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If music be the food of love,
Sing on...

William Shakespeare

Crei que éramos iguales,

a segun la Constitucion,

la sociedad sin clases la cref,
pero ya veo que no.

Gabilondo Soler
Cri.Cri.




PRESENTACION

El siglo XX podria ser analizado y comprendido a partir de las expresiones musicales
que a lo largo de cien afios sonaron en el mundo social.

En esos cien afios se generaron nuevos medios de creacién y difusién de la misica,
nuevas expresiones musicales, diversas formas de consumo musical. Se incrementaron y
diversificaron los publicos, se ampli6 la cobertura de la educacién musical, se desarrollo
la investigacion de la pedagogia musical, la musicologia y la etnomusicologfa. Se utilizo
musica en la propaganda comercial y politica, en nuevos ritos sociales y para apoyar
nuevas expresiones de la imagen en el cine y la television. A lo largo de ese siglo la
musica estuvo presente en el mundo social como siempre lo habia estado pero,
paradojicamente, como nunca antes lo habia estado.

En las dos L’llti;nas décadas las mﬁltiplés transformaciones del &mbito de la musica:
de la produccién y difusién de la diversidad de expresiones musicales, del crecimiento
de la industria cultural y la preponderancia social de sus producciones, asi como la
modificacién de las politicas educativas y culturales, la reduccion de los espacios de
difusién de Ja musica de la tradicién de las Bellas Artes, la jerarquizacion de los estilos,
generos y formas musicales, entre otras, han colocado al misico ante nuevas
circunstancias sociales para el ejercicio de su oficio o profesién, el cual lleva a cabo en
circunstancia§ sociales que no siempre comprende.

En las escuelas de misica el lenguaje que significaba la interpretacién o ejecucion
de la musica también se ha transformado. Hasta hace unos affos se hablaba de la
capacidad del musico para comunicar emociones, ahora se habla de ellos como musicos

de “alta calidad y competitividad”.




Al mismo tiempo, los piblicos se enfrentan a una avalancha de productos musicales
ante las cuales tiene que optar, desde una gran variedad de circunstancias sociales, como
si para ellos el consumo musical solo implicara la accién en si misma y pudieran de
manera constante y desenfadada significar la musica.

En sintesis, en el mundo social los musicos se enfrentan a multiples interrogantes:
tales como: conocer cudl es el papel que juega el musico y la misica en el mundo
contemporéneo, identificarse como artista creador o “entretenedor” (0 como ambos,
segln las circunstancias), entender si tienen la capacidad de decision sobre la musica
que crean e interpretan, comprender de qué manera se relacionan las diferentes musicas
y como se establecen las jerarqufas musicales, entre otras muchas. El puablico no esta
exento de interrogantes: acerca de su papel ante la muasica o sobre los argumentos para
definir el gusto y el consumo.

Estas reflexiones tienen su origen, indudablemente, en la experiencia personal de
ser misico. A pesar de la riqueza que implica el conocimiento del dmbito de la musica
desde dentro, los elementos de la musica y la experiencia que de ella se tenga como
musico ofrecen algunas herramientas de andlisis pero no suficientes para comprender la
existencia de la musica en el mundo social. Esta vision puede constreflir la perspectiva
de andlisis a lo auto referencial, a explicaciones mecénicas, o a problematizaciones
falsamente fundamentadas.

S{ la explicacion del lenguaje musical necesariamente pasa por los conocimientos
musicales, la explicacion social de la miisica que yo buscaba tenia que elaborarse con
herramientas del pensamiento de las ciencias sociales. Asi, este trabajo tiene una
motivacion personal, entender y entenderme, pero el objetivo de vincular elementos del
ambito de las ciencias sociales con los de la musica para comprender las relaciones

entre creacion y practicas musicales y el mundo social donde suceden.




Explicar la existencia de la masica en el mundo social requeria de una teorfa y una
metodologia acorde a las necesidades y complejidades del tema. La investigacion inicid
en la bisqueda de concepciones que pudieran servir para este propésito. El encuentro
con las herramientas teérico metodologicas de la reoria ae los campos de Bourdieu que
caracterizan al mundo social y desvelan las relaciones dentro de los ambitos de
especializacion y las que estos establecen con el mundo social, me permitieron concebir
de manera concreta el estudio social de la misica. Al mismo tiempo, me dieron la
posibilidad de conceptualizar al &mbito de la misica en su historicidad universal y en su
especificidad nacional, de conceptualizar las relaciones que se establecen en el 4mbito
de especializacion de la musica, y también, de acotar el objeto de estudio al caso de la
musica en México. Las ideas de otros autores, en especifico las de Gramsci y Williams,
me sirvieron para explicar aspectos puntuales del tema.

La investigacién de la musica y sus relaciones con el mundo social requeria de la
perspectiva histérica universal y nacional del 4mbito de la musica y también de aspectos
de la historia social y cultural, otra vez, universal y nacional. Asi, consulté las ideas de
varios autores sobre estos temas que sin duda, enriquecieron la investigacién.

La comprension de la misica en su existencia social hubiera sido parcial de no
haber abordado el tema sobre sus significados, por ello, decidf incluir una somera
revision histérica de las ideas que la cultura occidental ha elaborado sobre los
significados de la musica.

A continuacién hago una breve resefia de los temas de cada uno de los capitulos
que describe la l6gica interna de esta investigacion. El objetivo del primer capitulo es
explicar la existencia de la musica desde los elementos de los &mbitos que la
constituyen: el natural y el social. En el segundo capftulo hago una sucinta revision de

algunas de las ideas que la cultura occidental ha pensado acerca de la musica.




En el tercero hago una pormenorizacioén de las herramientas tedrico metodologicas de la
teorfa de los campos de Pierre Bourdieu la cual utilizo para analizar el ambito de la
musica. A partir de] cuarto capitulo inicio el anélisis del campo de la misica. El tema
principal de este capitulo se refiere al objeto en juego en el campo de la musica y, ligado
a él, mi interpretacion de las expresiones musicales como representaciones. En los dos
Gltimos capitulos abordo el tema especifico del campo de la masica en México, en el
quinto, su génesis e historia y en el sexto, el andlisis de lo que considero la
consolidacion de su autonomizacion asf como su estructura y agentes € instituciones
que en €l participan.

Considero mi investigacién como un ensayo interpretativo del campo de la musica
en México a partir de las herramientas tedrico metodolégicas, principalmente de Pierre
Bourdieu. Un ensayo que se inspira en el pensamiento relacional de Max Weber quien
en un andlisis* que desborda erudicién y conocimiento de la musica, muestra las
posibilidades y alcances del analisis social para explicar la creacién sonora.

He elaborado esta investigacion de tesis con el deseo de aportar nuevos elementos
para el debate sobre las relaciones entre la misica y el mundo social. En este sentido
espero que su lectura sea de interés y utilidad igualmente para misicos e investigadores

de las ciencias sociales.

* Weber, Max, Fundamentos Raclonales y Socioldgicos de la Musica, Fondo de Cultura Econémica,
México, 2002, pp. 1118-1183.




I. LA MUSICA

El capitulo inicial tiene el objetivo de explicar la musica desde lo que me parece son los
ambitos que la constituyen y que a lo largo de su historia han estado fntimamente
relacionados, me refiero a los 4mbitos natural y social. Por 4mbito natural entiendo, la
serie de elementos o fendmenos acusticos que le dan su existencia sonora. Por ambito
social, el conjunto de relaciones entre grupos de individuos en que la musica se crea y
se escucha. Para lograr el objetivo que propongo es necesario abordar varios temas y dar

una explicacion sucinta de cada uno de ellos.

La miisica como fen6meno sonoro

De manera breve se puede definir el fendmeno sonoro como aquel que existe en la
dimensién espacio temporal, que es producido por las vibraciones de los cuerpos y
transmitido por el aire. El fendmeno sonoro existe mientras las vibraciones ocurren y,
por lo tanto, es inasible, incorpéreo, intangible e instantdneo En el mundo natural
existen diversos tipos de sonidos como el del trueno o de la lluvia. Los animales emiten
sonidos que generan en distintas partes de su anatomfa. La especie humana, que también
cuenta con aparatos fonador y receptor de sonidos, en un largo proceso, donde
intervinieron ademds de los aparatos mencionados la psique y sus capacidades de
creacion y externalizacion, pudo desarrollar una organizacién de otro sonido propio: el

lenguaje '

! Thomas Hobbes en el Leviatan comenta que una de las invenciones mas “nobles y provechosas [del

hombre] fue la del lenguaje, que se basa en nombres y apelaciones, y en las conexiones entre ellos.”

También sefiala la importancia del lenguaje para el registro del pensamiento, de la memoria, de la

meditacién asf como de la significacién. Fondo de Cultura Econdémica, 2001, pp. 22-31. Otras ideas

importantes sobre el lenguaje en Saussure, Ferdinand, Curso de Lingiistica General. Ediciones
Fontamara, México, 1998.




El fenomeno sonoro que se conoce como musica también es el resultado de las
vibraciones de cuerpos sonoros y es, al igual que el habla humana, un lenguaje. Es
decir, una organizacion de sonidos que expresan significados. En el capitulo segundo
abordaré el tema de los usos y significados de la musica.

Si bien el fenémeno sonoro de la musica se pod_rfa caracterizar como propio del
mundo natural, la especie humana realiza un proceso creativo al imaginar sonidos cuya
produccién ocurra fuera de su propio cuerpo. La objetivacion de su imaginacién sonora
le es posible debido a sus capacidades creativas e intelectuales y se concreta en el
lenguaje y los instrumentos musicales.

A lo largo de sus historias las diferentes culturas han dotado a los sonidos de cierta
racionalidad, es decir, de una organizaci6n con leyes y normas. Los sonidos han sido
organizados con respecto a sf mismos (lenguaje musical) y en relacion con la capacidad
de produccién sonora de los instrumentos musicales. De igual manera han concebido las
reglas para la construccion de instrumentos, sus diferentes agrupaciones y las distintas

convenciones para la produccion sonora. 2

La relacién tripartita
Lo que se conoce como musica es el discurso musical emitido por los instrumentos
musicales. Dicho de otra manera, el sonar los instrumentos musicales, mediante un

lenguaje musical, produce un discurso al que se le llama musica.

? Un amplio anélisis comparativo de los procesos de racionalizacion del fenémeno sonoro de la musica se
encuentra en el ensayo de Weber, Max, Los fiundamentos Racionales y Socloldgicos de la Miisica, Fondo
de Cultura Econémica, Espafia, 2002, pp. 1118-1183.




Los individuos que poseen las habilidades, conocimientos, oficio o intuicion para hacer
sonar al instrumento musical y organizar el material sonoro, o sea, producir musica, se
conocen como Mmusicos.

El masico es también escucha, es decir, al mismo tiempo que produce la misica se
escucha a si mismo, en este sentido es productor creativo y receptor; la propia accion de
escucharse le da la posibilidad de transformar o modificar la produccion sonora. La
misica es también escuchada por ofros individuos, que no necesariamente la pueden
producir, a este grupo lo llamo escuchas

La misica es una manifestacién de la creatividad, una manifestacién simbdlica y
expresion de la cultura de los grupos sociales. A diferencia de la poesia, la literatura o la
pintura que se objetivan en productos asibles, tangibles, y corporeos; la misica, s6lo
existe en la dimension del tiempo y del espacio y para ser requiere, irremediablemente,
de un musico. Pero la misica es una creacion social en el sentido que ya habiamos
seflalado anteriormente de que son los grupos sociales, en las diferentes culturas, los que
en procesos creativos y de racionalizacion organizan y le dan significacion a la musica.

En esta ﬁlisma légica podemos decir que la musica existe cuando los grupos
sociales la crean y la escuchan, dicho de otra manera, la misica existe cuando los seres
humanos, individual o colectivamente, crean y escuchan musica.

Entonces, la existencia de la misica es posible cuando se da la conjuncidn, en una
misma dimensién espacio temporal, de tres elementos:

- El fenémeno musical y su productor, ya sea interprete o compositor: el misico
~ El todo del material sonoro: la musica

- Los individuos que perciben la misica: el escucha




Asi, se establece una relacion tripartita entre el material sonoro, su productor y su
receptor, en otras palabras, la musica existe en la relacion entre el musico, la musica y el
escucha. En la aproximacion sociolégica que pretendo realizar en este trabajo los
elementos de la conceptualizacién sobre milsica son los integrantes de la relacion
tripartita.

En resumen, segin este acercamiento, la miisica existe en espacios sociales, en la
relacion social que establecen los individuos para la organizacion social y significacion
del fenomeno sonoro a partir del vinculo social entre el material sonoro, misicos y
escuchas. En la relacion tripartita “suceden’ la creacion, o la recreacidn musical, si se
trata de musica escrita, y también la prdctica musical. La creacién es la organizacion
individual, o colectiva, del lenguaje musical. La practica musical incluye las formas,
situaciones, participantes y significaciones que le asigna al material sonoro los propios

implicados. *

El problema de los verbos

Una vez establecido el concepto de la relacion tripartita es necesario hacer algunas
precisiones sobre los verbos que denotan la accién de producir la musica, es decir, la
que lleva a cabo el musico al hacer sonar su instrumento y producir musica. ;Cémo
denotar estas dos acciones mediante un solo verbo? En el idioma castellano, utilizamos
los siguientes verbos para denotar las dos acciones referidas: tocar, ejecutar, interprctar.4
(Se podria usar, como coloquialmente se hace, el verbo tocar?. Si se dice “los musicos

tocaron” se entiende que lo hicieron ante escuchas y que produjeron un fenémeno

? Los estudiosos de la musica Stockmann, Doris y Molino, Jean, han elaborado conceptualizaciones sobre
la relacion tripartita, desde la perspectiva de la comunicacién y la semiética. A diferencia de estos
autores, la conceptualizacién que propongo, si bien es coincidente, tiene como marco conceptual una
?erspectiva socioldgica,

Cabe mencionar que en ingles, francés y alemén los verbos utilizados para denotar estas dos acciones
son piay, jouer, spielen, respectivamente que es su traduccion al castellano significa jugar La relevancia
de esta aclaracion se entendera mas adelante en el texto sobretodo por el uso del verbo en ingles.




sonoro, que conocemos como masica, mediante sus instrumentos, Existe también el
verbo interpretar: “los misicos interpretaron”, esta expresion también denota la accion
referida pero subordinada a las habilidades de sus productores, a la manera en que se
produjo la musica, es decir, tiene una connotaci6n valorativa. Ejecutar, como
interpretar, resaltan los juicios valorativos sobre las habilidades de los miisicos.

En la actualidad, hace mas o menos cien aflos, existen medios, electrénicos o
mecénicos, que también producen, en el tiempo y espacio, el fenémeno sonoro y el todo
de la musica como los radios, los reproductores de discos y més recientemente, en las
altimas dos décadas del siglo XX, las computadoras y la red internet. Sin embargo no
nos referimos a la produccién de musica que éstos llevan a cabo como interpretacién o
ejecucion por la sefialada connotacion valorativa pero si se dice coloquialmente que un
aparato de sonido “toca” musica. Para evitar confusiones y darle homogeneidad al
lenguaje utilizado en este texto cuando hable del fenémeno sonoro y de sus productores,
sean ¢stos medios humanos, mecanicos o electrénicos, utilizaré el verbo tocar ya que

ambos estdn en la capacidad de realizar la acci6n de focar misica. °

Medios de produccién cultural

En el apartado anterior mencioné los medios usados para focar musica. Me parece
importante hacer un breve anélisis que permita aclarar que se entiende por medios y
posteriormente que permita establecer las relaciones entre éstos y los grupos sociales.

Para abordar este tema he adoptado la perspectiva analitica de Raymond Williams

* Los reproductores electrénicos de musica tienen la palabra del idioma ingles play como indicacién para
dar inicio a la reproduccién de la misica. Recientemente en los aparatos de sonido y las computadoras la
palabra play ha sido sustituida por un signo.
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acerca de los medios materiales de produccion cultural. Me parece esencial la
conceptualizacion de la cual Williams parte:

Hemos estado analizando las instituciones y las formaciones sociales de
produccién cultural, en sus diversas formas manifiestas. Sin embargo, es
evidente que existe otro tipo de historia social de la producci6n cultural, en un
sentido més general, que resulta fundamental para elaborar su sociologfa. La
invencion y el desarrollo de los medios materiales de produccién cultural
constituyen un capitulo destacable de la historia humana.®

Para Williams, la produccion cultural tiene una historia que se puede trazar a partir
de los medios materiales con los cuales se llevo a cabo. Segin mi interpretacion,
Williams propone que la historia de los medios materiales de produccién cultural,
forman parte de la historia de los medios de produccién que utilizan los grupos
humanos. Continua Williams:

Sin embargo, su importancia es generalmente subestimada en comparacion con

la invencién y el desarrollo de las que son percibidas més facilmente como

formas de produccion material, en la comida, las herramientas, el refugio y los

servicios. En efecto, una oposicion ideoldgica usual sefiala esta ultima 4rea
como material en contraste con lo cultural o, en términos mas corrientes, lo
artistico o lo espiritual. ’

En otras palabras, el autor intenta desmitificar la concepcién tradicional acerca de la
produccion cultural como produccién “ajena” a los procesos de produccién material y
establecer los vinculos entre produccion material y cultural dentro de relaciones entre
grupos en los espacios sociales

Asi, Williams sefiala la importancia teérica-metodologica de incluir en el andlisis
sociolégico de la cultura la vinculacion entre lo material y lo cultural:

...sean cuales fueren los objetivos culturales a los que pueda servir, [la préctica

cultural] sus medios de produccién son indiscutiblemente materiales, En

efecto, en lugar de comenzar a partir, del engafioso contraste entre lo

“material” y lo “cultural”, debemos definir dos 4reas de analisis: en primer
lugar, las relaciones entre los medios materiales y las formas sociales en la que

¢ Williams, Raymond, Cultura. Sociologla de la comunicacién y del arte. Ediciones Paidés, Barcelona-
Buenos Aires, 1981, p. 81.
7 ibid, p. 81.




se utilizan y, en segundo lugar, las relaciones entre estos medios materiales y

formas sociales y las formas artisticas.

Los sefialamientos de Williams me parecen fundamentales para este trabajo ya que
es a partir de ellos que se puede establecer, en primer lugar, una historicidad de los
medios materiales de produccion musical; en segundo lugar, su diferenciacion y por
ultimo, las relaciones que existen en el mundo contemporineo entre los multiples
medios de produccién musical; todo lo cual, finalmente, ayuda a comprender la
produccién y recepcion social de ta musica.

Para llevar a cabo el andlisis de los medios materiales de produccién cultural,
Williams distingue dos clases. La primera clase se refiere a los medios humanos: “Los
que utilizan medios materiales que dependen total o fundamentalmente de los recursos
fisicos inherentes o constituidos.””

En el caso de la miisica los recursos fisicos incluyen los aparatos fonador y auditivo
y las habilidades psico motrices y sensibles para utilizar la voz o partes del cuerpo como
instrumentos musicales. La segunda clase se refiere a los medios no humanos: “Que
dependen total o fundamentalmente del uso o la transformacién de objetos y fuerza
materiales no humanos.” '°

Es decir, aquellos construidos por los grupos sociales y que requieren de la
transformacién de materiales en instrumentos capaces de producir sonidos: los
instrumentos musicales. Cabe aclarar que esta segunda clase incorpora los recursos

inherentes al ser humano mencionados en el pérrafo anterior. La segunda clase de

medios es, al mismo tiempo, indicativa de las relaciones sociales en que se crean los

Y ibid., p. 82.
® ibid., p. 82.
" ibid., p. 82.




instrumentos musicales y proporciona elementos para el analisis del desarrollo de los

medios de produccién, de la tecnologia, y las circunstancias sociales en que se utilizan.

La propuesta tedrico-metodolégica de Williams es util para el andlisis de las prdcticas

culturales en el &mbito de la produccion cultural de la musica ya que permite explicar

el desarrollo tanto de los sistemas de significacion asi como también la aparicidn de
nuevas practicas,

A partir de la puntualizacion sobre los medios materiales de produccién cultural
Williams propone la siguiente distincion acerca de los objetos creados para llevarla a
cabo y que adquieren significaciéon dentro de los grupos sociales que los producen:

1) La combinacion del uso de objetos extemmos, con el uso de recursos fisicos
inherentes: mascaras y disfraces usados en la danza y en la representacion
dramitica.

2) El desarrollo de instrumentos para nuevos tipos de representacion e interpretacién:
instrumentos musicales.

3) La seleccibn, transformacion y produccion de objetos separables, que adquieren
una significacién cultural: materiales para la pintura y la escultura.

4) El desarrollo de sistemas materiales separables de significacién, creados para la
significacion cultural: la escritura o notacién musical.

5) El desarrollo de complejos sistemas técnicos de amplificacién, propagacién y
reproduccién, que posibilitan nuevas formas de presentacién de los tipos
precedentes, asf como nuevos tipos de prdcticas con la incorporaciéon de los
recursos humanos y no humanos: instrumentos ¢lectrénicos y de amplificacién de

la masica. !!

YWibid, p. 84-85.
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instrumentos musicales y proporciona elementos para el andlisis del desarrollo de los

medios de produccion, de la tecnologia, y las circunstancias sociales en que se utilizan.

La propuesta tedrico-metodolégica de Williams es util para el andlisis de las prdcticas

culturales en el 4mbito de la produccion cultural de la misica ya que permite explicar

el desarrollo tanto de los sistemas de significacién asi como también la aparicion de
nuevas practicas,

A partir de la puntualizacién sobre los medios materiales de produccién cultural
Williams propone la siguiente distincion acerca de los objeros creados para llevarla a
cabo y que adquieren significacién dentro de los grupos sociales que los producen:

1) La combinacion del uso de objetos externos, con el uso de recursos flsicos
inherentes: mascaras y disfraces usados en la danza y en la representacion
dramitica.

2) El desarrollo de instrumentos para nuevos tipos de representacion e interpretacion:
instrumentos musicales.

3) La selecci6n, transformacién y produccién de objetos separables, que adquieren
una significaci6n cultural: materiales para la pintura y la escultura.

4) El desarrollo de sistemas materiales separables de significacion, creados para la
significacion cultural: la escritura o notacién musical.

5) El desarrollo de complejos sistemas técnicos de amplificacion, propagacioén y
reproduccién, que posibilitan nuevas formas de presentacién de los tipos
precedentes, asl como nuevos tipos de prdcticas con la incorporacién de los
recursos humanos y no humanos: instrumentos electrénicos y de amplificacién de

la misica. !

" Ibid, p. 84-85.
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En relacién con la produccion cultural de la musica, del punto nimero dos es evidente
que los objetos separables de significacion han sido los instrumentos musicales. En el
punto numero tres se puede mencionar la escritura o notacién musical y la partitura. El
punto tres, que se refiere a los complejos sistemas de amplificacién, propagacion y
reproduccion, es la clasificacidn que requiere mds explicacién y andlisis.

De los sistemas propuestos por Williams, seglin mi interpretacién, en el ambito de
la musica los sistemas técnicos de amplificacion, propagacién y reproduccion se
objetivarian en instrumentos que derivan de una misma logica acerca de c6mo se toca la
musica en el mundo social. Propongo la siguiente clasificaciéon en cuatro niveles o
subsistemas: de produccién, reproduccion, amplificacién y difusion.

Es preciso hacer una descripcion de los subsistemas mencionados para
comprenderlos desde la circunstancia historica de su creacién, su constitucion fisica y

su uso social

La repetibilidad de 1a musica

Para presentar de manera clara los objetos que integran los cuatro subsistemas
mencionados en el apartado anterior, es menester precisar que dichos objetos son
producto de procesos de racionalizacién dentro de una cultura y una etapa histérica y
que entre ellos mantienen relaciones vinculatorias e incluso de interdependencia. Esos
objetos fueron creados bajo la l6gica de la sociedad industrial que se consolida durante
el siglo XIX. En este perfodo las rutinas de la vida social exacerban el potencial de la
repeticién a lo que he llamado repetibilidad. En el trabajo y en las précticas de la vida
cotidiana la repetibilidad se manifiesta en gestos, movimientos y procedimientos del

trabajo industrial asf como en los de la ordenacién de hébitos y costumbres.




14

La repetibilidad se torna una caracteristica constituyente de la vida en la sociedad
industrial. El intento de expresarla en la produccion cultural de miusica tiene como
resultado la creacion de objetos que hacen posible, primero, la grabacién de musica y
después, su repeticion. Por medio de estos objetos se logra “encapsular” o “atrapar” la
musica. Es decir, la musica queda grabada para volverse a tocar un indeterminado
numero de veces.

Desde mi perspectiva, la condicion de irrepetibilidad de tocar misica, basada en la
relacion tripartita se traslada a la condicién de repetibilidad basada en la relacion de
dos objetos: objeto musica grabada/objeto reproductor de musica grabada

Dicho de otra manera, la l6gica de la investigacién y desarrollo de tecnologia capaz
de grabar musica para su posterior repeticion (volver a tocarla) significa una ruptura
con la experiencia de focar musica.

Hasta ese momento, esa experiencia de la historia vivida en su irrepetibilidad se
transforma hacia la concepcioén y préctica social de la posibilidad de repetibilidad de la
musica. El siguiente paralelismo explica la transformacion cultural que se levé a cabo

en la forma de tocar musica:

Musica Objeto musica grabada (OMG)

Miisico Objeto reproductor de musica grabada (ORMG)

Ambas maneras de tocar musica necesitan de fuentes de energfa: en el caso de los
medios tradicionales (misico-musica) la energia que da lugar al fen6meno es la
inherente a los seres humanos, en el caso de la relacion entre objeto miisica grabada
(MG) y objeto reproductor de miisica grabada (ORMG) se necesita una base de energfa

eléctrica. El uso de ambas fuentes de energia da como resultado un fenémeno sonoro.




15

Una vez aclarada la existencia de la relacién entre OMG y ORMG, se puede retomar la

descripcion general de los cuatro subsistemas para la creacion de musica:

1)

2

¥

4

Subsistema  productor de instrumentos musicales electrénicos: instrumentos con
una base de energia eléctrica para la produccién sonora (guitarras, teclados)
Instrumentos técnicos para la grabacién: la grabacién entendida también como un
proceso de creacion de productos musicales.

Subsistemas de reproduccion. Los objetos musica grabada (MG) son discos o
cintas, los objetos reproductores de MG son los tocadiscos o tocacintas. En los
ultimos dos lustros del siglo XX también las computadoras incorporan
reproductores de misica ya sea en el formato de disco compacto o a través de la red
internel,

Subsistemas de amplificacion Objetos para la amplificacién de musica: pueden
acrecentar el volumen, en diferentes grados y alcance para espacios abiertos y/o
cerrados, tanto de instrumentos acustico, incluyendo la voz humana, como de
instrumentos electronicos. Operan con una base de energia eléctrica

Subsistemas de difusién: radio, television, red internet. Tienen una base de energia
eléctrica y su alcance en la dimensién espacio temporal es masiva en lo nacional e
internacional.

Es claro que los sistemas de produccién, reproduccién, ampliacién y difusién de la

musica “asimilaron”: los medios humanos (la voz, las capacidades psico-motoras,

sensibles y de significacién) los no humanos (instrumentos musicales aciisticos) y los

objetos y sistemas de significacién separables (lenguajes musicales y el sistema de

notacién musical)

La distincion de los niveles de los subsistemas es til para comprender algunos de

los medios de produccién musical del mundo contemporéneo. Al inicio del capitulo,
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habia definido la existencia de la misica en la dimension espacio temporal y por la
interaccion de los participantes en lo que llame relacién tripartita. Los nuevos medios
de produccion musical tienen nuevas capacidades precisamente en cuanto a la ubicuidad
y en como se toca la musica. En este sentido la pregunta que quiero formular se refiere a
la relacion que establecen en el mundo social los nuevos medios de produccion musical
con la dimensién espacio temporal y la relacion tripartita.

Como primer punto es util mencionar algunas precisiones sobre el proceso
mediante el cual se encapsula o graba la musica, es decir, del primer subsistema de la
produccién de la misica.

Durante la grabaci6n de la masica el escucha, generalmente, no esta presente. En su
lugar hay una serie de expertos en grabacion (ingenieros y productores)'? cuya funcién
es técnica pero también puede incluir juicios de valor sobre la “interpretacién” de la
musica. El musico enfrenta una serie de variables como las capacidades de los
ingenieros y del equipo o las horas destinadas a la grabacién que permiten o no, que el
musico tfoque el todo de la misica, como lo haria en la situacién de la conjuncion
espacio temporal en la relacidn tripartita. De este escenario es importante resaltar el
hecho de que la produccion de musica en la sesién de grabacién modifica la relacion
tripartita. Como segundo punto, la misica grabada rompe con la relacién tripartita en
la dimension espacio temporal ya que la misica grabada se reproduce sin la presencia
Jisica del musico; sin embargo el musico esta “presente” y “toca” en el momento de la
reproduccién de la grabaci6n. Esta condicién genera ambivalencia sobre la relacién con

el musico y con el todo de la misica al estar presentes sin estarlo, La actividad del

" Los nuevos medios de produccién de musica han creado una capa social de expertos en grabacion. La
aparici6n de nuevos “oficios” es un tema abordado por Gramcsi en Los Intelectuales y la Organizacion de
la Cultura, Juan Pablos Editores, 1997, pp. 16-18.
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masico con el material sonoro en el momento de reproduccién de la grabacion es,
ademds, siempre en el mismo sentido ya que la forma de focar sera, irremediablemente,
siempre la misma, es decir, la musica grabada focard siempre de la misma manera,
cuestion imposible de ocurrir en la relacion tripartita tradicional.

En tercer lugar, hasta la aparicion de la misica grabada, la relacién tripartita
estaba condicionada a espacios y tiempos, aqui y ahora especificos, incluso, a
condiciones acusticas determinadas, en condiciones sociales también especificas.

La musica grabada ha permitido la reproduccién de la musica fuera de esas
determinaciones ya que puede ser focada, en cualquier espacio social y en cualquier
dimension espacio temporal.

En cuarto lugar, la misica grabada permite aumentar la capacidad sonora de los
instrumentos musicales y de la voz humana al ampliar el rango de reproduccién por
encima de las capacidades inherentes a los recursos humanos y no humanos de los
instrumentos acusticos.

Como quinto punto y ligado al anterior la ampliacién de la capacidad de difusion a
través de los medios masivos como la radio, la television y ahora la red internet,
aumenta de manera multitudinaria el nimero de escuchas, ya sea de forma simultinea o
esparcida en innumerables aqui y ahora.

Las punfualizacioncs anteriores basadas en la historicidad general de los medios de
produccién de la misica y de la prdctica musical pudieran servir para hacer anélisis de
casos especificos de su desarrollo en contextos sociales determinados. Los subsistemas
de produccién, reproduccion, amplificacion y difusién de la musica coexisten con los
medios tradicionales e incluso, como ya se dijo, los incorporan. Esta realidad plantea
paradojas en la creacion y pricticas musicales que si bien pueden ser resignificadas por

los musicos y los escuchas, merecen un amplio anélisis. Paradoja como la presencia




18

ausencia del musico o la repetibilidad novedosa del todo de la obra. De igual manera
implican nuevos sentidos o significados para el musico y su relacién con el fodo de la
obra y con el escucha y de este altimo con el musico y el todo de la obra. Para Williams:

...los efectos sociales de los nuevos medios de produccién cultural se observan
en la relacién de creador y su obra y en la presencia social de los bienes o
expresiones culturales. “Lo que se habfa logrado técnica y socialmente no sélo
era la ampliacién de la distribucion, sino también la movilidad inherente de los
objetos culturales, de importancia crucial para las relaciones regulares de
mercado. Con esta diversidad, distribucién ampliada y movilidad, advinieron
nuevas formas y oportunidades de independencia cultural y artistica; o por
decirlo més exactamente, las formas de dependencia directa, dentro de la
reproduccién  cultural y social relativamente monopolistas, fueron
modificadas.”

El autor habla de la movilidad del objeto cultural, a partir de los sistemas de
ampliacién. Se refiere, pues, a la movilidad de la “obra” en si. En el caso de la miusica,
que es incorporea y limitada a sus propias capacidades de reproduccién (en el caso de
los materiales humanos y de los instrumentos aciisticos) lo que intento sefialar es que la
movilidad se da a partir de su “encapsulamiento” mediante la grabacion. La dupla OMG
ORMG, en las relaciones con los subsistemas de amplificacioén y difusion, le dan al
fenémeno sonoro la capacidad de movilidad en la dimensién espacio temporal
(posibilidad de ser reproducido en multiples circunstancias) lo cual repercute, como lo
seflalé anteriormente, en la relacidn tripartita.

Otro tema que también apunta Williams, es la relacién de los nuevos medios de
produccion cultural con el mercado. Este tema tiene miltiples aspectos, en este trabajo

solo se abordard el del acceso de los grupos sociales al uso de los medios materiales de

produccidn, reproduccién, ampliacién'y difusion.

Bop.cit., p.91.




La musica en el mundo contemporaneo

Como ya hice referencia, la musica existe cuando convergen en un mismo espacio y
tiempo la relacion tripartita (el musico, la miusica y el escucha). La pretension de
explicar como se toca la musica en los diversos espacios sociales en el mundo
contemporaneo, con sus multiples dimensiones espacio temporales, puede resultar, a
primera vista, demasiado pretenciosa. Sin embargo, la pregunta es pertinente para
establecer la relacién entre medios de produccidn musical tradicionales y nuevos. La
pregunta surge de la conceptualizacién de Williams que relaciona los medios de
produccién de las sociedades con sus medios de produccién cultural.

Para analizar el mundo contemporaneo se puede partir de diferentes perspectivas,
culturales, sociales e incluso politicas, todas ellas diversas y complejas. Es necesario,
entonces, buscar un denominador comiin que nos ayude en el anlisis. .'* Desde mi
perspectiva analitica propongo un denominador comin de las diferentes culturas: la
organizacion de los medios de produccién. Dicho en otras palabras, en el mundo
contemporaneo los grupos sociales de todas las culturas comparten la organizacion
econdémica basada en la industrializacién, la produccién masiva y la creacion y
ampliacién de mercados.

A partir de esta descripcion se deducirfa que los grupos sociales estarfan en la
posibilidad del acceso y uso de los nuevos medios de produccién cultural. Sin embargo,
en el muﬁdo contemporaneo ¢l acceso y el uso de los medios de produccién cultural,

son diferenciados.

' Abraham Moles en su libro Las Clencias de lo Impreciso, UAM-Azcapotzalco-Porrua, México, 1995
habla de la necesidad metodolégica de la busqueda de un fenémeno que por su presencia repetida pueda
explicar la el fenémeno de manera general.
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Un ejemplo de la diferenciacién son los grupos sociales que basan su economia en la
produccion mo industrial- sobretodo en algunas regiones de lo que fue el mundo
colonizado como Latinoamérica, Africa y Asia- que sin embargo, mantienen relaciones
con la produccioén industrial y la organizacion de los mercados mediante la adquisicion
de materiales y maquinaria y también para la venta de sus productos. Estos grupos
tienden a reproducir los medios de produccién cultural y significaciones pertenecientes
a sus tradiciones. La diferenciacion ocurre también dentro de las sociedades industriales
o de mercado de cuya explicacion me ocuparé en los capftulos siguientes.

Para explicar la diferenciacién, Williams parte de la concepcién de que los grupos
sociales entablan relaciones asimétricas, entendidas no solamente como las diferencias
en el dmbito de los medios de produccién y reproduccion con los grupos de la
economfa dominante, sino también en el 4mbito de las relaciones sociales, culturales y
de poder.'?

Dicho en otras palabras, la hegemonia del capitalismo, entendida como la
preponderancia del modo de producci6n industrial y de la economia de mercado, ha sido
impuesta por los grupos dominantes de los pafses, naciones y culturas del mundo al

establecer su 16gica en todos los aspectos de la vida en el mundo social '

** Williams enfatiza el problema del modo de produccién dominante y la produccién cultural que no
necesariamente se desarrollan de manera paralela, situacién que él conceptualiza como condiciones de
asimetria. “Nos enfrentamos entonces, no por primera vez en el andlisis de las sociedades basadas
econémicamente en el modo de produccién capitalista, con algunas asimetrias significativas entre las
relaciones sociales del modo de produccién dominante y otras relaciones dentro del orden social cultural
Fﬁcneml ” Williams, op.cit., p. 47.

La concepcién de bloque histérico elaborada por Antonio Gramcsi contempla la dirigencia por parte de
una clase social, de la organizacion social de la economfa y de los medios de produccién y también la
direccién cultural e ideolégica de la sociedad. En otras palabras hay una relacion entre la sociedad politica
y la sociedad civil. El Estado lleva a cabo la direccion cultural e ideologfa de la sociedad. En este sentido
la produccién cultural forma parte de la direcci6n cultural ¢ ideolégica. Ver: Portelli, Huges, Gramcsi y el
Blogue Histérico; Siglo XX Editores, 1990.
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Sin embargo, su preponderancia no ha sido avasalladoramente aniquilante de “todas” las
formas anteriores. Segin Williams entre las formas tradicionales y las nuevas formas se
establece una relacién asimétrica. En este panorama de hegemonia capitalista, que
impone una organizacién social, econémica y laboral de los grupos sociales, las
relaciones de la produccion cultural quedan también subsumidas a ella y de esta manera
se establecen las asimetrias culturales.

Desde la perspectiva de produccion industrial, de la economia de mercado y del
consumo masivo, el problema de como se toca la misica en el mundo contemporaneo se
entiende de manera diferente. Se comprende que al igual que en otras areas de
produccién en el de la musica también existe una fuerte tendencia a la integracion al
modo de produccién industrial mediante los procesos de la creaciéon masiva de
productos culturales as{ como también en los de su consumo masivo. A esta tendencia,
la podrfamos definir como un proceso de homogenizacion de los procesos de
produccién cultural.

Hasta este punto he hablado de la misica como fen6meno sonoro y de su existencia
en la naturaleza; de su produccién a través de medios humanos y materiales. También
he hablado de la conjuncién de la relacion tripartita del musico, la misica y el escucha
en un determinado aqui y ahora en una dimensién espacio temporal también especifica.
A la pregunta de cémo se toca la misica en el mundo actual di una primera respuesta y
también mencioné que en los contextos sociales existen relaciones de homologfa entre
los medios de produccién y los medios de produccién cultural. En sintesis, he delineado
que existe una relacién entre los medios materiales de produccién cultural y las formas
sociales de su utilizacién que se objetivan en prdcticas musicales.

Es en este sentido que los nuevos medios materiales de produccién de musica,

agrupados en los cuatro subsistemas mencionados mas arriba, plantean nuevos
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problemas al andlisis sociologico sobre las relaciones entre medios y prdcticas
musicales.

Los nuevos problemas e interrogantes, si bien tienen su origen en los procesos de
homogenizacion de los medios materiales de produccion y consumo dentro del dmbito
de la musica, también se plantean por su existencia y comportamiento particular en
multiples contextos sociales. De ahf que el analisis sociol6gico tenga dos vias para
realizarse: una, de manera especifica, en situaciones acotadas a dimensiones espacio
temporales en contexto precisos y otra, de manera general, mediante la busqueda de
elementos generales comunes a todos los contextos sociales.

Al hacer la pregunta de cémo existe la musica en el mundo contemporaneo opté por
buscar elementos generales comunes a todos los contextos sociales. Uno de éstos nos
hablan de que en todos los contextos sociales existe un elemento comun, la coexistencia
de formas de produccion, reproduccion y difusién de la misica con formas y prdcticas
tradicionales en relaciones asimétricas.

En otras palabras, dentro de los contextos sociales se da la posibilidad de contrastar
cOmo se toca la musica. Este contraste ayuda a establecer la historicidad de los medios
de produccién musical o de como se foca la musica. La historicidad es un elemento
para analizar si se han dado transformaciones entre las formas tradicionales, aquellas
que se basaban en la relacidn tripartita, y las nuevas formas, que se objetivan en los
cuatro niveles ya mencionados.

En sintesis, al establecer una forma comin de la existencia de la musica,
principalmente en la cultura occidental, se puede analizar si existen momentos dentro de
su historicidad, cuando su légica interna se transforma en otra, es decir, si existen

momentos de ruptura.




23

La musica como mercancia

En este apartado se pretende analizar si la mésica tiene un valor social como mercancia.
Cuando definimos la esfera social por su diferenciacién, enfatizdbamos la relacién entre
los medios y las préacticas musicales. Esta puntualizacién soslaya sin embargo, el
problema de c6mo los grupos sociales o los creadores individuales tienen acceso y
capacidad de uso de esos medios para crear, reproducir o difundir su produccién.

A partir de una lectura interpretativa del texto de Williams se puede inferir primero,
que existe una relacion entre las capacidades de acceso y uso de los medios de
produccién musical y las practicas musicales de los grupos. Segundo, que el acceso y
uso de los medios de produccion musical es diferenciado. Estas observaciones conducen
a hacer una nueva caracterizacion de los medios de produccién musical que explique el
acceso y uso diferenciado.

En la sociedad de mercado incluso los productos culturales de la misica responden
a las “leyes” mercantiles. En otras palabras, cualquiera que sea la motivacion subjetiva
de los individuos o grupos para la creacién o précticas musicales los medios para
realizarlas existen como mercancias dentro del mundo social, es decir, su acceso y uso

solo es posible mediante su compra lo cual implica procesos de venta.

Recapitulacién *
A lo largo de este primer capftulo intenté dar una perspectiva multfvoca de la musica.
Desde su “existencia” como fenémeno sonoro y como fenémeno cultural. Desde los

procesos de la cultura occidental que dan lugar a la tecnologfa capaz de encapsular la

* En la forma sonata la recapitulacion se refiere a la segunda parte en donde el material melédico o temas
se reiteran pero en diferente tono, es decir con una armonfa distinta de 1a primera vez en que se exponen,
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musica para su reproduccién en diversos espacios sociales. También se plante6 una
descripcion de los objetos creados para tal fin a los cuales denominé OMG y ORMG,

Hasta aquf; se tienen algunas ideas sobre c6mo se foca la musica en el mundo
contemporaneo. Sin embargo, este conocimiento, podria ser trasladado a otros
productos culturales, u otras mercancias, producidas y consumidas masivamente.. La
explicacién sobre la capacidad de la sociedad industrial de éonvcrtir los productos
musicales en mercancia es demasiado mecénica y no explica é| por qué de la necesidad
de musica en el espacio social. Dicho de otra manera, no resuelve, mas alls de la
necesidad de la ganancia, la necesidad humana por la musica que ha posibilitado su
produccién, reproduccién y difusién a escala masiva, a diferencia de otros productos
culturales. Es necesario entonces analizar la musica desde otra perspectiva relacional
con el espacio social. Este nuevo tema requiere buscar la explicacién de la
preponderancia de la creacion y prdctica musicales y su difusién en el espacio social en
las particularidades inkherentes a la misica. En otras palabras, habrd que preguntarse
coémo las caracteristicas inherentes a la musica han logrado, en los grupos sociales de
las diferentes y culturales, que ésta ocupe un lugar importante en la vida social.

Para resolver esta nueva problematizacion considero importante hacer una somera
aproximacion histérica de textos en los que la cultura occidental ha expresado su
representacion o ideas sobre la misica en la vida social. Es decir, abordaré la Silosofia
de la musica en la vertiente occidental a partir de reflexiones producidas en la cultura
clasica griega y su continuacién en la tradicién europea. Este es el tema del segundo

capitulo.
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II. FILOSOFIA DE LA MUSICA

En el mundo griego encontramos ideas opuestas acerca de los origenes y cualidades de
la musica en los mitos musicales de Orfeo y Dionisio.

Orfeo es el héroe mitico que uni6 para la posteridad, de forma indisoluble, el
canto con el sonido de la lira...[...] la musica dentro del mito 6rfico es, mas
bien, una potencia mdigica y oscura que subvierte las leyes naturales y que
puede reconciliar en una unidad los principios opuestos sobre los que, al
parecer, se rige la naturaleza: vida y muerte, mal y bien, belleza y fealdad;
estas antinomias llegan a anularse unas a otras, a disolverse, en el canto
ejecutado por Orfeo, gracias al poder mégico religioso reconocido a la
musica.'”

Los mismo griegos imaginan otra representacién de la misica como sonido puro,
Dionisio, el que toca la flauta, representa la musica por si misma, como sonido puro sin
ninguna conexién con la palabra o el canto y ligada a ritos orgiasticos.'®

Las diferentes versiones de los mitos y atribuciones de sus protagonistas dan idea
de la importancia concedida por esa cultura a los poderes de la musica, derivados de su
naturaleza, los cuales producen en el humano sensaciones placenteras que lo pueden
conducir, como si se tratara de una fuerza superior, a conductas diversas e incluso
extremas. La musica era concebida desde la perspectiva de la oposicién en donde
fuerzas opuestas pero complementarias interactiian constantemente: esta concepcién se
refiere al mbito de lo racional y lo irracional y al de lo instintivo y lo intelectual.

Tomando como punto de arranque de los opuestos mencionados, y de manera muy
general, se puede decir que los filosofos del mundo helénico, asf como sus seguidores,

plantearon las diferentes perspectivas de la discusién sobre misica en la cultura

occidental, que atin en nuestros dfas, siguen a debate: el estudio de la musica desde la

" Fubini, Enrico, La Estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Alianza Editorial, Espafia,
2002, p. 45.
¥ ibid., p. 48.
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ciencia, la ética, la estética, asi como el de sus miltiples funciones en la vida cotidiana,
ligada a la religion, al poder, a otras expresiones culturales como la poesia o las
imdgenes, y a los placeres sensoriales. Para ejemplificar la importancia que la cultura
helénica dio a la misica citaremos solamente un texto: La Republica.

La Republica, es un texto escrito por Platén que recoge las conversaciones entre é|
y sus amigos filésofos, hombres libres en ejercicio de su inteligencia, que giran
alrededor del tema de la construccion de la ciudad. La concepcion del mundo en la que
fundamentan los diferentes temas que abordan, se basa en el reconocimiento de la
naturaleza moral bipolar del ser humano. Las cualidades del bien y del mal son
reconocidas como constitutivas del ser. El ejercicio de la consciencia de los hombres
libres permite la eleccion de una u otra para lograr que la justicia impere y, como
consecuencia de ello, se aleje la injusticia. Las diferentes expresiones del mundo, es
decir, las representaciones del mundo, son para ellos imitaciones del mundo moral
humano y divino. Asf, los discursos, poéticos o musicales guardan una relacién entre
cualidad moral y medios de expresion. Las expresiones mencionadas pueden imitar el
universo moral en toda su vastedad, sin embargo en la ciudad imaginada sélo aquellas
expresiones que procuren las cualidades del 4mbito del bien deben ser permitidas; En
esta jerarquizacidn hay una eleccion explicita por Apolo para alejar a Marcias, musico
dionisfaco. *°

En esta lfnea de pensamiento los elementos constitutivos de las expresiones
discursivas, poéticas, musicales o de otro tipo, deben ser también jerarquizados por sus

cualidades para expresar los modos de vida.

*® En el mundo griego las oposiciones forman parte del mundo divino y det humano. Apolo y Dionisio
son los personajes mitolégicos que encarnan cualidades opuestas, la mesura y lo orgidstico. Platon, La
Republica, UNAM, México, 1971, p. 95.
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Aquellos que imiten la vida ordenada del 4mbito del bien seran preferidos por los
filosofos. Es asi como la armonia y el ritmo, e incluso los instrumentos musicales, son
clasificados para lograr ése fin:

Por consiguiente, la excelencia del discurso, de la armonia, de la gracia y del

ritmo, son compafieras de la simplicidad del alma, y que no es la necedad que

por hipocresfa llamamos simplicidad sino la reflexién que verdaderamente

organiza el cardcter bien y bellamente, 2°

Paralelamente a las jerarquias mencionadas la otra preocupacién de Platon y sus
amigos gira alrededor de la educacién de los jovenes habitantes de la ciudad, los cuales
deberédn adquirir las cvalidades del bien y lo bello. Ningin medio mejor para lograr ese
fin que la musica:

La musica es asf, Glaucén, prosegui, educacién soberana. Y lo es en razén de

que el ritmo y la armonia se insinian mds que otra cosa, hasta el fondo del

alma de la cual se apoderan como maximo vigor y la tornan bella, por la

belleza que llevan consigo, siempre que esta educacién haya sido dada como

conviene , porque si no, produce el efecto contrario. 2!

La educacién soberana conducir4 a los jévenes al reconocimiento de la bueno y de
lo bello en oposicién a lo feo; desde la infancia les proporcionard una actitud natural
antes que se formen un juicio basado en la razén, para diferenciar las cosas del mundo.
La educacién basada en la musica tendra entonces la finalidad suprema de moldear el
alma para el reconocimiento natural, inmediato e instantdneo, de lo bello que es lo
bueno.

En la concepcidn plat6nica del mundo se encuentra la aceptacion de las oposiciones

en el émbito de lo moral y de lo estético tanto en el mundo divino como en el humano.

2 1bid., p. 96.
* ibid., p. 97.
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Las fuerzas opuestas pueden ser reconocidas y controladas por medio del ejercicio del
pensamiento y también por medio del control de las formas y medios utilizados en la
expresion musical. El papel de la educacién, impartida en la ciudad, es adoptar las
Jerarquias elaboradas por Platon para conducir a los jévenes al conocimiento natural de
lo bello y construir el alma de manera armdnica y ritmica.

En este pensamiento se define algunos elementos para el an4lisis sociolégico de la
musica: el papel educativo dcl Estado como regulador de las emociones de los jovenes y
la posicion privilegiada de la musica en dicha regulacién. La tradicién cultural del
mundo occidental abrevara de esta concepci6n del mundo durante siglos, adecudndola a
las circunstancias especificas de cada periodo histérico como veremos en los autores
que se presentan a continuacion,

Después de la debacle del mundo clésico helénico Europa, en un largo y desigual
proceso, abraza al cristianismo. La construccién de una nueva vision de la musica
formaria parte de las nuevas ideas y representaciones sobre el mundo que le dieran
cohesion social a la Europa Cristiana en un proceso similar al que ocurritfa a partir del
siglo XVI durante la colonizacién del Nuevo Mundo.?

La representacion cristiana de la musica se basa en una diferenciacién entre musica
pagana'y musica cristiana. Considera a la primera, fuente diabélica de corrupcion, y a
la segunda, fuente de salvacion.

La relacion de la misica con texto cantado acerca de los antiguos héroes miticos es
considera ligada al demonio y a la brujerfa, en contraste, la nueva misica, pone fin a la

esclavitud que el demonio ejercfa sobre los ciudadanos del cielo.

# Yolanda Moreno plantea algunas ideas sobre la funcién de la masica en el proceso de evangelizacién
en Moreno Rivas, Yolanda, Los rostros del nacionalismo en la misica mexicana: un ensayo de
interpretacién, UNAM, pp. 35-54.
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A mi juicio [...]ni Orfeo de Tracia ni el aedo de Tebas son dignos de llamarse
hombres, por haberse burlado de nosotros. Utilizando como pretexto la musica,
han hecho ultraje a la vida humana arrastrados por el demonio y valiéndose
habilmente de alguna brujerfa, han conducido al hombre a su ruina [...]JCon sus
cantos y sus hechizos han mantenido cautivos, en la mds despreciable
esclavitud, a los que, como ciudadanos del cielo, habrfan podido poseer la
verdadera y noble libertad. ;Cuén distinto de ellos ¢s mi sefior, quién vino a
poner fin a la penosa esclavitud que el demonio nos imponia! B

Dentro de ésta misma concepcién San Basilio, en el siglo III D.C. en su texto
Homilia resalta los atributos de la misica unida a la palabra para la educaci6n cristiana
...l salmo da tranquilidad al espiritu, es arbitro de paz. Limita el desorden y el
tumulto en el 4mbito del pensamiento, puesto que calma las pasiones del
espiritu y modera los desarreglos [...] Un salmo es obra de angeles, decreto
celeste, emancipacién del Espiritu. {Oh sabia invencién del Maestro, quien
previno que podiamos a un tiempo, cantar y aprender cosas provechosas y que
las doctrinas, mediante este sistema, se grabarian con mayor profundidad en la

24

mente

La dimensién social de la musica es abordada por Juan Cris6stomo, Arzobispo de
Constantinopla en el Siglo V en el texto Exposicion del Salmo XLI ya que menciona
una funcién social de la musica, el alivio de las fatigas producidas por el trabajo

[Dios] ha mezclado melodia y profecia de manera que todos, regocijados por la

modulacion del canto, puedan fervorosamente dirigirse himnos sacros. El

poder ligado a la musica de endulzar el espiritu se extiende a otros usos aparte

del religioso: hombres y mujeres, agricultores y marineros, procuran aliviar la

fatiga que les produce su trabajo con un canto, ya que el espiritu soporta mds

facilmente las asperezas y dificultades si escucha una melodfa o un canto. %

La disertacién que hace San Agustin sobre la musica gira alrededor de la distincién
de sus propiedades las cuales la hacen una ciencia analizable por la racionalidad

humana. Si bien admite la existencia de placer sensorial, advierte de los peligros que

enfrentarfa el individuo de abandonarse a éste. La racionalidad agustiniana plantea una

n Protréptico a los Griegos, Texto de San Clemente de Alejandria en Fubini, Enrico, La Estética musical
desde la Antigtieda hasta el siglo XX. Alianza Editorial, Espafia, 2002, p. 84,
24
ibid., p. 85.
? Ibid., p. 86.
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Jerarquizacion de la musica a partir de lo licito o conveniente, que lo diferencia de lo
ilicito o inconveniente. Es decir, los poderes de musica pueden llevar a la salvacioén o a
la condena; la elecci6n de uno u otro camino depende del alma.”®

Otro texto importante sobre la musica es de la autoria de Boecio, en é1 afirma varias
ideas. En la primera, sostiene que la misica es un hecho consubstancial a la naturaleza
humana y a la de cualquier otro animal que posea facultades perceptivas. La
Jjerarquizacién que propone divide a la musica en tres categorias: mundana, humana ¢
instrumental. La primera categorfa se refiere, como los pitagdricos, a la musica de las
esferas en el ambito de la razoén y de lo suprasensible. La segunda, la Gnica verdadera,
existe como reflejo de la armonfa del cosmos, mediante un acto de introspeccion de
aquel que se sumerge en s mismo. La tercera, que queremos resaltar por su importancia
sociol6gica, remite a la miisica de los instrumentos.

Para que la musica insturmental exista hace falta el miisico que haga sonar los
instrumentos de aliento, de cuerda o los 6rganos. El trabajo del musico se da en el
ambito del trabajo manual, a diferencia de aquel que realiza especulacién musical
racional basada en la autonomfa de la razén. Boecio considera la practica musical como
trabajo de “siervo” ya que no aportan ningun elemento racional a diferencia de aquellos
que adquieren habilidades para examinar la musica, que lo hacen con las herramientas
de la razén. ¥

La consideraciéon de Boecio retoma la dfvisién del mundo clasico entre trabajo
manual y trabajo intelectual, que considera al segundo como jerdrquicamente més
valioso y, finalmente, el unico con valor social. El musico es definido como un siervo al
servicio del instrumento y la practica musical se piensa fuera del 4mbito de la razén y de

los procesos intelectuales. Encontramos ideas similares en la obra de Guido d’Arezzo, a

% ibid., pp. 87-93.
7 ibid. pp. 93-97.
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comienzos del siglo XI; el autor hace una diferencia tajante entre el que hace misica y
el que sabe musica. El primero sélo lleva a cabo una actividad sobresalientemente
prdctica; el segundo, sabe la teoria musical, es decir, su actividad es primordialmente
racional lo cual lo eleva por encima del ejecutante.”® Es importante seffalar que la
clasica divisién, y consecuente valoracién social, entre trabajo intelectual y manual
también estd presente en el pensamiento occidental sobre la produccién de bienes
culturales y en especifico aquellos del ambito de la musica.

Una valoracién de la misica significativamente distinta, y también de interés
sociolégico, que se refiere especificamente a los efectos que la musica produce en el
escucha, la encontramos en Tinctoris, quién en el siglo XV escribe Complexus
effectuum musices. En este texto, Tinctoris hace una enumeracion de veinte efectos que
los poderes de la musica son capaces de producir:

Agradar a Dios. Embellecer las alabanzas de Dios. Amplificar los gozos de los

santos. Parecerse a la Iglesia Militante y triunfante. Preparar para recibir la

bendicion divina., Estimular los édnimos de la piedad. Arrojar la tristeza.

Ablandar la dureza del coraz6n. Poner en fuga al diablo. Provocar el éxtasis.

Elevar la mente terrenal. Modificar la mala voluntad. Sanar a los enfermos.

Suavizar los esfuerzos. Incitar los &nimos al combate. Atraer al amor.

Aumentar la alegria del convite. Glorificar a los expertos en ella. Santificar las

almas.

De este texto resaltan varios puntos de interés en el anélisis sociolégico: primero, la
diversificacion de los usos y funciones de la miisica fuera de aquellos del ambito
religioso; segundo, la aceptacion del placer sensorial de la musica y su relacién con

otros como el amor y la gula, es decir las relaciones que la musica entabla con las

actividades del mundo social; y tercero, en la revalorizacién de la prdctica del misico

* ibid., pp. 106-107.
Zibid., p. 123.
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llevada a cabo por los escuchas hay un reconocimiento del papel social tanto del misico
como del escucha; uno, en el ambito de la practica y otro en el del ocio o del disfrute.

El reconocimiento de los poderes gozosos derivados de la miisica inicia, en la
cultura occidental, la discusién sobre si la finalidad de la musica es o no provocar
placeres sensoriales. Este reconocimiento, como sefiala Fubini, pudo ser un elemento
que contribuyera decididamente en el proceso de autonomizacién de la musica como
dmbito separado. *°

Otro texto que contiene elementos de anélisis socioldgico es el de Adam de Fulda
quién en 1490 seflala la wtilidad de la miisica para el Estado:

...por muchas razones parece claro que la misica es de no poca importancia

para el Estado. [su] primer fin es el placer; ciertamente, el espfritu humano [...]

necesita de cualquier deleite que lo anime a vivir, [pues] sin ello apenas podria.

[su] segundo fin es ahuyentar la tristeza. °!

Este texto me parece excepcional ya que en é se puntualiza la relacion de la miisica
con el Estado; a partir de ello se puede inferir no solamente la conexi6n con el poder
sino también con la “salud” politica y social y con las actitudes de los escuchas o sea de
los individuos en sociedad. En otras palabras, permite incorporar al andlisis de la musica
el &mbito de sus funciones dentro del mundo social. Por otro lado, en el comentario de
Fubini, cncontfamos una interpretacion en el sentido de que las aportaciones de Fulda
indican un viraje hacia el anélisis de la musica hacia la concepeion psicolégica.

El mundo de la Reforma Religiosa también se expresa en la filosofla de la musica,
Lutero, iniciador del cisma, revalora los poderes de la musica en el 4mbito de los
placeres pero, a diferencia da la Iglesia de Roma, considera que la grey puede y debe

participar de los cantos religiosos ya que la melodfa ennoblece el espfritu humano.

3 1bid., p. 151-154.
* ibid., p. 124.
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Lutero legitima su concepci6n a partir de la alegoria de la practica musical de los padres
del cristianismo, que elevaban cantos sacros como actividad ligada a la educacién
cristiana para diferenciarlos de aquellos dedicados a la lujuria.32

La filosofia de la musica en la tradicién occidental continu6 alrededor de los
mismos temas, con algunas variaciones que de mencionarlas resultarian redundantes
para este texto, hasta el siglo de la Hlustracion.

Sin embargo, hay que resaltar que durante el largo perfodo que desemboca en la
Hlustracién, ocurren dos procesos paralelos e (ntimamente relacionados: el
fortalecimiento de la vida cortesana y el de la diferenciacién de las Naciones. El
primero tuvo su expresion en el 4mbito de la musica en la concepcidn de ésta como
entretenimiento.”

Junto con éste concepto nace también el del gusto como conjunto de cualidades
adscritas al individuo por medio de las cuales éste emite juicios subjetivos sobre la
practica musical. Las relaciones sociales de la época requieren que el gusto sea
legitimado no solamente, como ya se menciond, por las cualidades subjetivas del
escucha, sino también por una autoridad. En otras palabras se da un proceso de
institucionalizacion del gusto en el cual el critico, portador del gusto legftimo, actua
como intermediario entre la dupla musico-miisica y el escucha. El segundo proceso se
expresa en la oposicidn y lucha de estilos y géneros musicales propios de las naciones.**

Durante la Ilustracién la supremacfa del ejercicio de la raz6n, que se expresa en los

procesos de racionalizacién, incorpor6 a la misica, en las dos vertientes de teorfa y

2 ibid., p. 151-154
* En la concepcién cortesana Quantz, compositor, tedrico e instrumentista, aboga por una construccion
musical que exprese elegancia formal de la vida cortesana, Asf, plantea que “...aspirando con conseguir
aquella elegancia formal de una musica creada para servir de placentero entretemmxento y de diversién en
las cortes y no para honrar a Dios.” ibid., p. 233

chmplo de ello es el debate entre compositores y tedricos sobre las cualidades de la opera italiana y la
francesa. /bid., pp. 199-244,
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préactica, en la preocupacion por elaborar su historicidad y también por establecer su
lugar dentro de la jerarquizacion del pensamiento y creacion humanas. Ejemplo de ello
es su incorporacion a los temas tratados en La Enciclopedia y la publicacion de historias
y diccionarios de muisica que aparecieron en el siglo X VIIIL.*®

En el periodo de la Ilustraci6n, si bien existe una gran diversidad de enfoques e
incluso grandes debates, la discusién sobre el tema de la musica se plantea en el
contexto de la oposicién ciencia versus placer. Se concede un lugar privilegiado a las
capacidades intelectuales de la razén y éstas aparecen en contraste con las cualidades
inherentes a las capacidades sensoriales de los humanos que derivan en placer.

En esta discusion la categorfa de lemguagje es introducida para describir los
elementos que constituyen y estructuran la musica. Esta categoria sirve a Rameau para
elaborar una posicion de sintesis de las posturas. Compositor y teédrico de la musica
considera que no existe contraposicién entre lo sensorial y lo intelectual sino plena
concordancia derivada de la naturaleza de la misica.® Rousseau utiliza la misma
categorfa para afirmar que en su origen el lenguaje musical ya posee su cardcter
linguiistico y expresivo y es propio del estado de naturaleza de la humanidad, en el
momento cuando no existe la divisién entre misica y palabra. ¥’

Diderot analiza la musica desde nuevas perspectivas: habla del valor social de la

misica, el cual es histérico y varfa segiin el tiempo y el espacio. También afirma que el

** En 1767 es publicado en Francia por Rousseau el Diccionario de la Misica. En Inglaterra en 1776-89
aparece de Bumney, Charles, A General History of Music; en 1771 de Hawkins, John, A General History
of the Science and Practice of Music. En Italia en entre 1757 1770 y 1781 de Martini, G,B, Storia della
Musica

% Fubini sintetiza de la siguiente manera el pensamiento de Rameau “la musica nos deleita, expresamos
placer al oirla, precisamente porque expresa, a través de la armonfa, el divino orden universal, la
naturaleza en s{ misma [...] No basta sentir la musica sino que también es necesario que ésta sea
inteligible, objetivo que deben alcanzar las leyes eternas que rigen su construcci6n; atn asf la razon
poseera autoridad solamente en la medida en que no se contradiga con la experiencia ni con el ofdo.”
Ibld., p.202

7 ibid., pp. 204-216.
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placer que la misica produce ocurre “en la percepcion de las relaciones [que se dan]
entre los sonidos.”*

La percepcidn de las relaciones, dice, es inherente a Ia.s capacidades de los humanos
por lo tanto universales, de manera que existen elementos inconcientes, fnstintivos y
originarios mas cercanos al sentimiento que al intelecto ya que no es necesario conocer
como opetan las relaciones para percibirlas. Asimismo, la percepcién de las relaciones
entre los elementos de la musica las lleva a cabo el alma que “alcanza sus
conocimientos sin llegar a ser consciente de los mismos.” *°

Para Diderot la musica es “superior” a otras artes ya que las relaciongs entre los
sonidos tienen un efecto inmediato que afecta de modo directo la imaginacién humana.
LLa musica es entonces un arte puro ¢ inmediato que expresa la “tumultuosidad” de las
pasiones.

Me parece que el pensamiento de Diderot esboza la posibilidad de un psicoandlisis
social ® de la musica ya que integra elementos del analisis social como la historicidad
de la creacién musical con elementos del anélisis subjetivo como la percepcién
inconsciente de los placeres. En otras palabras, sefiala que las relaciones del individuo
con la produccién musical son histéricas pero posibles por la constitucién universal de
la especie en tanto “capaz” de percepcion instintiva.

Es necesario hacer énfasis en dos ideas: los conceptos de la filosofia de la misica
hasta aquf mencionados son, como sefiala Fubini, elementos que contribuyen

decididamente en el proceso de autonomizacién de la misica como &dmbito de

especializacién y que, algunos de ellos, también contribuyen al anilisis de la miisica en

B ibid., p. 213.

2 ibid., p. 213.

“* Termino utilizado por Pierre Bourdieu. La Distincidn, Criterios y bases sociales del gusto, Taurus,
Espafia, 1988, p. 9.
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los ambitos de lo social y de lo psico social. Los autores que se citan a continuacion
remarcan ambos aspectos.

Ejemplo del caricter social de la musica lo encontramos en el historiador de la
musica Charles Burney, ingles del siglo XVII, autor del texto The presente State of
Music in France and Italy publicado en 1771, Este texto responde, en primer lugar a la
necesidad de establecer la historicidad de la misica y también a delinear su lugar dentro
del espacio social.*!

Otro autor que proporciona elementos centrales para el analisis social de la musica
es Karl Phillip Emmanuel Bach quien aborda el problema del papel del musico en la
interpretacién de la musica. Como anteriormente se seflal6 la prdctica musical podia ser
Jjuzgada a partir del criterio subjetivo del escucha, ahora bien, uno de los elementos a
Juzgar por el poseedor de la cualidad del gusto, era primordialmente la manera en que el
musico “desplegaba” la musica, es decir su manera de focar. Karl Phillip hace una
distincion entre dos tipos de interpretacion; una, que tiene por objetivo el despliegue de
habilidades técnicas y virtuosisticas; y otra, que se plantea la revelacion al oyente “del
verdadero contenido y el sentimiento de la composicién.”*?

En sintesis, el papel del musico, legitimado por el juicio del gusto, es el de la
interpretacioén que revele verdaderamente las intenciones del compositor plasmadas en

su musica. Esta aseveracién nos conduce a otro problema, de orden plenamente

subjetivo sobre cémo el miisico y el escucha pueden saber las verdaderas intenciones

" Burney afirma que aunque no se puede establece una relacién de causa efecto entre la misica yla
civilizacion, sino que la primera tienc una funcion en la segunda. Para Burney la musica es un /yjo, un
ornamento integrado a la vida civica que no puede separarse de las grandes actividades humanas, como la
politica, la religion y la filosoffa. Segiin nuestra interpretacién dentro de su conceptualizacin la mésica
puede tener relaciones con otros 4mbitos ya que a todos se les concibe como dmbitos separados. Ibid., pp.
224-228.

2 ibid., p. 233.
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del compositor. Segin nuestro punto de vista, este problema subjetivo se resuelve en el
ambito de lo social mediante la legitimacion, o no, de la interpretacion del musico. Es
importante hacer notar que si bien el gusto es una cualidad compartida por escucha y
musico el compositor es el que imprime sus intenciones en sus composiciones. En este
sentido, el papel del compositor adquiere un nuevo significado que responde a los
procesos de autonomizacidn del ambito de la musica ya que ésta no necesarimente esta
ligada a ceremonias religiosas o cortesanas sino expresa las necesidades creativas o
expresivas del compositor. Dicho de otra manera, dentro del 4mbito de especializacién
de la misica se llevan a cabo procesos que permiten a compositores e intérpretes la
definicién de su relacién con la musica y el papel social de su actividad lo cuél redunda
en su autonomia con respecto de otras artes y ceremonias sociales de caracter religioso o
secular.

El proceso de autonomizaci6én de la miisica también tiene su expresion en el nuevo
lugar que dentro de la jerarquia de las artes ocupa ésta y en la conceptualizacion que se
hace de ella. Es la filosofia de Hegel la que nos muestra la posicién distinguida que la
musica lleg6 a tener dentro del pensamiento occidental como forma privilegiada para la
expresion de los sentimientos.

De las tres etapas de desarrollo del arte; simbélica, clésica y roméntica® la dltima
simboliza al Absoluto mediante una forma exterior ya que su forma:

...la subjetividad, el alma, el sentimiento de infinitud y en su particularidad

finita [...] El elemento caracteristico [de la musica] es la interioridad en sf, el

sentimiento invisible o sin forma, que no puede manifestarse en una realidad
externa sino unicamente a través de un fendmeno exterior que desaparece
rapidamente, que se auto destruye. De aqui que ¢l alma, el espiritu es su unidad

inmediata, en su subjetividad, el corazén humano, la pura impresion,
constituya la esencia misma de este arte. **

* En la etapa simbélica todas las artes tienen como objetivo la representacién de la Idea para lo cual
necesitan de un material externo en el cual puedan objetivar su contenido espiritual. En la segunda etapa,
lxz, cldsica, ¢l principio que ordena la representacion cs la individualidad. Ibid., p. 267.
A4 v g .

ibid., p. 267
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Hegel menciona que la misica adquiere existencia y valor sonoro en el tiempo que
también es el tiempo del sujeto. La musica existe entonces como arte temporal, en la
temporalidad que es pura subjetividad. “el sonido penetra en el yo, se aferra a su
existencia sencilla, lo pone en movimiento y lo arrastra a ritmo cadencioso.” 45

Durante el siglo posterior a la llustracion se consolidara la sociedad industrial con
la incorporacion de las clases ya existentes y la aparicién de una nueva, el proletariado,
todas bajo la “direccion” de la burguesfa. Las nuevas relaciones sociales se expresaran
tanto en la filosofia de la misica como en la prdctica musical, en nuevos conceptos y en
nuevas formas musicales y funciones sociales de la masica.

La nueva composicién del mundo social, como bien sefiala el poeta aleman
Heinrich Heine, tendria que modificar el panorama de la practica musical ya que éste no
podria seguir circunscribiéndose al salon de la corte o a la sala de conciertos para las
élites. Este importante sefialamiento plantea el problema, ain vigente para el andlisis
sociol6gico de la produccion cultural, el de la relacién entre clase social y practica
musical.*®

Junto con la conciencia de las funciones de la musica en el mundo social
encontramos también en Heine, al igual que en otros autores del siglo XIX, la
conciencia de que la musica representa la expresion de los sentimientos de manera

inmediata sin mediaciones lo que posibilita al sujeto para abandonarse a ellos en una

suerte de ensofiacion.

“Sibid., p. 269.

* Heine, al igual que otros escritores y poctas del siglo XIX, tubo una importante produccién como
cronista de la vida cultural de su tiempo. En su caso especifico, Heine escribié en la revista Allgemiene
Zeitung sobre la vida cultural en Parfs entre 1830 y 1840. Una descripcién que evidencia su pensamiento
sobre las relaciones entre género musical y clase social la encontramos en su opinién sobre la obra de
Meyerbeer: “...el arte de Meyerbeer se basa principalmente, en el efecto que produce sobre un publico
muy peculiar: un piblico que estd ligado a determinadas contingencias histéricas.” /bid., p. 299.



39

En sintesis, y de manera muy general, se puede decir que el pensamiento de Heine
representa la coexistencia de dos representaciones de la musica; una, como arte, que se
manifiesta en la relacién entre la misica y la subjetividad del individuo; otra, como
practica cultural, que se manifiesta como funcién social en la vinculacién entre la
producéidn del material sonoro y su consumo por determinados grupos sociales

En la segunda mitad del siglo XIX ser4 Nietzsche, quién lleve a cabo una critica
profunda a la filosofia de la musica. En ese perfodo, si bien la teorfa y las practicas
musicales habian alcanzado una mayor autonomia, al desligarse del trabajo para las
cortes religiosas y seculares, la tonalidad comenzaba a mostrar que su propia estructura
y organizacion podian ser “funcionales”, es decir, la estructura y organizacién de los
patrones sonoros podfan ser utilizados para denotar estados de &nimo especificos
relacionados con las funciones sociales de la musica. Algunos compositores dedicarfan
su trabajo creativo a la busqueda de expresiones que denotaran lo musical por encima de
lo funcional.

En el texto de 1871, El Nacimiento de la Tragedia Nietzsche plantea dentro del
ambito de la tragedi.a clasica del mundo helénico, el problema de la dualidad emocional
de la expresién musical de la siguiente manera:

Apolo y Dionisio, estas dos divinidades del arte, son las que despiertan en

nosotros la idea del extraordinario antagonismo tanto de origen como de fines,

en el mundo griego, entre ¢l arte pldstico apolineo y el arte desprovisto de

forma, la musica, el arte de Dionisio. ¥’

Quince afios después, en 1886, escribirfa Ensayo de Autocritica®® un prefacio donde

reflexionarfa, a la distancia de los afios, sobre las circunstancias hist6rico sociales y las

motivaciones subjetivas que definieron su escritura en 1871.

"7Nietzsche, Federico, El Origen de la Tragedia, Coleccion Austral, Espasa Calpe, Buenos Aires, 1943, p.
25
“® ibid., pp. 9-22.
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En el texto del prefacio, Nietzsche se pregunta sobre el origen de la tragedia del espiritu
de la musica o, dicho de otra manera, del por qué de la tragedia en la musica; de ambas
interrogantes deriva la necesidad de profundizar en la bisqueda de la razén de la
existencia del arte. Al realizar esta busqueda descarta las creencias e ideas aceptadas y
cuestiona profundamente los postulados o el micleo de la cultura occidental. Como el
mismo lo expresa, se trata de un problema que aborda lo psicoldgico al ahondar en la
existencia de la tristeza o del dolor y, finalmente, penetrar en la necesidad de lo
horrible, al reino de lo dionisiaco

Nietzsche ofrece una vision tc;talmcnte novedosa sobre la tragedia, no en el
recuento pormenorizado de elementos, formas o medios que utilizan las producciones
artisticas que expresan la tragedia, sino en la busqueda de la condicién humana que las
origind. En el estudio de la historicidad de la tragedia regresa a los griegos en busqueda
de sus razones para crearla y mantenerla como parte de la vida.

El filésofo sefiala que el pesimismo (la tristeza, el dolor) desencadena en los
griegos la necesidad de la preponderancia de la razdn para articular la vida dentro de un
mundo ordenado, clasificado, jerarquizado, como oposicién ftedrica proveedora de
seguridades.

Siglos después en el mundo cristiano la pretension de escapar de las incertidumbres
y del pesimismo se vuelven hostilidad y negacién, la moral cristiana es en este sentido,
negadora.dc la vida y del mundo y anhelante de un mundo y vida “posteriores”. En este
anhelo hay una hostilidad permanente a la vida y al mundo y por lo tanto a la
apariencia, ilusién o representacion, es decir, al arte a la vida y al mundo. Se entiende,

entonces, que existe un paralelismo entre la hostilidad al arte y la hostilidad a 1a vida,
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Para el autor, el arte es una actividad esencialmente metafisica, el mundo de las
apariencias, -de las ilusiones, de las representaciones- se justifica como fenémeno
estético. La musica como expresion artistica no pertenece al reino de la moral sino al
reino de la metafisica, su existencia se da en lo estético. El arte desplaza a lo moral a
través de la apariencia y la ilusion y tiene entonces, una tendencia antimoral.

Nietzsche menciona que la generacion roméntica, que habfa advertido la trampa de
lo moderno desde el plano de la relacion del arte con la moral, inici6 el cuestionamiento
con rupturas, derrumbamientos retornos y la busqueda del Dios antiguo.

El autor advierte a los romanticos del peligro de caer en la resignacién como
solucién al problema de la relacién del arte regulado por las funciones sociales, que
estarian debidamente cristianizadas.

Su reflexion, si bien a primera vista no contiene elementos de analisis sociologico,
como han sido manejados a lo largo del texto, ofrece una reflexién profunda sobre la
razén misma de la existencia de la musica. La musica como apariencia sonora de la
tragica condicién humana que por sus usos sociales puede ser solamente Suncional y
también cristianizada en el sentido que en ella se pretende la ausencia de lo dionisfaco.

La lucha por la autonomfa en el 4mbito de la misica ;no tiene como fundamento
profundo la lucha por la expresion de la apariencia sonora o representacién sonora de
la vida, entendida a la Nietzsche, como la presencia también, o fundamentalmente, del

pesimismo de lo dionistaco?

“® ibid., p. 20.
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Recapitulaciéon

A lo largo de la exposicion de este capitulo he trabajado algunas de las ideas de la
filosofia de la musica de occidente en dos direcciones. La primera, para sefialar,
elementos conceptuales utiles en la investigacion sociologica de la musica. La segunda,
para contestar la pregunta sobre las particularidades inherentes a la misica que
expliquen la creacién musical y la preponderancia de las practicas musicales en el
espacio social.

La musica, actividad comin a todas las culturas, ha sido pensada en occidente como
ciencia o como actividad sensible para la expresiéon de sentimientos. La musica,
entendida como lenguaje 0 como expresién subjetiva, incluso indicativa de lo
inconsciente o primitivo del ser humano, ha sido pensada como representacion
individual y colectiva de los sentimientos del espiritu. En términos m4s concretos, la
musica se ha focado en occidente para satisfacer una necesidad de comunicacion de lo
incomunicable a través de las palabras (o por cualquier otro medio). Lo incomunicable
que comunica la musica ha sido reconocido en la filosofia de la misica occidental como
todas las sensaciones que ella desencadena, sean éstas placenteras o no.

Por ello, ha tenido un papel preponderante en la historia occidental ya que su ser
sonoro no requiere de mediaciones para establecer de manera inmediata la reaccion
sensible al momento de ser escuchada.

A partir de los textos también se observa que el mencionado reconocimiento es ¢l
resultado de la /ucha dentro de la cultura occidental, sobretodo a partir de la etapa
cristiana, por la autonomia de la musica como sonido puro. Esta lucha esta relacionada
con los procesos de autonomizacién de la parte sensible del humano, autonomia que le

permita crear y escuchar la misica pura, entendida como musica instrumental sin
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relacién con textos o iméagenes, y la modificacion del censor, introyectado en individuos
y grupos sociales, del juicio moral.

Los procesos de autonomizacion si bien tuvieron una etapa de esplendor han
sufrido regresiones,” un sintoma de estos serian las diversas dependencias que
experimentan la creacién y practicas musicales por parte de la industria cultural *' tal
vez, la nueva “élite cortesana.”

Los medios materiales para la produccién y consumo cultural que he mencionado
han permitido el desarrollo de nuevas expresiones en otras artes que han creando, a su
vez, nuevas interdependencias con la misica.

Los poderes de la misica, que ‘mcncionaba Tinctoris, o su finalidad, que sefialaba
de Fulda, no han perdido vigencia, su articulacién social se lleva a cabo, como entonces,
en los usos y funciones sociales de la musica. La diferencia sustancial, como mencioné
en el primer capitulo, radica en los sistemas de producc;‘én, reproduccién, amplificacion
y difusién. Gracias a ellos, dentro de la urbe contempordnea la vida cotidiana tiene,
como en las peliculas del cine, una banda sonora o soundtrack que acompafia los
momentos de la vida publica y privada, los momentos de la politica, del dolor y del
amor, de la fiesta y del trabajo, del transporte y de la espera. La vida en la urbe
contemporanea no se entiende si no es por el material sonoro que estd, casi, en todas

partes.

* Bourdie seftala, que en el campo del arte los procesos de autonomfa no son de ninguna manera
permanentes ya que dependen de sus relaciones con ¢l campo del poder. Respuestas: Por una
Antropologia Reflexiva, Grijalbo, 1995, p. 75.

5! Adomo y Horkheimer hacen una de las aportaciones més importantes para el estudio de la produccitn
cultural y musical de la sociedad del siglo XX. Definen la producci6n y consumo masivo de expresiones
artfsticas como fenémeno de la sociedad industrial y le llaman industria cultural. Dialéctica del
lluminismo, Losada, Buenos Aires, 1971.
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El soundrrack no solamente ayuda, como dijo Juan Criséstomo, a aliviar las fatigas del
trabajo sino también a que los individuos elaboren sus propias representaciones de la
vida cotidiana en distintos planos de la temporalidad de la realidad, la memoria o el
porvenir; en diferentes aqui y ahora; en maltiples espacios y en diferentes intensidades.
El soundtrack de la vida contemporénea es una forma de “escuchar” al mundo social, es
la representacion sonora de las relaciones sociales.

En sintesis el material sonoro de la musica ha sido regulado, sistematizado,
jerarquizado, “cristianizado” y hasta industrializado. La musica entendida como
apariencia o representacién sonora tiene en la sociedad contemporanea, como en otros
momentos de la historia, diversos usos y funciones ademds de la comunicacién de lo
incomunicable o de la expresion del espiritu. Finalmente, el problema planteado por la
filosofla de la musica, la representacién sonora de la vida social, tiene una concrecion

en las relaciones sociales; en el siguiente capitulo se intentara abordarlo.
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III. NOTAS SOBRE EL. CAMPO

En el primer capitulo hablé de la musica desde diferentes perspectivas con el proposito
de situarla tanto en su existencia como fenémeno aciistico, en el tiempo y en el espacio,
como produccion cultural, derivada de la creatividad humana, y finalmente, en un
aspecto de su existencia contempordnea: como mercancia. En el segundo capitulo
abordé una perspectiva historica sobre algunas de las ideas que la cultura occidental ha
desarrollado sobre sus significados, usos y funciones en el espacio social.

Estas primeras ideas sobre la musica tienen como objetivo mostrar que en la
produccidn y practicas musicales intervienen, por lo menos, la creatividad humana, sus
capacidades de significar y de objetivar (en la construccién de medios de produccién
musical). Que la misica a través del tiempo y dentro de diversos espacios sociales, ha
tenido multiples significados, usos y funciones y también describir como se toca la
musica en el mundo contemporaneo.

Cada uno de los aspectos que intervienen en la creacidn y practicas musicales
podria ser objeto de andlisis e investigaci6n. Es decir, la musica podria ser objeto de
estudio desde cada una de las perspectivas mencionadas. Sin embargo el propdsito de
éste trabajo es el de analizar la musica en su relacién social. Dicho de ot‘ra manera, de
explicar la misica en las relaciones sociales en las que existe, se crea y se consume. Las
dificultades que este tipo de anlisis conlleva son enormes si no se cuenta con una teorfa
y metodologfa adecuadas al objeto de estudio.

Desde una perspectiva personal me parece que la teorfa y metodologfa de la feoria
de los campos elaborada por Pierre Bourdieu es idnea para el antilisis‘quc pretendo

llevar a cabo por las razones que a continuacién explicaré.
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Los conceptos tedrico-metodoldgicos de Bourdieu se basan en una caracterizacion del
mundo social como espacio en permanente construccidn y constante cambio. Donde los
grupos sociales, por sus particulares intereses, son diferenciados y las relaciones que
establecen son entonces, también diferenciadas. La perspectiva interpretativa de la
construccién del mundo social de Bourdieu, que comparte con otros autores, - es la de
la permanente /ucha de intereses por parte de los grupos sociales. La aportacién de
Bourdieu es, por un lado, la de explicar que estas /uchas se llevan a cabo también en los
ambitos de especializacién (de conocimiento o de creacion) y, por otro, la de explicar
coémo se articulan los diferentes elementos que caracterizan a cada uno de ellos ya sean
culturales, ideologicos, econémicos, histdricos, sociales o simbolicos.

Desde la perspectiva tedrico metodoldgica de Bourdieu el analisis de los ambitos de
especializacién da cuenta de sus caracteristicas propias asi como de la articulacién de
los diferentes elementos que en €l intervienen. Al mismo tiempo permite conocer c6mo
se construye la articulacion de los &mbitos de especializacion con los espacios sociales.

La propuesta de Bourdieu es util para el analisis de cualquier dmbito de
especializacién y al mismo tiempo permite su conocimiento particular:

Hay leyes generales de los campos: campos tan diferentes como el campo de la

politica, el campo de la filosofla, el campo de la religién tienen leyes de

funcionamiento invariables (es lo que hace que el proyecto de una teoria
general no sea insensato y que, desde ese momento, se pueda utilizar lo que se

aprende sobre el funcionamiento de cada campo particular para interrogar e

interpretar otros campos, superando asi la antinomia mortal de la monografia

idiografica y la teorfa formal y vacia). Cada vez que se estudia un campo
nuevo- ya sea el campo de la filosofla, de la moda de hoy, o de la religién en la

Edad Media- se descubren propiedades especificas, propias del campo

particular, al tiempo que se hace progresar ¢l conocimiento de los mecanismos

universales de los campos que se especifican en funcién de variables
secundarias.

5 Autores como Maquivelo, Burke, Tocqueville 0 Marx han elaborado sus respectivos anélisis sociales
sobre la base de la diferenciacion de los intereses de los grupos sociales.
% Bourdieu, Pierre, Cuestiones de Sociologia, Editorial Istmo, Espagia, 2000, p. 112.
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Més importante ain, los conceptos de Bourdieu, por su dimensién dindmica, se pueden
utilizar en el anélisis de las caracteristicas particulares de ambitos de especializacién
acotados a tiempos y espacios socio-histdricos.

Asi la teoria y metodologia de Bourdieu me permite intentar el anélisis del &mbito
de especializacion de la musica en México y conocer los elementos que lo constituyen y
de que manera se relacionan en su interior y con el mundo social. Por las caracteristicas
de la teoria de los campos es posible explicar los conceptos que la integran sin hacer
referencia a un campo especifico. En ese sentido, y como paso previo al andlisis del
dmbito de especializacién de la miisica en México, desde la interpretacion de los
conceptos de teoria de los campos de Bourdieu, haré una breve explicacion de aquellos
conceptos que utilizaré en los siguientes capitulos de este trabajo con el objetivo
especifico de aclarar su definicién y las relaciones que entre ellos se establecen para
lograr una mejor comprensién de su uso como herramientas conceptuales para el
andlisis del campo de la musica en México. Dichos conceptos, por ser relacionales,
requieren una presentacion igualmente relacional por lo que su puntualizacion, si bien

necesariamente clara, también requerird de reiteraciones.

Campo y objeto en juego

El campo es un concepto tedrico que explica las relaciones dentro del espacio social. En
este sentido, el campo es un concepto que requiere, para su comprension y utilizacién
como herramienta analitica, que se entienda que las relaciones sociales no son algo dado
o existente de manera estdtica sino, por el contrario, en permanente construccion o

actualizacion.
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El autor, Pierre Bourdieu, parte de un punto de observacion del espacio social: el de

la diferenciacion. La perspectiva de la diferenciacion contempla una puntualizacion
para distinguir los tipos de sociedades, éstas pueden ser: no diferenciadas y altamente
diferenciadas.

En las primeras, no diferenciadas, los objetos culturales son creados y apropiados
(producidos y consumidos) por la gran mayoria de sus integrantes (agentes). En otras
palabras, los agentes pueden apropiarse de los bienes culturales, de la herencia cultural,
ya que poseen o tienen acceso de igual manera a los instrumentos de apropiacion. En las
segundas, sociedades altamente diferenciadas, existe una gran diferenciacion de grupos
y, consecuentemente, una diferenciacién de objetos culturales asi como de los modos o
maneras de apropiacién de los mismos. Dicho de otra manera, en las sociedades
diferenciadas los instrumentos para la produccién y apropiacién de bienes culturales
estan repartidos de manera desigual. >*

Desde la perspectiva de la diferenciacion, Pierre Bourdieu conceptualiza los
ambitos sociales: cultural, econémico y politico también como diferenciados. Los
procesos de produccién y apropiaciéon de bienes culturales en las sociedades
diferenciadas pueden aparecer, a simple vista, como desordenados y caéticos,
ininteligibles y azarosos.

La explicacion sociolégica de la teoria de los campos desvela la l6gica de los
mencionados procesos. La construccién tedrica del concepto de campo sirve como
herramienta para el andlisis relacional de los procesos culturales dentro del espacio

social. Es decir, permite llevar a cabo un anélisis de los elementos que intervienen en el

M Bourdieu, Pierre, La Distincién, Taurus, Espafia, 2000, p. 226.
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proceso de creacion y apropiacion cultural, a partir del valor *° o propiedades
relacionales que cada uno de ellos posee dentro de las relaciones que entre ellos se
establecen. “La mayor parté de los productos sélo reciben su valor social en el uso
social que de los mismos se hace; de suerte que no se puede, en estas materias,
reconocer las variaciones [segun la clase] més que a condicién de introducirlas de
entrada.”

Como primera idea acerca del concepto de campo se puede decir que es un espacio
social en donde ocurren las relaciones que permiten una actividad o especializacion
determinada.

Cabe seflalar que la concepcion de campo corre paralelamente a la idea de que el
mundo social moderno est4 constituido por microcosmos relativamente auténomos. °’
Es decir, las sociedades altamente diferenciadas han construido ambitos de
especializacion en donde determinadas actividades (de creacién y conocimiento) se
crean y desarrollan su historia propia y por ello, tiene una autonomia relativa respecto
de otras actividades sociales.”® En otras palabras, el campo es un concepto que explica

los 4mbitos de especializacion

% Bourdieu utiliza el concepto de valor en ¢l sentido de Saussure “Puesto que la lengua es un sistema del
que todos los términos son solidarios y donde el valor del uno no resulta mds que de la presencia
simultdnea del otro”. Saussure, Ferdinand, Curso de Lingiilstica General, Fontamara. México 1998, p.
163. La aportacién de Saussure tiene una aplicacién no sélo en el estudio sociolégico sino también en el
de 1a musica.

% ibid , p. 19

" Bourdieu, Pierre, Wacquant, Ldic, Respuestas. Por una Antropologla Reflexiva, Editorial,
Grijalbo,1995, p. 64.

% Habermas en su articulo La Modernidad un proyecto inacabado hace un comentario a la afirmacién de
Max Weber sobre 1a modemidad cultural, momento en que las concepciones del mundo se fragmentan y
los problemas tradicionales se dividen como cuestiones de justicia, de conocimiento y de gusto. “En la
Edad Moderna se da una diferenciacién de las esferas axiolégicas de lz ciencia, la moral y el arte”. Los
discursos cientlfico, jurfdico y estético se institucionalizan como competencia de especialistas. “De ahora
en adelante se da también una historia interna de las clencias, de la teoria moral y jurfdica y del arte; esto
es, no evoluciones lineales, sino procesos de aprendizaje” Las idea de que las especializaciones
desarrollaron historias internas es indispensable para tener una visién amplia de la construccion del
concepto de campo. P, 273,
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El concepto de autonomia relativa de los campos ha permitido su conceptualizacién y
andlisis como #&mbitos sociales con historia propia, con reflexién y teorizacién
igualmente propias, donde se crean instituciones, conocimientos, bienes, jerarquias y
vias de legitimacion, que los diferencian de todos los demas campos.

El concepto de campo incluye muchos elementos que requieren de explicacion
detallada para su comprensién y utilizacion. Estos elementos constituyen las leyes
generales de los campos que se refieren a leyes de funcionamiento o propiedades
invariables de los campos. *°

La primera ley de funcionamiento de los campos se refiere al campo como espacio
social donde hay algo en juego, es decir, los individuos (agentes) que en €l coinciden
pueden hacerlo porque tienen un interés comin: lo que estd en juego (enjeu) Dicho de
otra manera: si bien el campo es un espacio de especializacién dentro de €l hay un
objeto en juego y personas dispuestas al juego, es el lugar donde el objeto especifico en
Juego convoca a todos los que alli concurren:

Un campo, asi sea el cientffico, se define entre otras cosas definiendo objetos

en juego [enjeu] e intereses especificos irreductibles a los objetos en juego y a

los intereses propios de otros campos y que no son percibidos por nadie que no

haya sido construido para entrar en el campo.

En una primera lectura podria entenderse que objeto en juego y especializacién
pueden funcionar de manera intercambiable, o que la especializacién define al objeto en
Juego, esto no es asi. Es entonces pertinente sefialar que la especializacién es el

“material” que define al campo, (musica, deporte, ciencias sociales) pero lo que explica

su estructura es el objeto en juego.

5 Bourdieu, Pierre, Cuestiones de Sociologia, Ediciones Istmo, Espafia, 2000, p. 112.
® ibid, p. 113.
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El concepto objeto en juego nos habla, casi por si mismo, de una contienda. Para Pierre
Bourdieu los opuestos que coexisten en las sociedades diferenciadas entablan relaciones
de tensién o de lucha, es decir, de constante construccion de las diferencias. De lo
anterior entendemos que el concepto de objefo en juego, especifico dentro de cada
campo, también se encuentra en constante construccién y actualizacion.

Si bien el objeto en juego es lo que convoca a los individuos a participar en él, éstos
participan como agentes sociales, es decir, poseedores de capitales diferenciados,
cualidad que imprime al campo su caracterfstica esencial: la de ser espacio diferenciado
o espacio de luchas, de fuerzas en conflicto, por ¢l objeto en juego.

La lucha, entendida como relaciones entre los participantes, en un determinado
campo, que reconocen 'y aceptan la lucha por el objeto en juego que tiene el sélo limite
de no destruir el juego, es decir, el campo: “Llamo campo a un espacio de juego, un
campo de relaciones objetivas entre individuos o instituciones en competicién por un
objeto idéntico.”®"

El campo especifico con su objeto en juego es el espacio de las relaciones objetivas
irreductibles a otros campos. Es en este sentido que se puede hablar de campos
especificos como relativamente auténomos, ya que cuentan con una logica de
funcionamiento propia siempre relacionada con la especializacién y el objeto especifico
que esta en jilego dentro del campo.

Si bien los espacios de especializacion han sido seflalados, por lo menos, a partir de
la reflexion sobre la modernidad, la gran aportacién de Bourdieu consiste en la

formulacién de una feorfa que permita su estudio interno y, al mismo tiempo, sus

relaciones con el espacio social.

%! Bourdieu, Pierre, op. cit. p. 196.
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El concepto de campo, con las caracteristicas hasta aqui mencionadas, es una
herramienta para el andlisis social ya que permite elaborar problematizaciones o

preguntas acerca de campos especificos.

Estructura
La siguiente ley de funcionamiento o propiedad invariable de los campos se refiere a la
estructura. * La red de relaciones entre las posiciones en lucha es la estructura del
campo; la estructura esta estructurada por las posiciones que ocupan los participantes
en el campo ya sean individuos (agentes) o instituciones. Las posiciones se definen con
respecto al objeto en juego en relaciones de oposicién: por la conservacién o por la
transformacioén de la configuracion de fuerzas. La configuracion de fuerzas dentro del
campo implica relaciones de oposicién con una determinada articulacién a la cul
Bourdieu llama estructura.®® La estructura no cémo organizacién dada, o maquinaria
permanente o incambiable, sino como un estado de las relaciones de fuerza entre los
agentes o instituciones, implicados en un campo, y que tienen en comun una serie de
intereses fundamentales: todo lo que va unido a la existencia misma del campo. Entre
los participantes se establece una complicidad objetiva, que subyace a todos los posibles
antagonismos.

Cabe mencionar dos cosas acerca de la estructura; la primera, que la estructura es
estructurante, dicho de otra manera, la estructura al darle al campo una articulacién, a
partir de las relaciones de fuerza y lucha y derivada de las posiciones de los ocupantes

del campo, encamindas a su propia conservacién y transformacién, se convierte en

“ Bourdieu, Pierre, op.cit. p, 113.
8 ibid, p. 113.
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estructurante; la segunda, ligada a la anterior, que la estructura misma del campo est4
€n permanente esiructuracion, es decir, en permanente cambio.

Es por estas caracteristicas, que la reproduccion de la estructura se entiende como
el resultado del conflicto o de la lucha dentro del campo.

Hay que mencionar que el principio estructurante del campo son las aivisiones
fundamentales que existen dentro del él, es decir, el estado de las relaciones de fuerza
entre los jugadores: aquellos que ocupan posiciones dentro del campo definen la
estructura del campo. La red de relaciones objetivas entre posiciones y oposiciones se

puede describir también como la relacion entre dominantes y dominados

Capital

Como ya se explicé antes, los jugadores o agentes se encuentra en cierta posicién social
es decir, en un “lugar” del espacio social, dicho espacio al ser diferenciado se
caracteriza por las relaciones que se establecen con los otros “lugares”.

Estas relaciones estan definidas por los atributos de los agentes. Para explicar los
atributos, Pierre Bourdieu utiliza el concepto de capifal pero no en el sentido
“economicista”, sino como el conjunto competencias o atributos, propios o adquiridos,
que el agente pone en juego al entrar en los diferentes campos del espacio social.

Bajo esta concepcion Bourdieu desarrolla el concepto de capital como los bienes,
conocimientos, habilidades y competencias que el agente hereda por su posicién social
o construye a lo largo de su accién social. En su practica social el agente pone en juego
diferentes capitales (social, cultural, escolar, econdmico) segin el campo en que

participe y éste esta definido por su volumen y estructura.
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Capital Especifico

Como ya se ha mencionado, los campos responden a las leyes generales de
funcionamiento, pero cada campo tiene una ldgica propia que proviene del capital
especifico; es éste el que permite la lucha por el objeto en juego en determinado campo.
El capital especifico se refiere a las competencias que agentes e instituciones ponen en
Juego en un campo especifico y vale en relacién con un campo determinado; funciona
en los limites de ese campo y constituye el fundamento del poder, (de la autoridad
especifica) caracteristico del campo; el capital especifico ha sido acumulado en luchas

anteriores y define las luchas ulteriores.

Agente

Hasta aquf he hablado de algunas de las leyes generales del concepto de campo: las
relaciones de fuerza, las luchas, la estructura y el capital especifico. Es necesario
continuar la explicacién de otros elementos invariables que complementen la idea
relacional del concepto de campo.

He mencionado que en el campo concurren agentes ¢ instituciones por el interés del
objeto en juego y que ambos ocupan posiciones dentro de él.

El agente es un elemento dentro de la concepcion de campo que explica al
individuo dentro del espacio social. El agente es la persona o individuo constituido
socialmente, activo y actuante dentro de campos determinados. A partir de su posicién
en un campo determinado conforma su visién particular tanto del mundo como del
propio campo. En este punto salta la pregunta: jcomo ingresa un agente a un campo

determinado?
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Para poder comprender esta construccién es necesario situar al agente dentro del
espacio social. Como afirman Berger y Luckmann * el individuo nace en un mundo
social previamente organizado, los procesos de socializacion tienen por objetivo hacer
que ese individuo opere o funcione dentro de él. Dentro de esta organizacion del
espacio social el agente se encuentra en una posicién determinada, es decir, en una
posicion caracterizada por las condiciones de existencia. Estas se refieren a condiciones
sociales y econdmicas o, dicho de otra forma, al volumen y estructura del capital
econdmico y social, los agentes con condiciones de existencia similares se agrupan en
clases sociales.

Las clases se definen por las condiciones de existencia, éstas son consideradas por
Pierre Bourdieu como propiedades determinantes; sin embargo, el propio autor también
considera otras propiedades, aquellas del agemte y que define como menos
determinantes: edad, sexo, lengua, pertenencia étnica.

Las clases sociales en la conceptualizacion de Pierre Bourdieu son construidas
tedricamente a partir de las condiciones de existencia y también por las propiedades
menos determinantes. El concepto de clase de Pierre Bourdieu, al igual que todos los
elementos de la teorfa del campo, es un concepto abierto que “se define dentro del
sistema tedrico que construye” *

En este sentido, el anélisis de la clase social no se realiza a partir de una sola
propiedad, ni por la suma de todas las propiedades, ni por el ordenamiento jerdrquico de
¢stas. La clase social esta definida por: “la estructura de las relaciones entre todas sus
propiedades pertinentes, que confiere su propio valor a cada una de ellas y a los efectos

que ejerce sobre las précticas

™ Berger, Peter y Luckmann, Thomas, La Construccidn Social de la Realidad, Amorrortu Editores, 2001.
% Bourdieu, Pierrc y Wacquant, Lic, Respuestas. Por una Antropologla Reflexiva. Editorial Grijalbo,
1995, p. 64.

% Bourdieu, Pierre, La Distincidn, Editorial Taurus, Espafia, 2000, p. 104.
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A partir de condiciones similares de existencia y de las otras propiedades de clase los
agentes “organizan” de manera relacional sus estilos de vida: sus espacios, su consumo,
sus diversiones, ritos y celebraciones, su acceso a la educacion, su gusto; a todo lo cual
nos referiremos como prdcticas y que, a partir de ellas, los mismos agentes integran su
visién del mundo como una vision de clase.

La relacién que existe entre las propiedades le da un valor a cada una de ellas y
también a los efectos que ejercen sobre las préacticas. En otras palabras, el concepto
relacional ayuda a la comprensiéon de la clase en construccion la cual,
permanentemente, establece relaciones entre las propiedades que la definen.

Las practicas de los agentes de una clase al ser diferenciadas, ya que las mismas
propiedades de la clase lo son, tienen un doble efecto, separable unicamente para su
descripcidn: evidencia la diferenciacién social y, al mismo tiempo, afirma la propia
clase; a estos efectos Pierre Bourdieu los llama prdcticas enclasables y sistema de
enclasamiento Antes de seguir adelante es pertinente aclarar ambos conceptos Por
sistemas de enclasamiento se entiende el conjunto de capitales que le permiten al agente
“definir” una trayectoria de pertenencia a una clase o grupo social y las prdcticas
enclasables aquellas que definen a las clases o grupos sociales.

En resumen, el agente se encuentra en un mundo social previamente organizado en
el cuél ocupa una posicién diferenciada con respecto a otros agentes y similar a otros
tantos; las condiciones de existencia similares agrupan a los agentes en clases sociales.
El concepto de clase construida contempla todas las propiedades de éstas, es decir,
aquellas mas determinantes (condiciones de existencia) y las menos determiinantes
(caracteristicas de sexo, edad, ingreso, escolaridad, etnicidad). Las clases sociales se

definen por las relaciones entre todas sus propiedades las cuales le confieren su propio
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valor asi como también ejercen efectos sobra las practicas que llevan acabo los agentes.
En otras palabras, el concepto de clase en construccion permite comprender la raiz
comun de las prdcticas enclasables y enclasantes propias que producen y juzgan los
agentes que de igual manera les permite elaborar juicios clasificatorios sobre las
précticas de los otros.%’

A partir de la explicacion anterior, se puede comprender que el agente, en virtud de
la posesion del volumen y estructura del capital, puede ingresar a determinados campos,
tener en ellos una posicion y también una trayectoria (potencial de movilidad dentro de
un campo) lo cual le permite orientarse activamente dentro de un campo especifico. El
agente, puede entonces “actuar” dentro del campo en las tendencias de conservacion o
subversion de la distribucion del capital. Bourdieu hace énfasis en que el esquema de
posesién reducida de capital no implica subversién ni que la posesién de gran capital

redunde en la conservacién del mismo.

Habitus
Después de esta necesaria puntualizacién de las relaciones entre agente y clase social se
puede abordar el concepto de habitus.

Si en el espacio social, los grupos que comparten condiciones de existencia
similares comparten practicas similares, surge la pregunta sobre cudles son los
elementos que les permitan a los agentes tener practicas similares. Dicho de otra
manera, (qué caracteristicas, socialmente construidas, comparten los agentes, que les

permite reconocerse en las pricticas comunes?

? Bourdieu, Pierre, La Distincién, Editorial Taurus, Espafia, 2000, p. 169.
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En otras palabras, si las condiciones de existencia permiten a los agentes la produccion
de practicas enclasables y enclasantes y, por lo tanto, la elaboracién de juicios
jerarquizantes que se aplican a las practicas propias y a las de los otros, surge la
pregunta acerca de aquello que permite este proceso.

Para poder explicar, de manera sociol6gica, la relaciéon entre las condiciones de
existencia y las caracteristicas distintivas asociadas con la posicion correspondiente a
ese espacio dentro del mundo social, Pierre Bourdieu elaboré el concepto de habitus,
dentro de la teorfa de los campos.

El concepto de habitus hace inteligible la relacién entre practicas y produccion de
bienes culturales, enclasables y enclasantes, y que se transforman en signos distintivos:
Las condiciones de existencia de cada clase van imponiendo inconscientemente
un modo de clasificar y experimentar lo real...[el habitus es] el proceso por el
que lo social se interioriza en los individuos y logra que las estructuras

objetivas concuerden con las subjetivas.5

La interiorizacion de lo social permite al agente la sistematizacion de sus practicas,
resultantes de las condiciones de existencia, con el doble efecto de “asumir” las propias
y diferenciar las de los otros. Dentro del sistema de practicas enclasables, el habitus,
como el principio generador de esas mismas précticas, esta definido por dos
capacidades: la de producir bienes y précticas enclasables y la capacidad de diferenciar

y apreciar a ambos en el espacio social como estilos de vida.

** Bourdieu, Pierre, Los Usos Sociales de la Ciencia, Editorial Nueva Visién, Buenos Aires, 2000, p. 34.
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Posicion dentro del campo

Existe una relacién entre la posesion de capitales de los agentes y su puesta en juego
dentro del campo, lo que se puede definir como posicién dentro del campo. Se ha
mencionado ya que el campo es un espacio social donde un objeto se encuentra en
disputa, que las /uchas por ese objeto constituyen la historia misma del campo, también
se ha dicho que la estructura del campo se refiere al estado de las relaciones de fuerza
entre los agentes e instituciones inmersos en ella por la conservacion o subversion de la
estructura de la distribucién del capital especifico.

Las posiciones dentro del campo estdn repartidas o asignadas en relacién con la
distribucién del capital especifico, es decir, por su volumen y estructura asi como
también por su historia y antigliedad dentro del campo.

Las posiciones, establecidas en redes de relaciones objetivas entre los participantes,
son definidas por los agentes e instituciones, por las relaciones de fuerza en lucha por el
objeto en juego.

Las posiciones dentro del campo se definen objetivamente en su existencia y por las
determinaciones que imponen los ocupantes sean estos agentes o instituciones.”® Al
mismo tiempo esas posicibnes tienen una doble situacion: actual y potencial. Segun lo
hasta aqui dicho, las posiciones dentro del campo pueden ser de dominacién de

subordinacion y de homologfa.

% Bourdieu, Pierre, Respuestas: Por una Antropologia Reflexiva, Editorial Grijalbo, México, 1995, p. 67.
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Trayectoria

De acuerdo con la concepcion dindmica de la teoria de los campos los agentes no estan
completamente definidos ni por los capitales que poseen ni por el habitus. Los agentes
tienen movilidad en los diferentes campos en los que juegan:

Los agentes no estan completamente definidos por las propiedades que poseen

en un momento dado del tiempo y cuyas condiciones de adquisicién

sobreviven en los habitus...y por otra parte la relacién entre el capital de origen

y el capital de llegada, o si se prefiere, entre la posicion original y actual en el

espacio social. 7

Asi, el efecto de trayectoria social se refiere a la experiencia de ascenso o descenso
social que conforme al punto de partida se construye o delinea la pendiente del agente
en la carrera social.

La teorfa de los campos me permite plantear una primera aproximacion al analisis
del campo de la misica en México y la elaboracién de preguntas concretas. Por
ejemplo, ;,Cual es el objeto en juego en el campo de la musica? ;Cuél es el capital
especifico del campo de la musica? ;Qué capitales ponen en juego agentes e
instituciones? ;Qué elementos constituyen el habitus del campo de la misica? ;Quiénes
son los dominantes y los recién llegados al campo?

En el siguiente capitulo haré un planteamiento acerca de cudl es el objeto en juego

en el campo de la musica, pregunta que considero esencial responder, para iniciar el

andlisis del campo de la musica en México.

n Bourdieu, Pierre, La Distincién, Taurus, Espafia, 2000, p. 110.
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IV. EL OBJETO EN JUEGO EN EL CAMPO DE LA MUSICA

En el capitulo anterior presenté de manera muy concisa los elementos de la teoria de los
campos de Pierre Bourdieu que utilizaré como herramienta analitica para la
investigacion del campo de la miisica en México. Me parece necesario iniciar el proceso
analftico a partir de dos premisas intimamente relacionadas, sefialadas por el mismo
Bourdieu como fundamentales para hacer el estudio de un campo. La primera se refiere
a la caracterizacién del espacio social a analizar y la segunda, a la autonomfa relativa de
los 4mbitos de especializacién de ese mismo espacio social.

Ambas premisas se pueden relacionar de manera puntual en la siguiente pregunta:
(Es el mundo social, dentro de las fronteras de México, una sociedad diferenciada en la
cual existe un dmbito de especializacién de la musica con autonomia relativa? La
respuesta no puede consistir en una afirmacién “obvia” o del “sentido comin™'. Se
tiene, por lo tanto, que elaborar como problema de investigacion

De acuerdo con la teoria de los campos el mundo social diferenciado se define
como aquel en que los procesos de produccién y apropiacién de bienes culturales se
dan de manera diferenciada; éstos mantienen una relacion de homologia con los
procesos de construccién de grupos sociales, (entendidos como en permanente

actualizaci6n) en el sentido de que también estos son diferenciados.”

n Bourdieu, junto con otros socidlogos, hace referencia a la tarea del sociélogo en ¢l combate contra las
_ afirmaciones de sentido comiin y también al concepto de ruptura en la construccion del objeto de estudio.

Bourdieu, Pierre, et al EI Oficio de Socidlogoe Siglo XXI, México, 2000,

7 Alo largo del texto La Distincidn, sobretodo en el capitulo I Titulos y Cuarteles de Nobleza Cultural,

Bourdieu explica como se construye la sociedad diferenciada a partir de las relaciones entre clase social,

capitales que portan los agentes, su habitus, su trayectoria y los elementos para la apropiacién de los

bienes culturales. Bourdieu, Pierre, La Distincién, Taurus, Madrid, 2000, pp. 9-95.
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Dentro de los productos culturales, los productos o bienes musicales, (aquellos que
utilizan el sistema de signos del lenguaje musical e instrumentos musicales) también son
producidos 'y apropiados mediante procesos diferenciados. En otras palabras, los
instrumentos y herramientas, tanto de produccién como de apropiacién, de los bienes
musicales mo son compartidos por los grupos sociales de manera universal sino de
manera particular. Dicho con otras palabras, las herramientas para la produccién y
apropiacion de los bienes musicales s6lo son compartidas por los integrantes de cada
grupo social en especifico.

La afirmacion anterior significa una ruptura con la creencia del sentido comiin que
afirma que cualquier persona puede apropiarse, “comprender” o “sentirse emocionada”,
por la produccion musical ya que el lenguaje musical es universal.

" FEn este sentido se afirma que la produccion musical de cualquier tradicién cultura
puede ser “comprendida” o “gustada” por todos los individuos. Si bien no se puede
argumentar en contra que lo anterior suceda a individuos particulares —por su posicién
en el campo o su trayectoria social- tampoco se puede afirmar que los grupos sociales se
comporten de esa manera, dentro de su “cotidianeidad. Se tendria que hacer en el primer
caso, un andlisis profundo del agente y su trayectoria social, y, en el segundo, un
andlisis de las relaciones que entablan los grupos en el mundo social, procedimientos
que permitirfan elaborar, para ambas situaciones, una explicacién sociolégica dc.los
procesos y, de nueva cuenta, alejarse de las explicaciones del sentido comiin.

En sintesis, la produccién y apropiacién diferenciada de bienes musicales es
caracterfstica de una sociedad diferenciada. En otras palabras, los procesos de
produccién y apropiacion de bienes musicales son expresién de la misma sociedad

diferenciada.
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La distribucion diferenciada de herramientas de produccion musical, en el espacio
social que nos ocupa, puede ser analizada, por ejemplo, a partir del acceso a las
instituciones de educacién musical” el cual es restringido, no solamente por la
matricula limitada, ™* sino también por los requisitos de ingreso De manera especifica
también se puede mencionar que el acceso a las herramientas de apropiacién es
igualmente diferenciado. Por ejemplo, en la geograffa cultural del espacio social urbano
de la Ciudad de México, entendida como los espacios sociales especificos para la
apropiacién grupal de los bienes musicales, éstos estan distribuidos de manera
diferenciada, por zonas geograficas, 'en relacién con grupos sociales poseedores de
diferentes capitales culturales, sociales y escolares.

Las situaciones especificas del parrafo anterior sirven para ejemplificar como los
bienes musicales expresan y reproducen la diferenciacién social. En los capftulos
subsecuentes haremos un andlisis mds detallado de los procesos de produccién y
apropiacion de bienes musicales.

En cuanto a la autonomia relativa de los espacios de especializacién del

conocimiento y la creatividad, se puede decir que ésta también tiene una historicidad,

7 Por educacién musical se entiende la obtencién de herramientas que permiten ¢l manejo del lenguaje
musical como especializacién. A lo largo de la historia, por lo menos en occidente, la adquisicién de éstas
ha estado restringida a grupos minoritarios. Para comprender ¢l acceso restringido a la educacion artistica
en general y en particular a la musical es necesario, por un lado, tener una visién histérica del papel de las
artes en occidente y de la historia de la musica respectivamente. Un acercamiento ¢n este sentido es
abordado por Hauser, Arnold, Historia Social de la Literatura y el Arte, Ediciones Guadarrama, Espafia,
1976. Primer volumen.

7 Un ejemplo de esto son los datos estadisticos del ingreso al nivel licenciatura de la Escuela Nacional
de Musica de la UNAM en los afios 1998, 1999 y 2000 fue respectivamente de 269, 292 alumnos y 303
alumnos. Los requisitos de ingreso contemplan ¢l conocimiento de obras de la tradicién cultural de la
Bellas Artes e incluso la posesién del instrumento. Datos estadfsticos tomados de Informe Anual de
Actividades 1996-2000, Escuela Nacional de Musica, UNAM, México, 2000, pp 3-5.

7 Las salas de concierto de la tradicién musical de la Artes, Salas Nezahualcoyotl y el Palacio de la
Bellas Artes se encuentran en ¢l sur y centro de la cludad. En el Oriente y Poniente no existen espacios
para ese fin,



64

que se ha construido durante largos procesos en el contexto de las complejas
transformaciones econémicas, politicas y sociales de las sociedades.”®

Para algunos autores la autonomizacién de los espacios de especializacion es una
caracteristica de la modernidad. Si bien puede considerarse una digresién hablar sobre
modernidad, resulta indispensable puntualizar que los autores que asf la definen lo
hacen precisamente por el movimiento (entendido como desplazamiento y opinién) de
consolidacién de espacios dentro del mundo social, donde las especializaciones generan
instituciones, jerarqufas e historia propia y que dan como resultado e.l desarrollo
auténomo de cada especialidad. En otras palabras, el proceso de modernizacion es tal en
tanto que las condiciones sociales permiten a los 4mbitos de especializacién romper
paulatinamente con dependencias que mantenian con instituciones religiosas o de
poder.”’

Como se menciond en el capitulo anterior, la feoria de los campos corre
paralelaménte al concepto de espacios auténomos que sélo pueden existir en
condiciones sociales, politicas y econémicas que algunos autores han denominado
caracteristicas propias de la modernidad y otros, como Antonio Gramsci, como
caracterfstico del desarrollo del blogque histérico de la hegemonia burguesa ™
Es precisamente en este punto donde se hace necesario unir las ideas mencionadas

sobre sociedades diferenciadas y espacios sociales de actividades especializadas con

autonomia relativa en una relacién dentro de contextos histéricos especificos de

" Cabe aquf mencionar la tabla de clasificacion de “las distintas materias del conocimiento” que incluye
Hobbes en el Leviatan. En ella se advierte los distintos &mbitos de conocimiento y creacién que tendrén
un desarrollo separado en los siglos posteriores al autor. Hobbes, Thomas, Leviatan Fondo de Cultura
Econ6mica, 2001, p. 68.

"’ Habermas, Jurgen, La Modernidad un proyecto inacabado 1980.

” La hegemonia es un concepto que ha generado multiples interpretaciones. En este texto usaremos la
que se refiere al dominio y direccion intelectual y moral de Ia clase dirigente en los démbitos privados, en
los que puede participar, o no, los organismos del Estado. Consultar de Carlos Pereyra, Gramsci: Estado
Y Sociedad Civil, en Gramsci, Paradigmas y Utopfas, Revista bimestral #5 julio/agosto 2002.
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transformaciones econdmicas, politicas y sociales y en la cual, ambos son causa y
efecto. En otras palabras, las transformaciones econdmicas y socio—politicas son motivo
y fruto o principio y resultado de los procesos de especializacién en actividades como la
ciencia, el derecho, la filosofia y, por supuesto, el arte, que han logrado su desarrollo al
realizarse de manera relativamente auténoma en espacios sociales especificos. Estos
procesos han creado una compleja organizacion social y la emergencia de nuevas clases
y grupos sociales que producen a su vez bienes culturales y herramientas de
apropiacion de los mismos.

De todo lo anterior deduzco, y para continuar con la elaboracion de la respuesta al
problema inicial, que si bien ha quedado establecido el cardcter de sociedad
diferenciada del mundo social en México, hace falta ahondar sobre la especificidad
auténoma de sus dmbitos de especializacion, concretamente, el de la misica.

En la sociedad mexicana los procesos de modernizacion, que han tenido lugar desde
la etapa indcpcndicnte hasta nuestros dfas, han permitido, al igual que en sociedades
europeas o americanas, la autonomizacion de los dmbitos de especializacion.

En este sentido el ambito de especializacién de la misica ha desarrollado
paulatinamente su historia propia. En ese proceso agentes e instituciones han
participado en la creacién de instituciones culturales y educativas, en trabajos de
investigacion y teorizacion; en la creacién de vias de legitimacién y exclusién, asf como
también en la produccién de bienes objerivados e incorporados y en el desarrollo de un
habitus. Todo ello deja claro que la musica en México puede ser estudiada como un

campo, es decir como un espacio social con autonomia relativa.
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Sin embargo, los elementos mencionados son demasiado generales, hay que recordar
que las variables nacionales, entendidas como los procesos especificos de las
formaciones culturales de las historias nacionales, son determinantes para el estudio de
los campos. Es por ello que se hace necesario, al menos, un andlisis histérico del
proceso de autonomizacion del campo de la miisica en México que tome en cuenta su
especificidad nacional, es decir, su historia a partir de los procesos de transculturaciéon
que se llevaron a cabo en la colonizacién, la apropiacion de formaciones culturales
occidentales o europeas en el proceso de independencia politica y, por tltimo la
consolidacién de aquellas en el periodo del Estado-Nacién que surge después de la
Revolucion de 1910-1917. En otras palabras, revisar la historia de la formacion cultural
de btenes musicales desde la perspectiva amplia del campo de la musica de la cultura
occidental para la comprensién de las Iuchas, resistencias y oposiciones, que se llevan a
cabo dentro del ese campo. En el siguiente capitulo abordaré de manera mds detallada el
andlisis de los temas mencionados.

La pormenorizacién detallada de cada uno de los elementos descritos en el parrafo
anterior, si bien puede dar una idea mds o menos clara de la estructura del campo de la
musica, es incompleta, ya que, dentro de la logica de esta investigacion, el elemento
esencial para definir el campo especifico de la misica radica en la elaboracién tedrica
del objeto en juego que estructura la lucha dentro del campo y al campo mismo.

La construccion teorica del objeto en juego dentro del campo de la misica permitira
establecer las relaciones estructura/estructurante del campo especifico. Es por ello que,
por el momento, el listado de los elementos inicamente sustenta la existencia del campo

de la musica 'y algunas ideas para llevar a cabo sobre su anélisis.
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Sin embargo, por si solos no proporcionan mas informacién sobre las relaciones que se
establecen entre ellos. Esa informacion se obtiene, solamente, a partir de la construccién

del objeto en juego.

El objeto en juego del campo de la misica
El objeto en juego del campo de la musica es: la lucha por el control de la
produccion, reproduccién y difusion de las representaciones musicales

Esta afirmacién “suena” demasiado fuerte por lo que requiere de una explicacion
detallada de las herramientas tedricas utilizadas para su sustentacién as{ como también
de las relaciones que se establecieron entre éstas bajo el supuesto tedrico de una
concepeion general del mundo social diferenciado cuya caracteristica principal es la
lucha entre opuestos. Los conceptos manejados, de Antonio Gramsci y Pierre Bourdieu
son, como se vera en el texto, absolutamente complementarios e indispensables para el
analisis de un producto cultural como la musica.

De Gramcsi, tomo el concepto de ideologz’a;79 y de Bourdieu, el concepto de las
representaciones, mentales y objetales, como expresiones de la identidad social *® Si se
considera la musica como una expresion artistica a la manera de Bourdieu

Todo arte supone la confeccion de un lenguaje convencional compartido, el

entrenamiento de especialista y espectadores en el uso de ese lenguaje, y la

creacion, experimentacion o mezcla de esos lenguajes para construccion de
obras particulares.®!

PEl concepto de ideologfa se encuentra en varios escritos de Antonio Gramsci que a lo largo del texto se
citard puntualmente,

* El concepto de representacién es manejado por Bourdieu en LQué significa hablar? Economia de los
Intercambios linglsticos, Akal, Madrid, 2001, p. 87-95 y también en La Distincién, Taurus, Madrid,
2000,

% En Garcla Canclini, Nestor, Culturas Hibridas. Editorial Grijalbo, México, 1989. El propésito de
introducir esta caracterizacién no e¢s hacer un debate sobre lo artfstico sino simplemente dar una
caracterizacién a la produccién musical.
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Es decir, como lenguaje y como interaccion, (relacion entre musico y piblico) ello
conduce a establecer que existe una relacién entre el 4mbito de la musica y el mundo
social.

Gramsci propone en el texto Qué es lo interesante en el arte un acercamiento a las
expresiones artisticas para, a partir de ellas, analizar el pensamiento y emociones de una
época determinada.

Porque el éxito [de un libro de literatura comercial] indica (y a menudo es el

tnico indicador existente) cudl es la “filosofla de la época”, o sea, cual es la

masa de sentimientos y de concepciones del mundo que predomina en la
muchedumbre silenciosa. *?

Segun su propuesta, las expresiones artisticas otorgan al investigador elementos a
partir de los cuales se pueden reconstruir las concepciones o visiones del mundo de su
tiempo, mismas que compartieron los publicos consumidores.

De lo anterior puedo concluir dos cosas, que ayudan a continuar la busqueda de
elementos para sustentar mi afirmacion. La primera, que la produccién artistica es
histdrica, es decir, expresa su tiempo. Dicho de otra manera, la literatura, la musica, la
poesia, son producciones culturales elaboradas dentro de relaciones sociales especificas
en contextos de desarrollo tecnoldgico y organizacién econdémica. La segunda, que en
cada tiempo histdrico se elabora concepciones o visiones del mundo que lo definen y
caracterizan y que éstas se expresan en los bienes culturales.®

Para comprender c6mo los bienes culturales expresan las concepciones del mundo
hace falta comprender cémo surgen las concepciones o visiones del mundo que
caracterizan los perfodos histéricos de las sociedades, a partir de 1o cual se podrd

analizar la produccidn de bienes musicales como expresién de las concepciones del

Sacristdn Manuel, Antonio Gramsci, Antologia, Siglo XXI, Espafia Editores, 1992, p. 306.

¥1a objetivacién de los bienes culturales es la obra: pintura, poesia, novela, cuento, etc. En el caso de los
bienes musicales es: toda la obra musical, las partituras, los discos, los instrumentos, las historias de la
misica, los museos de instrumentos entre otras,
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mundo. Es decir, hace falta construir la relacion entre las concepciones del mundo y su
expresion en los bienes musicales

Segiin Gramsci cada periodo histérico se caracteriza por las relaciones de
produccién que son impuestas, en un tiempo y espacio geografico especifico, a todo los
integrantes de ese mundo social por una clase dirigente®. Desde la perspectiva de
Gramsci, por clase dirigente se entiende, aquella poseedora de los medios tecnolégicos
y organizativos de la economfa que le permite definir las relaciones de produccién
econdmica (qué se produce y cémo se produce). Es decir, aquella que puede imponer
patrones de produccion de bienes que satisfagan las necesidades para la reproduccién de
la especie humana. Esta imposicién la puede llevar a cabo la clase dirigente ya que
“tiene conciencia, aunque sea confusa o fragmentaria, de su potencia y de su misién,”

En otras palabras, la clase dirigente es conciente de sus capacidades para organizar
el mundo social. La imposicién de la organizacion social implica que la clase dirigente
tiene poder, entendido como bienes, capacidades y medios para mantenerse como tal.
La clase dirigente utiliza dos recursos: el ideoldgico y el coercitivo. El primero se
refiere a la direccion ideolégica de la sociedad, es decir, al consenso que logra instaurar
entre los individuos y grupos del espacio social; el segundo, a los medios de represion
necesarios en caso de que se rompa el consenso. La direccidn ideoldgica de la sociedad

es, entonces, una condicién que cada clase dirigente, en determinado perfodo histérico,

debe instaurar y mantener para conservar su poder

84 Gramsci, Antonio, Anfologia, Secristén, Manuel, Siglo XXI de Espafia Editores 1992, p. 39.Esta idea

de Gramsci es absolutamente cohcrente con la totalidad de su pensamiento que concibe la historia

humana como actividad practica y como exterioridad de sus capacidades y no como naturaleza. Es en esa

exterioridad y actividad préctica que la humanidad ha creado instrumentos que, por encontrarse en

:glaciones econémicas y de produccién, generan multiples relaciones sociales y expresiones culturales.
ibid., p. 39.
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Gramsci entiende ideologia como concepcion del mundo, es decir, las percepciones,
creencias, sensaciones, modos de pensamiento, conductas sexuales y morales que la
clase dirigente crea y difunde en un tiempo y espacio histérico determinado.

La clase dirigente crea, a traves de la ideologia o concepcién del mundo, un
consenso espontaneo entre las grandes masas que se puede describir como la liga o lazo
de unién entre ella y los otros grupos sociales; En palabras de Gramsci, la concepcion
del mundo se adapta a todos los grupos sociales a partir de diferentes 4mbitos como el
religioso, el cientifico, el de la jurisprudencia y el artfstico.%

La direccion ideolégica requiere, entonces, de una estructura, o sea, de
organizaciones “encargadas” de la creacion y la difusion de la concepcién del mundo.
Como la sociedad no es homogénea ambas actividades “fluirdn” en el mundo social de
manera también jerarquizada, desde los distintos dmbitos de conocimiento y
especializacién como son la ciencia, la filosofia, el derecho, las artes, la religion o el
conocimiento de sentido comun. Asi, la ideologia o concepcién del mundo de la clase
dirigente no se expresa ni se transmite de manera homogénea en todo el mundo social
sino de manera diferenciada, es decir, en grados cualitativos. Estos corresponden, no
solamente a la jerarquizacién social, sino también, a los distintos 4mbitos de la creacion
que se objetiven en diferentes productos culturales en los distintos grupos sociales, El
material ideoldgico requiere, a su vez, de instrumentos técnicos para su difusién como
el sistema escolar, la comunicacién de masas y las bibliotecas.®’

A manera de sintesis, segin la concepcién de Gramsci, la ideologfa de la clase

dirigente que se difunde, en todos los niveles de la sociedad, no posee la misma

% portelli, Hugues, Gramsci y el Bloque Histérico, Siglo XXI, México, 1990, p. 18.

* En la actividad especifica de la musica, en el mundo contemporéneo, los instrumentos técnicos para su
creacién y difusién son respectivamente: las escuelas y los centros culturales, salas de concierto, cdsas de
6pera, la radio, la television, los discos, los conciertos masivos, la mésica ambiental (muzak) entre otros.
Sobre el papel de la escuela en la creacién y difusion de la ideologia. Consultar Gramsci, Antonio, Los
Intelectuales y la Organizacidn de la Cultura, Juan Pablos, México, 1997, p. 16.
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homogeneidad ya que ésta se elabora en dmbitos diferenciados por especializacion y se
difunde de manera jerarquizada entre los grupos sociales. % Resta solamente analizar a

los individuos responsables de dicha creacion: los intelectuales.

El misico como intelectual

He mencionado los intelectuales crean la concepcién del mundo en los diferentes
ambitos de especializacién, bajo esta logica los miisicos serfan intelectuales. A
continuacion haré una recoleccion de la conceptualizacién de intelectual elaborada por
Gramsci con el objeto de comprender desde ella, al musico. La elaboracién del concepto
de intelectual es, sin duda alguna, una de las aportaciones al conocimiento social mas
importantes que realiz6 Gramsci y hoy plenamente reconocida en Jos circulos
académicos. Gramsci se plantea los siguientes problemas: ;Quiénes son los
intelectuales? ;Como se forman y cémo se relacionan con el mundo social?

Bajo la consideracién de que todas las actividades humanas implican una funcién
intelectual, luego entonces, no existe separacion entre homo faber y homo sapiens,*
...cada hombre despliega una actividad intelectual... participa en una
concepcién del mundo, tiene una linea de conducta moral, y por eso,
contribuye a sostener o modificar una concepcién del mundo y a suscitar
nuevos modos de pensar. *°
Después de un minucioso estudio de las formaciones culturales en Europa, Gramsci

analiza al intelectual y comprende su disposicién en diferentes etapas histéricas asi

como sus relaciones con la iglesia y con las sucesivas clases dirigentes. El andlisis no

* Portelli, Hugues; Gramsci y el Blogue Histdrico, Siglo XXI, 1990, p. 20.

¥ “Y en verdad el obrero o proletario, no se caracteriza especificamente por el trabajo manual o
instrumental, sino por la situacién de ese trabajo en determinadas condiciones y relaciones sociales...En
cualquier trabajo flsico, aunque se trate del mas mecénico y degradado, siempre existe un minimo de
calidad técnica, o sea un minimo de actividad intelectual creadora” Los Intelectuales y la Organizacién de
fa Cultura, Gramsci, Antonio, Juan Pablos Editor, México, 1997, p. 14.
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podia cirsunscribirse al ambito interno o intrinseco de la propia actividad especializada,
entendido éste como el espacio de creacion del intelectual, como si su desarrollo
dependiera exclusivamente de su participacion en €l, por lo que tuvo que buscar la
respuesta en otra parte: “en el sistema de relaciones que las actividades mantienen
dentro del complejo de relaciones sociales.”

Lo que Gramcsi apunta es que, la formacién del intelectual se da en ambitos de
especializacion que se desarrollan en conexion con los grupos sociales més
importantes.””

Como mencioné en los parrafos anteriores, la concepcion del mundo esta
jerarquizada y es difundida en el mundo social en diferentes grados cualitativos. Segun
Gramsci la mas alta jerarqufa la ocupan los dmbitos del conocimiento cientifico, la
filosofia y el arte,” es también en este sentido que puedo proponer que el musico es un
intelectual. Para redondear esta afirmacién no hay que perder de vista la idea de
Gramsci sobre el surgimiento de los bloques historicos a partir no solamente de las
estructuras anteriores sino también de sus expresiones.”® Esta explicacion muestra de
manera clara, la permanencia a través de la historia de ciertos Ambitos de
especializacién y en particular el de la misica por lo que el misico se podria considerar
como un intelectual fradicional. El andlisis de Gramsci es complejo e innovador ya que
seflala que en el mundo moderno ha surgido otro tipo de intelectual: el orgdnico.. El

intelectual orgdnico surge con las nuevas clases sociales derivadas del desarrollo de la

tecnologfa y de los medios de produccién. Sus actividades estén ligadas a los aspectos

% 1bid., p. 15.

' ibid., p. 14.

* ibid., p. 16-17. ,

* Sacristén Manuel, Antonio Gramesi. Antologla, Siglo XXI, Espafia, 1998, p. 395.
™ ibid., p. 389.
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organizativos y operativos, sobretodo, de las nuevas especializaciones.” La inclusién de
esta distincion es pertinente en la construccién del campo de la musica para poder
caracterizar la participacién del musico tradicional y de otros agentes implicados, los
intelectuales orgénicos, en la construccion de las concepciones del mundo.

La conceptualizacion del intelectual tradicional y del orgdnico permite analizar sus
posiciones ‘en €l campo de la musica, su participacion en la creacién de concepciones
del mundo y también a analizar las relaciones que establecen con el mundo social. De
igual manera, esta perspectiva ayudaria a la investigacién del proceso histérico de
creacion de intelectuales miisicos en México maés alla del recuento de su vida y obra.

Hasta aqui hemos hablado de la creacién y difusion de una ideologia o concepcion
del mundo que juega el papel de construir el consenso social que legitima a la clase
dirigente lo cual le permite su permanencia en el poder. Hemos hablado también de las
organizaciones ¢ instrumentos técnicos que son indispensables para la creacién y
difusion de la ideologia dominante; finalmente de aquellos individuos, los intelectuales,
que al pertenecer a un 4mbito de especializacion, y conceptualmente ligados a grupos
sociales, crean diversas formas de expresion de la concepcién del mundo. En el

apartado siguiente hablaré de la miisica como concepcion del mundo.

La Misica como Concepcidn del Mundo

Hasta aquf tenemos una lectura teérica que nos permite suponer que la misica expresa
una concepcién del mundo. Sin embargo, es necesario profundizar en ésta
caracterizacion para desvelar los procesos de creacién y difusién de la musica. En otras

palabras, es necesaria una revision que precise que su carécter sonoro intangible no la

* ibid., p. 392.
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exime de los procesos de creacion y difusion a los que estdn sujetos todas las
expresiones humanas.

La creacién musical es, al igual que los demas productos de la creatividad humana,
una expresion cultural; tiene un caracter histérico, expresa y construye concepciones del
mundo en circunstancias culturales, sociales y politicas, dentro de contextos de
organizacion de la economia, de una época determinada. Es una actividad especializada
que llevan a cabo los intelectuales tradicionales y orgdnicos ligados a clases o grupos
sociales en perfodos historicos especificos. Los procesos de creacidn y difusion de
bienes o expresiones musicales son procesos que no ocurren de manera homogénea en
el mundo social sino, por el contrario, de manera altamente jerarquizada..

Si se concibe la musica de esta manera entendemos las diferentes funciones sociales
que se le asignan desde los diferentes grupos sociales donde se producen

Lo que se quiere dejar claro es que la muasica, como cualquier otro producto
cultural, también tiene la funcién de crear el consenso, en ese sentido es, también, una
~ concepcion del mundo. El contenido de esa concepcién no se difunde de manera
homogénea difiere en cuanto a los géneros y medios de expresién que son también
Jjerarquizados.

En sociedades poco diferenciadas donde los dmbitos de especializacion no habfan
desarrollado la autonomia relativa observamos que la funcién social de la musica estaba
ligada, de manera casi exclusiva, a expresar la concepcién del mundo de la clase
dirigente. Al respecto de este problema Jean Paul Sartre en el articulo E! artista y su
conciencia dice:

(que era ese publico sino la aristocracia dirigente que, no contenta con ejercer,

sobre todo el territorio, poderes militares, juridicos, politicos y administrativos,

se constituia, en tribuna del gusto?. Como esa élite de derecho divino decidfa

sobre la figura humana, cantor o maestro de capilla podfa hacer escuchar sus
sinfonfas o sus cantatas al hombre entero. *

% Sartre, Jean Paul, Literatura y Arte, Editorial Losada S.A., Buenos Aires, 1966, pp. 15-30.
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El pasaje es pertinente por tres razones. Primera, deja claro que era en los dmbitos
especializados (juridico, militar, politico, artistico, administrativo) donde se creaba
y difundia la ideologia de la aristocracia como clase dirigente de un periodo
histérico; segunda, porque enfatiza que la creacién y difusién de bienes musicales
se llevaba a cabo dentro de los 4mbitos especializados de creacion y difusion y que
¢stos estaban ligados a la clase dirigente. Por ultimo; porque hace explicito que los
bienes musicales de la aristocrécia expresaban, en lenguaje sonoro, la concepcién
del hombre. Es decir, la musica era el lenguaje sonoro que expresaba la concepcion
del mundo de la aristocracia.

Sartre deja ver de manera muy clara que la concepcion del mundo de 1a aristocracia
abarcaba todos los dmbitos de la creacion humana, y que esos espacios estaban
destinados a la construccién de objetos o bienes culturales que la expresaban. En esta
l6gica de pensamiento, las expresiones musicales o bienes culturales musicales de la
aristocracia constitufan la medida de la expresion musical en si y la medida del gusto.
En otras palabras, la misica del perfodo aristocratico constituia la expresion del mundo
social jerarquizado ya que las obras musicales cortesanas tenian la funcién de dar una
concepcion del mundo el cudl era altamente jerarquizado.-

El perfodo hist6rico de nuestros dias no esta dirigido por una clase aristocratica sino
por la burguesia. La concepcion del mundo es radicalmente distinta ya que las
percepciones, valores, conductas y creencias de la actual clase dirigente tienen como
fundamento otro modo de produccién y organizacién social, circunstancia que ha
producido nuevas clases y grupos sociales y nuevas necesidades. Como ya se ha
mencionado, los &dmbitos de especializacion dentro de este contexto, tienen una

autonomia relativa, es decir, ya no existen musicos cortesanos dependientes de la
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aristocracia o de la iglesia, los bienes musicales se producen con autonomia relativa del
campo del poder.

Sin embargo, una clase dirigente organiza el mundo social, y el musico y la miisica
contindan inmersos en relaciones sociales de la cudles no pueden sustraerse. Es por eso
que las expresiones musicales, construyen y expresan la concepcion del mundo de la
clase dirigente y, en esa logica, la musica ejerce la funcién primordial de construir el
consenso.

La musica como elemento del consenso sonoriza la vida social: con diferentes
maneras de oir al mundo, de expresarlo en sonidos organizados, de sentirlo por el
recuerdo sonoro, de evocarlo por las melodias, de imitarlo en los ritmos, de coloreario
con armonias, timbres, alturas, de cantarlo con multiples voces.

La concepcién del mundo del mundo contemporaneo que construye y expresa el

consenso que cohesiona el espacio social es también intangible, es expresion musical.

Mozart un ejemplo del misico intelectual

Ningun otro ejemplo mds contundente del muasico en su papel de intelectual tradicional
que el de Mozart. Atrapado en un tiempo y espacio “ca6tico” en el cual una clase
moribunda se aferra al poder; y otra, poderosa y segura del triunfo, no acaba de tomarlo.
El gran compositor e intérprete, y en este sentido es totalmente burgués, lucha por su
autonomia como creador, pero no puede conquistarla en un mundo que se resiste a
morir. Expone en sus dperas una critica burlona a las tradiciones de la aristocracia, sin
embargo no puede romper con la clase que lo emplea, aquella que, dicho de la manera
més directa, le permite subsistir. Mozart continGia escribiendo para la sociedad
cortesana, para las ceremonias de una clase aiin en el poder; como un empleado més de

las cortes europeas recibe un pago por su trabajo; sin embargo, es capaz de “descender”
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a otros ambitos sociales para producir, de manera més auténoma, y con el apoyo de un
empresario burgués, obras en las cuales recrea su extraordinaria inventiva musical, *’
Como intelectual tradicional Mozart es ejemplo paradigmatico de la relacion del
creador con el grupo social dirigente E| constituye, tal vez, el tnico ejemplo del
musico ligado a dos clases. Su lucha por la autonomia creadora se veria cristalizada,
afios despues, en pleno siglo XIX, cuando la burguesia, en su papel de clase dirigente,

crearia las condiciones que permitirfa el surgimiento de una nueva cultura y la

producci6n de nuevos bienes culturales, para las nuevas clases sociales. *8

La Miisica como representacion.

En el apartado anterior hice una caracterizacion de los bienes musicales, como
construccion y expresion de la concepcion del mundo de la clase dirigente; aclaré
también que su creacion 'y difusion, en el espacio social, no es homogénea y que esto se
refleja tanto en los procesos de produccién como en los de apropiacién que también son
diferenciados.

Estos elementos me permiten continuar en la elaboracion de la argumentacion sobre
el objeto en juego en el campo de la miusica.

De la teorizacion sobre los bienes o expresiones musicales como concepcién del
mundo se hizo énfasis sobre los procesos de produccidn, es necesario, entonces, hablar
sobre los procesos de apropiacién lo cual me permitird ofrecer explicaciones
fundamentadas sobre los mismos, es decir, sobre la manera en que los agentes, dentro

de los grupos sociales, se apropian de los bienes culturales.

*" Es ¢l caso de su épera La Flauta Mdgica, estrenada en 1787,creada y producida con el apoyo del
burgués Schikaneder, uno de los promotores del “entretenimiento” del siglo XIX, para un teatro de
revista, casa de entretenimiento popular, fuera del émbito cortesano.

* Sobre la vida de Mozart y su contexto histérico ver, Norbert Elias, Mozart, Sociologla de un genio,
Ediciones Peninsula, Barcelona, 1991.
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Una de las formas de apropiacién se refiere al valor social de los bienes culturales,
entendido como el uso social que los agentes hacen de ellos.*’

Este concepto nos aleja de las concepciones “esencialistas” que consideran que los
objetos poseen, per se, caracteristicas de las cuales se desprende su valor. Dentro de la
concepeidn que manejamos en este trabajo los bienes culturales no poseen valor sino en
el contexto de las relaciones sociales en que se producen, es decir, el concepto de valor
social de los bienes y las practicas se sustenta en la idea que de los objetos no tienen
valor unfvoco, es decir, que de la cosa en si no se derivan, ni sus caracteristicas ni su
valfa.

El uso social es entonces una prdctica, entendida como las perccpciohcs, conductas
y actitudes que utilizan agentes y grupos sociales, para apropiarse de los bienes
culturales. Dicho de otra manera, el uso social se refiere a los valores que son asignados
a los bienes culturales por agentes y grupos sociales.

A partir de una critica del uso linglliistico de criterios objetivos de identidad
regional o étnica, Pierre Bourdieu sefiala que, en la préctica social, dichos criterios son
objeto de representaciones mentales y objetales. Las primeras se refieren a los actos de
percepcion y apreciacion, conocimiento y reconocimiento que llevan a cabo los agentes
y en los cuales invierten interese y presupuestos. Las segundas se refieren a cosas
(objetos) y a actos donde se despliegan estrategias para determinar la representacién
mental que el otro pueda formarse de las propiedades y sus portadores.'®

Las representaciones adquieren sentido en las relaciones sociales, en el mundo
diferenciado en donde los opuestos estin en constante lucha. En las Juchas de las
identidades, constituidas a partir de elementos de las representaciones, esta en juego “el

poder hacer ver y hacer creer, hacer conocer y hacer reconocer, imponer la definicién

» Bourdieu, Pierre, La Distincién, Editorial Taurus, Espafa, 2000, p. 19.
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legitima de la divisiones del mundo social y, a través de esto, hacer y deshacer los
grupos.”!"!

En estas luchas se intenta imponer una visién y divisién del mundo y. por lo tanto,
un consenso dentro del grupo sobre el sentido y “en particular, sobre la identidad y
unidad que hace afectiva la realidad de la unidad e identidad de ese grupo”'®

La inclusién de esta reflexién de Bourdieu es adecuada porque permite hacer una
interpretacién de los criterios de identidad sobre la base del lenguaje musical: la
puntualizacién acerca de los usos linglifsticos se puede “trasladar” a la relacién entre
lenguaje musical y criterios de identidad.

En esta l6gica, las expresiones musicales, elaboradas a partir del lenguaje musical,
pueden ser entendidas, en la practica social, como representaciones tanto mentales
como objetales. Las primeras, se referirfan a los actos de percepcion y conocimiento de
los bienes musicales y las segundas, a los objetos musicales entendidos como obras
musicales, que como explicamos anteriormente son infangibles.

El “traslado” de los conceptos de Bourdieu hacia el campo de la musica, nos
permite afirmar que las expresiones musicales pueden ser conceptualizadas como
representaciones mentales y objetales.

Toda esta reflexién, que nos remitié a los conceptos de Bourdieu, nos sirve para
explicar que las representaciones musicales, como imdgenes mentales y como objetos,
son elementos que articulan a los grupos sociales los cuales se hacen o se deshacen, se

aglutinan o se disuelven tomando como base las imdgenes que se construyen a partir de

' Bourdieu, Pierre, (Qué significa hablar? Economia de los Intercambios Lingilisticos, Akal Ediciones,
Espafia, 2000, pp. 87-95.

Vibid., p. 88.

12 ibid., p. 88.
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las expresiones musicales.. En otras palabras, en la practica social los criterios objetivos
de identidad 1ambién se construyen con elementos de las representaciones musicales.

El concepto de representacién ha sido abordado, en varios 4&mbitos de conocimiento
y con diferentes acepciones: como capacidad de pensamiento del ser humano, como
exterioridad de la creatividad, también como mediacién que permite conocer al mundo
y, en el arte v la politica, como “hacerse pasar” o “hablar por otro”.

La aportacién de Bourdieu es la inclusién de las representaciones como elemento
de las luchas de la esfera social diferenciada, expresion de las luchas entre opuestos.

Las luchas sobre la identidad étnica o regional, es decir, respecto a propiedades

(estigmas o emblemas) vinculadas en su origen al lugar de origen y sus sefias

correkativas, como el acento, constituyen un acaso particular de las luchas de

clase, luchas por el monopolio respecto al poder de hacer ver y hacer creer,
hacer conocer y hacer reconocer, imponer la definicion legitima del mundo
social vy, a través de esto, hacer y deshacer los grupos: en efecto, lo que se
ventila en esas luchas es la posibilidad de imponer una visién del mundo social

a través de principios de di-visién que, cuando se imponen al conjunto de un

grupo, constituyen el sentido y el consenso sobre el sentido y, en particular,

sobre la identidad y unidad que hace efectiva la realidad de la unidad e

identidad de ese grupo.'®

Desde esta perspectiva las representaciones, como imdgenes mentales y objetales,
que los agentes elaboran, participan en la construccién de identidades, en las luchas por
la imposicién de sentido y de consenso y como elemento particular de las visiones y
divisiones del mundo en grupos especificos.

Es por ello que el concepto de expresiomes musicales, interpretado como
representaciones, permite acercarse, por un lado, a la comprension de la creacion y
difusion de la concepcidn del mundo de la clase dirigente, como no homogénea y
altamente jerarquizada; y por otro lado, al de la di-visién, formacion y disolucién, de

grupos sociales, de su cohesién y consenso interno como elemento de diferenciacion

social. Al mismo tiempo, a la comprension de los procesos de apropiacién que llevan a
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cabo los agentes. De esta manera se empiezan a entender las multiples representaciones

musicales dentro del espacio social.

Stretto *

Los conceptos hasta aqui vertidos, como en una fuga, se presentan uno a uno, dialogany
llegan a un punto de confluencia. Ese momento es el stretto, donde ahora nos
encontramos.

He expuesto una caracterizacion de las expresiones musicales como concepcion del
mundo y como representacion, derivada de la interpretacién de las elaboraciones
teéricas de Gramsci y Bourdieu respectivamente.

Ambas caracterizaciones sitian las expresiones musicales dentro de las relaciones
sociales er;trc opuestos, circunstancia del mundo social diferenciado. Dicho de manera
mas especifica, las expresiones musicales expresan y construyen la circunstancia de
lucha entre opuestos de la sociedad diferenciada.

He querido demostrar también, algunas ideas sobre el campo de la musica; que
dicho campo es, al igual que ofros, un espacio donde se lleva a cabo la lucha entre
opuestos de la sociedad diferenciada, en este caso, por un objeto especifico y que, como
lo sefialamos anteriormente, el objeto en juego o el objeto den las luchas en el campo de
la musica en México se plantea por el control de la produccién, reproduccién y
difusion de las representaciones musicales. El andlisis de las luchas dentro del campo
de la musica en México es precisamente el tema que abordaremos en el siguiente

capitulo.

10} Bourdieu Pierre, ;Qué significa hablar? Economia de los Intercambios Lingilsticos. Ediciones Akal,
Espafia, 2001, p. 88.

* Stretto: En la forma musical de la fuga las voces se presentan una por una. El Stretto ¢s ¢l momento en
que las voces aparecen simultdneamente.
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V. El CAMPO DE LA MUSICA EN MEXICO

Como mencioné en la introduccién de este trabajo, su propodsito esencial es el de
desvelar las relaciones que en México la musica mantiene con el espacio social
fundamentalmente a partir de la perspectiva sociologica de la teoria de los campos de
Pierre Bourdieu.

En el capitulo anterior describi que la creacién artistica, asi como la de los &mbitos
del conocimiento cientifico, filos6fico o social, es histérica. Es decir, es producida en
relaciones sociales dentro de circunstancias polfticas y econémicas en un blogue
histérico determinado donde una cierta clase, la clase dirigente ejerce la hegemonia
sobre todas las demdas. Con el prop6sito de mantener la hegemonia, la clase dirigente
procurara establecer, desde los &mbitos de especializacion, la construccidn de ideologias
que cohesione los distintos estratos sociales, que actie como consenso social.'**

A partir de ésta explicacion, elaboré la hipétesis; sobre la funcién social primordial
de las expresiones musicales que es precisamente la de construir el consenso social. No
hay que perder de vista que dicho consenso esta jerarquizado, es decir, las ideas,
pensamientos, imagenes y representaciones incluidas las sonoras, no se presentan de la
misma manera en todos los grupos sociales. Es decir, las representaciones musicales
son elaboradas por los grupos y, como estos, diferenciados. Cabe recordar lo que dije en
el capftulo anterior, las representaciones musicales, mentales y objetales, son elementos

que los grupos sociales significan para la di-visién del espacio social.

14 1,a relacion entre la clase dirigente y su capacidad para crear el consenso social a través de las ideas y
de las expresiones artistica y literarias es explicada por Tocqueville, en el contexto previo a la revolucion
francesa, de la siguiente manera: “Una aristocracia en plenitud no sélo se encarga de los asuntos pablicos
sino también dirige la opini6n, sefiala el tono a los escritores y da autoridad a las ideas. En el siglo XVIII,
1a nobleza francesa habia perdido por completo esa parte de su imperio; su crédito habia corrido la misma
fortuna que su poder; se hallaba vacante el lugar que antafio ocupaba en el gobierno de los esplritus.”
Tocqueville de, Alexis, El Antiguo Régimeny la Revolucién, FCE, México, 1998, p. 225.
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Es necesario, ahora, acotar en situaciones especificas los agentes e instituciones
encargados de crear y difundir la produccién y consumo de las expresiones musicales
las cuales devienen representaciones sonoras en el entramado de las relaciones sociales.
En otras palabras, es necesario puntualizar el modus operandi de las propuestas teoricas
del capitulo precedente con el propdsito de reforzar la hip6tesis presentada.

En los dos capitulos siguientes realizaré una primera aproximacion a la
construccion del campo de la musica, que de cuenta de las organizaciones ya sean
privadas, de la sociedad civil 19 5 publicas, del Estado, que participan en la lucha por el
objeto en juego de dicho campo: el control de los procesos de produccidn, reproduccion
y difusion de las representaciones sonoras.

En el presente capftulo analizaré las variables nacionales, es decir, las condiciones
especificas de las relaciones sociales en la geografia acotada de México, que
determinaron e influyeron en el proceso de construccién de las creencias, ideas o
pensamientos sobre la creacién y précticas musicales. En otras palabras, intentaré
historiar los elementos que durante siglos han ido paulatinamente definiendo el habitus
del ambito de especializacion de la misica.

En el capitulo seis, haré una primera aproximacion a la estructura del campo de la
musica en ¢l contexto de un perfodo histérico que, al construir las condiciones para el
desarrollo cultural, permite la transformacién de la historia del émb‘ito de
especializacion de la musica y la “afirmacién” de su awronomia relativa. Desde la
perspectiva de Bourdieu que enfatiza que la autonomia del campo de la creacion

artistica se deriva de su propia historia.

195 Gramsci incluye en las organizaciones privadas principalmente a la Iglesia, las escuelas y las

organizaciones que generan productos culturales. Gramsci, Antonio, Los Intelectuales y la Organizacién
de la Cultura, Juan Pablos Editor S.A, México, 1997,
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es un universo social, dotado de su propias tradiciones, de sus propias leyes de

funcionamiento y reclutamiento y, por tanto de su propia historia, que es el

universo de la produccion artistica. [...] La autonomfia de] arte y el artista, [...]

no es sino la autonomia de este espacio de juego al que yo llamo campo,

autonomia que se instituye poco a poco y bajo ciertas condiciones, en el curso

de la historia. '

Variables Nacionales

El punto de partida de mi primera aproximacién para analizar el &mbito de
especializacion de la musica en México es la concepcion tedrico-metodologica de la
teorfa de los campos propuesta por Pierre Bourdieu. El primer paso fue la definicion del
objeto en lucha dentro del campo de la musica en México, que definf en el capitulo
anterior, como la lucha por el control de la producéién, reproduccién y difusion de las
representaciones sonoras. Como siguiente paso analizaré las variables nacionales, es
decir, aquellos elementos especificos socio histéricos, politicos y econémicos dentro de
las fronteras de un territorio “que hacen que mecanismos genéricos como la lucha entre
los pretendientes (recién llegados 6 aspirantes a jugar en el campo) y los dominantes
tomen formas diferentes.”'?’

El an4lisis de las variables nacionales permite la comprensién no solamente de la
historicidad de la produccién y consumo de las expresiones o bienes musicales sino
también la de los participantes en el campo de la musica, instituciones, bienes o agentes,
y més importante atn, la constitucién del aspecto de la subjetividad, es decir, la
historicidad de los elementos que han formado a través de los siglos, el habitus del
ambito de especializacion de la musica.

Los aspectos subjetivos de la historicidad del habitus del campo de la musica se

pueden observar a través de las condiciones socio-histéricas en que se generaron y se

1% Bourdie, Pierre, Cuestiones de Sociologla, Ediciones Istmo, Espafia, 2000, p. 206-7.
17 op.cit. pp. 112-113.
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relacionaron con las ideas, pensamientos, actitudes, imaginarios y representaciones que
han estado presentes en el espacio social como constantes observables desde la
definicion de las fronteras de un territorio nombrado, primero, Nueva Espafia y después,

México, en sus diferentes etapas, en especial de los siglos XIX y Xx.'%

Tres siglos de colonizacion.
Las lineas generales de la historia del habitus del campo de la misica que puntualizo en
este capitulo inician en el proceso de colonizacion del territorio del continente llamado
América por parte del Imperio Espafiol en el siglo XVI. Para lograr su comprension es
necesario analizar los elementos inherentes a dicho proceso

La colonizacién europea del territorio hasta entonces desconocido para la cultura
occidental, requirié una legitimacién que modificaria de manera radical la propia visidn
del mundo occidental a partir de los &mbitos del conocimiento y de creacion y, al mismo
tiempo, permitiria la afirmacién de algunas ideas fundantes de la cultura judeo—
cristiana.'” La cultura europea, y de manera especifica la cultura espafiola, habfa
desarrollado, a través de los siglos de la llamada era cristiana, un sentido cultural
teleolégico que conllevaba la “tarea” de redimir, es decir, salvar del pecado, a todos los
pueblos del mundo, por medio de su cristianizacion.

La cultura europea despues de la caida del Imperio Romano habfa emprendido una

larga lucha por imponer la cultura cristiana, en otras palabras, por homogeneizar las

"% Varios autores, aunque con diferentes perspectivas, Burke, Tocqueville, Gramsci, seflalan la
importancia del andlisis de la historicidad de los clementos que forman las culturas nacionales
precisamente con el objetivo de establecer lo que es propio dentro de las fronteras y lo que es diferentes
fuera de ellas. Estos trabajos aunque en su mayoria han estado determinados por las necesidades de la
significacién de los Estados Nacién también se han realizado bajo la perspectiva de la autonomfa de los
dmbitos de especializacién de las ciencias y las artes y sus relaciones con los espacios sociales. En
sintesis, el estudio de la historicidad del desarrollo artistico ¢ intelectual brinda factores indispensables
para el analisis cultural contempordneo.

% Estas ideas forman parte de las concepciones sobre el nuevo continente que desarrollo en sus obras,
Edmundo O"Gorman principalmente en La Invencidn de América, FCE, México, 1958,
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practicas religiosas y la visién del mundo en los diferentes pueblos y culturas del
continente europeo asf como también en Medio Oriente.

Bajo esta légica se habian emprendido dos tipos de guerras; unas, externas, para
recuperar los territorios de Medio Oriente ocupados por herejes y otras, internas, en el
territorio europeo. para erradicar las practicas paganas. En Espafia en el siglo XVI los
Reyes Catodlicos finalmente imponer la hegemonia cristiana en la peninsula,
concretando asi la “cristianizacién” de los pueblos allf asentados. Las guerras de
“salvacién”, internas o externas, se llevaron a cabo sin el consenso del otro, al que hay
que salvar o combatir por su condicién de “hereje”, por lo que la violencia fisica y la
guerra fueron necesarias para tomar posesion de los territorios, los bienes y del alma de
las personas.

El “descubrimiento” de nuevos territorios representd para la cultura occidental otra
oportunidad para emprender la “salvacién” de los habitantes de esos territorios. Asi, la
colonizacion tuvo, ademds de los grandes intereses econémicos, una motivacion
ideolégica que se bas en los designios de la Providencia.

Otro elemento cultural occidental que requiere ser mencionado, por ser
concomitante al mandato Providencial de redimir a los pecadores, es la idea de que la
cultura europea ocupa el mdas alto rango jerdrquico en la escala de desarrollo cultural de
los pueblos, jerarquia que se expresa, ademés del ambito religioso, en los de la
creacion, la invencion y el conocimiento.

Estos son a grandes rasgos los elementos ideolégicos fundamentales de la
representacién que la cultura europea hizo de sf misma y que se manifestaban en su

relacién con orros pueblos.
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Las ideas de redenci6n del pecado, religion unica y de superioridad cultural,
constituyen representaciones de la vision del mundo occidental que finalmente
posibilitan la colonizacién del “nuevo” continente.

El proceso de colonizacién que se fundamentd en estas ideas se llevo a cabo por
medio de la violencia de la guerra, de la destruccién, de la apropiacion de bienes,
riquezas y territorios geograficos y espirituales de los otros: los pueblos originarios. 1o

En sintesis, se puede decir que la colonizacion que los espaiioles llevaron a cabo
mediante el uso de “la espada y de la cruz” en el territorio que hoy llamamos México
fue un proceso de imposicién cultural de nuevas formas de organizacién social,
econdmica, politica, juridica y administrativa asi como también de nuevas expresiones
artisticas y de formas de conocimiento Por medio de la coaccién violenta, tanto fisica
como simbélica, principalmente religiosa, se obligé a las culturas originarias a la
adopcién de una nueva visién del mundo.

A partir de lo anterior se puede comprender que el proceso de colonizacion en los
territorios llamados MNueva Espafia demandé la imposiciébn de un nuevo orden
econdmico, politico y social pero también, e igualmente importante, de nuevas
representaciones en todos los d4mbitos incluidos los artisticos. La sofisticacién de las

culturas originarias sorprendi6 a los colonizadores; sin embargo, o por ello mismo, los

dos tipos de violencia alcanzaron limites inéditos en su época. '"!

' A lo largo de todo el capitulo se entenderd por pueblos originarios a las culturas asentadas en el
continente americano antes de 1os procesos de colonizaci6n espafiola.

"' La dimensién de la violencia espafiola sobre los pueblos originarios es narrada por Francisco Javier
Clavijero con estas palabras: ** La tierra estaba toda cubierta de caddveres y el agua tefiida en sangre; no
se vefan mds que ruinas, estragos y ldstimas, ni se ofan mas que llantos dolorosos y clamores de
desesperacion. Fue tan grande el estrago que este dia se hizo en los mexicanos que entre muertos y
prisioneros pasaron, segin declara Cortés de 40,000.” Clavijero, Francisco Javier, Historia Antigua de
México, Editorial Porrua, §.A. México, 1991.p. 414.
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De manera mas especffica, los procesos de colonizacién de los territorios implicaron no
s6lo la imposicion de nuevas representaciones sino la total fransformacién de las
representaciones propias de las culturas originarias En este sentido los procesos de
imposicién en el 4&mbito de las representaciones musicales involucraron tanto el uso del
lenguaje musical europeo como la ejecuciéon de instrumentos en la interpretacion de
formas, géneros y estilos musicales igualmente europeos.

La intencionalidad de la imposicion estaba determinada por la necesidad de la
hegemonia colonialista de establecer el consenso sonoro a partir de su total
transformacion. Es decir, de la anulacién de las expresiones musicales de las culturas
originarias tanto en el plano objetivo, el de la practica musical, como en el plano

subjetivo, el de las representaciones sonoras. 12

A pesar de la violencia simbolica, y de la sistemética represion,

cabe resaltar que
estos procesos no negaron de manera absoluta las culturas originarias, por ¢l contrario,
la imposici(’)ﬁ de la nueva visidn del mundo incorpord algunos elementos de las
tradiciones originarias, incluso de la cultura africana, que fueron transformados dentro
de las formas europeas,

Dicho de otra manera, los procesos de imposicion de las expresiones sonoras a lo

largo de periodo del México Colonial se pueden caracterizar como un intento de

transculturizacion, entendida como la sustitucion de una cultura por otra.'* Asf, el

12 yolanda Moreno Rivas advierte de la complejidad de los procesos de la historia de la musica en
Meéxico los cuales han estado inseparablemente” relacionados “a la cancelacién de un universo cultural y
al surgimiento de nuevos patrones artisticos originados, a su vez, por la aparicin de nuevas
conformaciones sociales y transformaciones artisticas.” Rostros del Nacionalismo en la Misica
Mexicana. UNAM. México, 1995, p. 26.

" Un ejemplo de represion se encuentra documentado Gonzdlez Casanova, Pablo, La Literatura
perseguida en la crisis de la Colonia, Secretaria de Educacion Piblica (SEP) 1986, pp. 56-64.

"Como explica Bonfil Batalla, los procesos culturales no son, ni unidireccionales ni unilaterales, Se dan
por lo tanto resistencias, apropiaciones, incorporaciones, resignificaciones de manera multfvoca. La
complejidad de la imposicién cultural en los territorios de la llamada Nueva Espafia es un caso especial
dado el desarrollo cultural de los pueblos originarios que alli residian y los posteriores procesos del
mestizaje étnico y cultural. México Profundo, CONACULTA y Grijalbo, México, 1989.
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espacio sonoro de ese perfodo se puede describir como la construccion de la
homogeneidad de las expresiones musicales europeas en el sentido de que prevalecié6 la
imposicion del lenguaje musical occidental de manera tal que la hegemonia de la cultura
espafiola pudiera “llenar” el espacio social con las representaciones musicales europeas.

Una caracteristica de los procesos de imposicién cultural es la jerarquizacion
valorativa de la cultura del colonizador y del colonizado. En la Nueva Espafia la
legitimacion de la violencia fisica y simbodlica no estaba exenta de la visién del mundo
civilizado que tenia como mision proveer a los pueblos originaribs de la verdadera
religién y de la verdadera civilizacién. La afirmacién jerarquica implicaba la negacién
del otro y obligaba a éste a olvidar tradiciones, visiones del mundo, conceptos morales y
también, su mundo sonoro.

Ahora bien, si los procesos de homogeneizacion en el dmbito de las expresiones
musicales tenfan como objetivo implantar el consenso sonore, no se proponian
establecer la homogenizacién social en cuanto a la desaparicién de los grupos de tal
manera que no hubiese diferenciacién entre la misica producida por y para los
colonizadores y la musica producida por y para los colonizados. El problema ante el
cual se enfrenta el colonizador es un tanto complejo: por un lado le es necesaria la
homogenizacién de las representaciones musicales pero al mismo tiempo, tiene que
mantener la diferenciacién social en cuanto a la creacion y prdcticas musicales.

En multiples trabajos se ha analizado las formas y géneros musicales que los grupos
sociales producian para sus diferentes ceremonias y se ha seflalado que éstas eran

claramente diferenciadas, ' situacién que correspondia a la diferenciacion en otras

'S Moreno Yolanda, Rostros del Nacionalismo en la Misica Mexicana, Escuela Nacional de Misica,
UNAM, Meéxico, 1995, pp 26-54. Turrent, Lourdes, La Conquista Musical de México, Fondo de Cultura
Econémica, México, 1996. Pérez Ferndndez, Rolando, La Misica Afromestiza Mexicana, Universidad
Veracruzana, México, 1990.
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practicas sociales como el uso de las lenguas, la vestimenta, la comida o las ceremonias
religiosas. ''®

Estos estudios son fundamentales para conocer a fondo la vida social en la Nueva
Esparfia y es con base en ellos que se puede plantear la pregunta acerca de cémo se
estructurd la diferenciacion social de las expresiones musicales. En otras palabras,
cusles fueron los elementos ideoldgicos que utilizaron los colonizadores, desde el
ejercicio del poder social, para mantener la diferenciacién en el mundo social y en el
mundo sonoro. Para contestar esta pregunta es ineludible hacer una descripcion, de
manera general, del espacio social de ]la Nueva Espafia.

Se puede decir que durante los afios de la colonia existian dos grandes grupos: el de
los espafioles y el de los pueblos originarios, el de los colonizadores y el de los
colonizados. A pesar de la ideologia de superioridad de los espafioles se dan procesos
de mestizaje, los espafioles se mezclan primero, con los pueblos originarios y més tarde,
con los africanos y los dos altimos entre ellos mismos. En el grupo espafiol también
existe una jerarquizacion en relacidn con su origen: los nacidos en Europa y los nacidos
en el nuevo continente: los gachupines y los criollos. Cada uno de estos grupos étnicos
realiza una funcién dentro de la produccion econdmica en el trabajo esclavizado (indios
y africanos) o en las labores libres realizadas por gachupines y criollos.'’

No es el propésito de este trabajo hacer al andlisis de la realidad sefialada sino
solamente puntualizar que la diferenciacion social estaba estructurada a partir de dos
situaciones: la pertenencia étnica y la posicion en el ambito del trabajo y que entre

ambas existia una relacién directa.

¢ Consultar, Leonard, Irving, La Epoca Barroca en el México Colonial, Fondo de Cultura Econdmica,
1993, pp. 65-86.
"7 ibid., p.65
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La realidad objetiva en la que participa, produce y reproduce el grupo dominante, 8 se
fundamenta en la legitimacion de la jerarquizacion valorizada de las diferencias étnicas
y culturales, se organiza en la jerarquia laboral y se expresa, en la creacion y practicas
culturales y musicales.

Con el fin de desvelar la ideologia base de la diferenciacion social formulo la
pregunta concreta sobre cuél fue la fundamentacién ideol6gica utilizada por el grupo
dominante para mantener la diferenciacién social que se expresaba igualmente en el
ambito de la creacion de expresiones musicales. Este punto merece una explicacion que
clarifique y aleje al discurso de las tautologfas.

El lazo social del territorio de la Nueva Espafia se construyd, como ya se ha
mencionado. a partir de la logica de la superioridad cultural y del “mandato
providencial” civilizatorio de la cultura occidental. Bajo ese imaginario los
conquistadores establecieron no solamente su superioridad guerrera sino también
simbolica. Como ya se dijo arriba, el mestizaje y la misma diferenciacion de los
espafioles en gachupines y criollos constituyeron contradicciones con las que tuvo que
lidiar el grupo dominante. Para salvar la contradiccién, éstos establecieron el valor
ideolégico de la pertenencia al mundo civilizado. Dentro de esa l6gica los diferentes
grupos étnicos pertenecian, en mayor o menor medida, al mundo occidental.

La pertenencia, entendida como derecho de propiedad y también como cualidad,
era “visible” en términos étnicos y laborales pero también en las practicas musicales.
Cada grupo mantenfa una relacién con la musica que expresaba no solamente su

posicién social sino, y mas importante aun, la representacion de si mismos como tales.

'8 Entiendo por grupo dominante al de los espafioles por su poder preponderante en la imposicion de los
valores jerarquizados de la cultura europea, en concreto el de etnicidad, y en la organizacion politica,
econdmica, social y cultural de los territorios colonizados.
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En otras palabras, la visién y di-visién de los grupos sociales se estructuraba por las
condiciones va mencionadas pero se expresaba, entre otras maneras, por medio de las
practicas musicales y la representaciéon mental y objetal que los grupos fueron
construyendo de sf mismos, en condiciones de coaccidn, violencia, apropiacion cultural
o resistencia.

Lo que hasta aqui he desarrollado me lleva a una primera observacion sobre la
relacién social en el México Colonial a partir de las expresiones musicales. Si bien he
descrito la funcién homogenizadora de éstas, ello no implica una direccionalidad
univoca, al contrario, lo que quiero describir es la relacién multivoca de los procesos
culturales de creacion y practica musical y ¢omo los grupos desarrollaron expresiones
musicales v representaciones sonoras que, juntas, constituyeron elementos del
entramado social. Es indispensable sefialar sin embargo, que las estrategias de visidn y
di-visién de los grupos estuvieron constituidas por la preponderancia de la hegemonia
occidental, es decir, por el elemento fundacional de la valoracién civilizatoria de la
musica occidental

Este punto es el elemento nuclear de la formacién de las expresiones culturales en
las diferentes etapas de la historia de México. La mayof 0 menor pertenencia al mundo
civilizado, es decir, a la cultura occidental, establece el lazo social, estructura las
relaciones sociales, laborales y las expresiones culturales. Este valor no es univoco sino
relacional y, como veremos mds adelante en el texto, depende de las ideologias de cada
periodo historico.

Para ejemplificar el sentido relacional de este trabajo hay que recordar lo que
expliqué en el primer capitulo: existe una relacion entre medios de produccion y medios
de produccién cultural y musical. Este planteamiento conduce a la hipétesis de que

también en el espacio social colonial se dio esa relacion, por lo que la imposicion
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homogenizadora de las expresiones sonoras fue un proceso ligado también, a la
posesion de medios de produccion econdmica y de medios de produccién musical. Los
procesos de formacién del habitus del &mbito de la misica de los diferentes grupos
estuvieron entonces definidos por la preponderancia de los valores culturales y
civilizatorios de occidente y la relacion que éstos establecieron entre medios de
produccién econdmica y medios de produccion musical.
A manera de sintesis, la hipdtesis que propongo establece que la di-visién de los grupos
sociales en el periodo colonial también estaba marcaba por la pertenencia de éstos a las
expresiones musicales originales del mundo europeo: entre mas cercanas fueran las
expresiones musicales de los grupos sociales a aquellas originalmente europeas, mads
pertenencia establecian con él mundo occidental. Es decir, las expresiones musicales
eran la representacién sonora de la pertenencia al mundo occidental. Asi, las
expresiones musicales no solamente tuvieron la funcién de establecer el consenso social
a partir de la homogenizacién de los elementos del lenguaje musical o del uso de
instrumentos sino también de ser elementos de representacion del mundo jerarquizado
en relacién con las representaciones sonoras de pertenencia, en una relacion de
cercania o lejania, de los elementos fundantes de la hegemonia sonora occidental. En el
espacio social del México Colonial las expresiones musicales “sonaban” la relacién con
la cultura musical europea la cual jugaba el papel de referente jerarquico de pertenencia.
Los procesos de construccion de una nueva visién del mundo suceden a partir de la
colonizacién. Como ya mencioné, ésta no pudo realizarse sin la violencia fisica y
simbolica. Sin embargo, la imposicién de la nueva cultura en todos los ambitos de la

vida social no fue un proceso ni univoco ni lineal, ni completamente acabado.
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La pertenencia a la cultura que se impuso como dominante tuvo a lo largo del periodo
colonial diferentes lecturas. Una de ellas, importante para la argumentacion en este
trabajo, es la que hicieran algunos autores en la segunda mitad del siglo XVIII, aquellos
que se les ha nombrado como la Hlustracion o los Humanistas de la Nueva Espafia. Los
autores de esta “corriente” hablan de la Nacién Mexicana que cumple con los requisitos
para serlo: historia, territorio con fronteras definidas, existencia de élites educadas y
criticas, religiobn y organizaciéon politica-econémica y destino. Esta representacién
expresa la pertenencia de la Nacidn Mexicana al mundo occidental condicién que
posibilita a sus expresiones culturales alcanzar la condicién de universalidad.

Los elementos mencionados son “mezclados” de diferente manera, existe incluso
una recuperacién del pasado de los valores de las culturas''® originarias y también
severas criticas a las politicas basadas en el interés puramente econémico y en el
desprecio cultural. Lo que quiero resaltar es que la idea de Nacidn se empieza a ubicar y
afirmar como parte del imaginario de las €lites intelectuales como valor de pertenencia
al mundo occidental. Ese valor se basa, como en el caso de las naciones europeas, en la
diferencia, es decir, en las caracteristicas unicas del la Nueva Espafia que la hacen
pertenecer de manera diferenciada a la universalidad occidental. Serfa interesante
analizar los procesos andlogos en las naciones europeas desde la perspectiva de la
diferenciacion nacional no s6lo entre las naciones sino, de manera, tal vez inconsciente,
con el Nuevo Mundo.

Los elementos mencionados se convierten en pardmetros comparativos desde la
pertenencia a occidente, por ello es posible hablar de naci6n, desarrollo de las ciencias y

las artes y también de independencia politica, valores primordiales de occidente a

e Clavijero, Francisco Javier, Historia Antigua de México, Editorial Porrua, México, 1991, p. 525.
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inicios del siglo XIX. En este sentido las luchas por la independencia de la Nacién
Mexicana son parte de la pertenencia a occidente en donde todas las naciones llevan a
cabo, de una u otra manera, su definicién como tales. Es dentro del contexto de las
representaciones, que la independencia para ser nacién mexicana se empieza a fraguar y
maés tarde consolidar.

No hay que soslayar la estructura social que permitié que los grupos sociales se
consolidaran durante los tres siglos en los que el imperio éspaﬂol mantuvo las colonias
en el continente americano

Se puede decir que en los albores del siglo XIX existfan tres grupos principales: los
criollos, los mestizos y los pueblos originarios, a los que los dos primeros designaban
como indios. '*° A lo largo de casi tres siglos, su consolidacién grupal, que se apoyo en

1

su relacién laboral y pertenencia étnica, '*' también fue posible por los elementos

culturales y dentro de éstos las expresiones musicales.

Como se recordara, la practica musical de los pueblos originarios estuvo marcada por la

imposicion como sefiala Yolanda Moreno:
habrfa que distinguir los trabajos subrepticios de la miusica y observar la
comprobacién inseparable de sus funciones como transmisora de ideologfia. El
inmenso especticulo de la evangelizacién masiva de los indios proporciona

uno de esos espectaculos transparentes en que puede distinguirse la influencia
del poder politico sobre la musica. '*

120 A lo largo del perfodo colonial los espafioles peninsulares ocuparon los cergos de administracion
juridica y politica mds importantes, sin embargo por las condiciones econ6micas y politicas que se
presentaron tanto en Espafia como en el México Colonial, su preponderancia a finales del siglo XVIII era
cada vez més fragil. Jugaron un papel determinante en la revolucién de independencia pero la
organizacién republicana practicamente los dejo fuera de los cargos politicos. Es por ello que en este
relato a partir del siglo XIX s6lo se mencionan como grupos principales a los criollos, los mestizos y los.
indios. Una descripcién detallada de la actuacidn de los espafioles peninsulares se encuentra en Villoro,
Luis, £l Proceso Ideolégico de la Revolucidn de Independencia, CONACULTA, México, 2002

' ibid, p.53

122 Moreno Rivas, op. cit. p. 51
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pero como ella misma advierte, la incorporacion de los pueblos originarios a la misica
occidental, por medio de las practicas musicales, no duré mucho tiempo ya que algunas
decisiones politicas definieron su aislamiento.

Al iniciarse la Independencia, el indio musico habfa perdido su posibilidad de

insercién en el nuevo esquema social. en tanto que la miisica original se retir6

a los pueblos. a las rancherfas y a la marginacién.]23

El aislamiento, sin embargo, tuvo al menos dos consecuencias: no limité el
desarrollo de la practica musical, que se basaba primordialmente en el lenguaje musical
occidental, ni la transformacion de instrumentos igualmente europeos y si permitid, el
fortalecimiento de formas, estilos y géneros que, en oposicién a aquellos dominantes,
les permitiera su diferenciacion social a partir de la no pertenencia. Es decir, las
expresiones musicales desarrollas por los pueblos originarios, ain en Ja marginacion,
sirven para establecen una representacién sonora con el valor social de la diferencia o
sea, de la pertenencia lejana o de la no perrenencia. El grupo criollo asf como las capas
altas del grupo mestizo realizaban practicas musicales que afirmaban su pertenencia a
occidente mediante la reproduccion de los estilos y formas del continente europeo.'** Si
se toma como base la hipotesis de pertenencia que he presentado, se podrian analizar las
composiciones y practicas musicales asi como el papel del musico en la estructura
social colonial. Esta perspectiva, ampliaria la interpretacién de las funciones de la
miisica y su relacién con el poder que han sido sefialadas en los capitulos precedentes y
que reijtera Yolanda Moreno.

En otras palabras, la historicidad del 4mbito de produccién y reproduccion de la
cultura y de las expresiones musicales de la colonia no se puede simplificar a esquemas

de destruccién de una cultura, de imposicién de otra y de imitacién permanente de las

123 ., .

ibid., p. 53.
124 para ahondar en las caracterfsticas musicales ver Moreno, Yolanda, Rostros del Nacionalismo en la
Misica Mexicana, Escuela Nacional de Misica, UNAM, México, 1995, pp. 27-49.
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expresiones culturales dominantes del caontinente europeo. Hay que analizar las
relaciones entre los grupos sociales y sobretodo las concepciones o visiones del mundo
que construyd el grupo dominante para s{ mismo y para los ofros. Con respecto a este
perspectiva Francisco Javier Clavijero hace una disertacién de las motivaciones
involucradas en la construccién del ofro en las que intervienen no sélo aspectos
subjetivos sino intereses precisos.

. Qué pensaban de sf mismos los integrantes del grupo dominante y cuél era su
visién del mundo? Varios autores ofrecen interesantes interpretaciones sobre este tema
que ayudan a establecer su relacion con ¢l tema de las expresiones musicales. Se puede
decir que su propia construccion estaba marcada por la paradoja que sefiala Edmundo
O’Gorman'*: lo europeo como profundo y constitutivo del ser americano y la
“evidencia” de no ser europeo. La civilizacién europea como dadora de sentido moral a
la civilizacion, que engendra el espfritu de pertenencia y al mismo tiempo la conciencia
de ser americano. El grupo dominante busca “soluciones” a su paradoja existencial de
manera tal que pueda balancear o armonizar su doble ser americano y occidental. Nace
de alli acaso, la soberbia criolla que mencionan O"Gorman y Luis Villoro: 126 ¢] sentirse
seres especiales, portadores de la civilizacion europea catélica y, al mismo tiempo, de
las particularidades del ser americano. En tal caso esta “soberbia” se actualiza en las
relaciones sociales con otros grupos, especialmente con los pueblos originarios que,
sobretodo por su origen étnico, ni pertenecen ni son portadores de la cultura occidental.
Asi, las relaciones sociales en la colonia se definfan por muchos elementos, perb de

manera importante por la representacion de pertenencia a la cultura occidental.

1% 0’ Gorman Edmundo, México: El trauma de su Historia, UNAM, México, 1977.
12 villoro, Luis, £/ Proceso Ideoiégico de la Revolucién de Independencia, CONACULTA, México,
2002.
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Este es a grandes rasgos el panorama de las prdcticas musicales antes del periodo de las
luchas independentistas, su comprension ayuda a analizar las relaciones entre las
condiciones objetivas y los elementos subjetivos que intervienen en las practicas

musicales de los grupos sociales.

El siglo XTX

En la civilizacién occidental, Europa y la América colonizada, el siglo XIX, es el
tiempo de las grandes transformaciones de las concepciones del mundo vy,
paralelamente, de la organizacién social en todos sus ambitos. Estas grandes
transformaciones implicaron en todo occidente enfrentamientos, desorden social y
guerras.

El siglo XIX es una época en que las representaciones sociales de las visiones del
mundo se oponen y coexisten, Si bien no se abandona la representacion como sociedad
ordenada por la naturaleza divina, al mismo tiempo se construye la representacion del
mundo social como factura humana. Las representaciones de la sociedad feudal como
vision tradicional del orden eterno y la sociedad modema como sociedad civil, laica,
libre y en constante innovacién, como visién del mundo profundamente novedosa. Una
época donde la veneracién por la tradicion feudal mondrquica coexiste con el embeleso
ante lo moderno. Quiza no ha habido ningin otro tiempo en la historia capaz de ser dos
tiempos en uno, caracterfstica que permitia a sus hombres y mujeres atestiguar al mismo
tiempo su ensofiacién por el pasado, que frente a sus ojos se desvanecia, y la emocion
de un porvenir potencialmente rico para el desarrollo de las capacidades humanas.

Para la l6gica argumentativa de este trabajo es importante remarcar que las luchas
independentistas en la Nueva Espafla y los procesos de creacion y consolidacién de un

Estado moderno de la nacién mexicana, son luchas por la erradicacion de la
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organizacién feudal de la éocicdad .y en ese sentido representan el proceso de
afirmacion de la pertenencia cultural a la universalidad de occidente.

Es entonces necesario sefialar, de manera muy general, los elementos que
intervienen en la transformacién social en occidente que, con las particularidades
sociales, temporales y culturales de cada region, pueden establecerse elementos de la
nueva ideologia o visién del mundo que se consolidarfa, a lo largo de ese siglo, como
hegeménica.

La visién del mundo a la que se hace mencién es la que funda la clase burguesa,
grupo social en consolidacion, y que logra imponerse como consenso social. Se trata de
construir la sociedad secular sobre la base de la igualdad de todos sus miembros ante la
ley, para la posesion de bienes y, consecuentemente, sobre la base de las libertades de
conciencia, de pensamiento del individuo. Se trata también de la construccion de un
Estado secularizado, libre y laico, donde el individuo pueda ejercer la tolerancia, un
Estado que no esté supeditado a las corporaciones religiosas por razones de opinion o de
poder. Un Estado que recupere e incorpore las caracteristicas particulares de cada
nacion para reformarla en un Estado Nacion. La nueva organizacién social estableceria
nuevas maneras de produccién de riqueza originadas tanto por el capital como por la
produccién de la tierra, y nuevas formas de organizacién politica. En sintesis, la visidn
del mundo se articula con nuevas formas de organizacién de la produccién y con
profundos cambio culturales que transforman los dmbitos politico social y econémico
de todo occidente. La nueva clase burguesa impondria a todo occtdente no solamente la
sociedad industrial sino también sus creencias, modos de pensar, concepciones e

ilusiones.'?’

\27 Marx, Karl, Obras Escogidas. El 18 Brumario de Luis Bonaparte, Editorial Progreso, Mosci, 1980,
pp. 408-498,
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En la Nueva Espafia, esta vision del mundo solamente podfa existir si se secularizaba la
sociedad, se garantizaban las libertades de los individuos, se impartfa justicia laica, se
reorganizaba la propiedad. Todo ello implicaba incompatibilidad con fueros y
privilegios, de la Iglesia o de grupos de poder, caracteristicos del mundo colonial.

Como va he mencionado la busqueda de Independencia por el grupo dominante de
la Nueva Espafia lo afirma en su pertenencia a occidente. En contraste, es distinta la
motivacioén de independencia de los pueblos originarios y de los grupos mestizos que
buscan en ella la ansiada liberacion del yugo de los terratenientes y del alto clero. De
esta manera. en el cambio de siglo los grupos sociales, dominantes y dominados sienten,
por diferentes razones y motivaciones, la necesidad de una profunda transformacion
social.'?®

Un elemento esencial para comprender las particularidades del mundo colonial de
la Nueva Espafia, es la relacion social que se establece a partir de la creacidn, por parte
del grupo dominante, de una representacion particular del privilegio de origen étnico
que le permitia, ademds de la diferenciacion cultural, moral y étnica, el ejercicio del
poder despético. Asi, la independencia de la nacion mexicana enfrenta no solamente el
poder despotico, fueros y privilegios sino también, una visién del mundo jerarquizado
“étnicamente” sobre la base de valores civilizatorios.

Al igual que en Europa, el proceso de construccién del Estado Modemo de la
naci6n mexicana, sera de intensas luchas entre los distintos grupos sociales y también
dentro del grupo dominante por sus diferentes intereses y visiones del mundo. Sin
embargo década tras década la visién liberal gana terreno en el terreno politico y se

afianza en la edificacion de un Estado moderno.

2% A pesar de la coincidencia con esta caracterizacién, me parece que ésta se establece como evidente.
Considero que la propuesta de la pertenencia podria utilizarse como elemento explicativo de la diferencia
de motivaciones para emprender la lucha de independencia.
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Estas puntualizaciones sirven de introduccién para comprender el contexto histérico
social en que se daban las relaciones de produccion y practica musicales en el mundo
social del siglo XIX mexicano. Pero sobretodo, para no perder de vista las
particularidades de la visién del mundo propia del grupo dominante de la nacion
mexicana que mantuvo el tema de la igualdad étnica fuera de la discusion de la
igualdad politica. Al tema, Reyes Heroles le dedica la siguiente frase: “Pero
excepcionalmente se trata de reservas ante el principio de igualdad legal y nunca frente
a igualdad racial.” '*°

Las practicas musicales del siglo XIX, pueden estudiarse en el 4mbito subjetivo,
bajo la perspectiva de las creencias de la diferenciacion cultural, y en el &mbito objetivo,
en el analisis de las funciones de la musica. En ese sentido, problemas como cuéles eran
las funciones de la musica, el desarrollo de instituciones, el habitus del ambito de la
produccién y practicas musicales, las relaciones de la musica con el poder o el papel
social del misico podrfan ser analizados. Como sugiere Yolanda Moreno:

Se ha pasado sisteméticamente por alto que la evolucion de la historia de la

musica, y de las artes en general, ha estado inseparablemente relacionada en

nuestro pais a la cancelacién de un universo cultural y al surgimiento de

nuevos patrones artfsticos originados, a su vez, por la aparicion de nuevas

conformaciones sociales y transformaciones politicas.'*°

De igual manera esta perspectiva ayudarfa a comprender la ofra practica musical: la
de los pueblos originarios.

Bajo la l6gica de lo hasta aqui dicho a continuacién se mencionaran algunos

elementos de analisis que permiten continuar la construccién de la historicidad del

habitus en el ambito de la masica.

2 Reyes Heroles, Jesus, El Liberalismo Mexicano. La sociedad Fluctuante, Fondo de Cultura
Econdémica, México, 1994, tomo 11, p. 268.
13 Moreno, Yolanda, Rostros del Nacionalismo en la Miisica Mexicana, UNAM, México, 1995, p. 26.
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En la Nueva Espana el panorama al que se enfrentan los dmbitos de la creacion y del
conocimiento, es decir, el 4mbito de la cultura, estaba dominado por la ideologia o la
visién del mundo de la contrareforma: la resistencia de la Corona Espafiola ante la
dindmica de la historia social, la “necedad” ideolégica de la permanencia del orden y de
lo estatico. Sin embargo, los esfuerzos de control cultural en los territorios colonizados
no pueden impedir ni la lectura de los autores de la llustracién ni tampoco el
surgimiento del pensamiento ilustrado mexicano. Si en el mundo de las ideas la
influencia ilustrada no sélo esta documentada sino es patente en las luchas sociales del
siglo X1X, esta influencia no abarco todos los dmbitos del conocimiento y la creacién al
menos no con la misma intensidad.

En el mundo social colonial la produccién y las practicas musicales estuvieron bajo
el quasi monopolio que ejercia la Iglesia y determinadas por las particularidades de la
diferenciacién jerarquizada del mundo social que se basaba en el origen étnico y la
posicién en el ambito laboral. El aislamiento artfstico de la segunda mitad del siglo
XVIII propicié que no se pueda csltablecer un paralelo entre la influencia de la
vanguardia en el dmbito de las ideas y en el &mbito de la musica.

De manera muy general se puede decir que en el siglo XIX la produccion y
practicas musicales se enfrentan a una nueva concepcion del mundo: una sociedad en
proceso de secularizacién donde la musica, adquiere paulatinamente, nuevas funciones
y significados. Momento histérico cuando la existencia de las libertades individuales y
la de la igualdad de los ciudadanos liberan al misico de la practica musical al servicio,
casi exclusivo, de la Iglesia, cuando la musica se libera de las funciones y exigencias de

la colonia. !

Bl ibid., p. 55.
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La situacion que se quiere sefialar es el “transito” que implico la liberacién de la
produccién v las practicas musicales del control de la Iglesia. La musica “liberada”
puede ser reconocida entonces y de manera mas abierta, como una actividad en y para
la sociedad civil; en este sentido la liberacion de las expresiones musicales es un
elemento de construccién de la sociedad civil en las nuevas relaciones sociales.

Si el musico ya no es “trabajador” de la Iglesia, si la creatividad individual puede
manifestarse, si los grupos sociales pueden abiertamente darle funciones diversas a la
musica, entonces, hay una correspondencia con un nuevo habitus. En la relacién social
el 4mbito de la musica desarrollard o inventard nuevas y cambiantes creencias,
percepciones y representaciones paralelamente a las nuevas producciones y practicas
musicales.

En suma, las transformaciones historicas del diecinueve mexicano pertenecen a la
historia de la tradicién cultural occidental en el contexto de las particularidades
culturales de la nacion. La necesidad de la tradicién cultural occic_lental de crear
naciones con caracteristicas diferenciadas tiene su expresion en la diversidad de
espiritus nacionales.

La busqueda del lenguaje musical mexicano es la expresion de esa necesidad, por
ello se puede entender la inquietud por la definicién de lo mexicano en el ambito de la
msica a través de un lenguaje musical propio, la emergencia de lo popular o vernéculo
nacional, la preocupacién por la sintesis de las expresiones musicales populares y
cultas.'?

El analisis de la produccion y practicas musicales de ese largo perfodo debe tomar
en cuenta que la perspectiva explicativa de la “imitacién” de estilos, formas y géneros
musicales deja sin explicacion el desarrollo de los medios de produccion musical dentro

de las relaciones sociales especificas de México.



104

Tampoco explica las relaciones sociales con el 4mbito de la musica, la diversidad de
expresiones musicales de los grupos ni ¢l desarrollo del propio ambito de
especializacion con sus agentes € instituciones.

Un ultimo punto, particularmente importante ya que serd preocupacion de los
misicos de conservatorio a lo largo del XIX asf como también de las primeras décadas
del siglo siguiente, la relacién entre las expresiones musicales populares que se concibe
como las portadoras de lo mexicano y la misica académica o culta. Yolanda Moreno
define el problema con las siguiéntes preguntas: “;Qué hacer con los temas vernaculos?
(Coémo presentarlos? ;De qué manera revestirlos y alejarse de su cruda sucesion en
cadena? ;Como avanzar hacia una evolucion y crecimiento formales?” >

No se trata unicamente de un problema composicional de fusién de estilos de las
expresiones musicales sino también de un problema de relaciones sociales y de
representaciones sonoras dentro de funciones sociales de la musica.

El siglo XX

La hegemonia de los medios de produccién y de la vision del mundo burguesa da inicio
al siglo XX. La capacidad de expansién del capitalismo con el desarrollo en todos los
ambitos del conocimiento continfia transformando la cultura en su més amplio sentido.
La hegemonia burguesa se ha expandido a Africa, India y Asia a través de incontables
invasiones. Al mismo tiempo las contradicciones del desarrollo industrial han creado

‘una nueva clase dominada: el proletariado. Muchos pensadores desarrollaran teorfas

libertarias y utopias sociales a la par de intensas luchas por el mejoramiento de la vida

Y2 ibid., p. 88
"™ ibid., p. 88.
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de los trabajadores. Es el contexto para el nacimiento de los derechos sociales y de las
politicas socialdemocratas.

En México las luchas intestinas por la consolidacion del Estado moderno tienen un
receso con el largo perfodo de treinta afios del gobierno de Porfirio Diaz. A lo largo de
los cudles las contradicciones sociales, el empobrecimiento de las clases trabajadoras, el
enriquecimiento de la oligarquia y el aislamiento de los pueblos originarios, constituyen
las condiciones sociales para que en el nuevo siglo en México se dé la primera
Revolucién Social por la reivindicacién de los derechos de los trabajadores.

La Revolucién de 1910-1917 se puede interpretar como la necesaria renovacion del
Estado Moderno anquilosado politica, social y culturalmente durante los afios previos
para llevar a cabo la modernizacién del pais.

Dicho de otra manera, para nuevamente afirmar la pertenencia a la hegemonia
occidental, al renovar la confianza en el sistema de creencias sobre el desarrollo, el
crecimiento, la democracia, la industrializacion. Las particularidades de las relaciones
de clases en México le imprimen a esa revolucion la confianza en los derechos sociales
como contrapeso a los intereses de la burguesfa. Por ello la Constitucion de 1917
asegura a los ciudadanos el derecho a la educacion, a la salud, al trabajo y a la tenencia
de la tierra.

Para el cumplimiento de los mandatos constitucionales era necesario crear
instituciones que garantizaran la organizacion de las nuevas relaciones sociales. Asf,
para producir y reproducir el consenso social de la nueva Nacién Mexicana fueron
necesarios imaginarios, creencias, sentimientos, ilusiones, simbolos que la poblacién
entera pudiera reconocer como lazo de unidn social por encima de las diferencias de
clase. Varios elementos sirvieron para este fin: el imaginario de la lucha revolucionaria,

el glorioso origen indigena de la naci6n, la fuerza espiritual del mestizo heredero de dos
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tradiciones culturales, la confianza en los poderes de transformacion de la educacion, la
ideologia de la igualdad y la justicia social, entre otros.

La institucionalizacién de la vida social era requisito indispensable no sélo para
mantener la paz, condicién sine qua non para el desarrollo, sino también para el gozo de
la vida de la modernidad. México podia ser universal como parte del occidente moderno
y ain asi, conservar sus particularidades de origen e historia. Mejor ain, México podia
universalizar su historia. La fuerza de las representaciones adquirié una importancia
vital en el periodo post revolucionario. Habia que “llenar” todos los espacios sociales
con la nueva simbologia, con el nuevo imaginario del México, al fin, poseedor del
marco juridico, legislativo y politico que le darfa paz y progreso, desarrollo y bienestar,
educacién y cultura en un clima de entendimiento entre las clases sociales.

Para lograr el desarrollo educativo en 1921 el presidente Alvaro Obregén nombra
responsable a José Vasconcelos quien funda la Secretaria de Educacién Piblica. La SEP
encama la promesa de los beneficios de la educacion, organizada y administrada a
través de una gran institucion.

Pero yo ya tenia mi ley [de educacion] en la imaginacién, y mientras leia lo

que en Rusia estaba haciendo Lunacharsky. A €l debe mi plan mas que a

ningun otro extrafio. Pero creo que lo mio resulto mas simple y més orgénico;

simple en la estructura, vasto y complicadisimo en la realizacién, que no dejo6
tema sin abarcar. [ ] mi plan establecio un Ministerio con atribuciones en todo

el pafs y dividido para su funcionamiento en tres departamentos que abarcaran

todos los institutos de cultura; a saber: escuelas, bibliotecas y Bellas Artes. [ ]

El Departamento de Bellas Artes tom6 a su cargo, partiendo de la ensefianza

del canto, del dibujo y la gimnasia en las escuelas, todos los institutos de

cultura artistica superior, tal como la Antigua Academia de Bellas Artes, el

Museo Nacional y los conservatorios de musica. B34

Vasconcelos organiza de manera centralizada la gran tarea educativa nacional, una

de las mds importantes responsabilidades del Estado mexicano posterior a Ja Revolucion

'™ Vasconcelos, Jos€, E/ Desa.flre, Fondo de Cultura Econémica, México, 1993, p. 19.
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y a la Constitucién de 1917. Dentro de su proyecto contempla también a los pueblos
originarios, para los que disefia un plan en los siguientes términos:

Como departamentos auxiliares y provisionales estableci también el de

Ensefianza Indigena, a cargo de maestros que imitarian la accién de los

misjoneros catélicos de la Colonia, entre los indios que todavia no conocen el

idioma castellano.'”

Como parte de su argumentacion para impulsar el aprendizaje del idioma
castellano, y como respuesta a alguna critica de antrop6logos de los Estados Unidos, el
mismo Vasconcelos dice:

Por fortuna aquf dejamos de ser indios desde que nos bautizan. El bautismo dio

a nuestros ancestros categorfa de gentes de razén y basta. Sin la venia pues, de

la Smithsonian, organizamos nosotros nuestra campafia de educacién indigena

a la espafiola, con incorporacién del indio, todavia aislado, a su familia mayor,

que es la de los mexicanos, %

El secretario de educacién retoma el papel “evangelizador’” de los frailes en la
colonia y organiza misiones y misioneros para cumplir con la tarea “redentora” de la
civilizacién. El imaginario educativo formaba parte de la pertemencia a la cultura
occidental al asumir la jerarquizacion valorativa de las culturas que establecfa a la
occidental como punto més alto.

Vasconcelos comprende que una parte importante de las tareas civilizatorias es la
creacion y difusion de las Bellas Artes.

La Democracia no podia existir sin cierta nivelacién econémica y cultural de

los habitantes. I.a mejor manera de evitar represalias futuras era educar a las

masas, era convirtiéndolas a la comodidad de la vida civilizada. **’

Bajo esta l6gica, el Estado mexicano adquiere otra responsabilidad: la de ser

mecenas de las Artes.

Y ibid., p. 19
Y ibid., p. 20
Y7 ibid., p. 93
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V1. ESTRUCTURA DEL CAMPO DE LA MUSICA.
PERIODO DE LOS GOBIERNOS DE LA REVOLUCION.

1920-1940.

En el capitulo anterior propuse tres ideas principales intimamente relacionadas para el
analisis de la historia cultural en México. La primera se refiere a la caracterizacién del
proceso de desarrollo cultural, a partir de la colonizacién, como de imposicién de la
hegemonia cultural occidental sobre las cultura de los pueblos originarios y que este
proceso, que se pretendia como de aculturacion, se entiende como transculturacion y
ocurrid, de manera multivoca. La segunda, a que si bien dicho proceso pretendia la
homogenizacion de la creacion y las practicas culturales y musicales éstas fueron
diferenciadas. 1.a ultima se refiere a que durante Jos diferentes bloques histéricos, en el
espacio acotado de las fronteras de México, las concepciones del mundo se han
construido a partir de las representaciones de pertenencia diferenciada a la cultura
occidental.

La revision histérica del anterior capitulo, desde la perspectiva de las ideas
mencionadas derivadas de las herramientas analiticas de la teoria de los campos de
Bourdieu, me permite continuar con el andlisis del &mbito de especializacion de la
musica.

El este capitulo final pretendo acotar el analisis a un tiempo y espacio sociales de
las décadas comprendidas entre 1920 y 1940 por las siguientes consideraciones. En ese
momento en México el Estado Nacién se construye precisamente sobre la base de la
pertenencia diferenciada a la cultura occidental (que se podrfa resumir como la

industrializacién con elementos de justicia social).
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En esas dos décadas las condiciones del espacio social producen y reproducen nuevas
relaciones dentro de los diferentes 4mbitos de especializacién y de éstos con el ambito
del poder. Esta situacién inédita, redunda especialmente en el desarrollo de los &mbitos
de la creacién. El Estado cuenta en ese momento con la confianza, el prestigio y el
consenso para ser ¢l responsable de la organizacién politica, econdmica, juridica y, al
mismo tiempo, de la construccién de las concepciones del mundo. A partir de estas
consideraciones en este capitulo expondré la estructura del campo de la musica acotada

al espacio social y temporal entre 1920 y 1940.

Las expresiones musicales de las Bellas Artes
Durante el periodo de 1920 a 1940, conocido como de los gobiernos revolucionarios, las
relaciones dentro del espacio social permitieron un auge de la Artes.

El grupo dominante '** de ese perfodo entendi6 perfectamente que el consenso
social no solamente descansaba sobre una base econOmica, legislativa, politica o
judicial sino también, sobre la base de elementos subjetivos integrados en discursos
ideoldgicos, es decir, en una concepcion o vision del mundo. En este sentido, el Estado
mexicano asumio las responsabilidades y tareas de crear las condiciones para el
desarrollo de la'produccion artistica y las practicas culturales propias de las Bellas Artes

para que estas contribuyeran a expresar la visién del mundo de la nueva hegemonta.'”

1% Una descripcion del grupo dominante de este periodo es un tanto semejante a la del perfodo de la
colonia: lo conforman las élites revolucionarias que dirigen la polftica, ya sea en los puestos del gobierno
o fuera de él, y que mantienen una amplia influencia en el gjercito institucionalizado y en las élites
intelectuales. No es un grupo homogéneo como lo demostrar(a las diferencias entre los presidentes Calles
y Cardenas. | . |

La discusién sobre las élites que crean los imaginarios de los Estados Nacidn, asi como la de los
clementos que las integran, las instituciones que las difunden y sus diferentes funciones, es bastante
amplia. Cabe sefialar aqui que una posible coincidencia se refiere al objetivo de homogeneizar y lograr
una cohesién social. Lo que yo reitero es que el imaginario cumple con la doble funcién de homogeneizar
y diferenciar. En Smith Nacionalismo y Modernidad y Gutiérrez Mitos Nacionalistas e ldentidades
Etnicas encontramos una interesante discusidn con autores de diferentes perspectivas.
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Una de las condiciones bdsicas para ello sucediera fue que el Estado mexicano asumié
el mecenazgo de las Artes como una responsabilidad primordial. En este punto es
necesario preguntar por qué las Artes jugaron un papel relevante en el &mbito de lo
simbdlico, es decir, y como ya he explicado, en la construccion de la visién del mundo y
de las representaciones sociales.

A continuacién propongo una interpretacion explicativa de la necesidad del
patrocinio estatal de las Artes. En primer lugar, las Bellas Artes habfan mantenido a lo
largo de la historia moderna de occidente el lugar privilegiado de la mas alta jerarquia
en el ambito de la creacién. A lo largo de la historia nacional habfan desplegado la
inseparable doble funcion de expresar la hegemonia, lo cual habia significado, como ya
he explicado anteriormente, la pertenencia a la civilizacion occidental, y de definir la
diferenciacion social. En segundo lugar, y como consecuencia del punto anterior, el
mecenazgo de las Artes por el Estado mexicano posibilitaba, en el plano de lo real y de
lo simbélico, la realizacién de la ideologia de la igualdad y justicia social por medio del
acceso a la educacion y al disfrute de las expresiones artisticas. En tercer lugar, la
subvencion estatal del Arte, que permitio a los artistas la apropiacién y utilizacién de
medios de produccidn cultural y la reproduccion de la tradicidn de las expresiones de las
Bellas Artes de la cultura universal occidental. Para ejemplificar la interpretacién de
dichos procesos, a continuacién las palabras de Carlos Chavez, compositor,
nacionalista:

Es del todo comprensible, que un Estado consciente de sus obligaciones hacia

su pueblo, daba hacer algo en lo que toca al arte y la educacién, pero algo

creativo e inteligente”. Y en particular del Estado mexicano: “Diez afios de

revolucién condujeron al establecimiento de un gobierno estable bajo una
constitucion nueva y progresista. Por primera vez en la historia del pais se votd

un enorme presupuesto para educacién publica, y un hombre de gran calibre

como José Vasconcelos fue nombrado Secretario. Ataco los problemas basicos

de la educacion, y no se olvidé de atender las cuestiones culturales de mayor
140
altura.

"0 Chavez, Carlos, El Pensamiento Musical, Fondo de Cultura Econémica, México, 1986, pp. 78-79.
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Sobre el punto de la libertad artfstica y en relacién con el movimiento muralista
mexicano, el artista continia:

Los pintores, declardéndose todos revolucionarios decidieron pintar la

revolucidn, no lo decidié el Estado. Vasconcelos, o sea el gobierno o el Estado,

nunca dicto ni impuso, ningiin tema ni asunto, mucho menos ninguna técnica,
estilo o estética se planted en términos de la libertad de creacion, circunstancia
idénea para que los artistas decidieran sobre el contenido, forma y lenguaje de

sus creaciones.. El Estado mexicano adquirfa el compromiso de no ajercer

coaccion sobre los contenidos ideoldgicos de las expresiones artfsticas. '*'

Estos elementos reforzaban la visién del mundo de justicia social y libertades
individuales, al mismo tiempo inauguraban la vision social del artista auténomo al
servicio de su propia creatividad y reforzaban la omnipresencia del Estado en el mundo
social.

En sintesis, el propdsito central del mecenazgo estatal de las Bellas Artes se
actualizaba cuando agentes e instituciones podfan mantener, medianamente organizada,
Ja produccién de bienes o expresiones culturales articuladas a précticas especificas. El
objetivo era sostener una presencia de las Bellas Artes en el 4mbito social que
permitiera que sus bienes y expresiones se pusieran en juego en ¢l dmbito social para
que Jos grupos contaran con estos elementos para construir sus representaciones.

Otra condicién que permiti6 el desarrollo de las Artes tuvo su origen en las luchas
dentro del campo de las artes de la cultura occidental. Al término del siglo XIX y
principios del XX en el campo de la musica las expresiones musicales del
romanticismo, tanto en las versiones de la alta cultura como en aquellas mis
“populares” (misica de salén) se hallaban en una situacion de agotamiento tanto de

recursos como de formas, medios de expresion y significacion. Este agotamiento, que

abarcaba a algunos compositores y a sectores del puablico, derivd en diversos

" ibid., pp. 78-79.
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movimientos musicales de ruptura que se concretaron en propuestas formales,
expresivas v de significacién, conocidas bajo el nombre de corrientes de vanguardia.'*?
Al respecto. Carlos Chdvez escribe un importante anélisis sobre la historia de la relacién
entre compositor y publico y también una caracterizacion sobre el publico moderno del
siglo XX."* Se podrfa aventurar, lo cual serfa tema de otra investigacién, que la
constante modificacion de los grupos sociales y de sus expresiones y practicas artisticas
demandaban nuevas y renovadas creaciones musicales. '**

Dentro del panorama nacional y del campo de la milsica universal occidental, los
compositores mexicanos del perfodo 1920-1940, principalmente Chavez y Revueltas,
establecieron de manera contundente, una concepcién novedosa de pertenencia al arte
universal occidental al lado de las corrientes de vanguardia.

En el contexto de renovacion e invencion social y artistica, la musica mexicana
afirmaba su posicion dentro del campo de la muisica occidental mediante la posesion de
nuevos capitales culturales. Es decir, la nueva generacion de compositores, ingresaba al
campo de la musica con ideas conceptos y producciéon musical que redefinfa la

estructura del campo en México.'*® Esta afirmacién requiere abrir un breve paréntesis

"2 En el campo de la misica las corrientes de vanguardia las encabezaron primero Debussy y Satie y
después Stravinsky y Ravel, con modificaciones al lenguaje musical, la forma, al contenido expresivo y a
su significacion.

1% Chavez, Carlos,op.cit. pp. 73-78.

' La concepcion de homologfa de Bourdieu en su texto La Distincidn Taurus, 1988 es una aproximacién
tedrica al problema de la correspondencia entre produccién y consumo de expresiones artisticas. Segin el
autor, dichas expresiones no suceden en abstracto sino que tienen destinatarios especificos en los distintos
grupos sociales. Es importante resaltar que Bourdieu no soslaya el hecho de que también existe una
Produccién artistica desfasada de su consumo y que éste sucede en otro momento de la historia social.

% Salvador Contreras compositor, alumno de Revueltas y de Chévez narra en su autobiografia, y de
manera muy explicita, las luchas al interior del campo. Los recién llegados, sus maestros y el mismo junto
con Galindo, Moncayo y Ayala, (Grupo de los Cuatro) asumfan su papel de compositores de vanguardia.
“Con ¢l 4nimo dispuesto, nos dirigimos una vez al maestro Chdvez y le expusimos los deseos que fuera €l
quien nos guiara en terrenos de la composicidn. Asistieron a la sesién inaugural los maestros
componentes del grupo revolucionario de vanguardia. Las platicas con el maestro Chédvez fueron un
ténico de aliento y bajo su cuidado y direccién fuimos dando los primeros frutos. Hacia 1935...[el
director del Conservatorio] era Estanislao Mejia, quien dicho sea de paso, nunca simpatiz6 con el
movimiento musical de Chévez y sus colaboradores; y por consecuencia, nosotros, 10s cuatro, que ya
empezadbamos a figurar, fuimos sefialados como los ‘“chavistas” y puestos en las listas negras del
Conservatorio.” Salvador Contreras, Autobiografia, México en el Arte. INBA, México, 1986, p. 54.
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para de manera acotada explicar las condiciones de produccién y practicas de las
expresiones musicales.

En el siglo XIX y hasta antes del perfodo de los gobiernos de la revolucién, los
compositores pertenecientes a la tradicidn de las Bellas Artes buscaron la diferenciacion
de sus creaciones, dentro del campo de la musica occidental, a partir de lo que
consideraron lo nacional. Asi, su concepcion se basé en la incorporacion de la musica
popular o vernacula a algunas de las formas y lenguaje romantico del siglo XIX de la
tradicién occidental. Si bien la produccion musical estuvo determinada, como ya se
menciond, por la pertenencia, cercana o lejana, a la hegemonia civilizatoria occidental,
las condiciones sociales y culturales determinaron el estado del arte musical en ese
periodo. Dicho de otra manera, el escaso desarrollo de instituciones culturales y la falta
de condiciones para la apropiacion y utilizacién de medios de produccién cultural asi
como el limitado consumo por parte de los grupos sociales, determinaban no solamente
la produccién de las expresiones musicales sino también su forma, lenguaje, medios de
expresion y su significacién. 146

En 1921, cuando el Estado mexicano asume la responsabilidad del mecenazgo de
las Bellas Artes, inicia la institucionalizacién de la creacidn y las practicas musicales.
Esta responsabilidad, que prevalece hasta nuestros dias en mayor o menor medida, creé
las condiciones para el funcionamiento de las escuelas de musica, las orquestas
sinfonicas, la creacién y practicas musicales y el surgimiento de generaciones de
compositores e interpretes. Los compositores, por primera vez en la historia de nuestro

pais, fueron capaces de afirmar su awtonomia creativa, de darle significado a su papel

146 Moreno Yolanda, op.cit.
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de misicos. no sélo en el &mbito de la creacién musical sino también en su relacion con
el mundo social. '*7

Hasta aqui he delineado los aspectos decisivos que definieron la participacion del
Estado en la subvencién del arte y aquellos que delinearon las transformaciones dentro
del campo de la musica. Antes de cerrar este apartado es fundamental recalcar que si
bien el mecenazgo estatal privilegid, por las razones antes mencionadas, la produccién y
practicas musicales pertenecientes a las expresiones de la Bellas Artes, estas no eran las
linicas expresiones musicales en el mundo social mexicano. Por lo tanto se hace
necesario detectar cudles agentes € Instituciones, ademds de los ya mencionados,
participaban en el campo de la musica para delinear una primera aproximacién a la

estructura de ese campo en México.

La industria cultural
El Estado mexicano, en su papel de organizador y mediador de los intereses de los
particulares, participé también en los procesos de creacion de las condiciones para el

desarrollo de la industria cultural. Coincidentemente, es en el afio de 1921 la fecha de la

inauguracién de la primera estacion radiofénica en México. '**

149

La radio, al igual que la musica grabada y el cine’™ marcaron una decisiva ruptura

con la produccién y practicas culturales del siglo XX. En el capitulo primero ofreci una

"7 La relacion del compositor con ¢l mundo social fue un tema que abordaron los dos maximos
representantes de la musica nacionalista de vanguardia entre 1920 y 1940, Chévez como Revueltas fueron
pilares no sélo en la creacion musical sino también como figuras pablicas con posiciones politicas bien
definidas. A pesar de sus coincidencias ambos tenfan importantes diferencias. A mi manera de ver
Revueltas manifestd su posicién al lado de las luchas revolucionarias de los pueblos. Chévez, menos
internacionalista pero defensor del sistema mexicano, escribié ensayos fundamentales sobre la relacién
socio- cultural como seflala Moreno Rivas, op. cit. pp. 136-7,

"*® Dato ofrecido por los archivos de la C4mara Nacional de la Industria de Radio y Television.

“* Aurelio de los Reyes nos dice que la primera exhibicién de cine en México tuvo lugar en 1896, para
1899 “ya habia veintidés locales abiertos al publico cinéfilo”. El autor sefiala que la aceptacion del cine
tuvo, al menos, dos importantes razones. La primera, la necesidad social de diversiones y la segunda, la
prueba de progreso quc el cine evidenciaba. A lo largo de su andlisis el autor resalia la relacién entre
nuevas producciones y practicas culturales y las nuevas necesidades de grupos sociales. De los Reyes,
Aurelio, Los orfgenes del cine en México, FCL, México, 1984.
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amplia explicacion sobre la transformacion de los medios de produccién cultural como
resultado del desarrollo de la investigacion cientifica y la tecnologfa en la etapa de
consolidacion de la hegemonia capitalista. De igual manera mencioné, que dicha
transformacién permitié que las expresiones de la creatividad pudieran ser concebidas
como mercanclas. Asf, la radio, el disco, el cine, y més adelante la television, se
consolidaron bajo el concepto de industria cultural que, como tal, redituarfa grandes
ganancias. En México, primero la radio y mas adelante la television, se conciben como
adelantos propios de la “vida moderna” y, en ese sentido su presencia en la vida social
sintomatico de la pertenencia a la vida civilizada occidental. En un articulo escrito por
Armando de Marfa y Campos se encuentran las siguientes ideas:

La radiofonia se codea con los negocios mas brillantes y cumple ampliamente

con su mision de difundir la cultura, de propalar informacién, de entretener

[...] La radiofonfa ocupa un lugar preferente en la vida civilizada. '*°

Como ejemplo del crecimiento de la presencia social de la industria cultural doy a
continuacion algunos datos sobre la industria radiofonica. En 1926 habia en México 16
estaciones de radio, para 1929 serfan 19. En septiembre de 1930 sale al aire la estacién
XEW conocida como “La Voz de la América Latina desde México que “con el tiempo
habrfa de marcar honda huella en la vida radiofénica, social, cultural y econémica de
México.”"!

Ante el rapido crecimiento de la industria en 1933 el gobierno promulga el primer
Reglamento para el Establecimiento y Operacion de Estaciones Radiodifusoras y Radio

Experimentales asf como también la Ley de Impuestos a las Estaciones radiodifusoras.

1% Marfa y Campos, Armando, Expansién de la Radio y la Televisién, en México. Realizacion y
Esperanza, 1952, pp. 377-382.
BUibid., p. 378.
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El desarrollo de la industria radiofénica,'*”

asf como en las otras ramas de la industria
cultural, implicé nuevas especializaciones de agentes entendidas como oficios, saberes
y conocimientos indispensables para la produccion, reproduccién y difusiéon de la
comunicacion radiofénica.’ Los agentes se ocuparfan de las tareas de produccion,
grabacién, administracién, locucién y critica, entre otras. En 1940 se constituye la
Cémara Nacional de la Industria de la Radiodifusién con el propédsito de organizar y
aumentar la cobertura de la industria radiofonica. '**

La presencia social de las expresiones musicales creadas por la industria cultural
me lleva a plantear las siguientes reflexién: si éstas comparten el espacio social con las
expresiones derivadas de la tradicion cultural occidental de las Bellas Artes, ;cudles son
las relaciones entre ambas?.

Si las expresiones musicales de la tradicién de la Industria Cultural utilizan el
lenguaje musical (en su acepcién mas amplia como herramienta y significacién) y
tienen como origen comin la necesidad de expresién y comunicacién, a pesar de la
mediacién del interés econémico, scuél es entonces su funcién social primordial? El
hecho de que la Industria Cultural utilice otros medios de produccion cultural jdespoja a
las expresiones musicales de significaciéon en el mundo social? Acaso no expresan
creencias, significados e imaginarios sonoros que los grupos emplean como elementos
en la di-vision del espacio social? Si son expresiones de la creatividad humana entonces
expresan visiones del mundo, participan en la construcciéon de ideas, creencias,
significados e imaginarios sonoros y en este sentido constituyen elementos para definir

las representaciones sonoras de los grupos sociales. A partir de esta caracterizacion a la

"2 En el afio de 1940 habia en el pals 86 estaciones de radio. Datos de la Cimara Nacional de la Industria
de Radio y Television,
' Bourdieu, Pierre, Cuestiones de Sociologfa, Editorial Istmo, Espafa, 2000, p. 160.
154 .4 .
ibid, p. 379.
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pregunta cual es la funcién social primordial de las expresiones musicales de la
industria cultural, puedo contestar que su funcién social primordial es la de expresar las
visiones de su tiempo histdrico.

Si en el espacio social existen de manera preponderante las expresiones musicales
creadas en la Industria Cultural y, como ya he establecido, existe una coincidencia en la
Sfuncion social primordial de las expresiones de las corrientes de las Bellas Artes y de la
Industria Cultural, tendrfa que analizar si entre ambas se crean relaciones dentro de un
campo comun, el de la musica. Bajo esta l6gica me parece que las dos comparten el
juego dentro del campo, es decir, luchan por un objeto comun: el control de la
produccion, reproduccién y difusion de las representaciones sonoras

Estas son las razones fundamentales que propongo para incluir en el andlisis del
campo de la musica en México la produccidn y précticas derivadas de las expresiones

musicales de la industria cultural.

Estructura del ecampo de la misica

Ahora bien, la estructura del campo de la musica, donde ocupan posiciones agentes €
instituciones de las corrientes de las Bellas Artes y de la Industria Musical plantea, de
entrada el problema de la legitimacion. Dentro de la 16gica de la estructura del campo
de la musica hasta aqui propuesta, he establecido que la legitimacién de los agentes,
instituciones 'y bienes se habia estructurado, al menos desde el siglo XVIII, en torno al
valor social de las Bellas Artes. Este valor es el de la obra de arte, o sea, el cardcter

artistico o la naturaleza estética inherente Unica y exclusivamente a esa produccion.
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En México, las estrategias de legitimacion dentro del campo de la misica se habia
estructurado a partir de las posiciones de los dominantes, con capital especifico del
movimiento nacionalista romantico del siglo XIX, y las de los recién llegados, con
capital especifico del movimiento nacionalista vanguardista. A pesar de sus diferencias
ambos reconocian la pertenencia de sus expresiones musicales a la tradicion occidental
de las Bellas Artes. En otras palabras, las expresiones musicales de la tradicion
occidental de las Bellas Artes, dominantes o recién llegadas, definian la legitimacion a
partir del valor de la obra artistica, es decir, a partir del cardcter artistico o naturaleza
estética de las creaciones musicales. Este valor si bien ha funcionado como elemento de
legitimacién, por el peso de la cultura occidental, no se ha mantenido inamovible sino
que ha sufrido transformaciones.

La historia propia del campo redefine constantemente las caracteristicas de lo
estético o de la naturaleza artistica. Entonces, bajo la logica tedrica de esta
investigacion el valor estético es construido socialmente y no pertenece a la obra per se.

Sostengo que la discusién sobre lo esrético debe plantearse dentro de la estructura
del campo de la misica como elemento que agenles € instituciones ponen en juego y
que estructura al campo mismo. Mas aiin, propongo que las nuevas formas de expresion
creativa derivadas de la Industria Cultural, al ser producto de la misma sociedad
industrial occidental, representan un nuevo desarrollo artistico y de los medios de
produccioén cultural, nuevas formas de expresar la creatividad y las visiones del mundo,
nuevas formas de pensar o representar lo estético, nuevas formas de crear el consenso
social. Finalmente, éstas han definido de manera importante, como analizaremos mas

adelante, las luchas dentro del campo de las Bellas Artes.
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En sintesis, y por todo lo hasta aqui expuesto, que se basa en la perspectiva relacional de
la teoria de los campos, considero indispensable que el andlisis de las expresiones
musicales contemple las que coexisten en el mundo contemporéneo y sean analizadas
como expresiones de las ténsiones y luchas sociales en el espacio acotado de la

geografia llamada México.

Elementos comunes

He seflalado que durante el periodo de los gobiernos de la Revolucion (1920-1940) las
expresiones musicales derivadas de las Bellas Artes y de la Industria Cultural tienen
como funcion social primordial expresar el consenso del nuevo pacto social. Sin
embargo, no he mencionado los elementos que lo articulan en discursos ideolégicos o
visiones del mundo y que establecerfan coincidencias entre agentes, instituciones y
bienes de ambas corrientes. En este apartado intentaré hacer un recuento de esos
elementos compartidos a partir del ejemplo de la lengua (hablada y escrita) por ser una
de las expresiones del lenguaje sonoro y por sus vinculos con las expresiones musicales.

El proyecto de Estado Nacién moderno del siglo XX requerfa, como todas las
construcciones de Estados Nacién occidentales, '** crear una representacién, comin a
todos los ciudadanos, de la lengua escrita y hablada.

La imposicion de una lengua comin fue la estrategia de los Estados Nacion para
resolver la compleja situacién de la diversidad de lenguas. En otras palabras, la
cohesién social se concibi6 a partir de la igualdad ciudadana y la unidad politica. Pierre
Bourdieu explica este proceso como la relacién entre Estado y legitimacion del uso de

una lengua

133 Smith, Anthony, Nacionalismo y Modernidad, Editorial Istmo, Madrid, 2002.
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La lengua oficial se ha constituido vinculada al Estado. Y esto tanto en su
génesis como en sus usos sociales. Es en el proceso de constitucion del Estado
cuando se crean las condiciones de la creacion de un mercado lingilistico
unificado y dominado por la lengua oficial: obligatorio en las ocasiones
oficiales y en los espacios oficiales (escuela, administracion publica,
instituciones politicas, etc.)'*®

Para Bourdieu la historia de estos procesos es explicita en la Revolucién Francesa:

La imposicién de la lengua legftima frente a los idiomas y jergas forma parte

de las estrategias politicas destinadas a asegurar la perennidad de las

adquisiciones de la Revolucién por la produccién y reproduccion del hombre

nuevo. '’

En el caso de México, ;era posible mantener la diversidad de lenguas de los
pueblos originarios dentro del territorio nacional? Su permanencia se consider6 como
problematica para la unidad politica y cultural. Dentro de la l6gica del Estado Nacién
eran entonces necesarias estrategias para unificar a la poblacién en el uso del castellano
como lengua oficial, era necesario homogeneizar la representacion hablada 'y escrita de
la Nacion.

Si bien la estrategia de la lengua “oficial” era mas o menos factible de llevarse a
cabo, en el &mbito de la creacion de las expresiones musicales, ;qué estrategias podrian
utilizarse para lograr la unificacién y homogenizaciéon? Intentaré dar una explicacion.
Como mencioné en los primeros apartados del presente capitulo, la creacion y précticas
musicales se desarrollaron dentro de la amplitud del lenguaje musical occidental. La
tarea era entonces, no inventar o crear un lenguaje musical, ni imponer una expresién

musical sino resignificar las existentes como expresiones unificadas y homogeneizadas

de lo nacional mexicano.

1%¢ Bourdieu, Pierre, ; Qué significa hablar? Economia de los intercambios lingiilsticos. Ediciones Akal,
Espafia, 2001, pp. 20-21.
157 Ibid., pp. 20-21.
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La resignificacién de los elementos nacionales mexicanos tenian un doble papel de
diferenciacion. Por un lado la externa. de contrastacién con otras expresiones
nacionales, por otro, la interna, en el mundo social mexicano. Los elementos que se
pusieron en juego para crear la representacion sonora de lo nacional mexicano fueron
semejantes a los de otros dmbitos de la creacion: la recuperacién simbdlica de la
grandeza del pasado histérico de los pueblos originarios a través de su
resigniﬁc.a’:tci(ﬁn,]58 el reconocimiento de valor de la cultura espafiola asf como la
singularidad del mestizaje, el destino especial de la historia patria, el valor de la
diversidad de expresiones musicales “populares”, la relacién de las expresiones
musicales con el mundo social de la fiesta (calendario civil, pagano o religioso).

Las expresiones musicales de las Bellas Artes y las de la Industria Cultural
incorporan de manera diferenciada, con medios de expresién, géneros, formas,
instrumentacion e interpfetes, el sentido de la modernidad que integra elementos ligados
al pasado, a la tradicién popular y los articula con las formas de expresion de la nueva
sociedad.

La evidente paradoja reside en el mantenimiento de la produccion, reproduccion y
difusién diferenciada. La direccién cultural del Estado, mecenas y procurador de
condiciones para unificar y homogeneizar la ideologfa de la creacion musical, con ¢l
propésito de diferenciar las expresiones, mantener ¢l consenso social y al mismo tiempo
seflalar las diferencias entre grupos sociales, es, al menos, en dos direcciones. Una,
hacia la permanencia de la creacion de obras musicales pertenecientes a la tradicion de
la Bellas Artes que lleva a cabo al subvencionar a los compositores de esa tradicion.

(Chévez, Revueltas, Ponce, Huizar, Moncayo, Contreras, Galindo, entre otros).

'*8 Moreno Rivas, op. cit., p. 145-6.
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La segunda. hacia la construccién del ser mexicano en las expresiones sonoras de lo
popular que lleva a cabo, entre otras estrategias, al mantener las condiciones para el
desarrollo de la Industria Cultural donde Jorge del Moral, Manuel Esperén, Tito Guizar,
entre muchos otros, relataran la representacion de lo mexicano.

Si la multiplicidad de expresiones musicales derivadas de ambas corrientes tiene
como valor nuclear el de representar lo mexicano, ;cémo definir el valor social de
todas ellas?. Como ya habia sefialado este problema tiene relacion con las estrategias de
legitimaci6n dentro del campo y es, tal vez, el mas complejo de resolver por la teorfa.

El valor, y sus relaciones con los conceptos de obra de arte y contenido estético,
estructura las luchas al interior del campo de la musica y, al mismo tiempo, expresa las
luchas sociales en las que participan las entidades civiles que construyen el consenso
social. '** Las entidades de la sociedad civil, corriente de las Bellas Artes y de la
Industria Cultural, que participan en la produccion y practicas musicales utilizan el
elemento de valor estético para legitimarlas.

Asi, el contenido de lo estético serd acomodado por agentes, instituciones y bienes
segln las estrategias para ocupar posiciones dentro del campo. Como el valor estético es
originario de la tradicién de las Bellas Artes, agentes e instituciones y bienes de la
industria cultural lo utilizaran en nuevos sentidos para legitimar sus expresiones
musicales. Un ejemplo de ello es el calificativo de cancién fina para caracterizar las
canciones populares de compositores como Marfa Grever, Consuelo Velazquez o
Manuel M. Ponce. Otro buen ejemplo es el de definir la musica popular como arte

musical popular. Estas estrategias dan salida a la paradoja mencionada ya que concilian,

"% Pereyra, Carlos, Gramsci, Estado y Sociedad Civil, en Paradigmas y Utoplas, Gramsci. Revista
bimestral, Comisién Ejecutiva Nacional del Partido del Trabajo, julio-agosto, 2002, pp. 199-216.
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al menos temporalmente, la homogenizacion y la diferenciacion de las expresiones

musicales bajo el valor supremo de lo nacional mexicano con valor estético “variable”.

La miisica de los pueblos originarios

Bajo los gobiernos de la Revolucion se desarrollé la vida urbana mediante el incremento
de la cobertura educativa a los diferentes grupos sociales, la formacién de generaciones
de profesionistas, del desarrollo de las industrias y del comercio. Todo ello contribuy6
al fortalecimiento de las clases medias y de las clases trabajadoras. La adquisicion de
capitales econdmico, escolar, social y cultural permitid a los individuos la posibilidad de
construir una amplia movilidad social. El fortalecimiento de las nuevas clases y grupos
es una condicién para el despliegue social de nuevas practicas musicales proveniente de
las corrientes de las Bellas Artes o de la Industria Cultural.

Es esta la circunstancia nacional mexicana donde coexisten las expresiones y
practicas musicales mencionadas con las de los pueblos originarios. Una de las formas
de coexistencia es la resignificacion que las Bellas Artes y la Industria Cultural hacen de
las culturas de los pueblos originarios. Este tema ha generado innumerables polémicas

160
el

desde diferentes perspectivas. Comparto, principalmcnte' con Bonfil Batalla
andlisis que sustenta sobre la exclusién de los pueblos originarios de la vida cultural
nacional. Si bien el tema excede los limites de este trabajo me parece importante sefialar
que esta aseveracion no es suficiente para el andlisis relacional del campo de la musica

ni para desvelar las relaciones y estructura estructurante del campo de la misica. En este

sentido serfa indispensable conocer cémo participan, de manera simbdlica o con bienes

150 Bonfil Batalla, Carlos, México Profundo. Una civilizacién negada. CONACULTA y Grijalbo, México,
1989,
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y expresiones musicales, las producciones y practicas musicales de los pueblos
originarios en el México de las décadas de los gobiernos de la revolucion, que, segin mi
propuesta analitica es el momento de la consolidacion de agentes, instituciones y bienes
que permiten el andlisis a partir de las herramientas conceptuales de la teorfa de los

campos de Bourdieu.

Agentes, capitales y estructura del campo de la misica en México.

En este ultimo apartado sintetizo los elementos de una primera aproxirﬁacién de la

estructura/estruciurante del campo de la misica en México desde la base de la

confluencia de dos campos de conocimiento: el sociolégico y el musical. En este sentido
me parece pertinente volver a sefialar mi interpretacién teérica relacional de los
conceptos centrales de este trabajo

- Las expresiones musicales son histéricas, expresan visiones del mundo en contextos
sociales organizados a partir de una base econdémica politica y cultural, elementos
que mantienen lazos relacionales.

- Dentro de estos contextos historicos, las culturas han desarrollado medios de
produccion cultural con los cudles expresan sus visiones del mundo.

- La funcién social primordial de la musica se construye socialmente, si bien es
cambiante, diversa y comple)a, constituye uno de los elementos para que los grupos
sociales construyan sus representaciones sonoras mentales y objetales, es decir, sus
di-visiones del mundo. '*'

A partir de estos elementos la conceptualizacién del campo de la musica que
presento incluye las expresiones musicales producidas en el mundo social nacional

mexicano en el espacio tiempo acotado a las décadas entre 1920 y 1940, momento

1! Bourdieu, Picrre, ; Qué significa hablar? Economia de los intercambios Lingiisticos. Ediciones Akal,
Madrid, 2001, pp. 87-95.
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histérico que permite la utilizacién de la teoria de los campos para interpretar la
produccion, reproduccién y difusion de las expresiones musicales en México.

En el campo de la musica los agentes implicados participan en los procesos que
hacen posible las expresiones musicales. En otras palabras sus diferentes
especializaciones, todas relacionadas con la produccion reproduccioén y difusién de la
musica, hacen que se puedan establecer relaciones en torno a un objeto en juego, el del
campo de la musica. Bourdieu explica este punto de la siguiente manera:

habria que analizar toda la red de relaciones de competencia y de

complementariedad, de complicidad en la competencia, que unen al conjunto

de agentes implicados, compositores e intérpretes, productores de discos,

criticos. locutores de radio, profesores, etc, en suma, todos los que tienen

interés por la musica, interés en la musica, inversiones -en el sentido
econdémico o psicoldgico- en el musica, que estan en el juego, atrapados en el
juego. ez

Los agentes implicados en el campo poseen diferentes capitales que ayudan a
definir sus posiciones dentro del campo asi como sus trayectorias. Propongo una
diferenciacion de los capitales en torno a la especializacién netamente musical, es decir,
a la posesion de herramientas, conocimientos y la experiencia que delinea el oficio que
posibilita la creacién e interpretacion de las expresiones musicales. l.os agentes asf
definidos son los musicos, son, en un sentido y como expliqué en el capftulo primero, la
(19 . M m” : - .

materia prima”, que, junto con el fenémeno sonoro, dan vida o crean las expresiones
musicales.

Los demds agentes implicados en el campo de la musica poseen estos

conocimientos y herramientas en diferentes niveles pero no necesariamente el oficio de

"2 Bourdien, Pierre, Cuestiones sobre Sociologla, Editorial Istmo, Espafia, 2000, p. 160.
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musico. Sin embargo poseen otros conocimientos, que no necesariamente adquiere el
misico y que les posibilita jugar una posicién dentro del campo.

Me refiero, por ejemplo, a los productores ¢ ingenieros de grabacion, quienes tienen
herramientas y conocimientos de otros campos y también del de la musica. La union de
conocimientos les permite ¢l manejo de la tecnologfa para la grabacion y al mismo
tiempo evaluar la afinacién de los instrumentos, el balance entre los instrumentos, €
incluso la interpretacion de los ejecutantes, sin que necesariamente posean el oficio de
musicos. Esta situacién se puede trasladar a otros agentes como a los criticos,
representantes o promotores culturales.

La relevancia de sefialar la posesién diferenciada de capitales de los agentes que
participan en el campo ayuda a comprender sus “relaciones de competencia, (entendida
en sus dos sentidos como habilidad y como rivalidad) y complementariédad’ * En cuanto
a la competencia, los agentes “musicos” poseen el capital especifico del oficio, los otros
agentes implicados poseen en cierta medida conocimientos que son parte del oficio,

(lenguaje musical conceptos sobre interpretacion) 163

pero no necesariamente aquellos
especificos del oficio. La complementariedad puede entenderse como necesaria ya que
organiza el campo sin embargo habrfa que analizar en que casos se trata de relaciones
de subordinacién o de dependencia.

Los agentes “musicos” no constituyen un “bloque” tienen también posiciones

dentro del campo ya que su capital especifico (que constituye el oficio) presenta

variaciones. Estas se refieren a la diversidad de pertenencia de la tradicion cultural que

'L enguaje musical: conocimiento, reconocimiento y reproduccién de los elementos acusticos y
estructuras de la musica. También de escritura y desarrollo de habilidades psico motoras para la
interpretacion
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se expresa por medio de la especificidad de las expresiones musicales. Asi, existen
multiples formas, géneros, estructuras, medios de expresion.

En sintesis, en esta primera aproximacién de la estructura del campo de la musica
en el perfodo de 1920-1940, los agentes pertenecientes a cada una de las corrientes
(Bellas Artes ¢ Industria Cultural) aunque poseen el capital especifico del “oficio” este
es también diferenciado. Para tener un panorama detallado de la estructura del campo se
tendria que realizar una investigacién a fondo para especificar de que manera se
actualiza el capital especifico y las relaciones que a partir de este establecen los agentes,
investigacién que rebasa los objetivos de este trabajo.

La perspectiva relacional no se refiere al andlisis del capital especifico per se sino a
su caracterizaci6n en relacidn con otros capitales como el econémico, cultural, escolar
y, muy importante, a su significacion subjetiva.

El anélisis de estas relaciones plantea nuevos problemas de investigacion. Como
ejemplo, esbozaré, a manera de preguntas. uno de ellos. ;Cémo adquiere el misico su
oficio? ;jEn que institucién y cémo estd legitimada?. Otras preguntas relacionadas
serfan: ;Con qué capital econémico cuenta para la adquisicion de los medios de
producci6n musical y para la satisfaccion de las necesidades béasicas? ;Cuales son los
ambitos sociales para la reproduccién de las expresiones musicales? ;Cudles son las
circunstancias sociales que definen su trayectoria dentro del campo y que orientan su

eleccién de pertenencia a un género de expresion musical?
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Postludio *

El propésito de este Gltimo capitulo es el de establecer una primera aproximacion del
campo de la misica en México principalmente a partir de la interpretacién de la teorfa
de los campos de Pierre Bourdieu. Bajo esa logica, mi primera consideracion fue
delinear un tiempo y espacio acotado para analizar las variables nacionales, es decir, la
serie de elementos que definen de forma especifica las relaciones de posiciones entre los
agentes e instituciones dentro del campo de la musica y sus relaciones con el espacio
social en México. En este punto enfaticé la idea de la perrenencia diferenciada a la
cultura occidental. Asf, hice una caracterizacién de las dos corrientes principales de
pertenencia a la cultura occidental: las de las Bellas Artes y las de la Industria Cultural.

Desde Esta perspectiva la estructura/estructurante del campo de la misica se define
por la Iucha por el objeto en juego: el control de la produccion, reproduccion y difusion
de las representaciones musicales y por la posesién de capital especifico, en este caso el
del lenguaje musical o del oficio de musico.

A partir de las definiciones del objeto en juego y del capital especifico pude
precisar la participacion de agentes e instituciones de las corrientes de las Bellas Artes y
de la Industria Cultural en el campo de la musica. También aclaré algunas de las
caracteristicas de los agentes e instituciones implicadas asi como algunas caracterfsticas
del habitus v de los valores que intervienen en los procesos de legitimacion.

Queda por analizar, desde la perspectiva tedrica mencionada, las posiciones y
capitales especificos de los otros participantes en el campo: las expresiones musicales

de los pueblos originarios. Hace falta realizar analisis desde una perspectiva relacional

* postludio: parte final generalmente de una serie de danzas (suite) o de canciones (ciclo). Su funcién es
conclusiva.
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que ayuden a comprender los vinculos histdricos, sociales, culturales, educativos,
econdémicos v por supuesto simbdlicos entre las expresiones musicales. Estos darfan una
nueva perspectiva para desvelar la dindmica de la estructura y las luchas dentro del

campo de la musica.
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CONCLUSIONES FINALES

En este trabajo he querido analizar las relaciones entre la creacién y practicas musicales
y el mundo social en que se crean, con herramientas tedricas de las ciencias sociales.
Este tipo de analisis es posible ya que toda creacién humana se da en contextos sociales
organizados, en tiempos y espacios definidos por su devenir historico.

Existen diversas interpretaciones sobre la organizacion social y las capacidades
humanas de creacién. Esta investigacién se fundament6 en las siguientes
consideraciones. El ser humano ha desarrollado a lo largo de su existencia social las
capacidades de objetivar su imaginacién sonora a partir de procesos de racionalizacion
que se manifiestan en la organizacion de los sonidos y en la construccion y uso de
instrumentos musicales. Las capacidades humanas, y entre ellas su imaginaci6én sonora,
se han desenvuelto en contextos sociales organizados.

Cada contexto social (bloque histdrico) es organizado por una clase dirigente capaz
de serlo, no solamente por la imposicion que hace a todos los grupos sociales de una
manera de producir los objetos esenciales para la satisfaccion de necesidades, materiales
y culturales, sino también, por su capacidad para crear una concepcién del mundo. Es
decir, por su capacidad para la creacién del consenso sobre las representaciones (ideas,
emocionalidad, conceptos, simbolos). En otras palabras, se puede reconocer la
organizacién social caracteriztica de un bloque histérico especifico, por las
representaciones que en el se crean y difunden. En este sentido, a lo largo de la historia
las expresiones musicales han tenido la funcién primordial de expresar el pensamiento,
las ideas, las creencias, las emocionalidad de su tiempo. En sintesis, la funcién de

expresar las concepciones del mundo del bloque histérico en que se crean.
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Las representaciones son elaboradas en distintos dmbitos de especializacion, de
conocimiento y de creacion (ciencias, artes, filosofia entre otros). En este sentido
también tienen una historia propia que, si bien se relaciona con la historia del bloque
historico en que se desarrolla, tiene una l6gica propia. En otras palabras, existen
relaciones dentro de los dmbitos de especializacioén que estructuran su historia.

Para desvelar las relaciones que definen las historias de los 4ambitos de
especializacion dentro de los bloques histéricos, decidf utilizar la perspectiva analitica
de la teorfa de los campos de Pierre Bourdieu. Con estas herramientas propuse el objeto
en juego del campo de la muisica como la lucha por el control de la produccion,
reproduccion y difusion de las representaciones musicales. De igual manera, pude
comprender la creacion y las practicas musicales como diferenciadas y como el
producto de las Juchas dentro del campo de la musica.

Las caracteristicas nacionales del devenir histérico social y del ambito de
especializacion de la misica en el territorio nombrado México, se analizaron con las
herramientas de la teoria de los campos desde una interpretacion del desarrollo culturai
del territorio colonizado y de los procesos de imposicion cultural. A partir de esta
visién, propuse el concepto de pertenencia cultural a la tradicion occidental para
analizar los procesos historico sociales y culturales de México.

En sintesis, las propuestas analiticas expuestas en esta investigacion, se refieren a la
inclusién de las dimensiones de diferenciacién, de lucha y también de los procesos de
imposicién cultural que caracterizan la creacion y las practicas musicales, el uso y el
acceso de lo medios de produccién musical en el &mbito de la musica del espacio social

de nuestro pals.
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Esta propuesta, elaborada desde una nueva perspectiva analftica, pretende un
acercamiento a la comprensién de las expresiones musicales; primero, como producto y
expresion de un espacio social diferenciado; segundo, como representaciones que los
grupos sociales utilizan para la di-visién del espacio social; tercero, para analizar las
luchas por la diferenciacién desde la perspectiva de la pertenencia a la tradicion cultural
occidental; cuarto, para conocer la estructura del campo de la misica y por ultimo, para
analizar las relaciones sociales entre los pueblos originarios y los demaés grupos sociales
dentro de un mismo mundo social, en tiempo y espacio, y en un devenir histdrico
diferenciado y definido por sus luchas. Todo lo anterior, lleva a la conclusion de que las
expresiones musicales, al tener como funcién primordial expresar las concepciones del
mundo de su tiempo, también expresan las luchas dentro del campo especifico de la
musica que son, finalmente, las luchas del bloque histérico.

El presente trabajo s6lo ha cumplido su objetivo al ser la primera aproximacién en
el analisis del campo de la misica. Es solamente el punto de partida para futuras
investigaciones que de €l puedan derivarse.

Habrfa que completar lo que aquf apenas empecé a esbozar: la estructura actual del
campo, las relaciones entre los participantes, los capitales que concurren en el campo,
la trayectoria de agentes ¢ instituciones, las relaciones de la creacion y las préacticas de
expresiones musicales con el consumo, los procesos de legitimacién y la transformacién
de los valores que en ella se utilizan, las relaciones entre las diferentes expresiones
musicales, en su diversidad de formas, géneros, estilos, tradiciones y, por ultimo, las
relaciones del campo de la musica con el campo del poder. Todo ello sin perder de vista
las diferentes significaciones qué de la musica ha elaborado la tradicién cultural
occidental. Finalmente, espero que este trabajo también pueda ser util para analizar,

desde un nuevo punto de partida, el papel de la UNAM en el campo de la musica como
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“fabrica” de representaciones musicales, tanto en sus politicas culturales como
educativas, en el tiempo y espacio social de México en constante construccion,

diferenciado y definido por sus luchas.

* Término acufiado por el masico universitario Elfas Morado.
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