c·digosò (11-12). De esta 

manera, lejos de rectificar su definición luego de las críticas recibidas, el autor está 

convencido de que es necesario sostener la idea de pluralidad de códigos y así poder 

ñcomprender mejor las aportaciones que distintas disciplinas pueden hacer al estudio de las 

m¼sicasò (12).  

Una contribución posterior en este debate ha sido el trabajo de Fabian Holt. Con una 

posición parecida a la de aquellos que han estudiado el género musical desde una perspectiva 

sociológica, en su libro Genre in popular music (2007) formula una definición de género 

amplia, entendido como práctica cultural, de carácter fluido y pragmático, asociado a un 

ñtrabajo culturalò complejo, que no solo se identifica con la música, sino también con 

rituales, territorios, tradiciones y grupos de personas. En este marco, Holt afirma que los 

géneros tienen características o funciones sistemáticas, aunque no constituyen sistemas en un 

sentido estricto ni entidades delimitadas y mecánicas. Los elementos individuales que los 

conforman adquieren significado a través de sus conexiones y de su organización en 

contextos simbólicos con ciertos procesos de regulación y mecanismos generales (18-23). 

Además, coincide con la idea de flexibilidad expuesta por otros autores, a partir de la mezcla 

y combinación de géneros (137-140). Esta línea de pensamiento coincide con las presentadas 

por Hamm, Frith y Negus. Junto a todos ellos, la propuesta de Holt permite ampliar la 

problemática relativa al género de modo de incluir reflexivamente la performance y el 

entorno cultural donde se desarrolla la música.  

También en las últimas décadas han surgido otros trabajos que abordan el tema del 

género musical desde una perspectiva sociocultural. Cito algunos ejemplos: Danilo Orozco 

González (1992) analiza los procesos socioculturales y rasgos de identidad en los géneros 

musicales de América Latina y el Caribe; Carolina Santamaría Delgado (2005) reconstruye el 

escenario de la industria musical de Medellín en la primera mitad del siglo XX a partir de una 

noción de género musical concebido como construcción social; Jeder Janotti Junior (2006) 

propone una metodología de análisis para la música popular masiva en la que estudia cómo 

opera el concepto de género musical. Finalmente, Ana María Ochoa (2003) repasa el 

concepto de género en músicas locales en el siglo XXI . En particular, esta autora opone las 

posiciones de sistemas clasificatorios de la industria musical ïdesarrollados por Frith (1998) 

y Negus (1999)ï al de ñla folclorología asociada al proyecto nacionalista y filológico del 

siglo XVIII , [y a] los paradigmas descriptivos y analíticos de la etnomusicología, versión 

sonora del proyecto antropológico de los siglos XIX  y XXò (2003: 88).  
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Como puede advertirse, entonces, la definición de género en los estudios de música 

popular excede la noción de forma ïa la que estaba asociada en la musicología tradicionalï, y 

se incorporan otros elementos. Por un lado, el aporte más importante es la inclusión de la 

performance. Por otro, el género no abarca solamente cuestiones propiamente sonoras, sino 

también la posibilidad de concebir el hecho musical y su correspondiente escucha como un 

acto en el que intervienen distintos sujetos; ello lleva a introducir las nociones de expectativa 

y competencia. En relación con la expectativa, es evidente que el concepto de género no se 

refiere a una característica intrínseca de la música; por el contrario, se trata de una asignación 

que los sujetos efectúan al hacer o escuchar música. A su vez, la expectativa supone una 

competencia y, en consecuencia, un dominio de las reglas establecidas por un grupo social 

determinado. Esta es la que permite la identificación, el discernimiento y la negociación que 

llevan adelante los sujetos al clasificar las músicas en géneros. El reconocimiento que se lleva 

a cabo en el establecimiento de un género permite, además, remarcar la posición activa y 

dialógica del oyente. En este sentido, es posible afirmar que la determinación de un género ï

aunque no sea explícita ni inmediataï es, fundamentalmente, resultado de la escucha por 

parte del oyente.  

 

2. Género musical versus estilo 

 

Tal como se adelantó en la introducción de esta sección, en el ámbito de los estudios 

sobre música popular, existen trabajos que se han dedicado a cuestionar la posible sinonimia 

entre los conceptos de género y de estilo, como son los de Franco Fabbri (1999 y 2006), 

Allan Moore (2001a y 2001b) y Rubén López Cano (2004).  

Por un lado, Fabbri asegura que en algunas lenguas, a menudo ñg®neroò y ñestiloò se 

usan como sinónimos, aunque al examinar el aspecto etimológico de cada término, advierte 

ciertas diferencias. En particular, describe el estilo como ñuna disposici·n recurrente de 

rasgos en eventos musicales que es típico de un individuo (compositor, performer), un grupo 

de m¼sicos, un g®nero, un lugar, un per²odo de tiempoò
56

. A partir de esta definición, el estilo 

pareciera estar subsumido en la noción de género. Sin embargo, Fabbri aclara que no 

necesariamente el estilo es un subconjunto del género o una categoría jerárquicamente más 

baja. Por el contrario, está convencido de que el estilo implica una relación más estrecha con 

el código musical, mientras que el género se relaciona con todos los tipos de códigos que 
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 ñ[é] A recurring arrangement of features in musical events which is typical of an individual (composer, 

performer) a group of musicians, a genre, a place, a period of timeò (Fabbri 1999: 8). 
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están referidos a un evento musical. De manera que ambos términos definen dimensiones 

distintas de la expresión musical.  

Por otro lado, Moore se ha manifestado al respecto al menos en dos ocasiones: la 

primera, en su libro Rock: the primary text
57

 (2001a), y la segunda, en su artículo 

ñCategorical conventions in music discourse: style and genreò (2001b). En la primera, toma 

prestado el concepto de estilo del discurso ñmusicol·gico convencionalò. En este, no 

obstante, el autor advierte matices: mientras Jean La Rue otorga un alto grado de autonomía 

conceptual a la noción de estilo, Richard Crocker reconoce que esta depende del contexto 

histórico. Moore adscribe a esta última postura y establece relaciones entre tres conceptos 

(género, estilo y forma), cuyas peculiaridades varían según quiénes los estudien (los 

musicólogos, los estudiosos de la música popular o los teóricos culturales). Según Moore, lo 

que Fabbri describe como género desde los estudios de la música popular, para muchos 

musicólogos es estilo. En cambio, desde la perspectiva de los teóricos culturales, el estilo está 

vinculado a la manera de ejecutar, cantar, escribir música, etcétera; y el género se asocia con 

lo que los music·logos llaman ñformaò, aunque el g®nero trae aparejadas connotaciones de la 

expectativa de la audiencia, ausentes en la discusión de estilo. Sin extenderse más en la 

distinción de cada término, Moore adopta la definición de Gino Stefani para su estudio sobre 

el rock, según la cual el estilo es una mezcla de características técnicas, una manera de formar 

los objetos o eventos y, al mismo tiempo, una marca en la música de los sujetos, los procesos 

y los contextos de producción (Moore 2001a: 2).  

En su segundo trabajo, Moore (2001b) revisa con mayor detenimiento la distinción 

entre género y estilo, y presenta tres tipos de relación: la primera supone que ambos 

conceptos cubren en líneas generales el mismo conjunto de objetos, pero con diferentes 

ñmaticesò. La segunda, aunque presume que abarca el mismo conjunto de elementos, postula 

que un concepto contiene al otro. La tercera, que es a la que él adscribe, reconoce que género 

y estilo refieren a conjuntos distintos. A partir de esta última relación, Moore concluye que el 

ñqué se propone hacer en una obra de arteò (2001b: 441) es el g®nero y el ñcómo es hecho 

realidadò (441) es el estilo.  

Por su parte, López Cano también ha examinado esta relación, aunque de manera 

mucho más sucinta. Este autor toma como sinónimos los conceptos de género y estilo: 

ñAquellas propiedades comunes que hacen que consideremos eventos musicales distintos 
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 La primera edición de este libro es de 1993. A ella alude Fabbri en su artículo de 1999.
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como pertenecientes a un mismo g®nero, pueden entenderse en t®rminos de estiloò (2004: 6). 

En su argumentación introduce la noción de competencia, de Robert Hatten:  

 

[é] Aquello que denominamos ñestiloò no es m§s que una competencia. Según Robert 

Hatten, la competencia musical es la ñhabilidad cognitiva interiorizada (posiblemente 

tácita) de una escucha para entender y aplicar principios estilísticos, constricciones 

[cognitivas], tipos [cognitivos], correlaciones y estrategias de interpretación para la 

comprensión de las piezas musicales que pertenecen a ese estilo (en López Cano 2004:7).  

 

Desde este enfoque tampoco parece quedar clara la diferencia entre ambos conceptos, 

puesto que, como se ha visto en los otros autores reseñados, el concepto de género también 

podría responder a la noción de competencia. 

Como se ha resumido hasta aquí, la relación entre género y estilo no parece estar 

resuelta. Fabbri separa ambos conceptos relacionando el género con todos los códigos del 

hecho musical y el estilo con el código musical exclusivamente. De igual modo, Moore 

profundiza esta distinción desde cuatro perspectivas diferentes. Un aspecto destacable es que 

ambos trabajos asocian el estilo al cómo es una obra de arte y el género a qué se propuso 

hacer en ella. Pero si se revisa el ensayo del filósofo Nelson Goodman (1990) sobre el 

concepto de estilo, este autor nos ofrece un argumento sólido para desvincular el estilo del 

cómo es una obra. Prueba de ello es que si recordamos la primera distinción de estilo de 

Fabbri como ñuna disposici·n recurrente de rasgoséque es t²pica deé un g®neroò
58

, bien 

podríamos decir que la cadencia V-I es característica, por ejemplo, del tango; aunque está 

claro que no es en absoluto privativa de ese género. Sin embargo, tal como afirma Goodman, 

ñalgunos de los rasgos sobresalientes de su estilo [en mi ejemplo, la cadencia] son rasgos de 

aquello que se trata y no de la manera de hacerloò (1990: 46). Es decir, ña veces el estilo 

también es una cuesti·n de contenidosò (48).  

Esta perspectiva, entonces, se contrapone también a la tesis de Moore, según la cual el 

qué se propuso en una obra es el género y el cómo es hecho en realidad es el estilo. En tal 

caso, àqu® implicar²a la noci·n de estilo? Goodman se¶ala que ñhay ciertos rasgos 

característicos [del estilo] tanto en lo que se dice cómo en la manera como se dice, en el tema 

como en los t®rminos, en el contenido como en la formaò (50). Siguiendo su razonamiento:  

 

El estilo consiste, básicamente, en aquellos rasgos del funcionamiento simbólico de una 

obra que son característicos de un autor, un período, un lugar o una escuela [é]. El estilo 

no es exclusivamente una cuestión del cómo, en tanto distinto del qué, ni depende de 
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 ñ[é] A recurring arrangement of featureséwhich is typical oféa genreéò (Fabbri 1999: 8). 
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posibles alternativas que sean sinónimas, ni de la elección consciente entre varias 

posibilidades, sino que sólo comprende aspectos relativos al cómo y al qué simboliza una 

obra, aunque no los comprenda todosò
59

 (60).  

 

En síntesis y en vista de lo que acabo de exponer, podría decirse que el estilo difiere 

del género en tanto permite asociar una obra con un autor, un período, un lugar o una escuela, 

mientras que el género se trata de otra categoría de clasificación, cuya naturaleza aún es 

preciso investigar.  

 

A partir de la observación del conjunto de las perspectivas brevemente reseñadas, se 

advierte que todas coinciden en incluir en la definición de género otros elementos que no 

provienen del análisis estrictamente sonoro, como por ejemplo la performance, la naturaleza 

cultural de la música y su relación con el mundo político, económico y social. En 

consecuencia, la adjudicación de un género a una expresión musical no está determinada 

únicamente por las cualidades intrínsecas del lenguaje musical, sino también por los usos que 

se hace de ella.  

Asimismo, en cuanto a las distintas posturas sobre el problema de la sinonimia entre 

el concepto de género y el de estilo, ha podido comprobarse que no parece suficiente 

asignarles al género la pregunta por el qué se ha hecho en la obra y al estilo la pregunta por el 

cómo es la obra en realidad. Por el contrario, el estilo consiste en los aspectos relativos a 

cómo es y qué simboliza una obra, los que permiten asociarla a un autor, período o lugar 

determinados. 

De todo lo expuesto, para el análisis de la obra de Les Luthiers, el concepto de género 

musical habrá de incluir necesariamente a los distintos sujetos que participan en el evento. 

Por un lado, el grupo etiqueta sus obras con diversas denominaciones de géneros musicales. 

Por otro, la audiencia recibe la obra ya clasificada y responde de manera activa (risas, 

aplausos, comentarios) conforme a su competencia
60

.  
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 El énfasis es mío. 
60

 En referencia con el problema de los géneros discursivos, Mijail Bajt²n se¶ala: ñUna comprensi·n pasiva del 

discurso es tan solo un momento abstracto de la comprensión total y activa que implica una respuesta, y se 

actualiza en la consiguiente respuesta en voz alta. [é] El oyente, al percibir y comprender el significado 

(lingüístico) del discurso, simultáneamente toma con respecto a ®ste una activa postura de respuestaò (Bajt²n 

1982: 257). 
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D. INTERTEXTUALIDAD  

 

En esta sección me concentraré en el concepto de intertextualidad, acuñado por Julia 

Kristeva (1997 [1967]), a partir de la idea de dialogismo bajtiniano. Al mismo tiempo, 

revisaré la propuesta teórica más restrictiva de Gérard Genette (1989). Ambas elucidaciones 

pertenecen al ámbito de los estudios literarios. En el campo de la música, consideraré la 

perspectiva de Robert Hatten (1994 [1985]), quien sostiene que es posible aplicar la noción 

de intertextualidad a cualquier tipo de texto. A esta se suman los aportes de Omar Corrado 

(1992), Rubén López Cano (2005 y 2007) y Mark Spicer (2009), que enriquecieron el 

debate
61

. Por último, atenderé al trabajo de John Fiske (1987) en el área de los estudios de 

comunicación, que ofrece una noción más abarcadora de intertextualidad.  

 

1. La intertextualidad en sus orígenes 

 

El concepto de intertextualidad fue propuesto por Julia Kristeva a partir del planteo 

teórico de Mijail Bajtín, para dar cuenta de cómo se sitúa el texto en la historia y en la 

sociedad: 

 

[é] Bajtín es uno de los primeros en sustituir la segmentación estática de los textos por 

un modelo en que la estructura literaria no es, sino que se elabora con respecto a otra 

estructura. Esta dinamización del estructuralismo sólo es posible a partir de una 

concepci·n seg¼n la cual la ñpalabra literariaò no es un punto (en sentido fijo), sino un 

cruce de superficies textuales, un diálogo de varias escrituras: del escritor, del 

destinatario (o del personaje), del contexto cultural actual o anterior (Kristeva 1997 

[1967]: 2).  

 

A partir de estos supuestos, el funcionamiento poético del lenguaje, según la autora, 

adquiere una dimensión tridimensional compuesta por el sujeto de la escritura, el destinatario 

y los textos exteriores. Esta tríada establece, a su vez, dos tipos de estatus de la palabra. Uno, 

en un eje horizontal, pertenece simultáneamente al sujeto de la escritura y al destinatario; 

otro, en un eje vertical, está orientado a un corpus literario anterior. Similarmente al planteo 

que estaba desarrollando Bajtín en ese momento
62
, seg¼n el cual ñtodo texto se construye 

como mosaico de citas, todo texto es absorci·n y transformaci·n de otro textoò (Kristeva 
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 Otros musicólogos (Middleton 2000, Lacasse 2000 y 2003, y Korsyn 2001) han incursionado en la noción de 

intertextualidad aunque de una manera más tangencial, para dar cuenta de las diferentes mediaciones entre el 

autor de una obra y su audiencia. 
62

 Kristeva señala la preparación de un libro sobre los ñg®neros del discursoò. Aun cuando, al parecer, no estaba 

tan desarrollado el tema, Bajt²n ya hab²a denominado estos dos ejes ñdi§logoò y ñambivalenciaò.  
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1997 [1967]: 3), Kristeva instala el concepto de intertextualidad. Este incorpora las ideas de 

dialogismo y ambivalencia bajtinianos. Por ñdialogismoò entiende la palabra como 

subjetividad y como comunicatividad a la vez. Para Bajt²n, ñel di§logo no es sólo el lenguaje 

asumido por un sujeto: es una escritura en la que se lee al otroò (en Kristeva 1997 [1967]: 5). 

La ambivalencia implica la inserción de la historia en el texto y del texto en la historia, es 

decir, la relación entre el texto y el contexto. 

Kristeva no caracteriza la estructura, la forma, la función y el significado como rasgos 

inmanentes del discurso, sino como resultados de un proceso dinámico de producción y 

recepción de aquel. Este proceso no está centrado en el evento del habla, sino que se articula 

sobre la base de la conexión con otros segmentos del discurso. Las relaciones intertextuales 

entre un texto particular y uno anterior desempeñan un rol crucial para moldear la forma, la 

función, la estructura y el significado del discurso (Briggs y Bauman 1996: 89-90). En otras 

palabras:  

 

Este enfoque intertextual sitúa la estructura literaria dentro de una estructura social que 

también es textual. Nada está dado fuera del DISCURSO, y un texto no es el reflejo de un 

ñexteriorò no textual, sino una práctica de escritura que inscribe ïy está inscrita enï lo 

social así como en un campo intertextual, una malla de sistemas textuales (Heath 2002: 

406).  

 

En síntesis, el concepto de intertextualidad propuesta por Kristeva es dinámico y 

social.  

 

2. Genette y una nueva categoría  

 

Unos años más tarde, Gérard Genette revisa la categoría de intertextualidad propuesta 

por Kristeva y restringe su definici·n a ñuna relaci·n de copresencia entre dos o m§s textos, 

es decir, eidéticamente y frecuentemente, como la presencia efectiva de un texto en otroò 

(Genette 1989: 10). A partir de esta nueva conceptualización, distingue tres formas en las que 

se manifiesta esta relación: la cita, el plagio y la alusión.  

De esta manera, el debate que había surgido entre los formalistas rusos y que 

intentaba encontrar respuestas al problema de las relaciones variadas e históricamente 

variables entre las obras literarias se limita a afirmar la existencia de intertextualidad cuando 

se reconoce un texto en otro posterior. Con ello, se excluyen de esta categoría de análisis 

todos aquellos textos en los que no se identifican sus antecesores. Para decirlo en palabras de 

Stephen Heath, la intertextualidad pasa a ñusarse evaluativamente, distinguiendo los textos 
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que intentan ocultar su naturaleza intertextual de aquellos que la reconocen y desplieganò 

(Heath 2002: 406). Este segundo enfoque es el que han adoptado diversos musicólogos para 

analizar distintas relaciones ñtextualesò en m¼sica. 

 

3. La intertextualidad en música 

 

Uno de los primeros musicólogos que se dedicó al tema de la intertextualidad en 

música fue Robert Hatten (1994 [1985])
63

. Desde un comienzo, el autor busca hallar en las 

obras musicales relaciones análogas a las existentes entre las obras literarias. No obstante, 

propone una interpretación del concepto de intertextualidad distinto al desarrollado en los 

estudios literarios, puesto que, tal como había sido expresado por los formalistas rusos ïen su 

forma radical, como él la denominaï, esta conceptualización culmina en una red infinita de 

textos. Por ello, en el ámbito musical, define dos tipos de contextos ïel del estilo y el de las 

estrategiasï que le permitir§n ñevitar la regresi·n infinita de la intertextualidad radicalò 

(1994: 2). Por un lado, el contexto del estilo consiste en la ñcompetencia en el 

funcionamiento simb·lico presupuesto por una obra musicalò (1994: 2). Por otro lado, el 

contexto de las estrategias comprende todas las manifestaciones particulares de las 

posibilidades dentro de un estilo. Las estrategias ñafirman la individualidad de una obra al 

mismo tiempo que dependen de un estilo para su inteligibilidadò (1994: 2). Estos dos 

contextos son, para Hatten, filtros mediante los cuales ñextraemos relaciones pertinentes de 

innumerables relaciones concebibles, tanto intratextuales como intertextualesò (1994: 3).  

Hatten señala que el uso de patrones de estilos preexistentes adquiere estatus 

intertextual siempre que exista un ñuso conspicuoò de ellos. Sin embargo, no está explicitado 

quién posee la competencia para advertir el uso: si el compositor o el oyente. En otras 

palabras, los sujetos se han tornado invisibles en este análisis y así, la intertextualidad habría 

de ser característica inmanente de la obra más que un recurso utilizado por el músico con la 

intención de que sea percibido por parte de su audiencia. Las ejemplificaciones que ofrece el 

autor en este artículo intentan mostrar claramente cuáles han sido las intenciones de los 

compositores al introducir referencias intertextuales en sus obras. Sobre esta cuestión me 

referiré en breve a raíz del tratamiento que otros musicólogos han hecho sobre este tema.  

Al análisis ya presentado, es posible agregar el aporte de Omar Corrado (1992), quien 

se ha referido al tema identificando dos tipos de intertextualidad en música: intrasemiótica e 

intersemi·tica. La primera comprende ñlos hechos producidos con medios provenientes 
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 Las traducciones de las citas han sido ligeramente modificadas. 
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exclusivamente de las propiedades del lenguajeò (34), y la segunda remite a ñlos fen·menos 

derivados de relaciones con otros discursosò (34), tales como el texto, la imagen, el teatro. El 

autor se dedica a la cita como ejemplo intertextual en el que reconoce, a su vez, varios tipos. 

De su análisis y sus ejemplos se desprende el interés por las marcas culturales que presiden la 

recepción de las citas, y en este sentido concluye:  

 

[é] La cita inscribe una referencia tan fuerte que sustrae al discurso de la abstracci·n 

estructural para contextualizarlo, remitirlo a un espacio que convoca la complicidad de 

quienes se reconocen en el paradigma cultural desde el que se produce y se escucha 

(Corrado 1992: 49). 

 

Otros dos autores que se han dedicado al problema de la intertextualidad en música 

han sido Rubén López Cano (2005 y 2007) y Mark Spicer (2009). El primero se vale de 

varios ejemplos de música popular para establecer cinco tipos de intertextualidad en música, 

entendidas como referencias musicales a otras piezas que, según el grado de abstracción de 

las remisiones, denomina cita, parodia, transformación de un original, tópico y alusión. 

Spicer también realiza el análisis de obras de música popular; en este caso, tres canciones de 

John Lennon. Llama la atención en ambos trabajos la coincidencia por buscar el sentido que 

tendrían las citas usadas para los compositores de esas obras, sin advertir el problema de la 

semanticidad de la música, y casualmente los dos autores usan el mismo ejemplo: ñAll you 

need is loveò, de The Beatles
64

. En ella, ambos identifican una cita de ñLa Marseillaiseò en 

los tres compases iniciales. Ahora bien, mientras que para Spicer esta cita es totalmente 

apropiada para la emisión Our World
65

, ya que sirve como señal internacional del mensaje 

universal de la canción
66

 y marca la quintaesencia francesa para evocar la atmósfera 

multinacional (junto con otras citas que aparecen en la canción), de acuerdo con el tema de  

esa ocasión (2009: 359), para López Cano, ñel himno franc®s puede estar relacionado con el 

arquetipo francés del óamourôò (2007: 3-4).  

Es evidente que aun cuando la competencia del oyente permita reconocer una cita en 

una obra (como caso de intertextualidad), difícilmente esta habilidad sea suficiente para dar 

una explicación de la intención del compositor al haberla introducido. Más aún, tal como 

                                                      
64

 ñLennon and McCartney made an agreement when they were teenagers that, as long as they remained in a 

group together, all of their songs were to be credited as collaborations. Copyright restrictions continue to impose 

this stipulation even today, despite the fact that the majority of their Beatles songs were for the most part 

composed individuallyò (Spicer 2009: 354). 
65

 ñAll you need is loveò fue compuesta por The Beatles para participar del evento One World. Este fue la 

primera producción televisiva internacional satelital en vivo, transmitida el 25 de junio de 1967. 
66

 ñYet the instant familiarity of the tune is entirely appropriate here, since it is made to serve as a kind of 

international signpost leading the way into the universal message of óAll you need is loveôò (Spicer 2009: 357). 
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profesaban los formalistas rusos, la intertextualidad no es un texto reflejo de un ñexteriorò 

textual, sino que ella consiste en una práctica que inscribe lo social en una red de sistemas 

textuales. 

En el campo de los estudios sobre los medios de comunicación, John Fiske propone 

una idea de intertextualidad que, a diferencia de las expuestas en el ámbito de la musicología, 

es menos restringida. Según este autor, la intertextualidad no necesariamente toma la forma 

de alusiones de un texto a otro ïpara lo cual sería necesario que los lectores estuvieran 

familiarizados con textos específicosï, porque la intertextualidad ñexiste m§s bien en el 

espacio entre textosò
67

 (1987: 108). En el análisis de su ejemplo
68

, Fiske señala que la 

intertextualidad refiere más bien a un reservorio de la propia cultura
69

 que, en su caso 

particular, es el banco de imágenes de estrellas cinematográficas cuyo estereotipo está 

asociado al star system norteamericano. En el argumento de Fiske, el espacio entre ñtextosò 

es el significado de ñla rubiaò de nuestra cultura. Los conocimientos intertextuales pre-

orientan al lector activando algunos significados más que otros.  

Esta conceptualización comparte con la desarrollada por los formalistas rusos la 

condición de universalidad de la intertextualidad, pues, al fin y al cabo, todo texto remite a 

otro texto. Y a diferencia de la propuesta de Genette y de quienes extrapolaron sus ideas a la 

música, no circunscribe la intertextualidad a la cita o a la alusión. Tampoco se involucra en el 

análisis de las intenciones de los compositores.  

En la obra de Les Luthiers, como se advertirá en los capítulos siguientes, es posible 

identificar relaciones intertextuales tanto en el sentido restringido de citas y alusiones como 

en el más amplio que comprende el imaginario cultural de la audiencia. 
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 ñIntertextuality exists rather in the space between textsò (Fiske 1987:108). 
68

 John Fiske ilustra su concepto de intertextualidad con el siguiente ejemplo: ñMadonnaôs music video Material 

Girl provides us with a case in point: it is a parody of Marilyn Monroeôs song and dance number óDiamonds are 

a Girlôs Best Friendô in the movie Gentlemen Prefer Blondes: such an allusion to a specific text is not an 

example of intertextuality for its effectiveness depends upon specific, not generalized, textual knowledge ïa 

knowledge that, incidentally, many of Madonnaôs young girl fans in 1985 were unlikely to possessï. The 

videoôs intertextuality refers rather to our cultureôs image bank of the sexy blonde star who plays with menôs 

desire for her and turns it to her advantage. It is an elusive image, similar to Barthesôs notion of myth, to which 

Madonna and Marilyn Monroe contribute equally and from which they draw equally. The meanings of Material 

Girl depend upon its allusion to Gentlemen Prefer Blondes and upon its intertextuality with all texts that 

contribute to and draw upon the meaning of óthe blondeô in our cultureò (1987: 108).  
69

 Charles Seeger utilizó la noci·n ñbanco de ideaci·nò (bank of ideation) para referirse a las restricciones que 

limitan a los etnomusicólogos, y esto incluye, entre otras cosas, las historias individuales y los 

condicionamientos histórico-culturales (Gourlay 1978: 15).  
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E. PERFORMANCE
70

 

 

Sobre el concepto de performace, abordado desde distintas disciplinas, se han 

propuesto muy diversas conceptualizaciones. En el ámbito de la filosofía del lenguaje, uno de 

los trabajos pioneros fue el de John Austin (1998 [1962]). En las ciencias sociales, se 

destacan la propuesta de Milton Singer (1955), desarrollada desde la antropología, y el 

planteo de Erving Goffman (2006 [1959]), en la sociología. Otros aportes más circunscriptos 

los produjeron Victor Turner (1982 y 1987) y Edward Bruner (1986), en el campo de la 

antropología de la experiencia, y Dell Hymes (1972) y Richard Bauman (1975), en el de la 

antropología lingüística. En la academia anglosajona, los trabajos de Richard Schechner 

(2000 y 2002) establecieron un nexo entre los aportes antes mencionados y los estudios de 

teatro. Una contribución específica a la perspectiva musical es la que se desarrolló en el 

ámbito de la etnomusicología y los estudios de música en general, entre los que se encuentran 

los aportes de Alan Lomax (1962), Marcia Herndon (1971), Kenneth Gourlay (1978), John 

Blacking (1981), Simon Frith (1998), Alejandro Madrid (2009) y Jonathan Dunsby (2012).  

De la prolífica bibliografía que existe respecto de esta noción, realizaré un muy 

sucinto recorrido en el que se consideran los aportes de las disciplinas mencionadas, con el 

fin de esclarecer las referencias teóricas que me permitirán evaluar cómo puede analizarse el 

humor en la música de Les Luthiers a partir del concepto de performance.  

 

1. La performance y el lenguaje 

 

En el campo de la filosofía del lenguaje, John Austin es uno de los primeros 

estudiosos en ocuparse de los actos de habla. Su tesis, expuesta póstumamente en How to do 

things with words
71
, se centra en las expresiones ling¿²sticas que denomina ñrealizativasò 

(performative utterances). Según el autor, estas expresiones son enunciados desde el punto de 

vista gramatical, no describen nada, y aunque no son sinsentidos, no son verdaderas ni falsas. 

La característica fundamental de este tipo de expresión es la acción que lleva a cabo un sujeto 
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 Si bien el t®rmino ñperformanceò es un anglicismo evitable que se utiliza com¼nmente en espa¶ol (cf. 

Diccionario Panhispánico de Dudas, RAE online, www.rae.es) y del que se sugieren sustituciones 

(ñrendimientoò y ñactuaci·nò), en esta tesis aparece escrito en bastardilla con la intención de referirme al 

desarrollo técnico-conceptual de este término que se ha dado en inglés, ya que no existe una traducción en 

español que refleje esta noción. 
71

 Cf. Austin (1998 [1962]). 
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al pronunciarla y que es distinta de la acción misma de su enunciación. De esta manera, se 

diferencian de otros enunciados que ®l denomina ñconstatativosò (constative utterances)
72

.  

Un ejemplo muy famoso de expresiones realizativas es ñLos declaro marido y mujerò. 

Un juez que, en el contexto correspondiente, enuncia esa expresión realiza la acción de unir 

en matrimonio a dos personas, según la atribución que le confiere la ley. En este caso, 

ñexpresar la oraci·n (por supuesto que en las circunstancias apropiadas) no es describir ni 

hacer aquello que se diría que hago al expresarme así, o enunciar lo que estoy haciendo: es 

hacerloò (Austin 1998: 45). Por consiguiente, una ñexpresi·n realizativaò o ñun realizativoò 

(a performative) ïen su propuesta abreviadaï ñindica que emitir la expresi·n es realizar una 

acci·n y que ®sta no se concibe normalmente como el mero decir algoò (Austin 1998: 47).  

Asimismo, el autor distingue tres tipos de actos de habla: locucionario, ilocucionario y 

perlocucionario. En esta nueva clasificaci·n, al decir la expresi·n ñLos declaro marido y 

mujerò, el juez lleva a cabo una acci·n que, en t®rminos de Austin, se denomina ñacto 

ilocucionarioò. Este se diferencia del acto de decir (locucionario) y del acto que se lleva 

adelante porque se dice algo (perlocucionario). Tal como concluye el propio Austin, si bien 

ñenunciar algo es realizar un acto ilocucionarioò (Austin 1998: 180), deja claro que ñen el 

caso de las expresiones constatativas, hacemos abstracción de los aspectos ilocucionarios del 

acto lingüístico (y, por supuesto de sus aspectos perlocucionarios), y nos concentramos en el 

aspecto locucionarioò (Austin 1998: 192-193). Mientras que ñen el caso de las expresiones 

realizativas, nuestra atención se concentra al máximo en la fuerza ilocucionaria, con 

abstracci·n de la dimensi·n relativa a la correspondencia con los hechosò (Austin 1998: 193). 

En síntesis, la novedad de la tesis de Austin es la de identificar un tipo de enunciados 

que él denomina ñperformativesò y cuyo acto de expresión (ilocucionario) ñconsiste en 

lograr cierto efecto [é] como cosa distinta de producir consecuencias en el sentido de 

provocar estados de cosas en el modo ónormalô, esto es, cambios en el curso natural de los 

sucesosò (Austin 1998: 161-162). 

 

2. Los estudios precursores de la performance en las ciencias sociales 

 

Milton Singer acuña la expresión ñcultural performanceò para referirse a las 

experiencias concretas observadas durante su trabajo de campo en el área de Madrás (India). 

Estas ñinclu²an lo que en Occidente se denomina usualmente obras de teatro, conciertos de 

música y conferencias, pero que también incluyen plegarias, lecturas y recitados rituales, ritos 
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 Cf. Austin (1998: 47, nota nro. 7).  
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y ceremonias, festivales y toda clase de cosas que usualmente clasificamos como religión y 

ritual, más que dentro de lo óculturalô o art²sticoò
73

 (Singer 1955: 23). Consistían en 

segmentos de actividad aislables, considerados por un grupo social como encapsulamientos 

de su cultura, que los integrantes pueden exhibir a los visitantes y ante ellos mismos. Cada 

segmento tenía un lapso ïal menos un comienzo y un finalï, un programa de actividades 

organizado, un grupo de performers, una audiencia y un lugar y una ocasión de performance 

(Singer 1955: 27). 

Esta definición de performance entendida como actividad humana está en 

concordancia con aquella que, pocos años más tarde, explicitó el sociólogo Erving Goffman 

en su estudio sobre la presentación de las personas en la vida cotidiana. En sus palabras:  

 

Una ñactuaci·nò (performance) puede definirse como la actividad total de un participante 

dado en una ocasión dada que sirve para influir de algún modo sobre los otros 

participantes. Si tomamos un determinado participante y su actuación como punto básico 

de referencia, podemos referirnos a aquellos que contribuyen con otras actuaciones como 

la audiencia, los observadores o los coparticipantes. La pauta de acción preestablecida 

que se desarrolla durante una actuación y que puede ser presentada o actuada en otras 

ocasiones puede denominarse ñpapelò (part) o ñrutinaò. Estos t®rminos situacionales 

pueden relacionarse fácilmente con los términos estructurales convenidos. Cuando un 

individuo o actuante representa el mismo papel para la misma audiencia en diferentes 

ocasiones, es probable que se desarrolle una relación social. Al definir el rol social como 

la promulgación de los derechos y deberes atribuidos a un status dado, podemos añadir 

que un rol social implicará uno o más papeles, y que cada uno de estos diferentes papeles 

puede ser presentado por el actuante en una serie de ocasiones ante los mismos tipos de 

audiencia o ante una audiencia compuesta por las mismas personas (2006 [1959]: 27-28). 

 

Estos nuevos enfoques que ponen el acento en la condición cultural de la performance 

sirvieron como fuente de inspiración de nuevos abordajes, tiempo después, en el campo de la 

antropología de la experiencia y de la antropología lingüística.  

 

3.  La performance como experiencia 

 

Específicamente en el marco de la antropología de la experiencia, Edward Bruner 

(1986) también recurre al concepto de performance, desde una perspectiva amplia en la que 

intenta dar cuenta del modo en que los sujetos experimentan la cultura. Para ello se remite a 

las ideas de experiencia, realidad y expresión formuladas por Wilhelm Dilthey. Esta tríada 
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 ñ[é] Include what we in the West usually call by that name ïfor example, plays, music concerts and lectures. 

But they include also prayers, ritual readings and recitations, rites and ceremonies, festivals and all those things 

we usually classify under religion and ritual rather than with the óculturalô and artisticò (Singer 1955:27). 
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constituye tres dimensiones en las que se manifiesta la relación entre experiencia y expresión. 

La realidad es ñaquello que est§ ah² fuera, cualquier cosa que seaò
74

 (1986: 6); la experiencia 

es entendida ñcomo la realidad que se presenta a s² misma en la concienciaò
75

 (6), y la 

expresi·n es el modo en que ñla experiencia individual es enmarcada y articuladaò
76

 (6). 

Bruner reconoce explícitamente la existencia de brechas entre los elementos de la tríada. Por 

lo cual la tensión que se produce entre ellos ñconstituye una problem§tica clave en la 

antropolog²a de la experienciaò
77

 (7). 

Siguiendo estos lineamientos, Bruner se¶ala que ñes en la performance de una 

expresión que nosotros re-experimentamos, re-vivimos, re-creamos, re-narramos, re-

construimos y re-modelamos nuestra culturaò
78

 (Bruner 1986: 11). Tal como afirma este 

autor, los participantes en una performance no comparten necesariamente una experiencia o 

significado común que los antecede; más bien, el significado está siempre en el presente, en 

el aquí-y-ahora, y no en las manifestaciones pasadas como orígenes históricos ni en las 

intenciones del autor (Bruner 1986: 11). La performance constituye una unidad de texto y 

representación en la que ninguno de estos puede ser reducible al otro y, al mismo tiempo, la 

reflexividad es de suma importancia en este contexto, en la medida que tomamos las 

expresiones como objetos de estudio y nos volvemos conscientes de nuestra auto-conciencia 

de esos objetos (Bruner 1986: 22). 

En concomitancia con este planteo, Victor Turner estudia las estructuras y los 

conflictos sociales valiéndose de las ideas de drama social y performance. Estas le 

proporcionan herramientas para una profundización del estudio etnográfico; en particular, el 

estudio de los rituales. Turner describe el ritual como un drama social conformado por cuatro 

fases (separación, crisis, reparación y reintegración), que induce y contiene procesos 

reflexivos y genera marcos culturales en los cuales la reflexividad puede encontrar un lugar 

legítimo (Turner 1982: 92). Al mismo tiempo, define al ritual como una performance, una 

representaci·n, en su sentido de ñdar lugarò. En sus propias palabras: ñPerform es dar lugar a 

algo, consumar algo o óllevar a caboô una obra, orden o proyecto. Pero en el óllevar a caboô, 
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 ñ[é] What is really out there, whatever that may beò (Bruner 1986: 6). 
75

 ñ[é] How the reality presents itself to consiousnessò (Bruner 1986: 6). 
76

 ñ[é] How individual experience is framed and articulatedò (Bruner 1986: 6). 
77

 ñ[é] The tension among them constitues a key problematic in the anthropology of experienceò (Bruner 1986: 

7). 
78

 ñIt is in the performance of an expression that we re-experience, re-live, re-create, re-tell, re-construct, and re-

fashion our cultureò (Bruner 1986: 11).  
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yo considero, que algo nuevo puede ser generado. La performance se transforma a sí 

mismaò
79

 (Turner 1982: 79). 

Por último, Turner establece una relación entre el drama social y el teatro. Al 

respecto, el autor afirma: ñLas ra²ces del teatro est§n en el drama social, y el drama social 

coincide bien con la abstracción de Aristóteles de forma dramática desde las obras de los 

dramaturgos griegosò
80

 (Turner 1982: 11-12). No obstante, señala como una diferencia del 

teatro que este es ñuna hipertrofia, una exageración de los procesos legal y ritual; no es una 

réplica simple del patrón procesual ónaturalô total del drama social. Hay, entonces, en el 

teatro algo de carácter investigador, sentencioso y punitivo de ley-en-acción y algo de 

carácter sagrado, mítico, numinoso, aún ósupernaturalô de acci·n religiosaéò
81

 (Turner 1982: 

12). 

Uno de sus discípulos, Richard Schechner, fue quien se ocupó de manera mucho más 

detallada de esta relación entre performance y teatro, tal como mencionaré más adelante. 

 

4. La performance como fenómeno comunicativo 

 

En el campo de los estudios de folclore y de la antropología lingüística, Dell Hymes 

(1972) establece las primeras conexiones entre lenguaje y relaciones sociales, y en 

consecuencia, adopta como unidad natural para la taxonomía sociolingüística la comunidad 

de habla (speech community), en lugar del lenguaje. Esta es entendida como una entidad 

social que comparte reglas de conducta y de interpretación de ïal menosï una variedad 

lingüística. En su esfuerzo por abandonar la perspectiva de los lingüistas ïcuyo acento estaba 

puesto en el textoï y por proponer, en su lugar, el evento comunicativo in situ, Hymes 

desarrolla un modelo (S-P-E-A-K-I-N-G model) para la identificación de los componentes de 

los actos de habla. Este giro hacia la situación comunicativa y el contexto en el cual es usado 

el lenguaje, y que fue sistematizado por su ñetnograf²a del hablaò, permite incorporar la 

performance como una nueva categoría analítica. 

En consonancia con esta perspectiva, Richard Bauman (1975) propone definir 

performance como modo de habla (mode of speaking), es decir, como un fenómeno 
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 ñTo perform is thus to bring something about, to consummate something, or to ócarry outô a play, order, or 

Project. But in the ócarrying outô, I hold, something new may be generated. The performance transforms itselfò 

(Turner 1982: 79). 
80

 ñ[é] The roots of theatre are in social drama, and social drama accords well with Aristotleôs abstraction of 

dramatic form from the Works of the Greek playwrightsò (Turner 1982:11-12). 
81

 ñTheatre is, indeed, a hypertrophy, an exaggeration, of jural and ritual processes; it is not a simple replication 

of the ónaturalô total processual pattern of the social drama. There is, therefore, in theatre something of the 

investigative, judgmental, and even punitive character of law-in-action, and something of sacred, mythic, 

numinous, even ósupernaturalô character of religious actionéò (Turner 1982: 12). 
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comunicativo, producto del inter-juego de muchos factores que incluyen el marco (setting), la 

sucesión de actos y las reglas básicas de la performance. Estas últimas consistirán en el 

conjunto de temas culturales y los principios organizadores socio-interaccionales que 

gobiernan la conducción de la performance. En otras palabras, la performance representa una 

transformación del uso básico referencial del lenguaje y por ello establece un marco 

interpretativo dentro del cual han de entenderse los mensajes que se comunican. Este marco 

contrasta con, al menos, otro marco: el literal
82

. 

Bauman especifica algunos lineamientos interpretativos establecidos por el marco de 

la performance. Sugiere, en primer lugar, que la performance, como modo de comunicación 

verbal, consiste en que el performer asuma la responsabilidad de una competencia 

comunicativa. En segundo lugar, esta competencia depende del conocimiento y la habilidad 

para llevar a cabo la comunicación. En tercer lugar, el acto de expresión del performer está 

sujeto a evaluación por parte de la audiencia respecto del modo en que se efectúa. Por último, 

desde el punto de vista de la audiencia, la experiencia puede enriquecerse mediante el placer 

generado por el propio acto de expresión. Es decir, la performance provoca especial atención 

y conciencia del acto de expresión y da licencia a la audiencia para ver a este y al performer 

con especial intensidad. En resumen, esta conceptualización de performance dirige la 

atención al acto de la expresión y no al contenido.  

 

5. La performance y los escenarios 

 

Otro aporte significativo sobre esta temática ha sido el de Richard Schechner, quien se 

posiciona en el campo de los estudios de teatro. Este teórico define a las performances como: 

 

 [é] Las actividades humanas ïsucesos, conductasï que tienen la cualidad de lo que 

llamo ñconducta restauradaò [ restored behavior], o ñconducta practicada dos vecesò 

[ twice-behaved behaviors] ; actividades que no se realizan por primera vez sino por 

segunda y ad infinitum. Ese proceso de repetición, de construcción [é] es la marca 

distintiva de la performance (2000:13).  

 

                                                      
82

 [é] Performance represents a transformation of the basic referential (óseriousô, ónormalô in Austin's terms) 

uses of language. [é] Performance sets up, or represents, an interpretative frame within which the messages 

being communicated are to be understood, and that this frame contrasts with at least one other frame, the literalò 

(Bauman 1975: 292). 
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En este marco, el autor desarrolla un modelo analítico en el cual se vale del concepto 

de strips of behavior ïcuya traducci·n ha sido ñcintas de conductaò
83

 (Schechner 2000: 107)ï 

para referirse a las ñsecuencias organizadas de sucesos, acciones con gui·n, conocidas como 

textos o partituras de movimientos [que] existen aparte de los actores que las órealizanôò 

(2000:107). Dichas secuencias pueden transformarse y transmitirse, y según Schechner, 

logran mantener cierta independencia con respecto a lo que denomina ñsistemas causalesò. 

Además, a ellas se les asigna significación y por ello, en su transmisión ïpor ejemplo, en un 

ensayo teatralï se lleva a cabo un trabajo significante que establece la ñrestauraci·n de la 

conductaò.  

Siguiendo estos lineamientos, la conducta restaurada presenta una impronta simbólica 

y reflexiva, y en el caso del teatro, implica una consolidación del proceso estético. Además, 

el sujeto de la acción ïun actor, por ejemploï sufre un desplazamiento del yo modificando su 

perspectiva psicológica. Desde el punto de vista del ensayo, este modelo de restauración de la 

conducta incluye dos tiempos ïel pasado y el futuroï y dos modos ïel subjuntivo, mítico y 

ficticio, y el indicativo, real e históricoï. Schechner describe diferentes tipos de performances 

que ñse desplazanò por distintos tiempos y modos. En el caso de una obra teatral, distingue, 

por ejemplo, la proyecci·n del ñyo particularò como un simple desplazamiento del ñyoò, que 

está ensayando, recreando una situación pasada y que se transporta a un tiempo futuro en 

modo indicativo (la representación con el público presente). Otro caso se manifiesta en la 

restauración de un pasado históricamente verificable, en donde se transitaría de un pasado 

real al futuro de un suceso restaurado. Como ejemplo diferente, podría ocurrir la restauración 

de una situación pasada que nunca se realiz·, en el cual el ñyoò se traslada desde un pasado 

mítico hacia un suceso inexistente restaurado o recreado. Es evidente que estos movimientos 

permiten dar cuenta de la situación del actor tanto en sus ensayos como en el momento de su 

actuación frente al público, y así revisar conceptualmente su perspectiva psicológica en la 

configuración temporal de su trabajo actoral. 
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 En este caso el autor explica que el t®rmino ñcinta de conductaò lo ha adaptado de la propuesta hecha por E. 

Goffman. ñEn Frame Analysis, Goffman [1974] us· el t®rmino ñcinta de actividadò: ñSe usar§ la palabra ócintaô 

para hacer referencia a cualquier corte arbitrario de la corriente de actividad constante, incluyendo aquí 

secuencias de sucesos, reales o ficticios, vistos desde la perspectiva de quienes están interesados en ellos. Una 

cinta no intenta reflejar una división natural inherente a los objetos de estudio ni una división analítica hecha por 

alumnos que investigan: se usará sólo para referirse a cualquier tanda cruda de sucesos (cualquiera sea su status 

de realidad) que uno quiera marcar como punto de partida para el an§lisisò (1974: 10). Mi ócinta de conductaô se 

relaciona con el t®rmino de Goffman, pero es tambi®n, como se ver§ significativamente diferenteò (Schechner 

2000: 189). Sin embargo, en otra oportunidad, una comparación ha sido esclarecedora para dar cuenta de la idea 

de manipulación que conlleva su concepto: ñThe habits, rituals, and routines of life are restored behaviors. 

Restored behavior is living behavior treated as a film director treats a strip of filmò (Schechner 2002: 28). 
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Schechner propone, además, una distinción entre dos categorías que han sido 

expresadas con las locuciones ñes performanceò y ñcomo performanceò
84

 (Auslander 2003). 

La primera remite al estudio de ciertos fenómenos que son performances de modo auto-

evidente. En palabras del propio Schechner: ñAlgo óesô una performance cuando el contexto 

histórico y social, la convención, el uso y la tradici·n dicen que lo es. [é] Uno no puede 

determinar qué óesô una performance sin referirse a circunstancias culturales espec²ficasò
85

 

(Schechner 2002: 30). Esta amplia definición de performance ha sido criticada por algunos 

teóricos, que han señalado la futilidad que puede adquirir el concepto
86

. 

La segunda expresión se refiere a aquellos eventos que son estudiados como 

performances, empleando la metodolog²a anal²tica de estas. Es decir, ñcualquier 

comportamiento, evento, acción, o cosa puede ser estudiada ócomoô performance, puede ser 

analizada en t®rmino del hacer, comportar y mostrarò
87

 (Schechner 2002: 32). Sobre esta 

misma diferencia, Diana Taylor amplía: 

 

ñPerformanceò, en un nivel, constituye el objeto/proceso de an§lisis en los estudios de 

performance, esto es, las prácticas y eventos ïdanza, teatro, rituales, actos políticos, 

funeralesï que implican comportamientos correspondientes a convenciones/eventos 

teatrales, ensayados o convencionales. [...] Decir que algo es performance equivale a una 

afirmación ontológica, aunque una bien localizada. [...] En otro nivel, performance 

también constituye la lente metodológica que permite a los investigadores analizar los 

eventos como performance. [...] Entender esto como performance sugiere que 

performance también funciona como una epistemología (Taylor 2003: 2-3)
88

. 
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 En inglés: is performance y as performance, respectivamente. 
85

 ñSomething óisô a performance when historical and social context, convention, usage, and tradition say it is. 

[é] One cannot determine what óisô a performance without referring to specific cultural circumstancesò 

(Schechner 2002: 30). 
86

 Marvin Carlson es uno de los que ha se¶alado este problema: ñThe term óperformanceô has become extremely 

popular in recent years in a wide range of activities in the arts, in literature, and in the social sciences. As its 

popularity and usage has grown, so has a complex body of writing about performance, attempting to analyze and 

understand just what sort of human activity it is. [é] The recognition that our lives are structured modes of 

behavior raises the possibility that all human activity could potentially be considered as óperformanceô, or at 

least all activity carried out with a consciousness of itself. [é] If we consider performance as an essentially 

contested concept, this will help us to understand the futility of seeking some overarching semantic field to 

cover such seemingly disparate usages as the performance of an actor, of a schoolchild, of an automobileò 

(Citado en Schechener 2002: 25. Carlson 1996: 4-5).  
87

 ñAny behavior, event, action, or thing can be studied óasô performance, can be analyzed in terms of doing, 

behaving, and showingò (Schechner 2002: 32).  
88

 ñóPerformanceô, on one level, constitutes the object/process of analysis in performance studies, that is, the 

many practices and events ïdance, theatre, ritual, political rallies, funeralsï that involve theatrical, rehearsed, or 

conventional/event appropriate behaviors. (é) To say something is performance amounts to an ontological 

affirmation, though a thoroughly localized one. [é] On another level, performance also constitutes the 

methodological lens that enables scholars to analyze events as performance. (é) To understand these as 

performance suggests that performance also functions as an epistemologyò (Taylor 2003: 2-3). 
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Esta autora, adem§s, introduce una distinci·n entre ñperformativoò y ñperform§ticoò, 

para discriminar entre el campo discursivo y los campos digitales y visuales, respectivamente. 

As², ñperform§ticoò es el adjetivo aplicable al §mbito no discursivo de la performance, que 

tiene en cuenta la existencia corporal de los participantes o, para decirlo en sus t®rminos, ña 

lo que ata a los individuos a una econom²a de miradas y de mirarò (Taylor 2003). Es decir, 

refiere a aquellos saberes corporales que mantienen un vínculo firme con las artes visuales y 

con las tradiciones teatrales. En cambio, ñperformativoò es reservado para el §mbito del 

discurso. Con esta distinción, Taylor pretende superar los encasillamientos a que ha sido 

sometido el término performance y, con ello, abarcar diversos tipos de comportamientos 

(Taylor 2005: 3-6).  

 

6. La performance como práctica musical 

 

El uso del término ñperformanceò en los estudios de la etnomusicología y la 

musicología ha transitado caminos convergentes. Por un lado, la etnomusicología adoptó la 

performance como unidad de análisis, por su interés para evidenciar la perspectiva del 

investigador, localizar los contextos en los que se llevan a cabo las expresiones musicales, 

establecer los distintos roles de los sujetos intervinientes, etcétera. Por otro lado, la 

musicología ha acudido al concepto de performance para diferenciar el texto musical de la 

ejecución. 

A partir de la década de 1960, surgieron varios trabajos etnomusicológicos que, 

inspirados en algunos planteos de la antropología y el folclore, incorporaron en sus 

investigaciones la performance como evento u ocasión dentro del campo que les interesaba: 

el musical. Me refiero a los aportes de Alan Lomax (1962), Marcia Herndon (1971), Kenneth 

Gourlay (1978) y John Blacking (1981), entre otros
89

. En todos estos casos 

etnomusicológicos, tal como señala Miguel García: 

 

[é] El término performance recibió un uso mucho más restringido [que en las otras 

disciplinas arriba reseñadas], refiriéndose llanamente al acto de hacer música, o sea a la 

ejecución, siendo el marco en que esta acción se realiza el evento y/o la ocasión musical. 

En términos generales, el objeto de estudio de la etnografía de la ejecución musical fue la 

ejecución de la música dentro de un definido marco espacio-temporal (2005: 41). 

 

En el área de la musicología, la performance también ha sido entendida como 

ejecución, pero con marcadas diferencias respecto de la etnomusicología. Jonathan Dunsby, 

                                                      
89

 Una perspectiva histórica más rigurosa puede consultarse en García (2005). 
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en la entrada de este término del Grove Music Dictionary, subraya que en la tradición del arte 

occidental, la performance ha sido concebida como la puesta en escena de las obras de arte, 

esto es, la manera en que las obras de arte ñcobran vidaò (Dunsby 2012). Análogamente, la 

lectura de Alejandro Madrid expone de manera clara cómo ha sido abordado desde la 

musicología este concepto: 

 

Para la musicología tradicional y su dedicación a la partitura musical como texto, el 

estudio del performance ha consistido en una disertación sobre cómo el texto musical 

debe ser convertido en sonido y la ha llevado a hacerse preguntas sobre lo correcto en la 

interpretación, la autenticidad histórica o el papel de la transmisión oral en la 

reproducci·n del esp²ritu ñverdaderoò de dicho texto musical, lo que lo hace un proyecto 

evidentemente emanado del logocentrismo occidental y de su predilección por lo literario 

sobre lo oral (Madrid 2009).  

 

Nótese que este autor destaca el papel central de la palabra y el texto ïy en particular, 

su ñesenciaòï en el análisis de la performance musical, según la musicología tradicional. 

Atribuye, además, esta actitud de la disciplina a una perspectiva más amplia de las 

investigaciones en Occidente. 

Una situación distinta, en cambio, es la que se manifiesta en el campo de los estudios 

de la música popular
90
. Simon Frith fue uno de los primeros en adoptar ñperformance 

musicalò como actividad cultural y como ñexperiencia (o conjuntos de experiencias) de 

sociabilidadò (1998: 204). Su objetivo epistemológico en este punto se diferencia del de los 

otros estudios musicales: 

 

Mi argumento en este libro no es sólo que en la escucha de la música popular nosotros 

escuchamos una performance, sino que, adem§s, la ñescuchaò misma es una 

performance: para entender cómo el placer musical, el significado y la evaluación 

operan, tenemos que entender cómo, en tanto oyentes, nosotros ñllevamos a 

cabo/realizamosò la m¼sica para nosotros mismos
91

 (Frith 1998: 203-204). 

 

Este autor se rehúsa a limitar la performance como sinónimo de ejecución y, en su 

lugar, propone concebir la escucha como un acto performativo. Subyacen en su propuesta, al 
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 El interés por el estudio de la música popular en el ámbito académico se remonta a fines de la década de 1970, 

con la publicación de la tesis doctoral de Philip Tagg sobre la música de la serie televisiva Kojak en 1979, en la 

Universidad de Gotemburgo. En 1981, en Ámsterdam se realizó el primer congreso internacional sobre música 

popular, ocasión en la que, además, fue fundada la Asociación Internacional para el Estudio de la Música 

Popular, IASPM (Fabbri 2006). Estos fueron los hitos que ubicaron los estudios de música popular, en tanto 

disciplina académica, frente a las trayectorias mucho más antiguas de la musicología y de la etnomusicología. 
91

 ñMy argument in this book is not just that in listening to popular music we are listening to a performance, but, 

further, that ólisteningô itself is a performance: to understand how musical pleasure, meaning, and evaluation 

work, we have to understand how, as listeners, we perform, the music for ourselvesò (Frith 1998: 203-204). 



 62  

menos parcialmente, algunos de los planteos teóricos ofrecidos en el campo de la 

antropología.  

La conceptualización de performance entendida como una actividad humana, situada 

en un contexto comunicativo, cuyos performers experimentan la cultura y que trasciende la 

mera ejecución o escucha es la noción que adoptaré para el análisis de la música de Les 

Luthiers. Esta perspectiva, iniciada en algunos estudios de música popular, la resume 

Alejandro Madrid de la siguiente manera:  

 

Los estudios de performance no buscan describir acciones para ser reproducidas con 

fidelidad después; en lugar de eso tratan de entender qué es lo que dichas acciones hacen 

en el campo cultural en las que se dan y qué les permiten hacer a la gente en su vida 

cotidiana. [é] Mientras los estudios musicales (incluyendo la pr§ctica del performance) 

se preguntan qué es la música y buscan entender textos musicales e interpretaciones 

musicales en sus propios términos de acuerdo a contextos culturales y sociales 

específicos, una mirada a la música desde los estudios de performance se preguntaría qué 

es lo que la música hace y le permite a la gente hacer (Madrid 2009).  

 

Tal como he mencionado, en esta tesis propongo un análisis de la música de Les 

Luthiers entendida como una práctica. Mi intención es dar cuenta de ella valiéndome del 

concepto de performance, y para tal fin me remitiré a algunos de los enfoques reseñados. A 

continuación formulo cuatro hipótesis auxiliares que se enmarcan en estas nuevas 

formulaciones y que servirán para el desarrollo analítico posterior.  

En primer término, las presentaciones de Les Luthiers pueden ser analizadas 

siguiendo los lineamientos teóricos expuestos por John Austin: las expresiones musicales de 

Les Luthiers son realizativas (en sentido austiniano). Los músicos realizan acciones que no 

son solamente el acto de hacer música, sino que, en ese acto, logran generar el evento 

humorístico. En segundo término y en concomitancia con lo anteriormente expuesto por 

Bauman y Hymes, Les Luthiers, al presentar sus espectáculos, establecen con la audiencia 

una relación comunicativa en la que el contexto es fundamental para que el humor tenga 

lugar. En tercer término, el concepto de experiencia desarrollado por Turner y Bruner en 

relación con la performance permite explicar sus presentaciones como expresiones que 

contienen procesos reflexivos. Por último, ellas, por su fuerte componente teatral, podrán ser 

tambi®n analizadas entendi®ndolas como ñconductas restauradasò, seg¼n las describe 

Schechner. 
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F. PERSPECTIVAS METODOLÓ GICAS 

 

El enfoque metodológico de esta investigación coincide con la propuesta de Steven 

Feld (1994), la cual supone un modelo de análisis centrado en el ñproceso de comunicaci·n 

musical con un énfasis en el proceso de escucha más que en la partitura, el compositor, o el 

c·digo per seò
92

. Su perspectiva rechaza el enfoque de Leonard Meyer por el énfasis que este 

autor pone en las dimensiones sintácticas de la música y por dejar de lado completamente las 

dinámicas de la performance, que están fuertemente vinculadas a sensaciones emotivas y a 

respuestas de la audiencia
93

. En su lugar, la propuesta de Feld enfatiza el carácter social de la 

comunicación musical. Es decir, hace hincapié en el oyente como ser situado social e 

históricamente y no solo como portador de órganos que recibe y responde a estímulos.  

Siguiendo esta perspectiva, cada escucha es una ñyuxtaposici·n, de hecho una 

implicaci·nò, de un objeto musical dialéctico (dialectical object) y un interlocutor situado. El 

carácter de las asociaciones es musical y extra-musical. La interpretación requiere de un 

proceso activo (aunque puede ser inconsciente, intuitivo, banal). En otras palabras, el evento 

sonoro dirige la atención interpretativa a circunstancias de sentido a través de rasgos 

generales de naturaleza contextual y contextualizante. Tal como se¶ala el autor: ñEstos rasgos 

del modo en que nosotros escuchamos involucran forma-contenido y dialécticas musical-

extramusicalesò
94
. Estas ¼ltimas operan a trav®s de diferentes ñmovimientos interpretativosò 

(interpretive moves) que suponen modelos de organización de nuestra experiencia a partir de 

yuxtaposiciones, interacciones o elecciones que se producen en el momento de captar 

diferentes ñobjetos simb·licos o performancesò (symbolic objects or performances). Según 

Feld, los movimientos interpretativos constituyen diversas dimensiones de la acción 

comunicativa y pueden ser de cinco tipos: locacionales, categoriales, asociativos, reflexivos y 

evaluativos. Es decir, estos movimientos sitúan, esclarecen y dilucidan el proceso de 

reconocimiento que conlleva un evento musical. 

 

                                                      
92

 [é] I will approach the process of musical communication with an emphasis on the listening process rather 

than the score, composer, or code per seò (Feld 1994: 83).  
93

 Otra de las críticas señaladas a la teoría de Meyer es que ñthe framework does not account for varied 

meanings of the same piece to different listeners, or of the same piece to the single listener over time. One must, 

in other words, differentiate the syntactic features which might be said to arouse a listener, from the range and 

variety of musical feelings the listener may have in a experiencing the pieceò (Feld 1994: 84).  
94

 ñThis features of the way we listen involve form-content and musical-extramusical dialecticsò (Feld 1994: 

85). 
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Respecto de las herramientas de análisis musical, empleo, en parte, las que surgen del 

plan analítico de Jan LaRue (1989), que comprende cinco elementos: sonido, armonía, 

melodía, ritmo y crecimiento. Este último es el resultado de los cuatro anteriores que, 

combinados, generan distintos movimientos y formas
95

. He considerado, también, los 

siguientes enfoques especializados para los estudios particulares de algunos géneros 

musicales: Folklore para armar, de María del Carmen Aguilar (2007) y la Antología del 

Tango Rioplatense, editada por Jorge Novati (1980).  

El análisis de las obras de Les Luthiers se lleva acabo a partir de los catorce DVD que 

registran sus espectáculos y de los siete discos de audio que grabó el grupo. Cinco de estos 

últimos fueron grabados en estudio. Asimismo, se incluye mi participación como audiencia 

en varias funciones de los espectáculos Los premios Mastropiero, Lutherapia y ¡Chist!, lo 

que me permite aludir a diferencias entre la participación del espectáculo en vivo y la 

visualización y escucha de un registro grabado. Tal como he señalado en otro trabajo 

(Guerrero 2011b), las diferencias de escucha entre una puesta en escena en vivo y la 

grabación están marcadas por la noción de corporalidad que Ramón Pelinski (2000) reconoce 

en la situación auditiva. En el caso de Les Luthiers, la participación de un espectáculo en vivo 

permite acceder a la corporalidad de la retroalimentación comunicativa entre el grupo y la 

audiencia. 

Un aporte significativo han sido las entrevistas personales realizadas al lutier de Les 

Luthiers, Hugo Domínguez, y a la editora de los dos libros de partituras de algunas de sus 

obras, Laura Dubinsky. Asimismo, se tuvo contacto con dos investigadores, Alfonso 

Honrubia Martínez y Diego Cattarozzi, que realizaron ïrespectivamenteï una tesis de 

maestría y una de licenciatura, ambas sobre temas referidos a Les Luthiers y previas a este 

trabajo. 

El contacto con los integrantes del grupo solo pudo realizarse mediante 

comunicaciones por correo electrónico, luego de varios intentos fallidos de concertar una 

entrevista. En el intercambio de mensajes electrónicos, me brindaron información acerca del 

material existente sobre ellos, así como también respondieron a consultas puntuales. 

 

                                                      
95

 Tal como se¶ala el autor: ñ[Los cuatro primeros elementos] funcionan típicamente como elementos 

contributivos. El crecimiento, no obstante, desarrolla una doble existencia: en tanto que producto que surge y 

como la matriz que ajusta los otros cuatro elementos; es, por tanto, el elemento coordinador, el que controla y 

combina, absorbiendo todas las contribuciones en los procesos simult§neosò (LaRue 1989: 8). 
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CAPÍTULO III:  HISTORIA DE LES LUTHIERS  

 

Antes de la fundación de Les Luthiers, varios de sus integrantes formaron parte de dos 

agrupaciones musicales. La primera fue el coro de la Facultad de Ingeniería de la Universidad 

de Buenos Aires, en el que la mayoría de ellos se conocieron. La segunda fue el grupo I 

Musicisti, pionero en ofrecer exclusivamente espectáculos de música y humor. En este 

capítulo, daré cuenta brevemente de las agrupaciones anteriores y de la trayectoria de Les 

Luthiers desde su fundación hasta la actualidad. 

 

1. El coro de la Facultad de Ingeniería 

 

A comienzos de la década de 1960, en la Argentina, pero especialmente en Buenos 

Aires, se produjo un importante auge de conjuntos corales que se desarrollaron en el marco 

de los cursos de extensión de universidades nacionales (Hoffer 1998). A propósito de esta 

actividad, en aquella época surgieron también festivales nacionales de coros universitarios 

que se realizaron en varias provincias del país.  

Uno de los coros más renombrados en el ámbito de la Universidad de Buenos Aires 

fue el de la Facultad de Ingeniería. Había surgido a finales de la década anterior y estaba 

dirigido por Virtú Maragno (Masana 2005). Aun cuando cursaban sus estudios en otras 

facultades o recién terminaban los estudios secundarios, participaron de ese coro Marcos 

Mundstock, Jorge Maronna, Daniel Rabinovich, Carlos Núñez Cortés y Gerardo Masana 

durante unos cuantos años. Los encuentros entre los integrantes se intensificaron y fue en ese 

contexto que Masana y varios de sus compañeros comenzaron a representar obras de matiz 

cómico fuera del horario de los ensayos. En una oportunidad grabaron una obra ñque 

bautizaron I aquai di Roma (Las cloacas de Roma), aludiendo a la suite Le fontane di Roma 

(Las fuentes de Roma), de Ottorino Respighi. La grabación incluía ruidos de inodoros y 

sonidos escatol·gicos variosò (Masana 2005: 107). Este tipo de bromas no resultó del agrado 

del director, pero eso no impidió que unos años más tarde los auxiliara ïaunque sin 

demasiado entusiasmoï en el ensayo final de ñIl figlio del pirataò y la ñCantata Modat·nò.  

La primera consistía en una opereta cómica
1
 que Masana acercó al grupo para que lo 

ayudaran a interpretarla. La segunda fue una cantata compuesta por el propio Masana, 

                                                      
1
 As² lo recuerda Sebasti§n Masana en su libro sobre la biograf²a de su padre: ñCuenta la leyenda que un d²a, a 

comienzos de 1963, Masana llegó al coro con un libreto y unas partituras bajo el brazo, una caja de pelucas y un 

sueño: poner en escena junto a sus compañeros del coro una opereta cómica llamada Il figlio del pirata. [é] 

Forma parte de una obra mayor: I comici tronati, una ñfantochada c·mico-lírico-macarrónica en un acto y dos 

cuadros, en prosa y verso, estrenada con extraordinario éxito en el teatro Recoletos, Madrid, la noche del 14 de 
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utilizando como texto el prospecto de un laxante y con una música que imitaba el estilo 

barroco de la ñPasión según San Mateoò, de Johann Sebastian Bach. La primera fue 

estrenada, fuera de programa, en el cierre del festival de coros universitarios de 1964, luego 

de un intento fallido el año anterior. Según Sebastián Masana ïel hijo de Gerardo que 

reconstruye la historia de la fundación del grupoï, se acostumbraba en esos eventos a que 

cada coro presentara, el último día, una obra de carácter cómico (Masana 2005).  

La segunda obra se llamó originalmente ñCantata Modatónò por ser esa la marca del 

fármaco cuyo prospecto se utilizó para componer la letra. Tiempo después y por algunos 

problemas con el laboratorio, se reemplaz· el nombre por ñCantata Laxatónò. Esta se estren· 

en el festival de 1965, en Tucumán, y pasó a formar parte, al año siguiente, del repertorio de I 

Musicisti, el grupo antecesor de Les Luthiers.  

El golpe de Estado dirigido por el general Juan Carlos Onganía en 1966 clausuró, 

entre otras tantas instituciones, la Universidad de Buenos Aires por aproximadamente un 

mes. La represi·n del 29 de julio, conocida como la ñnoche de los bastones largosò, dio inicio 

a una cantidad de medidas que cambiaron radicalmente el funcionamiento de la universidad. 

Entre tantas otras, la actividad extracurricular del coro concluyó abruptamente y coincidió 

con la formación de I Musicisti. 

 

2. I Musicisti 

 

Tras el éxito que tuvo la ñCantata Laxatónò en el festival de coros universitarios de 

1965, el grupo fue invitado a presentar la obra en un programa televisivo y eligieron entonces 

apodarse ñI Musicistiò. Seg¼n recuerda Rabinovich: ñEn esa ®poca estaba de moda el 

conjunto italiano I Musici, que tocaba música barroca. Como nosotros hacíamos chistes, nos 

pareci· gracioso el nombreò (Masana 2005: 187). Sus integrantes eran Daniel Dur§n, Horacio 

López, Guillermo Marín, Jorge Maronna, Gerardo Masana, Marcos Mundstock, Carlos 

Núñez Cortés, Raúl Puig, Daniel Rabinovich y Jorge Schussheim. 

Poco tiempo después, fueron contratados para representar un espectáculo en el teatro 

Artes y Ciencias, ubicado en el centro porteño, y fue entonces que el grupo compuso el 

espectáculo Música? Sí, claro. En aquella oportunidad, además de la cantata, interpretaba 

nuevas obras, tales como la ñObertura trágica Atlantic 3,1416ò (alusi·n a la obra ñPacific 

231ò, de Arthur Honegger) y ñEl alegre cazadorò. Ya en ese entonces el grupo había 

                                                                                                                                                                     
julio de 1883ò (é) La tapa original del libreto donde figuraban los nombres de los autores, se hab²a perdido. En 

las partituras se le²a: ñMaestro Carlos Mangiagalliò. Los estudiantes supusieron, por ende, que Mangiagalli era 

el ¼nico autor de la operetaò (Masana 2005: 111-112). 
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comenzado a construir sus ñinstrumentos informalesò
2
, y en ese espectáculo ejecutaban, por 

ejemplo, el Yerbomátofono, el Tubófono parafínico y el Bass-pipe a vara (Masana 2005: 

187-193). 

La repercusión de I Musicisti en la escena teatral de Buenos Aires fue tan importante 

que algunos de sus integrantes fueron convocados para participar en la obra Mens sana in 

corpore sano, de Carlos del Peral, en el Instituto Di Tella. Esto les permitió ingresar al 

circuito del Di Tella y, en 1967, estrenaron I Musicisti y las Óperas Históricas (IMYLOH). 

La incursión del grupo en esta institución merece una mención especial. Tal como 

señala Andrea Giunta (2001), la renovación del movimiento artístico en América Latina, y en 

especial en la Argentina, tuvo durante la década de 1960 una intensidad sin precedentes. En 

este sentido, el Instituto Di Tella fue el ícono institucional de esa época en la escena de 

Buenos Aires
3
. El testimonio de Rabinovich coincide en este punto: 

 

[El ambiente del Di Tella] era diferente y muy interesante, estaba lleno de acción. En la 

planta baja había una galería que tenía una vida propia brutal, y un día estaba Julio Le 

Parc colgando una cosa y al otro día venía Romero Brest y daba una charla; y en el 

primer piso pasaban cosas todos los días: estaba Mario Trejo (é) [o] Marucha Bo con 

Alfredo Rodríguez Arias. Había un movimiento cultural fuertísimo. Para mí fue (para 

todos nosotros fue) una cosa muy importante
4
.  

 

Además de las innovadoras actividades artísticas en general que ofrecía el Instituto Di 

Tella, en la escena musical de Buenos Aires aparecieron otras manifestaciones que 

compartían con I Musicisti la intención de unir la música con el humor, aunque con una 

trascendencia mucho menor. Me refiero, por ejemplo, al disco que editó el artista plástico 

Jorge de la Vega, que se llamó El gusanito en persona (1968). Reunía diez piezas que no 

mantenían la forma estándar de canción. A propósito, Leo Maslíah señala sobre las obras de 

este disco: ñEn la letra como en la música y en la manera de articular las dos cosas, todas son 

invitaciones a descuajeringar la inercia cultural, a preguntarse cada uno óqué estoy haciendoô 

y a revivirò (Maslíah 2009: 3). 

Otro caso fue el disco grabado Tristón & Risolda, Tetralogía lírica para solistas, coro 

y orquesta, sobre textos de Tomás Tichauer y Enrique Alberti, y música de Mónica 

Cosachov, Tomás Tichauer, Miguel Stadecker y Andrés Spiller. Esta edición correspondía a 

fragmentos de la versión estrenada por María Cayas, Daniel Suarez Marzal, Mónica 

                                                      
2
 Ellos son descriptos en el capítulo IV. 

3
 Para ampliar este tema cf. Giunta (2001) y John King (1985).  

4
 Daniel Rabinovich. Entrevista realizada en el programa televisivo ¿Qué fue de tu vida?, Buenos Aires, canal 7, 

09/09/2011. 
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Cosachov, Marga Grajer y orquesta dirigida por Sergio Siminovich, el 6 de diciembre de 

1969 en el Teatro Altos de Florida
5
. 

A pesar de que I Musicisti parecía ganar espacio en uno de los lugares más 

emblemáticos de la época, la disolución del grupo se produjo en septiembre de ese año. Por 

problemas internos
6
 que habían comenzado tiempo atrás, antes del inicio de la función 

número 57 de IMYLOH, Masana decidió desligarse y llevarse sus obras y sus instrumentos 

(Masana 2005: 217). Con él, se alejaron también Mundstock, Rabinovich y Maronna. Sin 

embargo, esa misma noche, el 4 de septiembre de 1967, fundaron el Conjunto de 

instrumentos informales ñLes Luthiersò
7
. Pocos días después, mediante un comunicado, los 

integrantes hicieron pública la presentación del grupo explicitando sus objetivos, dando a 

conocer los integrantes y anunciando sus proyectos a corto plazo (nuevos espectáculos y la 

grabación de un disco). Así, se lee:  

 

Acaba de constituirse en Buenos Aires el conjunto de instrumentos informales ñLes 

Luthiersò. Se trata de una agrupación de música-humor formada por cuatro ex-

integrantes de I Musicisti: Jorge Maronna, Daniel Rabinovich, Gerardo Masana y Marcos 

Mundstock, siendo estos dos últimos, los creadores musical y teatral respectivamente, de 

ñM¼sica? S², claroò. [é] El objetivo de ñLes Luthiersò es cultivar el g®nero ñm¼sica-

humorò eludiendo los rasgos exageradamente farsescos para acentuar en cambio una 

actitud de respeto y cariño hacia el objeto de sus caricaturas: la música. [é] 20 de 

septiembre de 1967
8
. 

 

I Musicisti, por su parte, suspendió la temporada IMYLOH de 1967. Al año siguiente, 

el grupo participó en las Olimpíadas Culturales de México. Poco tiempo después, se diluyó 

(Samper Pizano 2007: 17). 

 

3. Les Luthiers 

 

El primer espectáculo del grupo fue Les Luthiers cuentan la ópera, estrenado en 

noviembre de 1967, con Víctor Laplace y Armando Krieger como invitados. Al año 

siguiente, el grupo fue contratado para realizar un ciclo televisivo que se llamó Todos somos 

                                                      
5
 Agradezco a Pablo Fessel por estas referencias.  

6
 En las biografías de Les Luthiers de este período (Masana 2005 y Samper Pizano 2007), se cuentan 

pormenorizadamente las diferencias que comenzaron a existir entre los distintos integrantes de I Musicisti. El 

paso del amateurismo al profesionalismo dividió aguas y fueron la regularización de los ensayos, el tiempo 

dedicado por cada uno a esta actividad y la división de las ganancias los factores principales en la separación del 

grupo, según marcan los autores. 
7
 Esta denominaci·n, Conjunto de instrumentos informales ñLes Luthiersò, es con la que se dio a conocer el 

grupo en los tres primeros discos y en los programas de mano hasta el Recital ô73, incluido. Posteriormente solo 

se ha conservado ñLes Luthiersò a secas.  
8
 Expo Les Luthiers, 11/09/2007. 
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mala gente. Fue el único que hizo en sus 44 años de historia, y en él participaron dos músicos 

más, solo por dos temporadas (1968-69)
9
. En 1969, se incorporó Carlos Núñez Cortés, que 

había permanecido en I Musicisti luego de la separación y formó parte del espectáculo 

siguiente de Les Luthiers, Blancanieves y los siete pecados capitales
10

. Ese mismo año, el 

grupo convocó a un nuevo músico, puesto que Gerardo Masana tenía problemas de salud y 

era necesario que alguien lo reemplazara. Fue así que Carlos López Puccio pasó a formar 

parte del Les Luthiers. A diferencia del resto, durante poco más de un año fue un ñempleadoò 

que no tenía voz ni voto. Sus tareas se limitaban a tocar y a cantar. Como él mismo recuerda: 

 

Desde la separación de I Musicisti, había quedado en el grupo cierto recelo. Las 

decisiones creativas las tomaban a puertas cerradas. Es que el grupo en sí estaba muy 

cerrado. No querían volver a tener ningún problema interno de jerarquía, ni nada por el 

estilo (Masana 2005: 249). 

 

Con el comienzo de la nueva década, el grupo amplió su audiencia y sus espectáculos 

empezaron a realizarse en café-concerts
11

, espacios muy de moda en aquella época. Este 

cambio de escenario significó también una ampliación de su público. La licencia médica de 

Masana se extendió hasta 1971, aunque de manera intermitente. La temporada de 1971 se 

inició en la ciudad de Mar del Plata, con el espectáculo Querida condesa, estrenado el año 

anterior en el café-concert La Cebolla. De esa primera gira, López Puccio recuerda que no se 

cumplieron las expectativas con las que el grupo lo había convencido de participar: 

 

Había destinado mis ahorros a alquilar un departamento en Mar del Plata durante el 

verano, a cuenta de lo que presuntamente ganar²a con Les Luthiers. [é] Me invitaron a 

hacerme socio de una desventura, de una bancarrota, y naturalmente, acept®ò (en 

Ulanovsky y Masana 2009: 22). 

 

                                                      
9
 Seg¼n detalla Sebasti§n Masana: ñFue en esa ®poca cuando, para suplir la falta de instrumentistas, Les Luthiers 

contrató a Julio Raggio, quien cantaba y tocaba teclados, y a la violinista Clara de Rabinovich, que pese a su 

apellido no tenía ningún parentesco con el luhtier hom·nimoò (Masana 2005: 239). 
10

 Carlos N¼¶ez Cort®s recuerda: ñYo ten²a un entusiasmo total. El ensayo [de Les Luthiers] que presencié me 

había disparado numerosas ideas y cambios para implementar. La propuesta era atractiva. Además, desde que se 

había producido la separación, I Musicisti languidecía naturalmente. No había nadie que realmente estuviera 

comprometido en sacarlo adelante. La libido y toda la fuerza creativa estaban, evidentemente, del lado de Les 

Luthiers. Les dije que lo iba a pensar. Al poco tiempo volví y les hice una propuesta: colaboraría con ellos a 

cambio de que en el programa, al lado de mi nombre, se aclarara que pertenec²a a I Musicistiò (Masana 2005: 

245-246). En el programa de ese espect§culo, figuran como ñluthiers: Gerardo Masana, Marcos Mundstock, 

Clara de Rabinovich, Daniel Rabinovich, Julio Raggio, Mario Neiman (de I Musicisti), Carlos Núñez (de I 

Musicisti). Voces en off: Betty Elizalde y Marcos Mundstockò. 
11

 Galicismo que hace referencia a un espacio en el que simultáneamente funciona una sala de conciertos y un 

café.  
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Ya de regreso en Buenos Aires, el grupo decidió que López Puccio dejara de ser 

ñempleadoò y se transformara en un miembro con igual jerarqu²a que el resto. Para esa misma 

época, Les Luthiers tuvo contacto con un arquitecto interesado en dedicarse profesionalmente 

a la música, y fue así que Ernesto Acher entró, en principio, como reemplazante de 

Mundstock (que ese año se había tomado licencia) y, al año siguiente, se convirtió en el 

séptimo luthier, hasta la muerte de Masana en 1973.  

Les Luthiers había surgido del coro universitario y como tal, en sus primeros años se 

trataba de un grupo amateur. Cada uno de sus integrantes había iniciado (y algunos 

concluido) una carrera universitaria, por lo que sus ingresos provenían de tareas 

profesionales, aun cuando fueran incipientes. El mayor de todos, Masana, trabajaba como 

arquitecto en una cooperativa de vivienda; Mundstock era locutor profesional de radio y 

redactor de textos publicitarios; Rabinovich se desempeñaba como escribano; Núñez Cortés 

pasaba varias horas del día realizando análisis en un hospital, en su condición de químico; 

Maronna trabajaba como músico acompañante, y López Puccio era egresado reciente de la 

carrera de dirección orquestal (Samper Pizano 2007: 27)
12

. 

El número de las funciones de sus espectáculos siguió aumentando en café-concerts y 

pequeños teatros de Buenos Aires, en los que fueron ganando audiencia. Así, a fines de 1971, 

se produjo la profesionalización del grupo, pues cada uno decidió abandonar sus otras 

actividades laborales para dedicarse a Les Luthiers de tiempo completo. Ello estuvo 

acompañado, además, con la edición del primer disco, Sonamos pese a todo
13

.  

Durante el verano de 1972, Les Luthiers organizó una gira exitosa por las ciudades 

balnearias argentinas de Villa Gesell y Pinamar, y la uruguaya de Punta del Este. En 1973, 

llegaron a un país no limítrofe: Venezuela. Esta gira es recordada por el grupo como la 

despedida de Masana, en la que él pudo comprobar el éxito que habían alcanzado cinco años 

después de su fundación (Masana 2005: 284-285).  

El 23 de noviembre de 1973 falleció Masana como consecuencia de la leucemia que 

padecía y que en los últimos años no le había permitido dedicarse a la música como él 

pretendía. A partir de esa fecha, el grupo decidió que todos los programas de mano se 

                                                      
12

 En diversas entrevistas, notas periodísticas y biografías, se resalta que López Puccio es el único que desde el 

comienzo se form· como ñm¼sico profesionalò (cf. por ejemplo: ñAl rev®s de los otros, rod· de la m¼sica al 

silencio de los números y compaginó durante un tiempo los estudios de dirección orquestal en la Universidad de 

La Plata con los de ingenier²aò (Samper Pizano 2007: 113). No obstante, todos ellos incursionaron desde 

pequeños en estudios musicales ïaun cuando se tratara de manera informalï; además, tanto su participación en 

el coro de la Facultad de Ingeniería como la temprana dedicación a la composición de obras propias les abrieron 

camino a una práctica compositiva y de ejecución instrumental amplia desde sus inicios, que se ha visto 

absolutamente sostenida en los más de cuarenta años de trayectoria. 
13

 Véase secci·n ñGrabacionesò, m§s adelante. 
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encabezaran con la siguiente inscripci·n: ñFundado por Gerardo Masana en 1967ò 

(Ulanovsky y Masana 2009: 23).  

La enfermedad de Masana y su fatal desenlace provocó un cimbronazo entre sus 

integrantes tan importante que decidieron contratar a un reconocido especialista en psicología 

institucional que tenía experiencia en grupos de teatro, colegios y hospitales, el doctor 

Fernando Octavio Ulloa. La ayuda profesional que Ulloa les brindó para resolver aspectos 

emocionales y profesionales se extendió por varias décadas (Samper Pizano 2007: 35-36).  

Tal como menciona Daniel Samper Pizano: ñDesde el punto de vista comercial, 1973 

y 1974 fueron los años en que el conjunto despegó definitivamente. Se había incorporado de 

manera permanente al circuito teatral, primero en el Lasalle y luego en el Ode·nò (2007: 38). 

Después de varias giras internacionales exitosas
14

, Les Luthiers también conquistó al público 

de Buenos Aires, y ello hizo que el grupo buscara una sala con una platea más grande. 

Durante el resto de la década, se presentó en el teatro Odeón, que contaba con una platea para 

860 personas, y en el teatro Coliseo, con una capacidad para 1747 espectadores. Además, la 

grabación de dos discos (Mastropiero que nunca, de 1977, y Les Luthiers hacen muchas 

gracias de nada, de 1979) coadyuvó para que el grupo ampliara su público (Ulanovsky y 

Masana 2009: 23). Desde 1978 y por tres décadas, el grupo eligió actuar en Buenos Aires en 

el teatro Coliseo, y en 2004 optaron por una sala más grande, el Teatro Gran Rex, cuya 

capacidad de espectadores supera las 3000 butacas.  

Junto con el éxito de sus espectáculos y la activa producción de grabaciones, el grupo 

necesitó auxilio en la actividad comercial. Ello motivó que contrataran a Chiche Aisenberg 

como gerente asociado ïquien se desvinculó en 1985ï y luego a otros encargados de las 

tareas administrativas para trabajar en las oficinas y el taller que tenían en Buenos Aires. 

Años más tarde, desde 1995 y hasta la actualidad, toda la actividad comercial quedó a cargo 

de Lino Patalano, reconocido agente del mundo del espectáculo; Javier Navarro, por su parte, 

fue nombrado mánager (Samper Pizano 2007: 38-39). 

En 1979, en el programa de mano del espectáculo Les Luthiers hacen muchas gracias 

de nada, aparecía un nuevo colaborador: el humorista gráfico y escritor rosarino Roberto 

Fontanarrosa, como ñasesor creativoò. Desde ese momento, ®l colaborar²a con el grupo en el 

proceso creativo hasta su muerte en 2007 (Samper Pizano 2007: 46).  

                                                      
14

 V®ase secci·n ñGirasò, m§s adelante. 
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A partir de Los clásicos de Les Luthiers (1980), los espectáculos se estrenaron en la 

ciudad de Rosario
15

, a excepción de sus dos antologías Les Luthiers - Grandes hitos (1995) y 

Las obras de ayer (2002). 

En la década de 1980, Les Luthiers intervino en tres espectáculos distintos realizados 

en lugares emblemáticos. El primero fue en 1980, en el Lincoln Center de Nueva York
16

. El 

segundo fue su primera presentación en el Teatro Colón, el 11 de agosto de 1986 (la segunda 

se produjo en 2002). Se trató de una única función a beneficio de la fundación Convivir, y el 

grupo ejecutó algunas obras con la orquesta sinfónica del teatro dirigida por López Puccio
17

. 

El tercer espectáculo de esa década, que fue un hito en la carrera del grupo (Ulanovsky y 

Masana 2007: 25), se llevó a cabo al aire libre en 1988, en un escenario montado en el cruce 

de la Avenida 9 de Julio y la Avenida del Libertador, en la ciudad de Buenos Aires, en el 

marco del festival ñ3 d²as por la Democraciaò, en el que el grupo actu· para 50.000 personas. 

Poco después de la primera presentación en el teatro Colón, Ernesto Acher se 

desvincul· del grupo para ñemprender nuevos rumbos musicalesò
18

. Sin embargo, Samper 

Pizano, en la biografía de Les Luthiers, da cuenta de problemas internos del grupo
19

. Fue así 

que a partir de 1986, Les Luthiers quedó conformado como quinteto por Carlos López 

Puccio, Jorge Maronna, Marcos Mundstock, Carlos Núñez Cortés y Daniel Rabinovich. Si 

bien son solo ellos cinco a los que se distingue arriba del escenario, el grupo cuenta con la 

colaboración de más de una decena de personas
20

.  

                                                      
15

 Daniel Rabinovich ha explicado esta decisi·n: ñEs una ciudad que queremos mucho. Es muy grande y muy 

piola. No es tan grande como Buenos Aires, lo que es una gran ventaja. Está lo suficientemente cerca [de 

Buenos Aires] como para ir y volver con cierta elegancia, en ómnibus o en auto, y está lo suficientemente lejos 

como para que no vayan todos los periodistas y toda la familia, que nos ponen muy nerviosos y nos sentimos 

muy exigidos. De esa manera estrenamos más tranquilos, es una especie de pacto tácito que tenemos con la 

gente de Rosario. Ellos saben que el show se termina de escribir ahí día tras día en las 8, 10, 12 funciones que 

hacemos allá, y llega a Buenos Aires un espect§culo m§s armadoò (Rabinovich. Entrevista realizada en el 

programa televisivo ¿Qué fue de tu vida?, Buenos Aires, canal 7, 09/09/2011). 
16

 V®ase secci·n ñGirasò, m§s adelante. 
17

 www.lesluthiers.com; acceso 23/01/12. 
18

 www.lesluthiers.com; acceso 23/01/12. 
19

 Cuenta Samper Pizano en la bibliograf²a del grupo: ñ[é] La tensión crecía especialmente en relación con 

Ernesto Acher. Habían ensayado varias fórmulas de coexistencia, pero todas acabaron fracasando. De hecho, 

uno o dos luthiers habían cortado con Acher toda relación que no fuese estrictamente laboral. En 1985 empezó 

la separaci·n. ñHace cosa de un a¶o empec® a sentirme un poco solo porque estaba en minor²a ïdeclaró Acher a 

la prensa en noviembre de 1986, cuando la separación se consumóï. Las discusiones, los puntos de vista 

disímiles se hicieron últimamente para mí más conflictivos; las esperables y superables discusiones de antaño se 

hicieron m§s densasòò (Samper Pizano 2007: 49). 
20

 El staff actual est§ conformado por ñHugo Domínguez (luthier); Horacio (Tato) Turano y Marcelo Trepat 

(reemplazantes); Miguel Zagorodny (sonido); Diego Smolovich (MIDI y sistemas electrónicos); Jerónimo Pujal 

(2
do

 operador de sonido); Estéban Fernández y Alan Fryszberg (asistentes de sonido); Osvaldo Coiman 

(asistente de escenario); Bruno Poletti (operador de luces); Rodrigo Ramos (asistente general); Francesco Poletti 

(coordinación técnica y montaje de luces); SMW (prensa), ShakespearïVeiga (diseño gráfico); Susana Romano 

(sitio web), Nicolás Ventura y Cinthia Sclippa (asistentes de producción); Javier Navarro (mánager) y Lino 

Patalano (agente)ò (www.lesluhtiers.com; acceso 23/01/12). 
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Una participación muy significativa fue la de dos personas que ayudaron activamente 

en la tarea de construcci·n de los ñinstrumentos informalesò. La primera fue Carlos Iraldi, 

quien cooperó en dicha actividad con Masana ïhasta 1973ï y, luego, con Carlos Núñez 

Cortés. Después de la muerte de Iraldi en 1995, el grupo convocó a Hugo Domínguez, quien 

cumple con esa responsabilidad ïser el ñluthier de Les Luthiersòï hasta el presente
21

. Otra 

persona que colaboró con el grupo activamente fue José Luis Barberis. Su tarea de asistencia 

entre bambalinas fue muy importante durante los primeros ocho años de carrera
22

.  

Además, el grupo previó posibles reemplazos para que los sustituyeran en caso de 

algún imponderable que pudiera sufrir alguno de los integrantes. Esta fue la razón por la que 

en el año 2000 Horacio Turano ingresó al grupo como reemplazante. También Gustavo 

López Manzitti
23

 ha ocupado ese rol, al igual que Daniel Casablanca
24

 y Marcelo Trepat
25

. 

El éxito de Les Luthiers siguió en aumento y durante la última década del siglo XX  y 

la primera del siglo XXI , el grupo ha logrado intensificar sus giras, aumentar la cantidad de 

audiencia y presentarse en nuevos escenarios
26

. En estas cuatro décadas, la relación con su 

público también se consolidó, y ello se comprueba en los libros publicados sobre su 

historia
27

; en las páginas web (la oficial
28

 y otras tantas
29

, algunas a las que el propio grupo 

les ha brindado información
30

); una lista de discusión apadrinada por Carlos Núñez Cortés
31

 

                                                      
21

 Una referencia más detallada de los lutieres se encuentra en el capítulo IV. 
22

 Sobre este colaborador, el grupo cuenta en su p§gina oficial: ñA fines de 1969, se había sumado al grupo José 

Luis Barberis, un utilero del Di Tella, de 23 años, que los había asistido en la segunda temporada de 

Blancanieves y los 7 pecados capitales. óAl principio trabaj® con ellos s·lo como utileroô, dice Barberis. óPero 

con el tiempo pasé a cumplir funciones de asistencia generalô. Barberis era casi un integrante del grupo. 

Aparecía vestido de smoking, igual que los luthiers y salía a saludar al escenario con ellos, al final de las 

funciones. Ocasionalmente Mundstock lo integró en algún chiste escénico, aunque Barberis siempre optó por no 

intervenir demasiado. óNo me interesaba llamar la atenci·n sobre el escenarioô, dice. Barberis se retiró de Les 

Luthiers en 1977, tras ocho años de laborò (www.lesluthiers.com; acceso 15/01/12). 
23

 Reemplazante entre 2000 y 2003 (www.lesluthiers.org; acceso 23/01/12). 
24

 Realizó esta tarea en 2008 (www.lesluthiers.org; acceso 23/01/12).  
25

 Es reemplazante actualmente, desde 2009 (www.lesluthiers.org; acceso 23/01/12). 
26

 V®ase secci·n ñEspect§culosò, m§s adelante. 
27

 En 1991, se publicó la primera edición de Les Luhtiers de la L a la S de Daniel Samper Pizano. Su segunda 

edición de 2007 es una versión corregida, ampliada y actualizada. En 1997 se publicó un libro sobre la vida del 

ñluthier em®ritoò, Carlos Iraldi, Luthier de sonidos. El hijo de Gerardo Masana, Sebastián Masana, editó en 

2005 Gerardo Masana y la fundación de Les Luthiers. Por su parte, Carlos Núñez Cortés publicó en 2007 Los 

juegos de Mastropiero en el que da cuenta de todos los juegos de palabra con los que el grupo ha enriquecido las 

letras de sus obras. 
28

 www.lesluthiers.com; la página se abrió en 2005 (Expo Les Luthiers, 11/09/2007). 
29

 En 1991, ñLes Luthiers se sube a un nuevo escenario: el ciberespacio. Gracias a la masificación de Internet, 

surgen en todo el mundo sitios no oficiales de Les Luthiers, que ofrecen abundante información sobre la historia 

del conjunto y de sus integrantesò (Expo Les Luthiers, 11/09/2007).  

Entre las páginas que cita el grupo se encuentran: www.thebestmdp.com.ar
 
(no disponible al momento de la 

consulta, el 10/01/12); www.peseatodo.com.ar; www.lesluthiers.org; www.leslu.net
 
(no disponible al momento 

de la consulta, el 10/01/12) y www.lesluthiers.es. Asimismo, existen actualmente dos más: www.leslu.com.ar y 

www.mastropiero.net; acceso 10/01/12) 
30

 Me refiero a www.lesluthiers.org, a tendiendo a la conversación personal con Carlos Núñez Cortés.  
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en la que participan seguidores, y la reciente publicación de dos libros de partituras de sus 

obras para coro e instrumentos
32

. Además, en 2007, con motivo de su cuadragésimo 

aniversario, el grupo armó la Expo Les Luthiers
33

 en el Centro Cultural Recoleta de Buenos 

Aires.  

 

3.1. Espectáculos 

 

Desde su fundación y hasta 2012, Les Luthiers estrenó 32 espectáculos, cuatro de los 

cuales fueron antologías. Sus nombres son Les Luthiers cuentan la ópera (1967), Todos 

somos mala gente (1968), Blancanieves y los siete pecados capitales (1969), Querida 

condesa (1969), Les Luthiers Opus Pi (1971), Recital ô72 (1972), Recital sinfónico ô72 

(1972), Recital ô73 (1973), Recital ô74 (1974), Recital ô75 (1975), Viejos fracasos - Antología 

(1976), Mastropiero que nunca (1977), Les Luthiers hacen muchas gracias de nada (1979), 

Los clásicos de Les Luthiers (1980), Luthierías (1981), Por humor al arte (1983), Humor 

dulce hogar (1985), Recital Sinfónico (1976), Viegésimo aniversario (1987), El reír de los 

cantares (1989), Les Luthiers, grandes hitos - Antología (1992), Les Luthiers unen canto con 

humor (1994), Bromato de Armonio (1996), Todo por que rías (1999), Do-Re-Mi-Já! - 

Recital Sinfónico (2000), El Grosso Concerto - Recital Sinfónico (2001), Las obras de ayer - 

Antología (2002), Con Les Luthiers y sinfónica - Recital sinfónico (2004), ¡Aquí Les 

Luhtiers! - Recital folclórico Cosquín (2005), Los premios Mastropiero (2005), Lutherapia 

(2008) y ¡Chist! -  Antología (2011).  

En sus comienzos, los nombres de los espectáculos no tenían prácticamente ninguna 

relación con el humor, pero ya cumplida la primera década, los nombres pasaron a ser un 

lugar más donde su intención risible se hacía evidente. De esta manera, comenzaron a surgir 

títulos en los que los juegos de palabras incluyen sus años de trayectoria (Viejos fracasos, 

Viegésimo aniversario y Las obras de ayer); mencionan el humor explícitamente (Por humor 

al arte, Humor dulce hogar, El reír de los cantares, Les Luthiers unen canto con humor, 

Bromato de Armonio, Todo por que rías, Do-Re-Mi-Já! y ¡Chist!), o consisten simplemente 

en un enredo con el nombre del grupo (Les Luthiers hacen muchas gracias de nada, 

Luthierías, Los clásicos de Les Luthiers, Les Luthiers, grandes hitos y Lutherapia).  

                                                                                                                                                                     
31

 les-luthiers@gruposyahoo.com.ar 
32

 Me refiero a los libros A coro con Les Luthiers (vol. I), de 2007, y A coro con Les Luthiers (vol.2), de 2011. 

Según una conversación personal con la directora editorial, Laura Dubinsky, estas ediciones las ha llevado 

adelante ella misma con la participación de algunos de los integrantes de Les Luthiers. 
33

 V®ase secci·n ñExpo Les Luthiersò, m§s adelante. 
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La periodicidad en los estrenos de los espectáculos fue constante durante largos 

intervalos:  

Durante diez años fueron estrenos anuales. En abril de 1981 la ciudad de Rosario fue 

castigada como lugar perpetuo del debut de los espectáculos de Les Luthiers, [...]. A 

partir de 1977 hay un nuevo título cada dos años, y desde 1996 los estrenos llegan cada 

tres años. Al mismo tiempo aparecen algunos espectáculos antológicos, como Viejos 

fracasos, de 1976, Les Luthiers - Grandes hitos, de 1992, y Las obras de ayer (El 

Refrito), una década más tarde. En el siglo XXI  se multiplican, además, los recitales 

especiales. Les Luthiers saludan al tercer milenio con Do-Re-Mi -Ja!, recital en 

combinación con la Camerata Bariloche cuya única función se perpetró el 21 de agosto 

de 2000 en el Teatro Colón de Buenos Aires (Samper Pizano 2007: 122-123).  

 

En la última década, Les Luthiers mantiene simultáneamente más de un espectáculo 

en cartel, ya que mientras en Buenos Aires ofrecen su última producción, en las giras 

internacionales brindan el espectáculo anterior. En 2011, presentaron Lutherapia los primeros 

meses del año, continuaron con Los Premios Mastropiero durante su gira en España y 

culminaron en Buenos Aires con el estreno de su último espectáculo: ¡Chist!
34

. 

Las estructuras internas de cada espectáculo también sufrieron modificaciones con el 

tiempo:  

 

Les Luthiers hacen muchas gracias de nada (1979) da un paso hacia los escenarios más 

teatrales, producto de largas discusiones. Aparecen elementos de utilería, telones, 

pasacalles, bandas magnéticas. Salta al escenario Antenor, aquel robot que les 

proporcionó tantas alegrías como dolores de cabeza. Era la primera vez que se rompía el 

esquema de recital y se buscaban efectos de tipo dramático. También en este espectáculo 

figuran algunos elementos de coreografía. Esther Ferrando, una bailarina a la que 

conocieron los luthiers en el Instituto Di Tella, dio algunos retoques coreográficos a dos 

o tres números del programa (Samper Pizano 2007: 126). 

 

El propio grupo reconoció un nuevo cambio de formato en 2006: 

 

Con Los Premios Mastropiero Les Luthiers introduce algunos cambios. Deja de lado el 

tradicional formato de canciones independientes entre sí, adoptando un tema común que 

engloba todo el espectáculo; pasa a usar telones de colores y usa la iluminación 

estratégicamente para reforzar espacios escenográficos
35

.  

 

Además de estas grandes modificaciones, existieron pequeñas variantes que 

funcionaron como distintos tipos de hilos conductores. El compositor apócrifo Johann 

                                                      
34

 www.lesluthiers.com; acceso 23/01/12. 
35

 Expo Les Luthiers 11/09/2007. 
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Sebastian Mastropiero
36

, que surgió cuando formaban parte de I Musicisti, sirvió para generar 

coherencia interna en el espectáculo. Tiempo después se utilizó como hilo conductor 

humorístico algún fragmento musical
37

 u otro personaje
38

 mencionado varias veces en el 

espectáculo. Otra manera con la que se ha guiado un espectáculo ha sido la inclusión de obras 

seccionadas a lo largo de este, que funcionaban como esqueleto
39

.  

Asimismo, el grupo realizó decenas de actuaciones especiales, fundamentalmente en 

la primera década de su historia
40

. Como se anticipó, existieron algunas que, por su magnitud 

o su importancia simbólica, son las más recordadas entre los integrantes del grupo
41

. Estas, a 

diferencia de los espectáculos convencionales, fueron presentaciones únicas. Ellas fueron la 

función en el Teatro Colón de Buenos Aires
42

 (11 de agosto de 1986), la presentación 

multitudinaria en la Avenida 9 de Julio (26 de diciembre de 1988) y su participación en la 

45.º edición del Festival nacional de folclore, en la ciudad de Cosquín, Argentina (28 de 

enero de 2005). 

                                                      
36

 Una referencia más detallada sobre este personaje se encuentra en el capítulo VI. 
37

 En la obra ñFronteras de la cienciaò del espect§culo Les Luthiers unen canto con humor (1994), Rabinovich 

ejecuta un fragmento de una obra anterior. 
38

 En la obra ñFronteras de la cienciaò del espect§culo Les Luthiers unen canto con humor (1994), Rabinovich 

pregunta: ñàCon qui®n estar§ Esther?ò, haciendo alusi·n al personaje de un sketch anterior. Asimismo, en 

ñRadio Tertuliaò, del espect§culo Todo por que rías (1999), Mundstock y Rabinovich hacen referencia al Sheriff 

y a Rick, dos personajes que ellos mismos habían interpretado en la obra anterior. 
39

 La primera fue ñLa comisi·nò, en Bromato de Armonio (1996), y la segunda, ñRadio Tertuliaò, en Todo por 

que rías (1999).  
40

 Según una de las páginas sobre el grupo que ha sido confeccionada con la colaboración de Núñez Cortés, 

estas presentaciones se tratan de ñactuaciones en fiestas privadas, publicidad, eventos especiales, giras 

internacionales, etc. Estos espectáculos suelen formarse con las obras que en ese momento se están 

representando en las distintas giras, suprimiendo o añadiendo alguna obra. Ellas fueron Especial Perfume 

Imprevu (1966), Especial Telas Finch (1967), Especial Editorial Abril (1967), Especial T. Payró (1968), 

Especial La Rural (1969), Especial Ciencias Exactas (1969), Especial T. Alvear (1970), Especial Bnai Brith 

(1970), Especial T. Hacoaj (1970), Especial T. Sha (1970), Especial Tenis Club (1970), Especial Arte Ática 

(1970), Especial La Terraza (1970), Especial Shampoo Breck (1971), Especial Michelangelo (1971), Especial 

Ciclo de los Barrios (1971), Especial Rubrick Vitess (1971), Especial Hotel Presidente (1971), Especial La 

Rural (1971), Especial Rowing Club (1971), Especial Canal 13 (1972), Especial Boca (1972), Especial Astral 

(1972), Especial Canal 7 (1972), Especial Almacén San José (1972), Especial Luna Park Mayo (1972), 

Especial IFT (1972), Especial Dow Chemical (1972), Especial Jockey Club (1972), Especial Luna Park (1972), 

Especial Sheraton (1972), Especial ACA (1972), Especial Embassy (1972), Especial Sheraton (Longvie) (1972), 

Especial Sheraton (1972), Especial Club Americano (1972), Especial Coliseo (1972), Especial para Betel 

(1972), Especial La Rural (Garef) (1972), Especial Yacht Club (1972), Especial Hostal del Lago (1972), 

Especial Sheraton (1972), Especial La Rural (Aerosoles) (1972), Especial Marrakesh (1972), Especial Bco. Bs. 

As. (1972), Especial Sheraton (1973), Especial Luna Park (1973), Especial Lagar del Virrey (1973), Especial 

Bco. Bs. As. (1973), Especial Mar del Plata (1974), Especial T. Cervantes (1974), Especial Puebla (1974), 

Especial 1976 (1976), Especial Brasil (1976), Especial Los Pinos (1977), Especial Brasil (1977), Especial 

Plaza Hotel (1978), Especial Av. 9 Julio (1988), Especial Canal 13 (1989), Especial Tattersall (1992), Especial 

Marina del Norte (1993), Especial Art Loft Center (1994), Especial Caesar Park (1995), Especial Sheraton 

(1995), Especial Dow Chemical (1997), Especial Hilton (2006), Especial 40 aniversario (2007), Especial 

Centro del Conocimiento (2008), Especial Golden Center (2008)ò (www.lesluthiers.org; acceso 26/01/12). 
41

 Cf. Samper Pizano (2007), pp. 57, 84, 99, 115 y 141. 
42

 Carlos N¼¶ez Cort®s reconoce como funci·n inolvidable ñla del Teatro Col·n de Buenos Aires, que fue 

emocionante hasta las lágrimas y era el orgullo de haber llegado, la consagración definitiva en nuestro propio 

pa²sò (Samper Pizano 2007: 99). 
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3.2. Grabaciones 

 

Les Luthiers grabó nueve discos en total y realizó catorce filmaciones comerciales de 

sus espectáculos (primero editadas en VHS y luego en DVD). Los nombres, contenidos, 

participantes y otros detalles se especifican en el catálogo anexo. 

Además, el grupo participó en los arreglos musicales de un disco homenaje
43

 y se 

editó otro con fragmentos de sus obras que acompaña el libro de Sebastián Masana
44

. Les 

Luthiers intervino, también, en cinco discos más, en los que fueron invitados tanto el grupo 

entero como algunos de sus integrantes
45

. 

La primera grabación comercial de Les Luthiers se produjo en 1971. Si bien la idea de 

llevar adelante esta tarea acompañaba a varios integrantes desde la época de I Musicisti, fue 

recién en 1970 que el dueño del café-concert La Cebolla (en donde estaba en escena su 

espectáculo) les ofreció editar su primer disco. En ese momento, se pensó que el disco se 

llamaría Recital Mastropiero. Sin embargo, luego de las grabaciones en los estudios ION, a la 

hora de imprimir las tapas, el empresario desestimó el proyecto y los discos quedaron en un 

depósito. Al año siguiente, el sello musical Trova compró los derechos y el disco salió a la 

venta con el nombre Sonamos pese a todo (Masana 2005: 253-255).  

Al año siguiente, en 1972, Les Luthiers grabó su segundo disco, con el mismo sello 

discográfico, que llevó por nombre Cantata Laxatón. El lado A contiene la cantata 

homónima, y el lado B, cinco temas pertenecientes a distintos integrantes del grupo. En esa 

ocasión, convocaron a cuatro cantantes para los roles solistas de la cantata: Susana Rouco 

(soprano), Noemí Souza (contralto), Sergio Tulián (tenor) y Jorge Algorta (bajo). 

El tercer disco, Volumen 3 (1973), fue el último disco en el que participó Masana. En 

varias oportunidades, los integrantes han mencionado la foto de tapa como coincidencia con 

el fatal desenlace
46

. Desde esa grabación y hasta la actualidad, la autoría integral de las 

canciones pertenece a Les Luthiers. 

Volumen 4 se editó en 1976. La grabación del disco siguiente, Mastropiero que 

nunca, tres años después, se realizó en vivo, al igual que Les Luthiers hacen muchas gracias 

de nada, de 1980. En 1983 regresaron a los estudios ION para grabar Volumen 7, y ocho años 

                                                      
43

 El disco se llama Muchas gracias Mastropiero, editado en 2007; tributo de los grupos vocales argentinos a 

Les Luthiers. Ver más información en el catálogo anexo. 
44

 Ver más información en el catálogo anexo. 
45

 Los discos son Alma de Saxofón, de 4 Vientos (1999); Lo que me costó el amor de Laura, de Alejandro 

Dolina (1999); Todos somos Chalchaleros, de Los Chalchaleros (2004); 40 años de Cantos, de Opus 4 (2008), y 

40 años a la Antigua, de Antigua Jazz Band  (2008). Ver más información en el catálogo anexo. 
46

 ñLa car§tula del §lbum era una especie de premonici·n. En ella aparecen Les Luthiers enfrentados cara a cara 

por parejas. Sólo Gerardo está solo. Se encuentra en un extremo y otea con curiosidad hacia algo que podría ser 

el infinitoò (Samper Pisano 2007: 35). 
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después, registraron en estudio el disco Cardoso en Gulevandia. En esta oportunidad, como 

en 1972, invitaron a cantantes solistas (Lía Ferenese, soprano; Gabriel Renaud, tenor; y 

Víctor Torres, barítono) y convocaron, además, al Estudio Coral de Buenos Aires
47

 y a la 

Orquesta Asociación Profesores de la Orquesta Estable del Teatro Colón. 

Finalmente, su noveno disco, Les Luthiers en vivos (2007), consiste en una 

recopilación de obras de distintos espectáculos grabadas en vivo entre 1986 y 2001.  

Las grabaciones de discos se alternaron con grabaciones fílmicas de sus espectáculos. 

En un principio fueron editadas en VHS y años más tarde en DVD. El registro más antiguo 

que se comercializa es el de Viejos fracasos (1977), aunque este no fue el primero que el 

grupo sacó al mercado. Sobre el pasaje de registros de audio a video, sus biógrafos señalan:  

 

Luego de la grabación de Cardoso en Gulevandia (1991), Les Luthiers dejó de lado la 

grabación de discos. En estos años optó por lanzar una completa colección de videos con 

espectáculos grabados en vivo. El primero fue Mastropiero que nunca, al que 

progresivamente se fueron sumando diez títulos (Ulanovsky y Masana 2007: 28). 

 

Actualmente y con las ventajas que ofrece la tecnología del DVD
48

, el grupo tiene 

editados 14 espectáculos.  

 

3.3. Premios 

 

A lo largo de toda su carrera, Les Luthiers ha sido reconocido con 31 premios 

otorgados por asociaciones artísticas, academias nacionales e internacionales, fundaciones, 

organismos estatales de ámbitos municipales y provinciales, y empresas dedicadas al mundo 

del espectáculo. Ellos son el Premio Martín Fierro 1975 a la mejor labor musical de 1974; 

Premio Estrella de Mar Temporada 1974/75 al mejor show musical; Premio Enterprisse 1974; 

Premio Santa Clara de Asís 1975; Premio Sol de Plata 1975; Premio del Municipio de la 

Costa (1975); Premio Estrella de Mar 1982 al mejor espectáculo de humor; Premio Prensario 

1983; Premio Konex 1985 - Mención especial; Premio Salimos 1985 al mejor espectáculo 

musical; Premio Moliere 1989; Premio ACE 1992 - Mención de honor a la trayectoria 

discográfica; Premio Prensario 1992; Premio Prossa 1993; Premio Santa Clara de Asís 1995; 

                                                      
47

 Se trata de un coro fundado en 1981 por Carlos López Puccio (director) y un grupo de cantantes. 

(http://www.mariaguilar.com/conciertos/estudio_coral.asp; acceso 26/01/12).  
48

 ñLa irrupci·n del DVD permitió nuevas posibilidades, hasta entonces insospechadas. Gracias al minucioso 

trabajo de un equipo de traductores supervisado por Núñez Cortés, los espectáculos fueron subtitulados en 

francés, portugués, inglés e italiano ïademás de españolï sin que los chistes y las letras de las canciones pierdan 

sentido y rescatando, de esta manera, el arte de Les Luthiers para la gente de habla no hispanaò (Ulanovsky y 

Masana 2007: 28). 
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Maestros de las Artes, mención de honor 1998 otorgada por la Municipalidad de la Ciudad de 

Buenos Aires; Huéspedes de honor de la Ciudad de Córdoba (1998); Visitantes ilustres de la 

Ciudad de la Plata (1998), Premio Especial Florencio Sánchez 1999 al mejor espectáculo de 

humor; Visitantes ilustres de la Provincia de Mendoza (2000); Premio Max 

Hispanoamericano de las Artes Escénicas (2001); Premio Podestá 2002 (Mención de honor a 

los 35 años en el espectáculo); Estrella de Mar Mejor Espect§culo Musical ñEl Grosso 

Concertoò (2002); Estrella de Mar Mejor Iluminaci·n ñLas Obras de Ayerò (2003); Premio 

Argentores a la trayectoria (2003); Al Maestro con Cariño - Escuelas de Periodismo Tea y 

Deportea (2004); Premio Clarín Mejor Espectáculo Musical ñLos Premios Mastropieroò; 

Orden de Isabel La Católica - Gobierno de España (2007); Distinción de ciudadanos ilustres - 

Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires (2007); Premio Gardel a la trayectoria (2008), y 

Latin Grammy (2011) ñPremio a la excelencia musicalò.  

El reconocimiento ininterrumpido en el ámbito nacional e internacional se produjo por 

las características particulares de sus obras. Asimismo, entre las decenas de galardones 

obtenidos, algunos han sido por determinados espectáculos determinados, mientras que otros 

reconocen la trayectoria del grupo en distintos momentos de su carrera. 

 

3.4. Giras 

 

La primera vez que el grupo salió del circuito teatral de Buenos Aires fue en 1971 y, 

como se dijo, L·pez Puccio la recuerda como una ñdesventuraò. Sin embargo, al a¶o 

siguiente la situación fue distinta. Les Luthiers logró captar mayor audiencia en la temporada 

estival, tanto en las ciudades balnearias argentinas como en la uruguaya de Punta del Este. 

En 1973, Les Luthiers realizó una gira de mayor aliento que la llevada a cabo el año 

anterior ïde la que participó Masanaï y presentó su espectáculo en Caracas (Venezuela). 

Luego de la muerte de Masana, al año siguiente, cruzaron el océano Atlántico y actuaron en 

tres ciudades españolas: Madrid, Las Palmas y Barcelona. Si bien esa primera visita a España 

no resultó como esperaba el productor local, este los convenció para regresar en 1981 

(Samper Pizano 2007: 37) y, desde entonces, ese país se convirtió en una plaza que les ha 

ofrecido excelente recepción, lo que se comprueba en la cantidad de seguidores que el grupo 

mantiene hasta la actualidad (Honrubia 2011: 25-38). Además, ese mismo año realizaron una 

gira por varias ciudades de México, en donde también recibieron una buena respuesta del 

público (Ulanovsky y Masana 2009: 23). 
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Las giras fueron multiplicándose con los años, y en 1977 se presentaron en tres 

ciudades de Brasil con un espectáculo íntegramente traducido al portugués (Samper Pizano 

2007: 42). En 1980 llegaron a Estados Unidos e idearon un espectáculo (Los clásicos de Les 

Luthiers) que presentaron en inglés en el Lincoln Center
49

. La publicidad de su espectáculo 

indicaba: ñSomewhere Between the Marx Bros. & P. D. Q. Bachò
50

. Sin embargo, no todas 

las presentaciones en países de habla no española fueron traducidas. La gira de 1985 en Israel 

fue presentada en español (Samper Pizano 2007: 43). 

Los países latinoamericanos en los que se presentaron son: Venezuela y México 

(1974); Chile (1978); Colombia (1981); Perú (1982); Cuba y Ecuador (1984); Paraguay 

(1989), y Costa Rica (1998)
51

.  

 

3.5. Expo Les Luthiers 

 

Con motivo de la celebración de su cuadragésimo aniversario, Les Luthiers decidió 

armar la Expo Les Luthiers bajo la consigna ñ40 a¶os, 5 d®cadas, 2 siglosò
52

, brindando al 

público información detallada sobre su historia, anécdotas, datos curiosos, fotografías, videos 

in®ditos, exposici·n de sus ñinstrumentos informalesò, parte de la utiler²a de sus espect§culos, 

etcétera.  

La Expo Les Luthiers se realizó entre el 16 de agosto y el 30 de septiembre de 2007 

en el Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires. Posteriormente esta muestra recorrió las 

ciudades argentinas de Posadas (en 2008) y Tigre (en 2009), y la ciudad de Madrid, en 

España (en 2010). 

Para tal ocasión, el espacio de la muestra estuvo dividido en distintos sectores: Antes 

de Les Luthiers (AdLL), Las biografías, Recorrido por los 40 años de Les Luthiers: 1967-

2007, Exposición de instrumentos informales, El rincón de Mastropiero, Estaciones de audio, 

Después de Les Luthiers (DdLL), Los archivos secretos, Archivo digital y Sala de 

proyecciones. En ellos se expusieron textos biográficos, fotos, filmaciones, discos, 

                                                      
49

 Seg¼n el grupo detalla en su p§gina oficial: ñEstaba constituido por una selección de obras de anteriores 

espectáculos, las cuales fueron traducidas al inglés. De este espectáculo hubo una versión en castellano (con la 

pequeña diferencia de una obra en el programa) que fue representado en Rosario, Mar del Plata y Buenos Aires. 

Estrenado (en castellano) el 15 de octubre de 1980 en el Teatro La Comedia, de Rosario, Argentina. Número de 

funciones en Argentina: 47. Última función (en castellano) el 18 de abril de 1981 en el Teatro Coliseo, de 

Buenos Aires. La única función en inglés se llevó a cabo el 2 de noviembre de 1980 en la sala Avery Fisher 

Hall, del Lincoln Center, de la ciudad de Nueva York, USAò (www.lesluthiers.com; acceso 20/01/2012). 
50

 Expo Les Luthiers 11/09/2007. 
51

 Entre paréntesis se indica la primera vez que actuaron en alguna ciudad de cada país, aun cuando en la 

mayoría de los casos hayan en años posteriores. 
52

 El nombre de la exposición remitiría a la cantidad de años de su aniversario (cuarenta años), la cantidad de 

décadas que esta cantidad de años significa (5 décadas) y el número de siglos involucrados (dos siglos). 
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publicidades, partituras, cartas manuscritas y otros documentos vinculados con su historia. La 

exposición brindó información sobre la cantidad total de funciones de Les Luthiers realizadas 

en cada año, las ciudades del mundo en las que se presentaron y la cantidad de espectadores 

que convocaron. Además, exhibieron algunos instrumentos originales, premios que ganaron, 

programas de mano, libros sobre Les Luthiers y elementos de merchandising. También fue 

confeccionada una genealogía de Mastropiero, incluyendo a otros personajes creados por el 

grupo. Se ofrecieron audios en cinco estaciones preparadas para la ocasión y mediante varias 

computadoras pudo accederse a una gran cantidad de material de archivo: artículos 

publicados clasificados por décadas, caricaturas del conjunto, publicidades y tapas de 

revistas.  

Simultáneamente, a lo largo de los cuarenta y cinco días que permaneció abierta la 

exposición en Buenos Aires, se desarrollaron una gran cantidad de actividades: mesas 

redondas y conferencias; presentaciones de libros y de dos CD; proyecciones de espectáculos 

de Les Luthiers; un festival en el que participaron veinte grupos de música y humor, y seis 

coros; un taller de ñluthería infantilò; y se organizaron tres concursos: uno de Instrumentos 

informales, otro para jóvenes intérpretes y el último para autores. Además, el grupo armó un 

blog, Expo Les Luthiers
53

, en el que se ofrecía la opinión periodística sobre la exposición. 

Les Luthiers cerró la muestra con un recital gratuito al aire libre
54

. 

La exposición en las otras tres ciudades estuvo acotada a la exhibición del material 

histórico y no contó con el resto de las actividades organizadas en Buenos Aires, en 2007.  

 

3.6. Críticas 

 

La historia de Les Luthiers parece haber transcurrido sin fisuras. Los relatos de los 

protagonistas en las biografías escritas sobre el grupo señalan como motivo más importante 

de la separación de I Musicisti las diferencias de compromisos entre los integrantes. A partir 

de allí, en los cuarenta y cinco años que llevan actuando juntos, se comprueba una sumatoria 

infinita de premios, reconocimientos y lauros, y es difícil encontrar conflictos u obstáculos 

que hayan tenido que sortear.  

Sin embargo, en la Expo Les Luthiers, el grupo compartió con su público testimonios 

que, con tono humor²stico, denomin· ñArchivos secretosò, para dar a conocer supuestos 

conflictos internos. Un ejemplo de ello es el texto que acompaña una foto en la que López 

                                                      
53

 http://www.lesluthiers.com; acceso 20/01/12. 
54

 http://www.lesluthiers.com; acceso 20/01/12. 
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Puccio está junto a Mundstock y este lleva puesta una peluca del mismo color y el mismo 

corte de pelo que el primero. Se lee: ñLos prolongados a¶os de convivencia fueron difíciles 

de sobrellevar para los integrantes de Les Luthiers. En algunos casos generaron cierta pérdida 

de identidad, o mecanismos de excesiva identificaci·n con sus compa¶erosò
55

.  

En esta misma sección de la muestra, el grupo proporcionó al público unas cuantas 

críticas periodísticas recibidas a lo largo de su carrera, que no fueron, como centenares de 

otras, tan positivas. Un repaso de ellas permite advertir algunas coincidencias: 

 

Su humor, en particular y todo su ñshowò en conjunto, se ha universalizado. Y, en este 

proceso, se ha ñdesluthierizadoò (La vanguardia, Barcelona, 17 de febrero de 1984)
56

. 

 

[é] Puede conducir a una repetición de las fórmulas esperadas por el público como 

guiños de complicidad, con el riesgo no ya de parodiarse, sino de copiarse a sí mismos. 

[é] En general se echó en falta la vitalidad y el gancho que se podía esperar de una 

representaci·n de Les Luthiers [é]. Les Luthiers son ahora una nostalgia: aparecen 

como un recuerdo, como una sombra de lo que fueron, y se les quiere y se les aplaude 

por lo que evocan. [é] Pero es difícil considerar todo ello como un espectáculo unido. 

No cuaja, no engarzan números. La ironía y la burla se han debilitado. (Crítica publicada 

en El País, Madrid, 8 de noviembre de 1985, a propósito de su espectáculo Humor, dulce 

hogar)
57

. 

 

[é] Un espectáculo que fue decepcionante en casi todo el transcurso. Les Luthiers no 

sólo parecen estar oxidados en materia de ingenio, sino también dispuestos a imitarse 

a sí mismos sin ning¼n prejuicio. [é] Número que se notaba muy como de relleno, y 

que nadie podrá recordar en una antolog²a de Les Luthiers. [é] Después de dos o tres 

que Les Luthiers han ofrecido en los últimos años, con los mismos síntomas de deterioro, 

acentúan la incógnita sobre su futuro. No sobre su éxito, que prosigue como fruto de la 

inercia, sino el futuro de su propuesta como tal (La Hora, Montevideo, 30 de abril de 

1988)
58

.  

 

Adiestran al público para que ría. Pabrican [sic] de principio a final sus propios 

chistes: parten de una secuencia simple, que se va desdoblando hasta agotarse (Deia, 24 

de mayo de 1991)
59

.  

 

Resulta por ello imposible evitar la impresión de redundancia, de que estamos ante algo 

ya visto, sin margen de riesgo, que ratifica valores conocidos pero es incapaz de 

sorprendernos. [é] En suma: un buen espectáculo aunque un tanto insípido por la 

repetición de sus trucos conocidos (Jorge Dubatti, El Cronista, 28 de junio de 1994)
60

. 
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 Expo Les Luthiers 11/09/2007. 
56

 El énfasis es mío. 
57

 El énfasis es mío. 
58

 El énfasis es mío. 
59

 El énfasis es mío. 
60

 El énfasis es mío. 
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Pero donde la fórmula ya parece desgastada es en el terreno musical, y es que una vez 

que se entienden las intenciones de Les Luthiers, el espectador medio es capaz de 

intuir el final  que enfrentar§n los protagonistas. (é) En suma, Les Luthiers nos traen 

chistes, algunos nuevos y otros más que sospechosamente se parecen a varios que ellos 

nos han contado. (El Independiente, México, 27 de septiembre de 2003)
61

.  

 

Una de las características que he tratado en la sección sobre el humor es la expectativa 

que el evento conlleva. En este sentido, estas crónicas ilustran cómo los críticos se han visto 

decepcionados por el grupo en los espectáculos que les ha correspondido comentar. La falta 

de sorpresa en las expectativas que ellos tenían como audiencia provocó una mirada negativa 

sobre las actuaciones. Otras, en cambio, tienen un matiz aún más personal: se juzgan los 

espectáculos por el gusto propio, y por ello aflora un sentimiento de añoranza en el que se 

evidencia que el pasado ha sido mejor; tal como se advierte en estos ejemplos: 

 

Este grupo, que se constituyó para parodiar a la música y los músicos, aparece ante el 

público como una troupe de cómicos actuando con m¼sica de fondo. [é] A cargo de seis 

intérpretes excepcionales, de los cuales se espera algo más de lo que están dando en este 

momento. Si en lugar del Bolero y del Zar se hubiera escuchado a una Miss Lilly 

Higgins, o un Manuelaôs Blues, el presente hogar de Les Luthiers habría sido mucho 

m§s dulceò (Rodrigo Fresán, Revista Diners, Buenos Aires, agosto de 1985)
62

. 

 

Les Luthiers ya no son los mismos. Han cambiado, y para mal. Con el presente 

espectáculo, el quinteto argentino perdió la brújula. Perdió también la creatividad que 

otrora desbordada y ï¡qué lamentable!ï ha caído en la poco feliz tentación de hacer 

humor con el sexo y la religión. [é] ñTodo por que ríasò es lo m§s bajo que les hemos 

conocido. áPobre Mastropiero! [é] ñGloria de Mastropieroò la sigue de cerca en 

ordinariez
63

 (Santiago de Chile, abril de 2002).  

 

En la primera crítica, Fresán explicita dos obras anteriores (ñMiss Lilly Higgins sings 

shimmy in Mississippi's springò y ñTristezas del Manuelaò) como referentes de lo que, a su 

entender, han sido las mejores. La segunda, por su parte, también reivindica tiempos pasados, 

aunque en su crítica olvida que el tratamiento de temas como el sexo y la religión ya estaban 

presentes en sus primeras funciones
64

. 

Por último, entre las críticas antagónicas, no falta aquella que destila intolerancia y 

xenofobia:  
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 El énfasis es mío. 
62

 El énfasis es mío. 
63

 El énfasis es mío. 
64

 Cf. por ejemplo, ñCanción a la cama del olvidoò, de 1967; ñLa bella y graciosa mozaò (1997); ñCartas de 

colorò (1979); Así hablaba Sali babaò (1994), y ñSan Ictícola de los pecesò (1994). 
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áQu® pendejada! [é] Además de sorprender a los incautos con estas payasadas, Les 

Luthiers sueltan frases como ñTrabajamos en equipo de a unoò. [é] Los demás 

seguidores de Les Luthiers son la misma tropa de snobs que hablan mal de García 

Márquez, no les gusta la salsa, consideran el rock and roll una melopea estridente y a 

pesar de todo no tiene ni idea de qui®n era Bela Bartok. [é] Por eso un sector de los 

colombianos que definitivamente nos hemos hundido en las babosadas de los 

Chaparrines, no los entendemos y nuestro mayor deseo es que si van a mamar gallo
65

, 

para eso están los militares argentinos (Revista Cromos, Bogotá, 9 de noviembre de 

1982). 

 

La decisión de Les Luthiers de visibilizar estas opiniones, además en tono 

humorístico, es otra forma de acercarse a sus seguidores. Como cualquier grupo, ellos tienen 

ïen mayor o menor medidaï fanáticos y detractores, y es preciso conservar a los primeros 

para que sus espectáculos mantengan la alianza humorística con la audiencia. 
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 Mamar gallo: loc. verb. coloq. Col. y Ven.: tomar el pelo (DRAE, www.rae.es; acceso: 16/01/12). 
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SEGUNDA PARTE 

 

CAPÍTULO IV : LOS ñINSTRUMENTOS INFORMA LESò 

 

El grupo antecesor a Les Luthiers, I Musicisti, fue pionero en ejecutar sus obras con 

instrumentos musicales convencionales (que comúnmente conforman orquestas y se utilizan 

en formaciones de música popular) y con otros, inventados por ellos mismos, que 

denominaron ñinformalesò
1
. Les Luthiers ha mantenido esta tradición y, en cada uno de sus 

espectáculos, utiliza algunos de los instrumentos construidos previamente e incorpora ïal 

menosï uno nuevo. De esta manera, se ha provisto de una amplia colección a la que recurre 

para componer todas sus obras. 

El conjunto total de instrumentos informales hasta la actualidad está compuesto de 

cuarenta y cinco tipos, aunque no todos son los ejemplares originales y algunos ya no existen 

o no se han vuelto a usar. Sus nombres son alambique encantador, alt-pipe a vara, Antenor, 

bajo barríltono, bass-pipe a vara, bocineta, bolarmonio, calephone, calephone da casa, 

campanófono a martillo, cascarudo, cellato, cello legüero, clamaneus, contrachitarrone da 

gamba, corneta de asiento, dactilófono o máquina de tocar, desafinaducha, exorcítara, 

ferrocalíope, gaita de cámara, glamocot, glisófono pneumático, gom-horn a pistones, gom-

horn da testa, gom-horn natural, guitarra dulce, latín o violín de lata, lira de asiento o 

lirodoro, mandocleta, manguelódica pneumática, marimba de cocos, narguilófono, 

nomeolbídet, omni, órgano de campaña, percuchero, percusilla, shoephone, silla eléctrica, 

tabla de lavar, tamburete, tubófono silicónico cromático o flauta Bunsen, violata o viola de 

lata, y yerbomat·fono dôamore.  

En su página oficial de Internet
2
, el grupo ofrece dos clasificaciones de sus 

instrumentos informales. La primera sigue los criterios ñSachs, Hornbostel y Maspochò
3
, 

dividida en aerófonos
4
, idiófonos

5
, membranófonos

6
 y electrófonos

7
. Sin que se haya 

proporcionado ninguna justificación, se ha omitido en esa clasificación una cantidad de 

                                                      
1
 Estos ñinstrumentos informalesò son distintos de los instrumentos convencionales. Todos ellos han sido 

ejecutados por Les Luthiers en sus espectáculos.  
2
 www.lesluthiers.com 

3
 Más adelante se aclara la denominación de este criterio clasificatorio. 

4
 Los instrumentos pertenecientes a esta clase son alambique, alt-pipe a vara, bass-pipe a vara, bolarmonio, 

calephone, clamaneus, corneta de asiento, ferrocalíope, gaita de cámara, glamocot, glisófono, gom-horns, 

manguelódica, narguilófono, omni, órgano de campaña, tubófono. 
5
 Los instrumentos pertenecientes a esta clase son campanófono, cascarudo, dactilófono, desafinaducha, 

marimba de cocos, shoephone, tabla de lavar. 
6
 Los instrumentos pertenecientes a esta clase son bocineta y yerbomatófono. 

7
 Los instrumentos pertenecientes a esta clase son alambique, Antenor y cascarudo.  
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instrumentos
8
 que podrían reunirse bajo la denominación de cordófonos, si se recurre a la 

clasificación de Sachs y von Hornbostel. Es preciso mencionar que dos de ellos, el alambique 

y el cascarudo, están incluidos simultáneamente en dos clases distintas. 

En el campo de la musicología, Erich Moritz von Hornbostel y Curt Sachs diseñaron 

un sistema de clasificación de instrumentos musicales publicado por primera vez en 

Zeitschrift für Ethnologie, en 1914 (Katz 2012). Con una pretensión universalista, estos dos 

estudiosos se basaron en una clasificación previa diseñada por Victor Mahillon a fines del 

siglo XIX . El criterio clasificatorio primordial de aquellos autores atiende a la naturaleza del 

cuerpo vibratorio; de esta manera, se establecieron ïoriginalmenteï cuatro clases de 

instrumentos: idiófonos, membranófonos, cordófonos y aerófonos.  

La primera clase comprende los instrumentos cuyos sonidos son producidos por la 

vibración del propio cuerpo del instrumento. En el segundo caso, el sonido es provocado por 

la vibración de una membrana en tensión; en el tercero, por la vibración de una o más cuerdas 

en tensión; y en el último caso se trata de instrumentos en los que el sonido es producto de 

una columna de aire vibratorio. Posteriormente, la clasificación se amplió con una quinta 

categor²a, llamada ñelectr·fonosò, para referirse a aquellos instrumentos en los que el sonido 

se produce por osciladores electrónicos.  

La clasificaci·n de ñSachs, Hornbostel y Maspochò fue realizada por un seguidor del 

grupo, Josep Maspoch, a partir de la clasificación más difundida entre los musicólogos y 

organólogos
9
. El grupo la adoptó y la ofrece en su página oficial.  

El segundo agrupamiento de los instrumentos informales ofrecido por Les Luthiers los 

distingue según un criterio utilizado comúnmente en las orquestas que adapta una antigua 

clasificaci·n de Marguerite B®clard DôHarcourt y Raoul DôHarcourt ïactualmente obsoleta 

en trabajos científicos (Grebe 1971)ï. Los instrumentos se organizan en cuatro grupos: 

cuerda, viento, percusión y electrónico.  

Estas clasificaciones, si bien tienen una utilidad práctica por ser ampliamente 

consultadas, usadas, adaptadas y aplicadas por la mayoría de los organólogos y musicólogos, 

no mantienen uno de los principios básicos para constituir una clasificación consistente, que 

es el de exclusividad (Grebe 1971). La imposibilidad de clasificar algunos instrumentos en 

                                                      
8
 Los instrumentos excluidos son bajo barríltono, cellato, cello legüero, contrachitarrone da gamba, guitarra 

dulce, latín o violín de lata, lirodoro o lira de asiento, mandocleta, nomeolbídet, silla eléctrica y violata o viola 

de lata. 
9
 http://www.mastropiero.net; acceso 28/10/11. 
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una sola categoría ya había sido señalada por Sachs y von Hornbostel cuando destacaron 

variedades ambiguas o mixtas.  

Además de las clasificaciones ya mencionadas, Les Luthiers explicita tres ñcriterios 

empleados para la construcción de Instrumentos informales: 1. Instrumentos que parodian a 

otros ya conocidos; 2. Aquellos en los que partimos de un objeto cualquiera, preferiblemente 

cotidiano, e intentamos transformarlo en un instrumento y 3. Aquellos en los que hemos 

investigado nuevas formas de producir sonidos de timbres ins·litosò
10

.  

Es preciso advertir que esta sistematización no parece suficientemente rigurosa como 

para establecer un principio dicotómico y propio de una clasificación exhaustiva. Así, un 

ejemplo que da el grupo como instrumento en el que se han ñinvestigado nuevas formas de 

producir sonidos de timbres ins·litosò es el bass-pipe a vara. Sin embargo, podría decirse que 

también ñparodia a otros ya conocidosò, puesto que su funcionamiento parodia a un tromb·n 

a vara y, adem§s, podr²a considerarse como un ejemplo de aquellos en los que ñpartimos de 

un objeto cualquiera, preferiblemente cotidiano, e intentamos transformarlo en un 

instrumentoò, ya que el bass-pipe fue inventado por Gerardo Masana a partir de unos tubos de 

cartón utilizados en la industria textil que él encontró como desechos en la vía pública 

(Masana 2005: 145).  

A pesar de las limitaciones señaladas, en este trabajo presento un posible abordaje de 

la caracterización de los instrumentos a partir de cinco criterios de análisis y una descripción 

de ellos atendiendo a la clasificación de von Hornbostel y Sachs.  

Este capítulo se divide, por lo tanto, en dos secciones. En la primera, se enuncian y 

describen cinco factores que, como intentaré mostrar, coadyuvan al efecto humorístico; ellos 

son la denominación, las características morfológicas, la tímbrica, el tipo de ejecución y la 

relación del instrumento con la temática de la obra. En la segunda sección se detallan todos 

los instrumentos. Este capítulo se complementa, finalmente, con el anexo III en el que se 

indica el año y el espectáculo en el que se estrenó cada uno, quién fue el lutier
11

 

correspondiente, en qué obras se lo utiliza y qué integrantes de Les Luthiers lo ejecutan. 

 

 

 

 

                                                      
10

 http://www.lesluthiers.com/frame_instrumentos.htm; acceso 18/11/11. 
11

 Si bien el Diccionario de la Real Academia Espa¶ola define el lutier como ñpersona que construye o repara 

instrumentos musicales de cuerdaò (www.rae.es; acceso 22/11/11), en este trabajo entiendo por ñlutierò a la 

persona que construye y repara cualquier instrumento musical, sea de cuerda o no.  
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1. Los instrumentos informales y el humor 

 

Los instrumentos informales, por un lado, pueden definirse como instrumentos 

musicales
12

; pero por otro, pueden ser concebidos simultáneamente como instrumentos que, 

en una acepci·n amplia, son ñconjunto[s] de diversas piezas combinadas adecuadamente para 

que sirva con determinado objeto en el ejercicio de las artes y oficiosò
13

. En este sentido, su 

utilización es un elemento fundamental en la tarea de promover humor en cada espectáculo 

musical, y por eso Les Luthiers apela a ellos; de modo que la situación humorística se torna 

más compleja y completa. 

La presentación de cada una de las obras por parte de Marcos Mundstock será 

analizada con mayor detalle en el capítulo VI , pero es importante señalar aquí que la 

presencia de estos instrumentos es destacada por Les Luthiers en muchos de los parlamentos 

iniciales. Mundstock nombra los instrumentos que habrán de ejecutarse, ya que cada uno de 

ellos tiene su propia denominación.  

En lo que se refiere a sus nombres, estos alimentan el efecto humorístico. En algunos 

se hace mención ïa veces parcialmenteï de los objetos con los que están confeccionados los 

instrumentos; tales son los casos del shoephone, el calephone y la tabla de lavar. También el 

grupo se vale de juegos de palabras que incluyen términos relacionados con la música. 

Pueden citarse como ejemplos la desafinación (en la desafinaducha) y el glissando (en el 

glisófono pneumático). Otra manera de bautizarlos es la de adoptar el término de un 

instrumento musical convencional, como ocurre con  ña varaò (en el alt-pipe a vara y el bass-

pipe a vara) o ñguitarraò (en la guitarra dulce). La denominaci·n puede ser un poco m§s 

sofisticada y resultar de una mezcla de un nombre de un instrumento convencional y de un 

término ajeno. Eso se advierte en varios de sus cordófonos: latín (mezcla de violín y lata), 

violata (síncope de viola y lata), cello legüero (híbrido de violoncelo y bombo legüero), 

guitarra dulce (compuesta de guitarra y latas de dulce) y bajo barríltono (combinación de 

contrabajo y barril). Aún más audaces son aquellos nombres en los que el término no se 

descubre fácilmente, puesto que el acertijo o enredo es más complejo. Es el caso del 

clamaneus (leído de derecha a izquierda resulta ñsuena mal cò, haciendo referencia a la 

tonalidad de Do) y el glamocot (tambi®n a la inversa, ñtoco mal Gò, refiri®ndose a que no 

suena bien en la tonalidad de Sol). Por último, la importancia del nombre fue tal que 

                                                      
12

 La definici·n de uso frecuente describe al instrumento musical como ñconjunto de piezas dispuestas de modo 

que sirva para producir sonidos musicalesò (DRAE, www.rae.es; acceso 10/11/11). 
13

 DRAE, www.rae.es; acceso 10/11/11. 
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existieron diversos proyectos de instrumentos que ya tenían establecida su denominación, 

pero que no llegaron a construirse
14

. 

Una segunda característica, que el grupo explota para provocar lo risible a través de 

los instrumentos, es el conjunto de materiales empleados para su confección, al que es posible 

asociar, en algunos casos, su morfología. Desde los primeros prototipos y ya en los 

ejemplares más antiguos, la implementación de objetos de uso cotidiano fue un rasgo 

absolutamente central. La diversidad de estos objetos es sumamente amplia: tubos de cartón y 

de acrílico, caños de policloruro de vinilo (PVC) de distintos tipos, mangueras, ruedas, 

cámaras de tractor, infladores, bicicletas, barriles de madera, recipientes plásticos y latas de 

productos de consumo doméstico, embudos, lámparas, elementos de cotillón, copas, cascos, 

artefactos sanitarios, calefones, tablas de lavar, máquina de escribir, zapatos, calabazas, 

cocos, etcétera. 

Estas incorporaciones o adaptaciones como partes de los instrumentos informales son 

advertidas por la audiencia, y la mera aparici·n de un ñinstrumentoò compuesto con partes de 

un bidet o de una ducha, por ejemplo, genera una situación de extrañeza que se 

complementará con otros factores humorísticos.  

Así, el resultado risible causado por la morfología está relacionado con dos aspectos. 

El primero es el parecido que muchos de ellos tienen con otros instrumentos. En este sentido, 

el público advierte, por ejemplo, la imitación en la forma y en la ejecución de los violines 

cuando el grupo hace sonar los ñlatinesò y se sorprende porque, en vez de tener una caja de 

resonancia de madera, el latín posee una lata de forma ovalada. El segundo aspecto concierne 

a este último punto: la presencia en el escenario de elementos de uso cotidiano convertidos en 

instrumentos musicales provoca la risa a causa del material utilizado. Ello se observa, por 

ejemplo, en la mandocleta, confeccionada con una bicicleta que, además, ingresa al escenario 

pedaleada por uno de los integrantes.  

En cuanto a la construcción de los instrumentos, han sido varias las personas 

involucradas a lo largo de la historia para llevar adelante la tarea específica de lutier. Gerardo 

Masana, reconocido como fundador del grupo (Samper Pizano 2007: 16), fue el primero 

dedicado a la construcción de los instrumentos informales. Carlos Núñez Cortés también 

incursionó tempranamente en este oficio, en 1972, con un instrumento antecesor al tubófono 

                                                      
14

 En la biograf²a sobre el grupo escrita por Daniel Samper Pizano, se detalla: ñ[...] La arpilla (injerto de arpa y 

silla), el contrabasso da gamba piccolo (violín ejecutado en pizzicato en posición vertical) y el palangajo 

(palangana encordada para producir sonido de contrabajo) fueron algunos nombres que sonaron en reportajes a 

Les Luthiers, pero que jam§s sonaron como instrumentos porque nunca alcanzaron la etapa de la carpinter²aò 

(Samper Pizano 2007: 102).  
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silicónico cromático. A pesar de los aportes que los integrantes de Les Luthiers realizaron en 

este campo, contrataron a dos lutieres dedicados a la creación, construcción y reparación de 

los instrumentos.  

El primero fue Carlos Iraldi, un médico psicoanalista que formó parte del grupo coral 

de la Facultad de Ingeniería donde la mayoría se conoció y de donde surgió I Musicisti. En 

1967, antes de la creación de Les Luthiers, los integrantes de I Musicisti decidieron hacerle 

un homenaje a Iraldi y lo bautizaron ñluthier em®ritoò. Despu®s de la muerte de Masana, lo 

nombraron ñluthier de Les Luthiersò (Masana 2005: 157-165). Con la colaboración de 

Masana ïhasta el momento de su muerteï y de Núñez Cortés, Iraldi fue el responsable de 

llevar adelante la tarea, hasta 1995, año en el que falleció. Dos años después el grupo decidió 

realizar un concurso para convocar a un nuevo lutier. Se trató de una búsqueda minuciosa y, 

en principio, no definitiva, pero finalmente nombraron a Hugo Domínguez como nuevo 

lutier. Él es quien actualmente acompaña al grupo en la tarea de construcción y restauración 

de instrumentos informales. 

Existen unos pocos instrumentos que el grupo adoptó y que no fueron construidos ni 

diseñados por los lutieres antes mencionados. Me refiero a la silla eléctrica, el percuchero y la 

percusilla, creados por Pablo Reinoso a propósito de la Expo Les Luthiers. En esa 

oportunidad, se llevó a cabo un concurso de instrumentos en el que resultó ganadora la 

propuesta de Fernando Tortosa, que consistió en un ñaer·fono tubular crom§ticoò
15

. Tiempo 

después, cuando Les Luthiers decidió incorporarlo a su espectáculo Lutherapia, Hugo 

Domínguez perfeccionó la idea y surgió, entonces, el bolarmonio. Los aportes de Iraldi y de 

Domínguez en la construcción de esta colección dan cuenta de la imaginación y el 

profesionalismo necesarios para alcanzar los resultados tan originales, sofisticados y estables 

que tienen todos los instrumentos informales. 

Un tercer factor que amplifica el efecto humorístico es la tímbrica. En muchos de los 

instrumentos inventados, los timbres insólitos e infrecuentes también generan situaciones 

absurdas. La inclusión de sonidos que reproducen situaciones no musicales (como los pasos 

ejecutados por el shoephone) y de imitaciones de las voces de los animales (como el pajarillo 

imitado por el tubófono silicónico cromático) amplían el espectro tímbrico atípico de cada 

una de las obras.  

Al igual que lo señalado respecto de la morfología, Les Luthiers ha intentado en 

varias ocasiones imitar otros instrumentos musicales también en la tímbrica. Ello se 

                                                      
15

 http://www.lesluthiers.com/leslu40/concursos.html; acceso 28/10/11. 
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comprueba, por ejemplo, con el clamaneus y el glamocot, que buscan copiar la sonoridad del 

cromorno; o en varios de sus cordófonos, que se mantienen dentro del mismo ámbito que los 

instrumentos parodiados, como el latín y la violata. En algunos casos, los efectos en relación 

con el timbre acentúan lo humorístico. Un ejemplo es el nomeolbídet, ejecutado solo en la 

obra ñLoas al cuarto de ba¶oò. En esa oportunidad, el glissando evoca sonidos extraños para 

las expectativas que el oyente puede tener de una obra de esas características. 

El cuarto factor de los instrumentos que amplía el efecto humorístico es el modo de 

ejecución de algunos de ellos. Les Luthiers se presenta en cada espectáculo en un escenario 

prácticamente despojado, en el que puede haber alguna silla o algún otro elemento integrante 

de la puesta en escena. En general, ingresan en cada una de las entradas portando los 

instrumentos para esa ocasión; de manera que la presentación de estos al público también es 

un momento en el que Les Luthiers busca una alianza con su audiencia. El modo de ejecución 

del instrumento es una circunstancia contemplada en su construcción con el objetivo de 

generar una situación incongruente y atípica respecto de la ejecución de otros instrumentos. 

Ello se comprueba en el gom-horn da testa, ejemplar de aerófono que posee un casco 

plástico, que tiene adosado el pabellón por donde sale el sonido y que debe ser colocado en la 

cabeza del ejecutante. Otro ejemplo es el bajo barríltono. Este cordófono necesita que su 

ejecutante, Jorge Maronna en este caso, se introduzca dentro del barril para frotar sus 

cuerdas. Además, está montado sobre un dispositivo de ruedas que le permite al ejecutante 

desplazarse por el escenario sin necesidad de salir del barril.  

En varias ocasiones, Les Luthiers decidió jugar con la expectativa generada en el 

público por la ejecución de un instrumento. Por ejemplo, la primera vez que se ejecutó el 

órgano de campaña, el grupo ocultó parte del instrumento colocando una tabla que solo 

permitía ver la parte superior del cuerpo del músico, hasta que minutos más tarde (en el 

momento en el que el locutor se¶ala ñgracias a la facilidad de traslado de dicho 

instrumentoò), se devela el misterio sobre su funcionamiento y el p¼blico advierte que en los 

pies de Carlos Núñez Cortés está colocada la fuente de aire que alimenta al órgano, unida por 

unas mangueras plásticas blancas. El ejecutante comienza a desplazarse por el escenario, 

mostrando cómo los tubos están colocados en su espalda sujetos con un arnés y entonces, se 

confirma que el órgano de campaña lleva ese nombre por su capacidad portable.  

La ejecución de la exorcítara permite a los integrantes del grupo provocar la risa del 

p¼blico cuando ellos aparecen entre las ñcuerdasò luminosas del instrumento. Otro caso en el 

que se verifica el efecto cómico de la ejecución es la corneta de asiento. Se trata de una 

corneta colocada en un banco de madera, la cual suena cuando el ejecutante se sienta sobre él, 
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emitiendo un único sonido. Según se describe en la página oficial del grupo, este sofisticado 

ñbanquito [é] emite un sonoro cornetazo de ²ndole algo escatol·gicoò
16

.  

Asimismo, la distribución de los instrumentos entre los integrantes de Les Luthiers no 

es una cuestión azarosa, sino que, con los años, cada uno se ha ido perfeccionando en la 

práctica de algunos tipos. Se advierte que, generalmente, Daniel Rabinovich es quien ejecuta 

la mayoría de los aerófonos
17

, Jorge Maronna tiene a su cargo la mayoría de los cordófonos, 

Carlos Núñez Cortés se especializa en el piano convencional y en todos aquellos 

instrumentos informales que tengan teclado, y Carlos López Puccio no parece tener asignada 

la ejecución de una clase específica de instrumentos, pues aborda diversos ejemplares de la 

colección. Esta distribución no siempre es absolutamente rigurosa, y si las circunstancias lo 

exigen, ellos forman tríos de tubofónos silicónicos cromáticos y de latines.  

Por último, el quinto factor de los instrumentos informales que interviene en la 

relación con el humor se manifiesta en cómo estos aparecen en el contexto de las obras, ya 

sea por las temáticas tratadas o por otras circunstancias. Una obra que ejemplifica claramente 

este quinto factor es ñLoas al cuarto de bañoò. Esta pieza instrumental fue compuesta para 

cuatro instrumentos informales: la desafinaducha, el nomeolbídet, el lirodoro o lira de 

asiento, y el calephone. La temática de la obra se expresa, entonces, en el título, en el nombre 

de los instrumentos y en su presentación, aludiendo a la práctica habitual que una persona 

lleva adelante cotidianamente en ese espacio doméstico.  

El alambique encantador fue compuesto cuando el grupo pensaba en una obra que 

imitara una comedia musical para niños. Ya el nombre y los diferentes timbres que tiene este 

sofisticado instrumento le permitió a Les Luthiers reforzar el humor en esa obra.  

Por su parte, una gran cantidad de ejemplares de esta extensa colección parodian otros 

instrumentos que convencionalmente se utilizan en distintos géneros musicales. Así, en lugar 

de ejecutar una marimba tradicional a la hora de remedar un ritmo centroamericano, el grupo 

la ha sustituido por una marimba construida con cocos. Igualmente, los roles que en músicas 

convencionalizadas de determinados géneros del campo culto y popular estarían ocupados 

por el violín, el violoncelo y la zampoña son desempeñados en los diferentes espectáculos por 

el latín, el cellato y el tubófono silicónico cromático, respectivamente.  

                                                      
16

 http://www.lesluthiers.com/frame_instrumentos.htm; acceso 20/12/11. 
17

 A propósito de un libro de cuentos escrito por Daniel Rabinovich, Joan Manuel Serrat en el prólogo traza una 

semblanza del autor de la obra y entre las múltiples facetas señaladas se incluye la referencia a su condición de 

ejecutante de instrumentos informales: ñHace muchos a¶os que Daniel Rabinovich, em®rito Luthier, nos cuenta 

historias desde los escenarios. [é] Le hemos visto, y a veces escuchado, interpretar magistrales solos de 

tubófono parafínico, de bass-pipe a vara, de gaita de cámara y de calefón. Además, el señor Rabinovich, goza de 

justa y merecida fama de payador guitarrero, baterista, rapsoda, cantor y embustero...ò (Rabinovich 2003:8). 
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En síntesis, los instrumentos informales que desde un comienzo estuvieron en el 

nombre del grupo funcionan como dispositivos que intervienen de modo fundamental en la 

relación entre la música y el humor. Sus denominaciones, sus morfologías, sus tímbricas, las 

maneras de ejecutarlos y las relaciones que se establecen con las temáticas de las obras son 

los factores clave que caracterizan a estos instrumentos de los que se vale Les Luthiers para 

construir la alianza humorística con su audiencia. 

  

2. Cómo son los instrumentos informales 

 

A continuación se describe cada uno de los instrumentos informales divididos en 

aerófonos, membranófonos, cordófonos, idiófonos, electrófonos y mixtos. Si bien no se 

ofrece un estudio organológico riguroso de tales instrumentos ïello excede los objetivos de 

este trabajoï, esta sección procura dar cuenta de las características generales de cada uno de 

ellos. Se pretende mostrar cómo es posible complementar y enriquecer la clasificación 

propuesta en el apartado anterior, con descripciones que responden a los criterios formulados 

por von Hornbostel y Sachs, y a otros que no están contemplados en esa clasificación. De este 

modo, se pasará revista a todos los instrumentos informales. 
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2.1. AERÓFONOS 

 

1.Alt -pipe a vara 

 

Alt-pipe a vara
18 

 

Posee una estructura de cuatro tubos que pueden ser alargados por tracción dentro de 

tubos secundarios o vainas. Está construido con cuatro tubos de PVC de distintas longitudes, 

con sus respectivas vainas, cada uno de los cuales posee una embocadura en el extremo 

proximal sin pabellón o campana, en el distal. Los tubos exteriores están sujetos entre sí en su 

parte interna. El alt-pipe imita en su funcionamiento al trombón a vara. Es una versión 

posterior y más aguda que el bass-pipe a vara.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
18

 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/Altpipe/alt03.JPG; acceso 28/10/11. 
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2.Bass-pipe a vara 

 

 

Bass-pipe a vara
19 

 

Está conformado por una estructura de cuatro tubos de cartón que varían su longitud 

deslizándose dentro de otros de mayor diámetro. En uno de sus extremos posee cuatro 

boquillas del mismo tamaño. Todos los tubos están contenidos en uno aún mayor que termina 

en una campana, que solo cumple una función ornamental. El instrumento está montado en 

una estructura con dos ruedas que facilita su desplazamiento durante la ejecución. Su 

funcionamiento copia el del trombón a vara. En distintos espectáculos se lo ha presentado en 

dos tamaños distintos de ruedas. En la parte superior del tubo externo, tiene adosado otro del 

mismo material, meramente decorativo, y posee un pequeño atril de marcha. Se fabricaron 

dos ejemplares. Uno de ellos fue construido por Masana; el segundo, fue fabricado por Iraldi 

a partir de los planos del primero y posee una leyenda en el medio del tubo externo que dice: 

ñCAROLUS IRALDI alumnus Gerardi faciebat anno 1975 Buenos Airesò. 
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 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/bass%20pipe/BAS07.JPG; acceso 28/10/11. 
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3.Bolarmonio 

 

 

Bolarmonio
20

 

 

Se trata de un aerófono que está construido con 18 pelotas de PVC sujetas a una 

cañería metálica. Al ser presionadas cada una de ellas, el aire se desplaza hacia una lengüeta 

de melódica. La transferencia de aire entre cada pelota y la lengüeta correspondiente se 

regula mediante dos válvulas. El bolarmonio posee en su parte frontal inferior tres pelotas de 

mayor tamaño que funcionan como reservorios de aire para las esferas más pequeñas. La 

extensión cromática del instrumento es de una octava y media; permite la ejecución de dos o 

más notas al mismo tiempo. Sacudiendo la pelota se logra un efecto de vibrato, y apretándola 

con mayor o menor presión, se regula la intensidad de sonido. 
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 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/bolarmonio/01.JPG; acceso 28/12/11. 
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4.Calephone 

 

 

Calephone
21

 

 

 

Está construido con una serpentina de calefón que sustituye el cuerpo del trombón. El 

ingreso de la columna de aire se realiza por una embocadura que está conectada, mediante un 

tubo de encaje, a la serpentina recubierta por la carcasa de un calefón. La serpentina 

desemboca en una campana de metal. Un sistema de pistones permite variar las distintas 

alturas. Como elementos decorativos, posee un fragmento de caño que semeja la salida de 

ventilación al exterior; la botonera propia del artefacto doméstico, que regulaba la 

temperatura del aparato; un agujero en el cuerpo de metal ïpor donde se visualizaba la llama 

en su función originalï, y la leyenda ñMISOLò a modo de marca del calefón. El instrumento 

informal predecesor fue el calephone da casa. 
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 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/calephone99/c9904.JPG; acceso 28/10/11. 
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5.Calephone da casa 

 

 

Calephone da casa
22

 

 

Este aerófono fue confeccionado a partir de una trompeta integrada a la serpentina de 

un calefón. De la primera, conserva la boquilla, el tubo de encaje, los pistones y la campana.  

Como elemento decorativo, posee una campana de calefón original. Su confección resultó un 

instrumento endeble y de dificultosa ejecución, por ello solo se utilizó en una única obra y 

posteriormente fue reemplazado por el calephone
23

. 
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 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/calephone77/c7701.JPG; acceso 28/10/11. 
23

 http://www.lesluthiers.com; acceso 28/11/11. 
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6. Clamaneus 

 

 

Clamaneus
24 

 

Está conformado por una boquilla conectada a una doble lengüeta encapsulada y 

continúa en un cuerpo tubular de acrílico, con orificios simples para cada uno de los dedos. El 

cuerpo del clamaneus está montado sobre una estructura acrílica para mantener rígidamente 

el tubo. A esa estructura está conectado un micrófono que amplifica el sonido generado en la 

cápsula. Las distintas alturas se obtienen abriendo o cerrando dichos agujeros a lo largo del 

tubo. Está basado en el funcionamiento del cromorno, aunque su tesitura es un intervalo de 

cuarta más grave. Junto al glamocot y al orlo, son los tres instrumentos que están conectados 

a la gaita de cámara. 
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 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/clamaneus/clamaneus.JPG; acceso 28/10/11. 
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7. Corneta de asiento 

 

 

Corneta de asiento
25

 

 

Este aerófono de soplo fue elaborado con una corneta que emite una sola nota. Su 

pabellón se encuentra embutido en la parte lateral de un pequeño banco de madera y está 

conectado a un fuelle, que funciona como fuente de aire, ensamblado al asiento del banco por 

su interior. De esta manera, cuando el ejecutante se sienta en él, la columna de aire se activa y 

se produce el único sonido del instrumento. Pero este mecanismo se pone en funcionamiento 

con un interruptor, por lo que el ejecutante puede estar sentado sin generar sonido. 
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 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/corneta/cda03.JPG; acceso 28/10/11. 
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8. Ferrocalíope 

 

 

Ferrocalíope
26

                                                              Detalle del instrumento
27 

 

Es un calíope construido con silbatos de ferrocarril. Estos son alimentados por el 

vapor de tres calderas eléctricas que sostienen la estructura. En su parte superior, los silbatos 

están sujetados a una tabla que tiene adosado un sistema lumínico conectado a cada silbato. 

Un pequeño teclado, ubicado en la parte lateral del instrumento, permite accionar cada uno de 

los silbatos que, al sonar, enciende un foco de color iluminando la salida del vapor. El 

ferrocalíope está montando en una estructura con ruedas que facilita su desplazamiento. 
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 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/ferrocaliope/frr01.JPG; acceso 28/10/11. 
27

 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/ferrocaliope/frr06.JPG; acceso 28/10/11. 
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9.Gaita de cámara 

 

 

Gaita de cámara
28

 

 

Está compuesto por una cámara de tractor que funciona como el reservorio de aire de 

una gaita. Mediante mangueras plásticas, están conectados a la cámara tres instrumentos: el 

glamocot, el clamaneus y una melódica (originalmente, en el lugar de esta, el grupo había 

conectado un orlo). Estos instrumentos que son ejecutados simultáneamente por tres 

integrantes, pueden también ejecutarse de manera independiente. El aire de la cámara de 

tractor es la fuente para que cada uno de ellos funcione. Cada ejecutante controla, mediante 

un pedal, la entrada de la columna de aire en cada instrumento. En 1994, cuando se repuso la 

obra ñVote a Ortegaò, en la que interviene esta gaita, el clamaneus fue reemplazado por otra 

melódica
29

.  
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 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/gaita/gaita06.JPG; acceso 28/10/11. 
29

 http://www.leslu.com.ar; acceso 28/11/11. 
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10.Glamocot 

 

 

Glamocot
30

 

 

Consiste en un aerófono conformado por un tubo de plástico flexible y transparente, 

en cuyo cuerpo están distribuidos ocho agujeros de digitación. El tubo está montado en un 

armazón de acrílico que impide su movilidad. En el extremo proximal posee una embocadura 

conectada a una cápsula que contiene una doble lengüeta, similar a la del clamaneus. Su 

sonido es amplificado con un micrófono conectado a la cápsula.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
30

 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/glamocot/glm01.JPG; acceso 28/10/11. 
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11.Glisófono pneumático 

 

 

Dos glisófonos pneumáticos
31

 

 

Está formado por un tubo metálico tapado en un extremo con un émbolo; el otro está 

libre. Al soplar el tubo por su extremo libre ïimitando el funcionamiento de una flauta de 

panï, pueden variarse las frecuencias con el deslizamiento del émbolo. Actualmente el grupo 

posee dos ejemplares levemente distintos, pero de igual mecanismo.  
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 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/glisofono/gls02.JPG;  acceso 28/10/11. 
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12.Gom-horn a pistones 

 

Gom-horn a pistones
32

 

 

Se conforma de un cuerpo de manguera plástica en cuyo extremo proximal tiene 

conectada una boquilla de trompeta convencional, y en la parte media tiene ensamblado un 

mecanismo de pistones de trompeta. En el extremo distal tiene conectada la campana. Parodia 

una trompeta, cuyo cuerpo ha sido extendido. La familia de los gom-horn son los únicos 

instrumentos informales que ejecuta Marcos Mundstock. 
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 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/ghpistones/ghp01.JPG; acceso 28/10/11. 
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13.Gom-horn da testa 

 

 

Gom-horn da testa
33

 

 

Está compuesto por un mecanismo de trompeta convencional del que se conservan su 

boquilla, tubo de encaje, tudel, codos de bombas y mecanismo Perinet. Este se conecta a una 

manguera plástica en cuyo extremo tiene ensamblado el pabellón o campana. Mediante un 

puente, la campana se adhiere a un casco plástico. De esta manera, su ejecución se realiza 

tomando con una mano el cuerpo del instrumento (para soplar por la boquilla y variar las 

alturas mediante los pistones, al igual que en la trompeta) y con el casco colocado en la 

cabeza del ejecutante.  
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 http://www.lesluthiers.com/frame_instrumentos.htm; acceso 28/10/11. 



 107  

14.Gom-horn natural 

 

 

Gom-horn natural
34 

 

Está compuesto por una manguera plástica en cuyo extremo proximal tiene conectada 

una boquilla y en el extremo distal tiene ensamblado un embudo plástico de uso doméstico, 

que funciona como campana o pabellón. A diferencia de los otros dos gom-horn, este no 

posee mecanismo de pistones.  
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 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/ghnat/ghn01.JPG; acceso 28/10/11. 
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15.Manguelódica pneumática 

 

  

Vista frontal de la manguelódica pneumática
35

         Vista trasera de la manguelódica pneumática
36 

 

Este instrumento está construido con una melódica convencional a la que se le ha 

conectado un mecanismo que sirve de fuente de aire. En lugar de recibir el aire mediante el 

soplo, obtiene su alimentación de dos globos de cotillón. Estos son inflados por un compresor 

y la cantidad de aire que llega a la melódica se regula con unas válvulas incorporadas a la 

cañería de conexión. La melódica está colocada de manera horizontal sobre una pequeña 

estructura, para que el intérprete pueda ejecutar el teclado con las dos manos. En su parte 

frontal, la manguelódica posee un manómetro como ornamento.     
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 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/manguelodica/mng03.JPG; acceso 28/10/11. 
36

 http://www.leslu.com.ar/instrumentos/manguelodica/mng04.JPG; acceso 28/10/11. 


