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México tiene una herencia musical 
excepcional, en gran medida resultado 
de la influencia de una mezcla de anti-
guas tradiciones musicales europeas e 
indígenas mexicanas, y las tendencias 
contemporáneas siguen reflejando una 
gran diversidad de estilos nacionales y 
regionales. La adaptación de enfoques 
musicales de Europa empezó durante 
el periodo colonial, en los siglos XVI y 
XVII, y continúa hasta el presente. Entre 
las incipientes innovaciones musicales 
de los últimos sesenta años en Europa 
y Norteamérica, a las que adhieren los 
compositores mexicanos contemporá-
neos, están la música electrónica y por 
computadora. 

En México, el nacimiento de la músi-
ca electrónica está unido a tres desarro-
llos: la composición del primer trabajo 
electrónico por un compositor mexica-
no, el invento en el país del primer sin-
tetizador de América Latina, ambos alre-
dedor de 1960, y la apertura del primer 
estudio de música electrónica en 1970. El 
primer trabajo musical con electrónica 
llevado a cabo por un compositor mexi-
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da de 1987 que culminó con la Ley de Obe-
diencia Debida. Como en todos los episo-
dios dirigidos por Khourian, la atención a 
la materia prima y su lectura convierten a 
estos capítulos en notables ensayos sobre 
los límites de la imagen. Madres, la pri-
mera ronda y Las puebladas de Cutral Có 
y Moscón (Fontán) examinan, en tanto, la 
resistencia a la brutalidad dictatorial, en 
las Madres, y al neoliberalismo, en el ori-
gen de las agrupaciones piqueteras. Las 
emisiones desmontan cómo una acción 
y un discurso se construyen desde abajo, 
como contrafigura del armado mediático 
dispuesto desde un poder. De manera si-
milar, pero remontándose a otros modos 
de construir la realidad (muy especial-
mente la prensa gráfica y los testimonios 
escritos), se organiza La semana trágica 
(Fontán). Destacando la continuidad de 
las luchas, la yuxtaposición de imágenes 
de manifestantes y represores de distintas 
épocas indica que es preciso considerar las 
correspondencias en tiempos más largos 
que el de los eventos particulares, para ad-
vertir los caminos que las huellas indican.

Particularmente intensos son los ca-
pítulos congregados en torno a los 60. 
El cordobazo y otros “azos” (Fontán) re-
visa el golpe de Onganía, el lugar de la 
universidad en la resistencia, la alianza 
de obreros y estudiantes en Córdoba, el 
poder y las luchas populares. La emisión 
se hace complementaria en Tucumán, 
1966-1976 (Khourian), y su mirada so-
bre el cierre de los ingenios azucareros, 
en un capítulo de íntimo diálogo con el 
cine de entonces, en especial el de Ge-
rardo Vallejo. No faltan episodios que 
abordan crisis que han quedado “trau-
máticamente” fijadas en la memoria co-
lectiva, como El golpe de 1930 (Khourian), 
donde el relato de los hechos, desde las 
aguafuertes porteñas de Arlt, se une a 
la investigación. Revisando la imagen y 
la prensa gráfica de la época, el episodio 
también indaga en el papel de los me-
dios en el golpe, como también ocurre en 

La hiperinflación de 1989, con sus imáge-
nes reproducidas en múltiples oportu-
nidades por la TV, pero que en este caso 
son exploradas para que destilen algo 
más que su presunto valor afirmativo, 
interrogando sobre su condición de arti-
ficios, como también, prolongando lo de 
Steiner, para demostrar cómo el presen-
te sabe dominarnos por las imágenes 
con las que creemos percibirlo.

El ciclo culminó su difusión inicial 
con el análisis de los acontecimientos 
del 19 y 20 de diciembre de 2001 (Echeve-
rría), diseccionando el espectáculo de la 
represión tal como fue montado por el 
discurso mediático y mostrando cómo la 
magnitud del horror represivo fue conve-
nientemente suplantada por la indigna-
ción de los pequeños ahorristas y la danza 
acelerada de los recambios presidenciales 
de los días siguientes. En el capítulo más 
cercano al presente, Huellas de un siglo re-
marcó su potencial como dispositivo ana-
lítico, trabajando no tanto sobre la ausen-
cia o la memoria distante sino sobre la 
dimensión histórica de acontecimientos 
aún vividos como muy cercanos, y atrave-
sando los dispositivos censores disfraza-
dos de sobreinformación.

Por su sistema de acceso de múltiples 
entradas, como por su posterior disponi-
bilidad en distintos repositorios digitales, 
entre los que destaca el mismo website 
de la TV Pública, Huellas de un siglo per-
mite establecer nuevas conexiones en 
cada revisión, retornando sobre viejos o 
recientes desgarros, afectando a tiempos 
lejanos o cercanos, pero de insólitas reso-
nancias y simetrías. Su visión deja avizo-
rar, además, no sólo la persistencia de los 
conflictos, sino también la red que resiste 
al desgarro. Su prolongación más allá de 
la presentación televisiva contribuirá, sin 
duda, a continuar ese tejido que cobra 
forma mediante luchas que están muy 
lejos de haber culminado. Que incluso 
parecen hoy renovadas, para bien, en un 
plano de mayor visibilidad. 
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cano estuvo a cargo de Carlos Jiménez 
Mabarak, en 1960; le siguió la música de 
Eduardo Mata, Jorge Dájer y Guillermo 
Noriega, en 1963; José Antonio Alcaraz, 
en 1964; Blas Galindo, en 1965; Héctor 
Quintanar y Manuel de Elías, en 1967; 
Carlos Chávez y Francisco Núñez, en 
1968, y Manuel Enríquez –quien fue par-
ticularmente prolífico–, Alicia Urreta y 
Mario Lavista, en 1969. Durante los años 
60 también se programaron en México 
los primeros conciertos públicos de mú-
sica electrónica.

El Laboratorio de Música Electrónica 
del Conservatorio Nacional de Música, 
fundado por Raúl Pavón y Héctor Quin-
tanar, abrió sus puertas en 1970. Quinta-
nar fue director artístico y Pavón –quien 
en los años 60 construyó el omnifón, 
primer sintetizador en México– actuó 
como director técnico. Entre los com-
positores que trabajaron en los inicios 
figuran el mismo Quintanar, Eduardo 
Mata, Mario Lavista, Manuel de Elías, 
Francisco Núñez y Julio Estrada. En el 
sitio original los recursos incluían sinte-
tizadores Buchla y Moog.2 Un problema 
que enfrentó el Laboratorio fue su difi-
cultad para financiar el mantenimiento 
continuo, la dotación de personal y la 
planificación de los estudios educativos. 
Debido a que la tecnología requiere de 
inversión constante para poder conti-
nuar siendo operativa, con el paso del 
tiempo los estudios dejaron de ser úti-
les. Sin embargo, esfuerzos recientes 
para reactivarlos han comenzado a dar 
frutos para ofrecer un espacio básico de 
trabajo con tecnología.

Generaciones posteriores de com-
positores incluyen a Antonio Russek, 
Manuel Rocha Iturbide, Roberto Mora-
les y Javier Álvarez, entre muchos otros. 
Desde 1980, han existido laboratorios 
en la Escuela Superior de Música del 
Instituto Nacional de Bellas Artes, en el 
Centro Independiente de Investigación 
Musical y Multimedia, en estudios pri-

vados –como los operados por Antonio 
Russek y Vicente Rojo– y, en la provin-
cia mexicana, el Laboratorio de Música 
por Computadora en Guanajuato y en 
la Universidad de Querétaro. Reciente-
mente, también se han llevado a cabo 
actividades en composición en el Centro 
Nacional de las Artes y en el Centro Mul-
timedia en la Ciudad de México y, des-
de 2006, en el Centro Mexicano para la 
Música y las Artes Sonoras (CMMAS) en 
Morelia, Michoacán.

Desde hace apenas algunos años, 
además, dentro del ambiente académi-
co se han hecho esfuerzos para desarro-
llar Licenciaturas en composición elec-
troacústica, una novedad en México y, 
en líneas generales, en América Latina. 
Se han instaurado nuevos festivales mu-
sicales y los ya establecidos empezaron 
a programar música electroacústica. En 
México la creación musical está tenien-
do un lento pero evidente proceso de 
cambio, en tanto que los compositores 
jóvenes descubren la tecnología y los 
proyectos multidisciplinarios.

México está en una importante en-
crucijada en el ámbito del desarrollo 
de la música por computadora. Al igual 
que en otros países, las instituciones 
han enfocado su producción sólo desde 
la perspectiva de los recursos tecnológi-
cos en lugar de interesarse por un con-
texto musical, estético y educativo más 
amplio. De esto se desprende que el en-
foque del apoyo institucional haya sido 
el financiamiento de equipos en vez de 
la planificación de proyectos educativos 
estructurados y de otros a largo plazo. 
Frente a esto, las instituciones deberían 
concentrarse no sólo en la tecnología, 
sino en estrategias para el nuevo uso 
más creativo: no es útil participar en 
una permanente carrera de adquisición 
de lo último en equipos, como tampoco 
sirve desvincular los procesos creativos 
de la reflexión sobre el impacto de la tec-
nología que interviene en ellos.

En toda América Latina sucede que 
los gobiernos proporcionan la inver-
sión inicial pero no el financiamiento 
continuo para estudiar. La burocracia, 
el aporte inadecuado y las reglas admi-
nistrativas poco flexibles contribuyen a 
que los espacios de creación y formación 
sean ineficientes. No obstante, debido 
a que los docentes a menudo se ase-
guran apoyo financiero para proyectos 
de investigación, algunos estudios han 
podido sobrevivir, y a veces hasta se ven 
incrementados.

Afortunadamente, algunas de las 
tecnologías más importantes ya están 
al alcance de los compositores indivi-
duales. Aunque la posibilidad de afron-
tar estos costos depende de contar con 
cierto estatus económico y social, en la 
actualidad muchos estudiantes y com-
positores adquieren sus computadoras 
personales y equipos para poder tra-
bajar en sus propios estudios. Por esto, 
tanto en México como en cualquier otro 
lugar, los laboratorios de música elec-
troacústica ya no deberían ser conside-
rados meros proveedores de tecnología, 
sino que resulta imprescindible pensar 
en planificar estos proyectos de nue-
va cuenta para que se creen centros en 
donde los compositores se encuentren y 
puedan investigar. 

Los laboratorios de música por com-
putadora deben ser concebidos en Amé-
rica Latina como espacios físicos en los 
cuales los compositores tengan acceso 
al conocimiento y a la experiencia, y no 
sólo a las computadoras. Una función 
provechosa de estos nuevos laboratorios 
es la de servir como centros que propor-
cionen sistemas de sonido con calidad 
profesional. Debido a que pocos compo-
sitores son propietarios de monitores de 
estudio, o no tienen acceso a espacios 
con acústica excelente, los laboratorios 
podrían proveer este importante servi-
cio. Pero para obtener un uso más efec-
tivo de estas tecnologías se deben hacer 

inversiones en recursos humanos y una 
planificación académica.

Es importante tener una amplia 
visión inclusiva de la música electro-
acústica en México. En la actualidad, los 
programas culturales que se iniciaron 
hace más de una década para apoyar 
a los artistas con becas, comisiones y 
subvenciones para investigación, len-
tamente han empezado a integrar dis-
ciplinas que utilizan tecnología, entre 
ellas la música electroacústica. Las dos 
primeras generaciones de composito-
res mexicanos que se matricularon en 
el extranjero para estudios de posgrado 
en música por computadora están re-
gresando al país y se están integrando 
a la escena de la música mexicana con-
temporánea; de hecho, la mayoría de 
los compositores y artistas del sonido y 
sus perspectivas estéticas no son parte 
del ámbito académico. Una mezcla com-
pleja de acercamientos artísticos, que 
incluyen música tradicional por compu-
tadora e interpretación con laptop, ins-
talaciones y otras formas de arte sonoro, 
deben verse como parte de una discipli-
na más inclusiva. 

Existe una diferencia considerable 
entre la Ciudad de México y el resto 
del país, ya que muy poco se ha hecho 
fuera de la capital para promover la 
música por computadora, lo que tiene 
consecuencias tanto negativas como 
positivas. Hasta hace poco, la inversión 
en recursos sólo se limitaba a la Ciudad 
de México y como resultado muchos 
compositores, especialmente estudian-
tes, tuvieron que mudarse a la capital. 
Sin embargo, esta falta de recursos ha 
llevado a muchos compositores fuera 
de la capital a comprometerse en pro-
yectos colectivos y compartir de manera 
eficiente la tecnología disponible. Ante 
esta situación, el acceso a un equipo 
asequible los impulsará a seguir parti-
cipando de recursos, a tener proyectos 
y a realizar presentaciones en conjunto. 

2 A lo largo de los años el Laboratorio se mudó a otros dos espacios, hasta que finalmente regresó al Conservatorio, en 1992.
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El 13 de noviembre de 2008, el Secre-
tario del Tesoro de los Estados Unidos, 
Henry Paulson, declaraba a la prensa 
que de nada habían servido los 200.000 
millones de dólares inyectados por ese 
organismo a los bancos y entidades fi-
nancieras norteamericanas como parte 
del “plan de salvataje”, aprobado por el 
Congreso a instancias del ex presidente 
George W. Bush, con el propósito de evi-
tar que el agujero financiero de 400.000 
millones de dólares causante de la peor 
crisis económica de los últimos tiempos 
acabara tragándose el sistema entero. 

Pocos días antes, atendiendo a mi 
pasión cinéfila, que como toda pasión 
no prioriza juicios teleológicos, me ex-
puse a la inclasificable experiencia del 
último James Bond de celuloide, parte 
de cuya trama ocurre en una imagina-
ria La Paz, armada con pedazos visuales 
del aeropuerto de El Alto, calles de An-
tofagasta (Chile), vistas del desierto de 
Atacama (Chile) y construcciones virtua-
les, escenario por el cual transitan per-
sonajes disfrazados ad hoc, muchos de 
ellos de improbable apariencia aimara 
o mestiza.
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ples distinciones y reconocimientos. 
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Esto sucede desde hace tiempo en al-
gunos sitios y el caso más notable es la 
ciudad fronteriza de Tijuana, donde los 
conjuntos musicales no académicos han 
crecido y promueven su trabajo de ma-
nera efectiva, tanto en México como en 
el extranjero.

México es un país extenso, lleno de 
gran energía musical y artística, que ha 
ido tras la tecnología durante mucho 
tiempo, pero la tecnología de la música 
por computadora alcanzó a México an-
tes de que el país la alcanzara a ella. Esta-
mos ahora en un momento importante, 
en el cual los compositores mexicanos y 
las instituciones tienen la oportunidad 
de incorporar estas nuevas tecnologías 
de manera novedosa. Es también la ins-
tancia clave para reconsiderar el modo 
en que el ámbito educativo y otras insti-
tuciones musicales evalúan las políticas 
que rigen el uso de los recursos disponi-
bles y también la manera más efectiva 
para aprovechar la creatividad musical 
de los compositores e intérpretes mexi-
canos. 
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