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INTRODUCCION

(TODAS LAS MUSICAS LA MUSICA)

También es vicio el saber: /que si no se va atajando,

cuando menos se conoce /es mas nocivo el estrago;

y si el vuelo no le abaten, /en sutilezas cebado,

por cuidar de lo curioso /olvida lo necesario.

P 1
Sor Juana Inés de La Cruz

Como dice la ‘Décima Musa’: no es recomendable ‘cebar’ el pensamiento en
sutilezas del tema que nos ocupa, olvidando lo que, necesariamente, debemos
decir. ;Cuanto se puede ‘decir’ cuando hablamos de musica? Si pretendemos
proponer una ‘teoria estética’ para la musica desde las ideas de Adolfo Sanchez
Vazquez nuestro problema es todo menos simple. ;Por dénde empezamos? Es
decir, ¢sobre qué tipo de practicas musicales realizamos nuestra investigacion?
¢ Sobre la musica prehistérica? ¢La musica de la antigiedad con todas sus
diferencias estilisticas e instrumentales? ;La musica vocal medieval que dio la

pauta para la notacion musical moderna? ;La polifonia renacentista con su

! Sor Juana Inés de la Cruz. Romances filosoficos y amorosos, en, Florilegio. Poesia. Teatro. Prosa. Seleccion y
Prélogo de Elias Trabulse. Promexa Editores. 1979. P. 8.

2 Sanchez Vazquez, Adolfo. Invitacion a la estética. Random House Mondadori. México. 1992. p. 34.

® Sanchez Vazquez Adolfo. Las ideas Estéticas de Marx. Ed. Era México. 1983. P. 13-14.

* Carlos Oliva Mendoza asemeja el “tributo muerto” que hizo el capital burgués a “los viejos sefores de la
tierra” al aceptar la configuracién histérica de la “mitica” figura del Estado-nacion como linea de continuidad
del mundo feudal [en el sentido de que el feudal es un mundo que “configura las relaciones en un espacib
aisladn relativamente de la acumiuilacidn canitalista”l can el trihiito contemnorianen aue el canital ofrenda



formidable exploracién de la consonancia/disonancia? ¢Los variados barrocos
musicales con su excepcional desarrollo del contrapunto? ;Las grandes obras del
Clasicismo o el Romanticismo europeo? ;Los nacionalismos musicales del siglo
XX? ¢Las musicas étnicas? ;El dodecafonismo? ;La musica indeterminada?

¢ Los remixes de las y los DJ'S? ¢ El jazz?...

Esta investigacion versa sobre todas en general y sobre ninguna en particular.
Una teoria estética para la musica debe, minimamente, explicitar las condiciones
de posibilidad de la musica en el presente, en la posibilidad de su origen y en las
perspectivas de su desarrollo a futuro. Debo advertir, desde ya, que la unica
posibilidad de realizar una investigacion de este género —como teoria de una
praxis estética particular en el contexto de una estética marxista-, es asumiendo
que se realiza al interior de una reflexion de alcances mas amplios que los de la
mera transmision del sentido musical. La teoria estética de Adolfo Sanchez
Vazquez esta permeada, ante todo, de una “vocacion cientifica”, tal como sefiala
el autor en su Invitacion a la Estética. Es una teorizacidbn general sobre dos
necesidades humanas esenciales: 1) la de establecer una relacion eminentemente
estética con la realidad, y 2) la de comunicar objetivamente las determinaciones
tedricas resultantes del establecimiento de dicha relacion. En Las ideas estéticas

de Marx el autor sefiala que una estética marxista debera estar,

Movida por una vocacién cientifica [que] aspire a dar razoén, y a fundar sus
razones, de una realidad y un comportamiento humanos especificos [...] cierto
es que no basta esa vocacion y que hoy la Estética mas que una ciencia
constituida es mas bien un proyecto de ciencia que avanza lenta y
penosamente en su realizacién, a partir de ciertos supuestos filoséficos (sobre
el hombre, la sociedad y la historia asi como sobre el conocimiento), y con la

ayuda de diversas ciencias sociales.?

2 Sanchez Vazquez, Adolfo. Invitacion a la estética. Random House Mondadori. México. 1992. p. 34.



¢ Qué estaba pensando Adolfo Sanchez Vazquez cuando en 1992 decia que la
estética es un proyecto de ciencia”? No puedo responder aqui a esta pregunta
pues el problema merece una investigacion aparte. Sin embargo, si hubiere una
cierta “vocacion cientifica marxista” en la investigacion que aqui presento, ésta se
manifiesta en el hecho de plantear ciertas hipotesis elementales para la
comprension teorica de la praxis musical solicitando el auxilio de postulados
provenientes de la musicologia historica, la psicologia musical, la musicologia
evolucionista, la teoria critica desarrollada en México, la literatura que aborda la
musica como tema central y, por supuesto, los textos de Karl Marx. Digamos que
aqui he intentado plantear mis problemas pensando en una perspectiva que aspira
a la comprension, pero considerando conocimientos de disciplinas que trabajan
sus problemas desde el enfoque de la explicacién.

Recordemos que Adolfo Sanchez Vazquez realizd sus investigaciones
sobre estética marxista sabiendo que Karl Marx nunca escribié un tratado sobre
teoria del arte o una Estética “de por si”. Y que, sin embargo, “como demuestran
las antologias que recogen sus principales textos sobre arte y literatura mostré
siempre un profundo interés por las cuestiones estéticas en general, y por el arte y

la literatura en particular™

. En sentido analdgico, considero que si bien Sanchez
Vazquez nunca escribié un texto especial sobre estética de la musica, su
interpretacion de las ideas estéticas de Marx es fecunda y posibilita el proyecto de
proponer las lineas generales de una “teoria especial para la musica”. Esta teoria,
pienso, deberia, al menos, indicar ciertas determinaciones elementales sobre el
origen prehistorico, el estado presente y el futuro posible de la produccion,

circulacion y consumo del sentido musical en el plano social y subjetivo.

® Sanchez Vazquez Adolfo. Las ideas Estéticas de Marx. Ed. Era México. 1983. P. 13-14.



Estudiando el pensamiento critico de Adolfo Sanchez Vazquez obtuve cuatro

lineas generales de reflexion que forman parte de lo que entiendo como “teoria

estética especial para la musica”. Estas son:

1.

La idea de que la musica es una relacion estética con la realidad muy
compleja, pues comparte frontera con el lenguaje hablado desde el
punto de vista del medio atmosférico como “medio de contacto” (entre
productores y consumidores del sentido). Fue necesario, a grandes
rasgos, realizar el deslinde conceptual de dicha frontera. (Capitulo 1,
Musica, atmdsfera y lenguaje).

El planteamiento de una relacidn analdgica entre la temporalidad de la
praxis general (“un presente que se piensa como produccion objetivada
en el futuro, que quiere realizarse como un pasado en el consumo”), y la
temporalidad de la musica como un modo de relacion estética con la
realidad del sonido. En su produccion, la musica siempre esta
anticipando su futuro posible, para —en el instante mismo de objetivarse-
desaparecer (todo sonido es desaparicién). Asi, siempre alcanza su
forma final como wun fendmeno pasado en la memoria del
consumidor/espectador. (Capitulo 2, Temporalidad de Ila mdusica,
temporalidad de la praxis).

La idea de que es posible fundamentar el origen prehistérico de la
musica a partir del trabajo de la ‘conciencia estética rudimentaria’ (i.e., el
modo de la conciencia humana que consume las determinaciones
estético-formales de cada produccion objetiva de forma simultanea a la
produccion misma) sobre los fendmenos del sonido provenientes de la
praxis utilitaria. Esto es equivalente a decir que la musica es un
refinamiento estético de los inexorables ruidos que siguen a nuestra
praxis utilitaria como las sombras a los cuerpos. Esto ha sucedido desde
el paleolitico inferior, y hasta nuestros dias. La idea, de -cufio
“sanchezvazquiano”, se complementa con las ideas de Nietzsche sobre
la necesidad de “inhibicion” de las capacidades musculares humanas
que requiere el disfrute musical. Segun Nietzsche, esta inhibicion
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determina que el hombre dionisiaco sea “incapaz de no reaccionar” ante
la presencia de la musica (Crepusculo de los idolos). Si hay que inhibir
el sistema muscular para alcanzar el silencio que precede a la musica,
es porque todas y todos hemos producido, alguna vez, una musica
elemental a partir de nuestras interacciones sonoras con el entorno. De
ahi surgiria la capacidad (practicamente universal, salvo en casos de
amusia) de comprender el sentido musical. El ruido se hace musica y la
musica ruido, en una dialéctica que se manifiesta hasta hoy. Por ello
propongo los términos homo strepens, para ser humana(o) ruidosa(o) y
homo musicus, para ser humana(o) musical. Estos términos no son
excluyentes, sino dialécticos: a veces somos mas ruidosos que
musicales o viceversa, pero musica y ruido no se excluyen, dialogan.
(Capitulo 3, Musica, prehistoria y ruido).

La idea de que la forma de sentido musical dominante en el capitalismo
es el de la mercancia musical técnicamente reproducible (si bien, no es
el unico pues existe la musica en sentido recreativo cotidiano, o como
parte del sistema de promocion publica de la cultura). La ‘mercancia
musical técnicamente reproducible’ posibilita la circulacion 'y
reproduccién del capital, a nivel general, promoviendo la ‘renta mundial
de la tecnologia’. Pero en el nivel particular de la explotacion del trabajo
artistico, el capital extrae la plusvalia directamente del trabajo de re-
actualizacion de tradiciones musicales que encuentran su arraigo en el
trabajo musical pasado que les dio origen. Cuando el capital explota el
trabajo de una (un) artista musical, esta explotando el trabajo de las y
los continuadores de una o varias tradiciones musicales. En este sentido

sostengo que el “el capital musical (como trabajo objetivado
histéricamente) es el conjunto de las tradiciones musicales”.

Como el sentido musical debe reactualizarse para existir (por la
naturaleza evanescente del sonido) , la mercancia musical técnicamente
reproducible, posibilita la extraccion de plus-valor y la circulacion de

capital, proyectando la conciencia de la (el) escucha, desde la ultima re-



actualizacion de la tradicion, hacia el pasado. En consecuencia sostengo
que en la industria musical el capital construye su futuro en el pasado.
Finalmente sostengo también que hoy estamos ante una disyuntiva
histérica (pues se observa que la mercancia musical técnicamente
reproducible tiende a convertirse en ruido propagandistico de los grupos
de poder, -legal o factico-, y en ese sentido puede acentuar
decididamente nuestra condicion de humanos ruidosos, homo strepens).
Asi, o, 1) la mercancia musical técnicamente reproducible nos auxilia
para re-encontrar el sentido de la autoconciencia practica que se pierde
en nuestro pasado mediante la creacion de nuevos valores de uso para
ella. Asi lo han hecho, por ejemplo, las practicas del jazz, el hip-hop, el
set de DJ, o las tradiciones musicales comunitarias, que de-construyen
el sentido de los hits musicales a partir de nuevos planteamientos
estéticos y “modifican el pasado” a partir de la radicalizacon de los
valores de uso (tesis final de la “reversibilidad temporal del proceso de la
praxis”), o bien, 2) la musica, en su modo mercancia, pasa a ser una
especie de “medio ambiente acustico reiterativo”, iddneo para enmarcar
el ‘frenesi del consumo’ de las que (posiblemente) sean las décadas
postreras del sistema capitalista de reproduccién social -dado el caso de
que el crecimiento econémico capitalista siga estancandose como lo ha
hecho desde los afios setenta del siglo pasado, y continue dependiendo
del crédito y de la “renta mundial de la tecnologia™, como elementos
autorregulatorios del sistema-.(Capitulo 4, La mercancia musical: el

futuro estaba en el pasado).

* Carlos Oliva Mendoza asemeja el “tributo muerto” que hizo el capital burgués a “los viejos sefores de la
tierra” al aceptar la configuracién histérica de la “mitica” figura del Estado-nacion como linea de continuidad
del mundo feudal [en el sentido de que el feudal es un mundo que “configura las relaciones en un espacio
aislado, relativamente, de la acumulacién capitalista”], con el tributo contemporaneo que el capital ofrenda
a los nuevos “sefiores de la tecnologia”. Cf. Oliva Mendoza, Carlos. (Qué es la izquierda? Notas sobre las
definiciones de Bolivar Echeverria. Repositorio de la Facultad de Filosofia y Letras. UNAM. Consulta

http://ru.ffyl.unam.mx/bitstream/handle/10391/6517/%c2%bfQue%cc%81%20es%20la%20izquierda.pdf?se
guence=1&isAllowed=y
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En esta investigacion, pues, intenté recuperar y potenciar la fuerza de ciertas tesis
fundamentales e imprescindibles del pensamiento estético del autor. Si tu, lectora
o lector, revisas el trabajo y piensas: “se supone que es una investigacion sobre
Adolfo Sanchez Vazquez y aqui se dicen cosas que el autor nunca dijo”, no te
equivocas. Si el autor no escribié especificamente sobre musica, la unica forma de
hacerle hablar sobre “el arte de los sonidos”, es haciéndole dialogar vivamente con
otros textos y autores que se dedicaron especificamente al estudio de la praxis
musical. Este no es, dicho sea de antemano, un trabajo monografico sobre el

"5 de ciertas ideas centrales de su

pensamiento del autor, sino una “lectura barroca
obra que yo escogi deliberadamente por su pertinencia en cuanto a mi tema.
Personalmente considero, con Carlos Oliva, que el pensamiento general de Adolfo

Sanchez Vazquez forma parte de,

Ese fracaso teorico, que es parte del fracaso tedrico de la izquierda del
siglo XX en el entendido de que no se cumplié su proyecto en la practica,
[pero que] hay posibilidades de que se actualicen determinadas tesis y, en
el caso de Sanchez Vazquez, de que se actualicen formas practicas y
cotidianas -praxicas, diria él- de ejercer el pensamiento y de plegarlo a
causas Yy objetivos utédpicos, revolucionarios y de resistencia frente al

desarrollo del capitalismo.®

Por ultimo, lectora, lector, quisiera comunicarte que las ideas que aqui ofrezco
fueron producto no solo de estudios teoricos, sino también de practicas estético
musicales concretas. El resultado, o como decia Sanchez Vazquez, la “ley interna
del proceso de praxis” de la investigacion lo juzgaras tu, cuando el sentido general

> Los ecos del pensamiento de Bolivar Echeverria en el término “lectura barroca” no son casuales: ambos
autores (Echeverria y Sanchez Vazquez) son fundamentales para la comprensién del marxismo critico
desarrollado en México desde la segunda mitad del siglo pasado y hasta nuestros dias. (Véase: Gandler,
Stefan. Marxismo critico en México: Adolfo Sanchez Vdzquez y Bolivar Echeverria. Prélogo de Michael Lowy.
FCE. México. 2015.)

®Oliva Mendoza, Carlos. Adolfo Sdnchez Vidzquez: ¢ marxismo radical o critica romdntica? Publicado
digitalmente en Info Libre. Cf.
https://www.infolibre.es/noticias/los_diablos_azules/2017/07/28/adolfo_sanchez_vazquez_marxismo_radi
cal_critica_romantica_68069_1821.html
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del trabajo se encuentre en tu propio pasado. Tal y como se manifiesta el sentido
de la musica o el sentido de la praxis en general: viniendo desde el futuro donde
fue concebida idealmente, y objetivandose en el presente para, finalmente,

alojarse (espero que significativamente) en tu memoria, o en tu olvido...

12



CAPITULO 1

MUSICA, ATMOSFERA Y LENGUAJE

Esta es la Unica fuerza critica y normativa del arte en las sociedades capitalistas: el acontecimiento cotidiano
e inaprehensible de la percepcion en el locus donde el poder aparenta regir todo comportamiento social. La
representacion estética acontece en la vida cotidiana como un testimonio del sentido comun, como un acto

de belleza, a través del padecimiento de lo cursi, lo horrible, lo grotesco, lo sublime, lo pornografico, lo
erdtico, lo simple, lo abigarrado, lo bonito, lo salvaje, lo presentable, lo intimo y un sinfin de

representaciones sensibles que constatan la forma y lo informe del sentido del mundo cotidiano.

Carlos Oliva Mendoza.”

1. POSIBILIDADES SEMIOTICAS DEL SONIDO

Dado que transmite sentido entre emisores y receptores de mensajes, la musica
debe entenderse como una parte del conjunto de los procesos semidticos
humanos. Quisiera iniciar este apartado desde una precision que, al respecto,
indica Carlos Oliva Mendoza,

La semidtica [...] se dedica, en sus modos mas radicales, al estudio de la
produccion e intercambio de sentido, y no sélo al estudio de las formas linguisticas

en que se transmiten las potenciales formas de sentido.?

7 Oliva Mendoza, Carlos. El fin del arte. UNAM, itaca. México. 2010. p. 25
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Tomaré esta idea como punto de partida para emprender la precision de mi tema
central. Entiendo aqui a la musica, en principio, como un proceso social humano
que implica la produccion e intercambio de sentido y que se manifiesta, en un
primer momento y al igual que la comunicacion linguistica, como una alteracion
intencional en el estado natural de la atmosfera, del aire que conecta al (los)
emisor (es) con el (los) receptor (es) de los mensaje musicales. Hasta aqui la
musica y los mensajes linguisticos orales comparten la misma caracteristica fisica
constitutiva: ambas formas de comunicacion consisten en un transporte de energia
-sin transporte de materia-, a partir de ondas mecanicas. Ondas que se
manifiestan como un movimiento longitudinal de la presién y descompresion

molecular en el medio elastico que es el aire.

Como es obvio, la descripcidn fisica del fendmeno acustico no dice mucho
acerca de como es posible transmitir sentido musical usando “ondas sonoras que
se propagan por el aire”. Existe una pregunta planteada por Bolivar Echeverria
respecto a los mensajes de la lengua hablada, que es susceptible de formularse
también en torno la conformacion del sentido de la musica: ;Cémo hace el
receptor para distinguir, dentro del rumor que llega a sus oidos, ciertos conjuntos
sonoros significativos?’ Parte de la respuesta que el autor ecuatoriano-mexicano

sefalaba para esta pregunta es que, en el contexto de las lenguas habladas,

Es [justamente] la lengua la que guia al hablante y al escucha cuando el uno
enciende y el otro reconoce una consistencia simbdlica en una determinada
materia sonora. El codigo es el otro elemento comun a la situacion del emisor y a
la del receptor; consiste en un conjunto de principios, leyes, reglas y normas de
composicion; es el elemento de la comunicacion que estipula cuando, dentro de
qué limites, una alteracion del contacto, un re-ordenamiento de esa fatis, de ese

‘rumor en el aire”, puede ser efectivamente significativa; cuando, dentro de qué

8 Oliva, Carlos. Semidtica y capitalismo. Ensayos sobre la obra de Bolivar Echeverria. Ed. itaca-UNAM. 2013.
P. 29.

° Echeverria Bolivar. Definicién de la cultura. Ed. taca-FCE. México. 2010. p. 82. (Las cursivas son mias).
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limites una combinacién de los elementos del mismo entra en articulaciéon o se

“simboliza” efectivamente con un determinado sentido.™

Para producir y transmitir sentidos linguisticos, o musicales, es condicion
necesaria aislar los mensajes del ambiente de rumor imperante en el medio
atmosférico natural. El  “rumor natural” atmosférico'’ del cual el mensaje
linguistico debe ser aislado es la resonancia que resulta del conjunto de las
interacciones materiales suscitadas por fendmenos meteorolégicos y geoldgicos,
asi como por las emisiones sonoras de los diferentes tipos vida, las plantas
incluidas. Este ambiente de “rumor” acustico (fatis) se conoce hoy como “medio

ambiente sonoro”'?.

En el caso del lenguaje hablado, para conseguir el aislamiento del mensaje
respecto del ambiente de “rumor en el aire”, no basta con desarrollar un sistema
sonoro nominativo, con “nombrar las cosas del mundo”. Aun considerando lo que

indico Eduardo Nicol que “el sistema simbodlico de la palabra comienza

% bidem.

0 mas propiamente a la sondsfera entendida como “la envoltura sénica o sonora de la tierra creada por
todas las vibraciones puestas en movimiento por fuerzas tanto naturales como tecnoldgicas [..] las
vibraciones dentro del rango humanamente audible pueden ser procesadas consciente o
inconscientemente; las vibraciones mds alla del rango de percepcién acustica humana son, sin embargo,
recibidas por el cuerpo y procesadas inconscientemente o por otros habitantes de la tierra y quizad de mas
alld de la tierra..”. Cf. Oliveros, Pauline. Improvisation in the sonosphere. Publicacidon electrénica en
Academia.edu. 2005. [La traduccién es mia].

https://www.academia.edu/25858420/Improvisation_in_the_Sonosphere

12 Respecto a la forma de entender el “medio ambiente sonoro” el compositor musical e investigador del
medio ambiente acustico, Francisco Lopez, advierte: “Encuentro particularmente limitante el enfocarse
principalmente en los sonidos de animales en los trabajos de medio ambiente sonoro, si bien las fuentes
sonoras no-bidticas son prominentes en muchos ambientes naturales (caida de lluvia, rios, tormentas,
viento, etc.), también hay un tipo de produccién de sonido de componente bidtico presente en casi todos
los ambientes que casi siempre es soslayado: las plantas. Muchas veces lo que llamamos el sonido de lluvia o
de viento es en realidad el sonido de las hojas y las ramas de las plantas. Si nuestra perspectiva de los
sonidos naturales fuera mas enfocada al ambiente como un todo en vez de sdélo trabajar con las
manifestaciones conductuales de los organismos mds parecidos a nosotros incluso podriamos empezar a
trabajar en la bioacustica de las plantas”. Cf. Ldpez, Francisco. Enviromental Sound Matter, en Soundscape
Writings, Acoustic Ecology Institute. 1998. Consulta Electrdnica 2015.
http://www.acousticecology.org/writings/lopezlaselvanotes.html [La traduccién es mia]
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sustantivamente, dando nombre a las cosas”’

, el hecho es que para producir,
circular y consumir sus mensajes, los hablantes de las lenguas se ven en la
necesidad de constituir un codigo. El cédigo permite que dicho aislamiento -del
mensaje respecto al “contexto de rumor’- sea efectivo. En los fenbmenos de
comunicacion linguistica entiendo, pues, al codigo como el componente que ofrece
la condicion necesaria para la composicion de los mensajes que transmiten el

sentido.

Desde luego, la teoria semidtica sobre la operacion funcional del cédigo dentro
del proceso de produccion, circulacion y consumo del sentido linguistico, es
sumamente compleja y constituiria un desacierto metodoldgico siquiera intentar
detallarle aqui™. Si he mencionado, apenas, los planteamientos basicos de dicha
teoria sélo hice para acotar el objeto de mi investigacion que es la teoria estética
de la musica. Las lenguas habladas y la musica comparten, como decia, la
caracteristica fisica constitutiva de transmitir sus mensajes usando ondas audibles
propagadas por el aire como medio de conexidn entre emisores y receptores. Esta
es la razén por la que, aunque la presente no se ha planteado como una
investigacion sobre filosofia del lenguaje, he considerado pertinente desbrozar el
sendero del trabajo separando, aunque sea a grandes rasgos, las determinaciones
de las dos formas ecuménicas de la comunicacion acustica humana: la musica y el

lenguaje hablado.

B Nicol, Eduardo. El origen sonoro del hombre. Musicalidad de la poesia, en Ideas de vario linaje. Ed.
Facultad de Filosofia y Letras, UNAM. México. 1990. P. 342.

14 o T . . . s eLepe . .y

El cédigo no es una estructura inalterable, sino paradigmdtica porque ofrece la posibilidad de variacidn en
cada instanciacion de su aplicacién practica, la cual es llevada a cabo por cada hablante en el proceso de la
expresion linglistica. Esta caracteristica se puede ilustrar con el uso sintactico de la lengua.

15 Respecto a la funcién del cédigo dentro del proceso de produccidn de sentido linglistico Bolivar
Echeverria acota: “...en términos mds precisos, las disposiciones de este cédigo son disposiciones de seleccion
y reglas de combinacion de elementos o, como nos dice Jakobson, reglas para un eje paradigmdtico y reglas
para un eje sintagmdtico. Para realizar la comunicacion es preciso elegir determinados elementos de entre la
multiplicidad de los que estdn conectando al emisor con el receptor, eleccion que opera teniendo en cuenta
su similitud y su diferencia. pero al mismo tiempo existe un conjunto de reglas de ubicacion de estos
elementos, reglas de combinacion o de composicion que los organizan en una secuencia temporal o
espacial". Echeverria, Bolivar. Definicion de la cultura. p. 82.
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2. EL SENTIDO DE LA MUSICA: UNA FORMA ESPECIAL DE PRAXIS
ESTETICA

Tomando en cuenta lo dicho hasta aqui, expreso a continuacion un
cuestionamiento que conducira mis indagaciones desde la semiotica general del
lenguaje hacia la teoria estética de la musica. La pregunta es, ¢Existe un codigo
especifico y necesario que determine cuando, efectivamente, se esta suscitando,
en cada caso, un proceso de produccion y consumo de sentido musical? Y, si este
codigo existe scual es y de qué manera se desarrollo dentro de las posibilidades

semidticas humanas?

La respuesta que es razonable ofrecer, partiendo de lo dicho hasta este
momento de la investigacidn es que no. No parece que exista una codificacion
necesaria para la conformacion de las obras musicales, entendida como “conjunto
de principios, leyes, reglas y normas de composicion [que estipule] cuando, [...]
una alteracion del contacto [...] puede ser efectivamente significativa”, como decia
la cita de Bolivar Echeverria arriba formulada.'® Hasta aqui lo considero asi puesto
que,

1) A diferencia del lenguaje, las obras musicales no producen su sentido a
partir de ningun codigo que active un proceso de significacion referencial.
Las obras musicales no llegan nunca a ser referenciales, pues no denotan
ningun elemento de la realidad material fuera de su propia autonomia
formal-compositiva.

El cddigo linguistico presenta una relacion bicondicional con la

apropiacion cognoscitiva del referente: hay codigo si y solo si existe una

1o Aunque mas adelante plantearé una aclaracién respecto a este punto. Cf. El apartado 6 de este capitulo.
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2)

referencia a cierta realidad que se quiere denotar. Y viceversa, si hay una
apropiacion cognoscitiva de la realidad que debe denotarse, entonces debe
recurrirse a una codificacion que posibilite el proceso. Por su parte, en este
primer momento de la investigacion, parece que la musica no codifica
referencialmente una apropiacion cognoscitiva de las realidad. Esto es asi
pues, en un primer acercamiento, la praxis musical renuncia a la pretensién
de denotar una realidad que no sea la propia organizacién estética de los
sonidos (un hecho metafisico es cierto, pero no por ello referencial), que la
productora(or) ofrece, y que la consumidora (or) recibe y usa para su
beneficio.

Si, fuera cierto que la musica renuncia a la aspiracion de convertirse en un
sistema de signos referenciales, entonces mas bien formaria parte de lo
que tradicionalmente se ha llamado “practicas artisticas”. La practica de un
artista, segun Adolfo Sanchez Vazquez, consiste en “crear por una
necesidad interior de expresion y comunicacion, es decir, libremente, [y] no
por una necesidad exterior’"’. La actitud de una (un) artista se diferencia asi
de la actitud cognoscitiva-significante que asume una (un) hablante cuando
hace uso de la lengua para denotar, a partir de signos arbitrarios, una cierta
determinacion referencial y finita de la realidad.

Claude Lévi-Strauss sostenia que “lo propio del lenguaje [...] es ser un sistema de
signos que no guardan relaciones materiales con aquello que tienen por mision
significar’’®. Se entiende de ello que la conformacién del signo lingiiistico es
arbitraria. Pero, aun asi, dicho sistema de signos es, (o pretende), ser referencial a
una realidad que esta fuera del mensaje. Una realidad cuyas determinaciones el

emisor-productor quiere comunicar al receptor-consumidor.'® El uso del lenguaje

Y Sanchez Vazquez Adolfo. Las ideas Estéticas.... P 109.

18 Lévi-Strauss, Claude. El arte como sistema de signos, en Sanchez Vazquez, Adolfo. Antologia. Textos de
Estética y Teoria del Arte. Direccion General de Publicaciones UNAM. 1972. P. 115.
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en su sentido referencial (que hace excepcion, desde luego, de la creacion
literaria) revelaria una relacion practico-utilitaria con la realidad pues la
comunicacion se establece para orientarse eficazmente en un mundo natural que,
en principio, es adverso a la supervivencia de los seres humanos. En contraste, la
produccion de sentido musical -aunque comparta el medio fisico de transmision-,
en ningun caso pretende referirse a algun tipo de realidad que no sea el maximo
desarrollo posible de los propios planteamientos estético-musicales.

Esta es la razdn por la que eventualmente se ha incluido a la musica dentro
de los llamados sistemas de “argumentacion no-verbal” o se le ha llamado, quiza
paraddjicamente, “lenguaje auto-referido”. Como puede observarse, la
aprehension teodrica de la musica es compleja porque a su “imposibilidad
referencial” debemos agregar que la realidad fisica de sus mensajes no es
material sino energética, como la del lenguaje hablado. El problema de si hay una
codificacion general (ritmo, entonacion, armonia, melodia) o subcodificaciones
especificas (estilos musicales) que permitan determinar con toda precision cuando
un fendmeno es ya musical y cuando deja de serlo es, por ahora, irresoluble. El
habla puede llegar a ser “musical”, la prosa puede expresar “musicalidad” y no se
diga el verso o el dialogo teatral o cinematografico.

Quiza no tiene caso buscar la definicion del codigo definitivo del sentido
musical: seria querer definir lo indefinible. Sin embargo mas adelante expondré un
modelo heuristico de comprension tedrica sobre la musica que postulé Karlheinz
Stockhausen en 1961 [Cf. Infra, apartado 6], a partir del cual puede postularse una
aproximada codificacion general de los fendmenos musicales como cierta
‘narrativa simultanea de fendmenos temporales-ondulatorios” que, mas que
zanjada, deja abierta la problematica sobre la comunicacion del sentido musical

como fendmeno codificado.

¥ Desde luego que existen otras funciones del lenguaje que comunican sentido mas alla de la significacion
referencial, como la funcién fatica, o la funcién poética, cuya importancia en los estudios semidticos es
enorme; sin embargo, para el propdsito de ésta investigacion nos basta con contrastar la funcidn referencial
del lenguaje con la total ausencia de esa misma funcidn en los mensajes musicales.
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3. EL SENTIDO MUSICAL: UNA RELACION ESTETICA CON LA
REALIDAD

He mencionado arriba que, a partir de una primera lectura del texto Definicion de
la cultura de Bolivar Echeverria, me ha parecido que la necesidad inicial que
detona el circuito de la comunicacion linguistica es la de socializar una relacion
cognoscitiva con la realidad. Esto se debe a que su proceso de produccion de
sentido implica la necesidad humana de compartir la “alteracion” o “modificacion”
que la aprehension cognoscitiva de ciertas determinaciones de la realidad han
provocado en un individuo perteneciente a la comunidad humana. Un individuo a
quien en determinado momento, “le parece relevante comunicar a los otros” cierta
alteracion de si mismo que el conocimiento de la realidad le produjo. La idea es
compleja. Dice Bolivar Echeverria,

La comunicacion esta motivada sobre todo por la realidad exterior, el
referente o contexto, es decir, por la necesidad de compartir la apropiacion
cognoscitiva de ella; la comunicacion posibilita la socializacion de esta
apropiacion del referente [...] en el proceso de comunicacion, no sélo se
envia, de manera puramente operativa, una informacién acerca del
contexto, sino que en él se connota ademas la razén de ser de la activacion
del proceso mismo. La comunicacion sucede “en razén de algo”, un algo
que se define en dos frentes, el del emisor y el del receptor. Acontece en
razén de la necesidad que tiene el primero de poner de manifiesto o
expresar la alteracion (del “estado de animo”, de la “identidad”) que el
motivo contextual de la informacion ha provocado en él; y acontece,

simultaneamente, en razén de la disposicidon que tiene el segundo para
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aceptar la propuesta conativa, apelativa, de alteracion de si mismo en el

momento en que se apropia de la informacion que le trae el mensaje.20

El lenguaje hablado, pues, generaria sentido haciendo referencia a la
“apropiacion” cognoscitiva del referente, y a la necesidad de comunicar la
alteracion de la identidad subjetiva que dicha “apropiacién” ha generado en el
sujeto productor. El sujeto consumidor del sentido del mensaje debe estar
dispuesto a aceptar también “la ‘alteracion’ o ‘modificacion’ que la aprehension
cognoscitiva de ciertas determinaciones de la realidad han provocado en quien
produce el mensaje”, como parte del total del sentido circulante en la comunidad.

En contraste, durante el proceso de produccion y consumo de los mensajes
musicales, la posibilidad del sentido podria radicar en otra manera de relacionarse
con la realidad pues quiza, como sostendria Sanchez Vazquez, proviene de la
necesidad humana de comunicarse objetivando y consumiendo el sentido de la
expresion subjetiva en la organizacion de los fendmenos sonoros. En palabras del

autor,

En la creacion artistica, o relacion estética creadora del hombre con la realidad, lo
subjetivo se vuelve objetivo (objeto), y el objeto se vuelve sujeto, pero un sujeto
cuya expresion ya objetivada no solo rebasa el marco de la subijetividad,
sobreviviendo a su creador, sino que ya fijada en el objeto puede ser compartida

por otros sujetos.?’

Si la musica estuviera comunicando una apropiacion cognoscitiva de los
fenobmenos del sonido estariamos hablando mas de exploraciones cientifico-

acusticas que de hechos musicales, aunque esta distincibn ha sido

20 Echeverria, Bolivar. Definicion de la cultura. p. 79-80.
?! Sanchez Vazquez Adolfo. Las ideas estéticas... p 52.
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implacablemente cuestionada desde la segunda mitad del siglo pasado hasta

nuestros dias.??

Intentaré plantear la cuestion en otros términos: la musica consiste en una
organizacion humanizada de sonidos, empero, esta organizacion no consiste
exclusivamente ni en 1) los sonidos codificados del lenguaje hablado, ni s6lo en
2) los sonidos provenientes de la interaccion material implicada en la produccién
de utiles o en la obtencion de consumibles. Por ejemplo, producir objetos utiles y
consumibles también genera ruidos, desde los mas elementales (en la produccion
de utiles prehistoricos) hasta el tecnificado ruido industrial de nuestros dias. En el
contexto de las ideas estéticas de Adolfo Sanchez Vazquez los ruidos residuales a
la actividad industrial o laboral humana no podrian, por si mismas, ser musica, ya
que todo ruido resultante de la produccion de herramientas o bienes de consumo
es un fendmeno adyacente a la praxis utilitaria y no consideraria, en un principio,
la expresion subjetiva como un valor constitutivo. Aunque todos esos fenomenos
sonoros son consecuencia de acciones productivas y consuntivas humanas, el
s6lo hecho de ser ruidos provenientes de una fuente humana no les constituiria
de facto como musica. Hay que decir que, al menos desde inicios del siglo pasado
ha habido autores que opinan lo contrario pues consideran que el ruido que
proviene de las actividades laborales humanas no sélo es musica, sino que es la
mejor expresion de la musica, por ser sonidos que naturalmente siguen a la

actividad humana como “la sombra al cuerpo”®. La propuesta tedrica que realizaré

*? Para una mejor comprension de este problema véase el ensayo Arte y experimento en, Oliva Mendoza,
Carlos. El fin del arte. UNAM-itaca. México. 2010.

23 E texto clasico para el estudio de las posibilidades estético musicales del ruido proveniente de fuentes
industriales es “El arte de los ruidos” (1913), del artista futurista Luigi Russolo quién planteé una disyuntiva
esencial en el desarrollo de la musica de occidente: el uso de los ruidos para realizar obras con valor estético
musical frente a los lineamientos armdnico-melddicos derivados de la tradicidn pitagdrica debido a que la
proliferacion de la maquinaria industrial provocé un cambio en la percepcién sonora de los humanos
habitando en ambientes urbanos. Cf. Russolo Luigi, The art of noise. Ed. Ubu. Classics. 2004. Consulta Digital
2016. Cf. http://www.artype.de/Sammlung/pdf/russolo_noise.pdf (En el Capitulo 3 se revisa a detalle la
relacién entre ruido residual y praxis musical).

Posteriormente, en 1977 el compositor y educador musical Raymond Murray Shafer publica “La
afinacion del mundo”, donde Illama la atencidn sobre la forma en la que el “paisaje sonoro” cambia
histdricamente vy se pregunta si el conjunto global de sonidos de fuente humana es “una composicion
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en el capitulo 3 retoma estos postulados estéticos para plantear una relacion de
interdependencia entre el ruido y la musica donde ninguno de los términos queda
anulado por el otro, sino que solamente se ven acentuados de forma diferente
dependiendo de qué término de la relacion se representa con mayor fuerza en

cada momento técnico musical.

Por ahora se puede decir que la musica, entendida en un sentido
sanchezvazquiano acotado -como organizacion de los sonidos que privilegia la
expresion subjetiva-, puede hacer uso de los ruidos provenientes de la interaccion
con el entorno material, pero aparecen subsumidos en el mensaje bajo la prioridad
de dicha expresion subjetiva. La efectividad de la comunicacién de los mensajes
musicales no radicaria, ni en la referencia a una realidad externa al mensaje
(como en el lenguaje), ni en la belleza o la elegancia de los timbres (o sea en su
naturalidad de “ruido”), ni tampoco en las melodias o las férmulas ritmicas (el
momento técnico estilistico de la musica). La estética de Sanchez Vazquez nos
sefalaria que para comunicar sentido musical podria ser tan efectivo el sonido de
un martilleo, la nota de un violin, o las palabras cantadas. Lo que importa es que
una subjetividad humana sea capaz de organizar el mensaje como un desarrollo
coherente y completo de los fendmenos sonoros, manifestando asi una especial

relacidon estética con un campo auténomo de la realidad: el mundo de lo sonoro.

Se podria pensar en contraejemplos a esta posicion estética. Pienso por
ejemplo en instancias como la “cancion de trabajo” (work song), a través de la cual
un grupo de seres humanos es capaz de coordinarse ritmicamente para afinar su

proceso de produccion utilitaria, priorizando la relacién utilitaria con la realidad

indeterminada sobre la que no tenemos ningun control o si por el contrario somos sus compositores y
ejecutantes, siendo responsables de darle forma y belleza”. La respuesta segun él es afirmativa: podemos
tratar al paisaje sonoro como una “composicion musical macro-césmica”.

Al respecto consideramos aqui que si llega a existir una composicién musical global humana conformada
por el conjunto de las emisiones de ruido proveniente de los procesos de produccion eso no modificaria los
planteamientos de esta investigacién pues justamente el ‘disefio de audio’, sea industrial o arquitectdnico,
debe considerar la produccién de sentido estético musical como la idea central para el desarrollo de sus
planteamientos. [Véase el Capitulo 3].

Cf. Murray Schafer, Raymond. “The soundscape: our sonic environment and the tuning of the world”. Destiny
Books. Vermont. 1994.
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sobre la relacion estética. Sin embargo, podria decirse que no es que la
produccion utilitaria genere el mensaje musical, sino que el mensaje musical
genera una nueva aproximacion a la actividad productiva utilitaria. Otro
contraejemplo seria la -ya mencionada- dimensién estético-sonora del lenguaje
hablado considerada de forma auténoma a la funcidon referencial. Yo no
descartaria que el lenguaje codificado referencial pueda llegar a una grado tan alto
de musicalidad que practicamente pueda llegar a ser musica en si mismo, aunque
es complicado, si no imposible, determinar el punto de frontera. Como se dice a
veces: las fornteras siempre son “porosas”. Esto es asi pues el elemento locutivo
del habla llega a ser tan rico y complejo que se puede hablar con ritmo, con
entonacion e incluso ser melodioso en la expresion oral. En el lenguaje referencial
la musica aparece como fluctuaciones que se despliegan desde el mismo discurso
oral. En general se puede decir que toda comunicacion hablada esta imbricada
con un alto grado de musicalidad que le confiere un grado de expresion estética
muy favorable para la mejor transmision de los elementos propiamente
referenciales: la musica, entonces, ayudaria a transmitir mejor los mensajes

practicos que las comunidades se comparten.

Si se piensa en las relaciones entre palabra y musica es ineluctable pensar en
la poesia, pues esta se aparece como un modo auténomo del sentido, que separa
a las palabras de su contexto referencial codificado y les acerca —o las fusiona-
con musica. Hay quien ha pensado que /la poesia es el modo originario del sentido
del habla, y que precede al lenguaje referencial. Independientemente de la
resolucidn estas problematicas, propias de la filosofia del lenguaje, es razonable
pensar que si la musica y poesia se mestizan en la expresion oral, entonces, como
decia es posible que la musica, por su parte, logre mestizarse también con la
referencialidad de las lenguas a través de algunos de sus elementos locutivos.
Hay otros fenbmenos mestizados entre poesia, musica, y algo de lenguaje
referencial: la spoken poetry, el rap, el hip hop o la poesia musicalizada
comunitaria, por ejemplo. En estas formas de sentido incluso se ha logrado utilizar
exitosamente la musica como medio educativo de divulgacion cientifica o de critica

historica.
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Por ahora al menos debo sefialar que la musica, en un contexto acotado a las
ideas de Sanchez Vazquez, responderia a la necesidad humana de comunicar la
apreciacion que una subjetividad humana establece, en un determinado tiempo y
lugar, con las propiedades constitutivas de los fendmenos del sonido. Es una
manera de relacionarse con la realidad, con una realidad estética entendida en
términos de fendmenos temporales pues el sonido consiste en ondas que se
manifiestan en intervalos de tiempo. El sentido musical se haria comunitario s6lo a
partir de la mediacion de la expresion subjetiva. Mas adelante retomaré las
problematicas que esta posicion plantea.

4. LOS TRES TIPOS DE RELACION HUMANA CON LA REALIDAD SEGUN
ADOLFO SANCHEZ VAZQUEZ.

He afirmado arriba que, partiendo del pensamiento de Adolfo Sanchez Vazquez,
los mensajes musicales pueden comprenderse, en términos generales, desde la
perspectiva de una relacion estética con la realidad de los fenbmenos sonoros. A
continuacion abordaré con mas detalle esta idea para entrar formalmente en el

tema de mi investigacion.

En su texto medular sobre la teoria de la sensibilidad y el arte, Las ideas
estéticas de Marx (1965), Adolfo Sanchez Vazquez puntualiza que los seres

humanos somos capaces de establecer tres tipos de relacion con la realidad:

1) La relacion practico-utilitaria, donde se comprenden los objetos del mundo
en relacion con su capacidad de satisfacer determinadas necesidades organico-
biolégicas humanas. Esta relacién implica la destruccion del objeto para asimilarlo
al sujeto. La relacion practico-utilitaria es la relacion del consumo metabdlico del

entorno natural, y su grado de expresion semiotica radica en la capacidad humana
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de producir significado mientras produce bienes para su consumo inmediato, o

utiles que facilitaran la produccion de bienes en un momento futuro.

2) La relacidon tedrica, es una relacion cognoscitiva con la realidad que
inicialmente satisface la necesidad de la afirmacion de un sujeto que conoce frente
a la naturaleza que es conocida. El sujeto trasciende asi la diligencia de la
produccion de bienes de consumo u objetos utiles. El problema es que posterior y
gradualmente, esta relacion tiende a desarrollar una creciente ‘ausencia de lo
humano’. La relacion cognoscitiva comienza a perseguir la asimilacion del objeto
‘en si mismo’ y en las determinaciones mas abstractas posibles. Se manifiesta asi
una tendencia hacia la maxima negacién posible del sujeto que conoce. Tendencia
que como indica Bolivar Echeverria nunca se puede consumar en su totalidad
pues a pesar de que se asume como objetivo la “socializacién del referente”, el
mensaje cognoscitivo siempre denota también la “necesidad de poner de
manifiesto” la alteracion de la “identidad” (o al menos del “estado de animo”) que la
aprehension cognoscitiva de ciertas determinaciones de la realidad suscitaron en
el sujeto productor del mensaje. Aun asi, se puede decir en términos generales
que en la relacion tedrica con la realidad “...la conquista de la objetividad implica

el sacrificio de la subjetividad™®.

Y 3) la relacién estética con la realidad, en la cual el ser humano,

Despliega toda la fuerza de su subjetividad, de sus fuerzas humanas
esenciales, entendidas estas como propias de un individuo que, es por
esencia, un ser social. La afirmacién o expresiéon del hombre, que la ciencia
no puede dar sin negarse a si misma, sobre todo, en las ciencias exactas y
naturales, es justamente la que aporta el arte. En la relacion estética el

hombre satisface la necesidad de expresion y afirmacién que no puede

** Sanchez Vazquez Adolfo. Las ideas estéticas... p 52.
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satisfacer o satisface, en forma limitada, en otras relaciones con el

mundo.25

Segun Sanchez Vazquez, en la relacion estética con la realidad el sujeto “se
expresa, exterioriza y se reconoce a si mismo’®. Dicha relacion permite a los
seres humanos comunicar las determinaciones no de la realidad exterior, sino de
la realidad de su propia subjetividad. “El arbol del arte no es el arbol de la
botanica” decia Sanchez Vazquez, es decir, que el arbol de la poesia, de la
plastica o hasta el de la musica es un “arbol humanizado”: el arbol del arte no es el
arbol ‘en si’ que busca la ciencia, sino el arbol para la humanidad.

En la relacion estética con la realidad la comprension particular del individuo
se objetiva en la expresion del mensaje, y objetivandose trasciende a su creador.
Es como si el sentido del mensaje fuera de alguna manera el creador estético
mismo y su manera muy particular de relacionarse con la realidad. Nunca la
realidad exterior. La relacion estética no sélo admite, sino que necesita de la
expresion individual en el proceso de la conformacion del mensaje. Y este
mensaje, a su vez, consiste en una objetivacion particular se corresponde con
alguno de los sentidos estéticos que consumen el sentido, una vez producido. En
el caso de la musica el sentido estético desde el que se produce y con el que se

consume el mensaje se denomina “oido musical”.

La pregunta que quisiera formular ahora es: ;como se conforma este
sentido estético especial a partir del cual se produce y consume el sentido de las

obras musicales?

5. KARL MARX: EL OiDO MUSICAL, UN “SENTIDO ESTETICO”

%> Ibidem.
%% Ibidem.
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En el ano de 1972 Adolfo Sanchez Vazquez publicd, con fines educativos, una
imprescindible Antologia de textos de estética y teoria del arte, siete y cinco afos
después de la primera edicidn de Las ideas estéticas de Marx, y de la primera
edicion de Filosofia de la praxis, respectivamente. Es razonable, desde el punto de
vista metodoldgico, pensar que la cercania cronoldgica dentro del corpus teorico
de un autor denota relaciones estrechas entre las problematicas abordadas al
interior de las investigaciones correspondientes. Y que, por lo tanto, las tres obras
recién mencionadas manifiesten fuertes imbricaciones en sus planteamientos.
Esta es, de hecho, una de las ideas que sustentan la eleccidon de la bibliografia
basica para esta investigacion. Por ello creo viable en este punto (cuando acabo
de situar el fenobmeno de produccion y consumo de sentido musical como una
instancia de la mas general ‘relacion estética con la realidad’) citar dos ideas de
Karl Marx que aparecen en la antologia mencionada. Me refiero al texto Los
sentidos estéticos?’, que me servira para seguir afinando el rumbo de esta

investigacion sobre la estética musical.

Dice Karl Marx que cuando hablamos de los sentidos capaces de incidir en
la produccion y consumo de mensajes artisticos, hablamos de “sentidos estéticos”,
pero lo mas importante es que estos “sentidos estéticos” han ido desarrollandose
histéricamente a /la par que sus objetos de percepcion. Cuando los sentidos
humanos desarrollan sus posibilidades estéticas no perciben lo mismo que los
sentidos animales, o que los sistemas de percepcidon informaticos. Esto es asi
debido a que, segun Marx, la caracteristica primordial de los sentidos estéticos
humanos es que son capaces de percibir los objetos en si mismos de forma
autonoma a, 1) todo calculo de utilidad, o uso practico (como en la relacion

practico-utilitaria con la realidad), y a 2) la comprension del objeto desde un

77l cual, por cierto, también aparecié editado originalmente en otra muy célebre antologia que en su
momento posibilitd la introduccion de cambios sustanciales en el entendimiento de la evolucién del
pensamiento de Karl Marx. Me refiero a los (asi llamados) Manuscritos econémico-filosdficos de 1844, que
se hicieron publicos por primera vez en 1927 en una ediciéon en ruso a cargo del entonces director del
Instituto Marx-Engels en Moscu David Ryazanov.
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acercamiento cognoscitivo. Acercamiento que pretenderia aprehender sus

determinaciones constitutivas como en la relacion teorica.

El sentido estético percibe al objeto “en si mismo”, no como realidad
exterior, sino como objeto particular. Asi encuentra sus determinaciones propias,
pero ni tedricas ni practicas, sino meramente estéticas: perceptuales en el sentido
etimolégico de aistesis. El sentido estético hace circular sus mensajes
objetivandose en obras que hacen social la percepcion de ciertos objetos
particulares que logré experimentar la subjetividad que produce del mensaje. El
productor quiere comunicar su modo particular de relacionarse estéticamente con
la realidad, mientras que al consumir el mensaje objetivado de un sentido estético,
los receptores del mensaje acceden (en la medida de sus posibilidades como
consumidores activoszs), a la “percepcion estética” del objeto que el productor
plasm6 en un medio sensible, en un momento anterior en el tiempo. Ello
constituye la produccion de una nueva utilidad genérica humana distinta a la

utilidad egoista-individual. Dice Karl Marx,

El ojo se ha convertido en ojo humano, del mismo modo que su objeto se
ha convertido en objeto social, humano, procedente del hombre y para el
hombre. Por tanto, los sentidos se han convertido directamente, en su
practica, en tedricos. Se comportan hacia la cosa por la cosa misma, pero
la cosa misma es un comportamiento humano objetivo hacia si mismo y
hacia el hombre y viceversa. La necesidad o el goce han perdido, por tanto,
su naturaleza egoista y la naturaleza su mera utilidad, al convertirse ésta

en utilidad humana [...]
E insiste,

Huelga decir que el ojo del hombre disfruta de otro modo que el ojo tosco,
no humano, el oido del hombre de otro modo que el oido tosco, etcétera.

Ya lo hemos visto. El hombre solamente no se pierde en su objeto cuando

28 Sanchez Vazquez dedico su ultimo libro publicado sobre estética a los diferentes grados de participacién
activa del consumidor o receptor de los mensajes artisticos. Cf. Sdnchez Vazquez, Adolfo. De la estética de la
recepcion a una estética de la participacion. Repositorio de la Facultad de Filosofia y Letras. UNAM. 2006.
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éste se convierte para él en objeto humano o en hombre objetivado. Y esto
solo es posible al convertirse ante él en objeto social y verse él mismo en
cuanto ente social, del mismo modo que la sociedad cobra esencia para él

en ese objeto.zg.

Practicamente, Marx esta diciendo al final de esta cita que es en la dimensién
estética donde el ser humano conforma plenamente su propio ser social. De ahi la
relevancia de comprender la forma en que se desarrolla el “oido musical” como
sentido estético. Considerando lo anterior es claro que el oido musical no es una
funcion meramente biolégica. No se encuentra ni en los Organos de Corti, ni en
las células pilosas del oido medio por mas complejas o acabadas que puedan ser
(y que ademas se comparten con la fisiologia de otros tantos seres vivos:
mamiferos, anfibios y aves)®. Es cierto que una gran cantidad de especies
animales son capaces de transmitir complejos mensajes a partir de la puesta en
movimiento de porciones de energia sonora ondulatoria a través del medio
material elastico que es el aire, eso lo sabemos. Al parecer la diferencia entre el
“sentido estético” que conocemos como “oido musical”’ y el oido animal (que, en
un primer momento parece afanado en conservar la supervivencia de las especies
y por ello es capaz de comunicar afecciones, mensajes con funcion de
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apareamiento y ciertas simbolizaciones elementales)”’, reside en que el oido

2 Marx, Karl. Los sentidos estéticos, en Sdnchez Vazquez, Adolfo. Antologia. Textos de Estética y Teoria del
Arte. Direccién General de Publicaciones UNAM. 1972. P. 34.

39 “Las células sensitivas son homdélogas para los mamiferos y, posiblemente, para todos los vertebrados. Me
refiero especificamente a las células de ‘cono’ y de ‘bastén’ para la visidn, y a los receptores mecanicos que
son las células auditivas. Estas células funcionan esencialmente de la misma manera para ciertos niveles de
organizacion de la conducta, mientras que otros reflejan la diversificacion que ha ocurrido. La diversidad
reside en la forma en que las conexiones neuronales realizadas por estas células son organizadas en
sistemas involucrados con el control de la audicién y de la visién”. Cf. Jerison, Harry. Paleoneurology and the
Biology of Music. En, Wallin, Merker. Brown, et al. The origins of music. MIT Press. Cambridge MA, 2001. p
182. (Traduccidon mia)

>t para un mayor detalle acerca de la comunicacion animal a través del sonido véase Acoustic
communication by animals. Extended abstracts. Ed. Cornell University. Ithaca. 2011. Cf. Consulta
electronica.2016.
http://www.birds.cornell.edu/brp/symposium/AcousticCommunicationByAnimals2011r4.pdf
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musical humano produce y consume mensajes estético-sonoros desplegando
distintos estratos ondulatorios organizados simultaneamente. Desde la perspectiva
de Marx este modo de despliegue es un desarrollo histérico de la socialidad

humana y no solo un recurso de adaptacion al medio ambiente bioldgico.

Los seres humanos hemos desarrollado histéricamente un complejo
sistema de comunicacion del sentido que abarca fendbmenos fisicos ondulatorios
de muy diversa magnitud. Estos fenbmenos se encuentran dentro de un amplio
continuum de fendmenos temporales correspondientes a frecuencias que van
desde los 20 hasta los 20000 Hertzios, aproximadamente®, y en musica se
utilizan como piezas de un rompecabezas dinamico que se despliega en el tiempo.
Desde una perspectiva analitica estos fenbmenos sonoros son cuantificables, y
corresponden a elementos tradicionales de los mensajes musicales como son los
timbres instrumentales, la altura de las notas, el pulso musical, los ritmos y el
sentido de la forma. A continuacién haré una breve descripcion técnica de esta
peculiar determinacion de sentido del oido musical, y mencionaré algunas

consecuencias teoricas que de ella se siguen.

6. LA IDEA DEL “CONTINUUM TEMPORAL MUSICAL” DE KARLHEINZ
STOCKHAUSEN

En un articulo musicolégico de 1961 La unidad del tiempo musical®®, el
compositor y director orquestal Karlheinz Stockhausen (1928-2007) postulo la
existencia de, al menos, cuatro categorias de percepcion de los fendmenos

acusticos, correspondientes a cuatro elementos constitutivos de los mensajes

*2 Un Hertzio es un ciclo completo de onda por segundo.

** La referencia bibliografica del presente apartado es el capitulo 1 del texto “El espacio tiempo musical” del
musicélogo danés Eric Cristensen. Cf. Christensen, Eric. The Musical Timespace. A theory of music listening.
Aalborg University Press. Aalborg. 1996

31



musicales. Sin llegar a constituirse necesariamente como un “codigo”, en sentido
linguistico, dichos elementos se presentan como una clave tedrica para la
comprension de un sinnumero de obras insertas en diferentes tradiciones,
periodos o escuelas musicales. Estos cuatro elementos estan insertos dentro de
un continuum de fendmenos de orden temporal-ondulatorio que puede separarse,

a grandes rasgos, en cuatro areas de percepcion estética sonora.

Los elementos que menciona Stockhausen son: 1) la percepcion del sentido
de los timbres musicales, 2) la percepcion del sentido de la altura de las notas, 3)
la percepcion del sentido del pulso musical y, por ultimo, 4) la percepcion del
sentido de movimiento, del ritmo vy , por extension, la percepcion del sentido de la
forma. De la siguiente forma:

1) La primera (el sentido de los timbres musicales) desciende,
aproximadamente, desde fenbmenos sonoros del orden de los 16 000 Hz,
hasta aproximadamente 1/32 de oscilaciones por segundo.

2) La segunda (el area de la percepcion del sentido de la altura de las
notas), se manifiesta, aproximadamente, desde los 6000 Hz -las notas
musicales mas agudas-, y desciende hasta aproximadamente 1/16 de
segundo (notas tan graves que parecen llegan a parecer mas un fendmeno

del ritmo o del pulso musical que una nota con afinacion).

3) La tercera es el area de la percepcion del sentido del pulso musical.
Esta area abarca, aproximadamente, desde 1/8 de segundo (los pulsos
musicales mas rapidos correspondiente a musica ejecutada a ‘alta
velocidad’), hasta llegar al extremo inferior de un pulso en 30 golpes por
segundo, o lo que es lo mismo: un evento sonoro cada 2 segundos. Dos
segundos es el intervalo mas amplio, capaz de transmitir una sensacion de
movimiento constante entre varias notas musicales. Esto se debe a que
cuando se separan mas de 2 segundos, la mente musical los percibe como

eventos aislados y no como pulso.
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4) Y por ultimo pero no al ultimo, el area de la percepcion del sentido del
movimiento, del ritmo y de la forma musical que va desde 1/4 de segundo,
que es el margen aproximado de los fenbmenos de agrupaciéon ritmica,
hasta 5 segundos para los fenomenos del ritmo y, posteriormente, desde
estos 5 o 6 segundos aproximadamente (la duracién de un desarrollo
ritmico de varios compases por ejemplo) hasta aproximadamente 3600
segundos (una hora), o incluso varias horas para constituir el area de la

percepcion del sentido de las formas musicales.

El modelo de Stockhausen es sumamente técnico y complejo. Pero una posible
traduccion conceptual de lo recién expuesto es: que la apreciacion estética del
“6ido musical” puede entenderse como la produccion, circulacion y consumo de
mensajes con un sentido de complejidad politemporal que se despliega
simultaneamente. Es como si diferentes sensaciones de paso del tiempo se
desplegaran paralelamente. El sentido musical subsume a todas ellas, como
cuando una narracion se despliega en diferentes tiempos simultaneamente y el

sentido final incluye a todos los tiempos.>.

Es algo parecido a lo que realiza Julio Cortazar en el cuento Todos los fuegos el
fuego, donde se narran dos historias simultaneamente —la de un gladiador que
libra una batalla en el circo romano y la de la cotidianidad de una pareja en la
ciudad de Paris en pleno siglo XX-. Cortazar logra que la narracion de ambas
historias ganen en tensiéon de manera paralela y simultanea. La resolucion del
cuento es un incendio que se da tanto en la Roma antigua como en el Paris
moderno y el autor nos da a entender que los dos fuegos son el mismo fuego. Asi,

en la musica se generan varias tensiones narrativas desde el sentido de los

** por ejemplo como en el cuento Todos los fuegos el fuego, de Julio Cortazar, donde se narran dos historias
simultdneamente —la de un gladiador que libra una batalla en el circo romano y la de la cotidianidad de una
pareja en la ciudad de Paris en pleno siglo XX-. Cortazar logra que la narracion de ambas historias ganen en
tensién de manera paralela y simultdnea. La resolucidon del cuento es un incendio que se da tanto en la
Roma antigua como en el Paris moderno y el autor nos da a entender que los dos fuegos son el mismo fuego.
Asi, en la musica se generan varias tensiones narrativas desde el sentido de los timbres
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timbres, de las melodias, de la armonia y de la forma, y aunque cada elemento
musical va desarrollando sus propias tensiones, al final el sentido completo de la

musica subsume todas las narrativas internas.

Desde luego hay ciertos tipos de musica que utilizan predominantemente el
sentido de los timbres, o el del ritmo, o el de las melodias: no toda la musica tiene
que utilizar necesariamente los cuatro elementos que menciona Stockhausen, y
mucho menos se deberia pensar que el sentido univoco de cada elemento esta
definido por las practicas musicales occidentales modernas. Insisto, este modelo
tedrico me parece mas heuristico que normativo. Si se pensara en una analogia
con la plastica, también podria decirse que es como si las alturas de notas, los
ritmos, el pulso y los timbres se compararan con colores que se transforman
dinamicamente y que generan contrastes y composiciones que aparecen y
desaparecen. Quiza, en ese tenor, el video es la forma de sentido estético
reactualiza la forma tradicional en que la musica opera desde hace mas de un
millén de anos: como un sentido estético construido a partir de elementos que
aparecen y desaparecen, ora simultaneos, ora sucesivos, ora cercanos, ora
lejanos, y que finalmente generan un sentido final postumo. El sentido de la
musica se produce organizando un ‘“rompecabezas dinamico” que involucra desde
fendbmenos sonoros micro-temporales (de 16 000 Hz o mas), hasta fendmenos
macro- temporales, medibles en horas -como en el caso de la forma completa de
ciertas de las sinfonias, Operas, conciertos, musica étnica o sets de DJ en la

musica electronica.

En esta aproximacion teorica al fenomeno musical, los timbres (el “color”
especifico de cada sonido) se ubica en el extremo de la micro-temporalidad,
mientras que la forma final de las obras se ubica en el polo opuesto (la macro-
temporalidad). El parametro para designar micro o macro temporalidad es el
segundo como unidad de medida familiar a la experiencia cotidiana. Para darnos
una idea de las magnitudes fisicas que estamos refiriendo recordemos que un
Herzio esta determinado por la frecuencia de 1 oscilacion de onda por segundo, y

que las voces humanas habladas se encuentran en un rango aproximado entre 85

34



y 255 Hz. En el modelo tedrico de Stockhausen las melodias o armonias se
encuentran en un rango (siempre aproximado) entre los 27 y los 4190 Hz, que es
el margen convencional en el que resuenan las diversas familias de la orquesta
occidental (o las 88 teclas de un piano estandar)®.

Respecto al plano de la “macrotemporalidad musical’, se debe sefialar que
los fendmenos musicales mayores a un segundo, el sentido del pulso y el ritmo
fluctian muy cerca de la frecuencia 1 Hz. Se extrapola, pues, a la musica hacia la
dimension temporal de la vida cotidiana que se mide en segundos, minutos, horas,
dias, etcétera. Esta es la razdn por la que el ritmo y el beat (pulso o tempo), son
los elementos musicales mas caros a la sociabilidad. Pues conectan las
dimensiones micro-temporales del timbre y las notas musicales con el movimiento
natural de los cuerpos en la experiencia cotidiana vital: los musculos, huesos y
tendones saben perfectamente diferenciar un huapango de un mambo, un rock’n
roll de un tango, o un guaguanco de un vals vienés. Segun investigaciones
especializadas en percepcion acustica, la audicion como proceso fisioldgico
provee de una sensaciéon de ubicacion espacial al cuerpo debido a que la
velocidad del sonido es mas lenta que la de la luz. Recibimos el sonido a medida
que la onda se desplaza por el espacio, pero su lentitud (‘lentitud’ relativa,
pensando en la velocidad de las sefales luminosas), va ‘dibujando’ el espacio en
nuestra conciencia, a diferencia de la luz, cuyos estimulos son tan rapidos que
vemos todo el horizonte practicamente de manera simultanea. Por eso se ha
llegado a sugerir que la imagen visual es, por si misma violenta, mientras que el
sonido se toma el tiempo de ir produciendo gradualmente un espacio para la
conciencia que percibe. Esto equivale a decir que los ritmos y los tempos

musicales nos ubican en nuestra realidad corpdrea y en el entorno espacial, y

** para informacién técnica acerca de los rangos de frecuencia mencionados. Cf.
https://en.wikipedia.org/wiki/Voice_frequency
https://en.wikipedia.org/wiki/Piano_key_frequencies
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quiza por ello el baile, sea tecnificado o espontaneo es una forma natural de

relacionarnos con la musica.>®

Como decia, la aproximacion tedrica propuesta por Stockhausen admite
que las fronteras entre las diferentes areas de percepcidn musical recién
mencionadas son siempre movibles. Por lo tanto, no debe considerarse como un
sistema de cuantificacion fijo y establecido a priori, sino como un modelo
heuristico para facilitar la comprension teodrica del fendmeno musical. Incluso es
necesario considerar que el numero de categorias de percepcion puede variar,
siendo mas de 4 o menos de 4 (notas, timbres, pulso y ritmo), dependiendo de los
elementos musicales que cada obra o tradicion musical expone y desarrolla de
manera significativa. Por ejemplo una obra musical sin notas, (verbigracia para
platilos de percusion) va a trabajar solo sobre timbres, ritmos y pulsos,
reduciendo las categorias a tres. La cuantificacion heuristica de Stockhausen es
sélo el punto de partida para una teorizacion detallada sobre la ultra compleja
poli-temporalidad ondulatoria que se manifiesta en la produccién y el consumo de
sentido de los mensajes musicales. Por ende, constituye un valioso elemento para

la comprensién del fendmeno de la comunicacion del sentido musical. Empero,

3 Respecto a estas ideas dice Barry Truax: “El rango de sensibilidad de frecuencia para el sistema auditivo es
[...] amplio, aunque es bien sabido que algunos animales tienen una extensién del umbral de la audicidn en
el rango agudo. La descripcion usual del rango auditivo es la que va desde los 20 hasta los 20, 000 Hertzios,
donde un Hertzio es un ciclo ondulatorio por segundo [...] Hacia el limite inferior de las frecuencias graves
hay un punto donde la sensacién de afinacién comienza a desaparecer y debajo de ella surge, mas bien, una
sensacién de vibracion fisica [...] Por tanto, el limite grave del rango de audicién crea un vinculo entre la
audicion [...], la experiencia del ritmo musical (i.e., eventos pulsados y separados en el tiempo) y la sensacion
de la corporalidad [...] En el caso del sistema visual [...]su naturaleza perceptiva es la de permitir que los
detalles sean observados a la distancia. Esto se debe a la extrema velocidad de la luz: todos los detalles
parecen llegarnos instantaneamente, dando un ‘reporte inmediato” de los detalles de un ambiente. La
vibraciéon sonora, por contraste, es bastante lenta (en un milisegundo el sonido viaja un pie, mientras que la
luz viaja 186 millas) [...] Debido a la relativa lentitud de la propagacién del sonido, no toda la informacién
acustica nos llega instantdneamente. Las diferentes variaciones de tiempo de llegada de las sefiales al oido
proveen informacién sobre las relaciones espaciales dentro del ambiente. Estos efectos son llamados,
generalmente, ‘eco’ o ‘reverberacién’, pero para apreciar la sutileza extrema que comunican, basta pensar
en la manera en que una persona ciega maniobra en un ambiente guiandose por la audiciéon de como el
sonido se refleja en los objetos”. (Cf. Truax, Barry. Acoustic communication. Ablex Publishing Corporation
Norwood, New Jersey, 1984. p. 14,15. Traduccién mia).
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hay que destacar que, debido a que los mensajes musicales comunican una
relacion estética con la realidad, que expresan subijetividades irrepetibles, se hace
necesario que el analisis considere también cada obra o estilo en su concrecion

particular.

Considerando lo anterior yo afirmaria, entonces, que la adecuacion general
del planteamiento de un “tiempo musical unificado” permite postular que el trabajo
del “oido musical humano” consiste fundamentalmente en comunicar sentido
produciendo y consumiendo una organizacion dinamica de ‘n” numero de
dimensiones de fenémenos estético-sonoros perceptibles, que se corresponden
con el mismo numero de fendmenos de frecuencia temporal a nivel fisico
ondulatorio. En este sentido si se podria sostener una forma minima de
codificacion de lo que implicaria “encender” el sentido de lo musical en medio del
rumor atmosférico, en el sentido en que lo planteaba Bolivar Echeverria [véase el
apartado 2 de este capitulo]. Pero este modo de codificacion es tan general que
parece mas bien una proto-codificacion pues el modelo de complejidad de varios
fenbmenos temporales organizados refleja muy bien el modo analdgico (ni
completamente univoco, ni absolutamente equivoco) que el sentido de lo musical

manifiesta dentro del universo semiotico humano.®’

El “oido musical” no solo percibe varias dimensiones de los fenbmenos
temporales, sino que es capaz de objetivar esa percepcién y comunicarla a otros
humanos que sean capaces de percibir esas misma dimensiones, pero
agregandoles ademas la interpretacidn creativa que su fantasia, imaginacion o
razon pueden aportar. Esto se corresponde con lo que Marx apuntaba también en
Los sentidos estéticos,

¥ cf. Exposicion de la hermenéutica analdgica, en Beuchot, Mauricio. Perspectivas hermenéuticas. Siglo XXI.
México. 2017.
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El sentido de un objeto para mi (que sélo tiene sentido para un sentido a
tono él) llega precisamente hasta donde llega mi sentido, y por eso los
sentidos del hombre social son otros que los del hombre no social, asi
también es la riqueza objetivamente desplegada de la esencia humana la
que determina la riqueza de los sentidos subjetivos del hombre, el oido
musical, el ojo capaz de captar la belleza de la forma, en una palabra: es
asi como se desarrollan y, en parte, como nacen los sentidos capaces de
goces humanos, los sentidos que actian como fuerzas esenciales
humanas. Pues es la existencia de su objeto, la naturaleza humanizada, lo
que da vida no sélo a los cinco sentidos, sino también a los llamados
sentidos espirituales, a los sentidos practicos (la voluntad, el amor,
etcétera), en una palabra, al sentido humano, a la humanidad de los
sentidos. La formacion de los cinco sentidos es la obra de toda la historia
universal anterior. El sentido aprisionado por la tosca necesidad practica
solo tiene también un sentido limitado. Para el hombre hambriento no existe
la forma humana de la comida, sino solamente su existencia abstracta de

aIimento‘38

Si “la formacion de los cinco sentidos es la obra de toda la historia universal
anterior”, eso abre la posibilidad de que los desarrollos presentes en la produccion
de sentido musical sean parte de la “historia universal” del mafana. El modelo
descriptivo de Stockhausen no excluye que en algun punto del futuro la musica
evolucione hacia algo mas, hacia nuevas posibilidades estéticas de la realidad de
los fendmenos temporales. Quiza aparecera musica compuesta en nano-herzios
del lado de llos fendbmenos micro-temporales, o musica que sea capaz de
formalizarse en obras con duracion de dias o incluso afos (del lado de los
fendbmenos macro-temporales), por ahora no lo sabemos. Quiza se desarrollen
mensajes a partir de nuevas formas de aprehender el tiempo y sus multiples
dimensiones y esos mensajes seguiran siendo musica aunque su exposicion

formal difiera mucho de los mensajes musicales de nuestros dias. Estos

38 Marx, Karl. Los sentidos estéticos. p. 35.
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planteamientos recuerdan lo que Sanchez Vazquez sefialé como el “objetivo

central de una estética marxista”,

La estética marxista aspira a dar razén de lo que es, no a sefalar lo que
debe ser. No traza normas o reglas de creacion. Es incompatible, por ello
con todo normativismo. El normativismo es la sustitucién de la explicacion

cientifica por la ordenacién de una norma.*®

El proceso de produccion de los mensajes musicales esta, pues, en constante
cambio y la forma de determinarlo teéricamente deberia cambiar a /a par de las
practicas musicales si se desea evitar el “normativismo” estético. Empero seria
también obligado decir, haciendo eco de la cita de Karl Marx recién expuesta, que
la condicion historica para que el “oido musical” continte su desarrollo es
garantizar que la relacion practico-utilitaria entre la humanidad y el mundo, es
decir la subsistencia material humana, esté solucionada desde el sistema mismo
de produccion, distribucion y consumo de los bienes materiales. Puesto que, como
dice Marx, “para el hombre hambriento no existe la forma humana de la comida,
sino solamente su existencia abstracta de alimento”, entonces es razonable decir
que para la humanidad hambrienta tampoco existe la formalizacion del sonido con
sentido musical, sino unicamente una semidtica acustica de la supervivencia. Es
decir, un conjunto de mensajes sonoros fragmentados y dispersos que le sirven
para, exiguamente, lograr la subsistencia a cada instante en medio del ruido
industrial capitalista, el ruido propagandistico de los grupos de poder (legales o
facticos) y la violencia auditiva que trae consigo la pauperizacion social.

* Sanchez Vazquez Adolfo. Ibid. p. 109.
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CONCLUSIONES AL CAPITULO 1

1)

2)

3)

4)

La musica y el lenguaje hablado comparten el mismo medio de contacto
(medio atmosférico), pero se diferencian en que el lenguaje presenta
funciones referenciales que la musica jamas llega a manifestar.

La musica es un modo del sentido humano que responde a una “relacion
estética con la realidad”. Con la realidad sonoro ondulatoria en este caso.

El modelo heuristico planteado por Karleinz Stockhausen que comprende el
sentido musical como un continuum entre fendmenos ondulatorios de muy
diversas magnitudes puede funcionar muy bien como punto de referencia
para aclarar la conformacién histérica del “oido musical” como sentido
estético autbnomo.

El oido musical, es “obra de toda la historia universal anterior” (Marx), y en
ese sentido, cabe esperar que los modos de produccidn del sentido musical

evolucionen hacia nuevas derroteros hoy imposibles de imaginar.
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CAPITULO 2
TEMPORALIDAD DE LA MUSICA Y

TEMPORALIDAD DE LA PRAXIS

Lo nuevo, lo irrepetible y singular no es aqui sino el desarrollo peculiar de lo que aparece
como una esencia comun de las diferentes revoluciones. Sin embargo, no se trata de un

desarrollo determinado necesariamente por una ley general o por posibilidades objetivas
inscritas ya en la realidad por peculiar que sea ésta. Se trata de un desarrollo que nunca

estd escrito de antemano y que sélo se cumple con la intervencion de factores subjetivos.

Adolfo Sanchez dequez40

1. LA FILOSOFIA DE LA PRAXIS Y EL OiDO MUSICAL

Después de lo expuesto en el Capitulo 1, plantearé la siguiente pregunta: ;como
fue histéricamente posible establecer una relacién estética con la realidad de
fendmenos sonoros en dimensiones micro y macro temporales, que dieron lugar al

surgimiento del “oido musical™?

Yo quisiera sostener que una respuesta razonable se puede formular a
partir de un texto de Adolfo Sanchez Vazquez que no versa especificamente sobre

% Sanchez Vazquez, Adolfo. Filosofia de la praxis. p. 309
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estética sino sobre antropologia filosofica: Filosofia de la praxis (1967), pero que,
como mencionaba arriba, se relaciona cronoldgica y conceptualmente, con varios
textos de un “primer periodo” de obras del autor dedicadas al estudio de los
problemas estéticos y la teoria del arte. Estas obras del primer periodo de
Sanchez Vazquez serian, Conciencia y realidad en la obra de arte (1965), Las
ideas estéticas de Marx (1965), Estética y marxismo. Antologia (1970), Textos de
estética y teoria del arte. Antologia (1972), La pintura como lenguaje (1974) y
Sobre arte y revolucion (1979) '

Partiendo de la lectura de la obra de Sanchez Vazquez, he observado que
la organizacion de multiples fendmenos temporales-ondulatorios en un mensaje
musical unitario, puede encontrar parte de una fundamentaciéon conceptual en los
fendmenos tedrico-practicos derivados de la separacion temporal entre idea y
acto; entre teoria y practica, que constituyen el modo de funcionamiento basico del
proceso general de la praxis. Me refiero a una separacién temporal que,
contrariamente a fragmentar el proceso, lo unifica, pues da como resultado una
praxis humana capaz de anticipar o proyectar por adelantado el resultado de toda
accion. A continuacion intentaré sostener que la separacion temporal entre la idea
y el acto, entre la teoria y la practica, implicada en la estructura interna de la
praxis, es la condicion de posibilidad del surgimiento del “oido musical” humano
como un sentido estético autbnomo. Sin la separaciéon temporal entre teoria y
practica, entre idea y acto, habria sido imposible que la conciencia humana
hubiera podido acceder a una relacion estética con los fenédmenos sonoros
en un nivel tan alto de complejidad poli-temporal como se manifiesta en el

caso de los mensajes con sentido musical.

" M3s adelante en el corpus tedrico de ASV vendra un “segundo periodo” de obras sobre estética y teoria
del arte con Ensayos sobre arte y marxismo (1984), Invitacion a la estética (1992), y, en mi opinidén su obra
de madurez, De la estética de la recepcion a una estética de la participacion (2005).

Cf. Gandler, Stefan. Bibliografia selecta de Adolfo Sdnchez Vdzquez, Repositorio de la Facultad de Filosofia y
Letras. UNAM. 1995. Consulta electrénica 2016:
http://ru.ffyl.unam.mx/bitstream/handle/10391/1949/50_Entorno_a_la_Obra_de_ASV_1995_Gandler_Stef
an_619_629.pdf?sequence=1&isAllowed=y

42



2. HACIA UNA ‘FILOSOFIA DE LA PRAXIS MUSICAL’

Adolfo Sanchez Vazquez refiere que su texto Filosofia de la praxis fue planteado
como una reivindicacion del humanismo proyectado por Marx que parte de la
concepcion del ser humano como “ser practico, creador”. La obra significé una
abierta polémica con la tendencia del marxismo soviético oficial “ontologizante”
gue dominaba el panorama de la filosofia critica durante la década de los 1950’s
del siglo pasado. La concepcion “segun [la] cual el principio o fundamento de todo

"2 no satisfizo a Sanchez

lo existente es la materia en su devenir dialéctico
Vazquez, pues el autor no aceptd que una mera constitucién ontolégica, propia de
la materia, pudiera determinar el surgimiento de la conciencia humana. Mas bien,
siguiendo al Karl Marx de los Manuscritos econémico-filosoficos de 1844, entendid
la eclosién del discernimiento como una consecuencia de la capacidad practica
humana®. Esta, al manifestarse como constitutivamente creativa, genera el

proceso de transformacién y humanizacion del mundo natural que (en su

* Sanchez Vazquez, Adolfo. Sdnchez Vazquez, Adolfo. Una trayectoria intelectual comprometida.
Repositorio de la Facultad de Filosofia y Letras. UNAM. 2006 p. 65,66 y 67.

Consulta electrdnica 2016. Cf.
http://ru.ffyl.unam.mx/bitstream/handle/10391/1840/ASV_Una%20Trayectoria%20Intelectual%20Compro
metida_2006.pdf?sequence=1&isAllowed=y

* Diana Fuentes apunta como, para Sanchez Vazquez, la lectura de los Manuscritos econémico-filosoficos
de 1844, significé una “transicién clave” en el desenvolvimiento general del pensamiento marxiano entre sus
obras “de juventud” y “de madurez”. Dice la autora: “En el caso concreto de los Manuscritos, Sanchez
Vazquez reconoce una serie de conceptos que le permiten marcar una linea de continuidad entre las obras
marxistas de juventud y de madurez. Si bien el autor reconoce que los Manuscritos representan el primer
intento sistematico de analisis de la economia politica capitalista en la obra de Marx, no por ello
representarian una reflexion fallida de la que Marx habria de alejarse posteriormente, y, menos aun, una
obra que carezca de un rigor conceptual que le impida hacer un analisis explicativo de la sociedad capitalista
[...] Es asi que los Manuscritos representarian una ‘transicion clave’ en la obra de Marx, en los que se
desarrollan categorias como: salario, renta de la tierra, ganancia del capital, enajenacién, etcétera;
categorias que para Sanchez Vazquez siguen presentes en obras como El capital o los Grundisse, textos
pertenecientes al periodo de madurez”.

Cf. Fuentes, Diana. Sdnchez Vdzquez y la esencia critica de la filosofia de la praxis. 2009. Repositorio de la
Facultad de Filosofia y Letras. P. 3. Consulta electrénica.
http://ru.ffyl.unam.mx/bitstream/handle/10391/1996/04_ASV_Homenaje_2009_Fuentes.pdf?sequence=1&
isAllowed=y
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desarrollo histérico), se expresara en los tres tipos de relacién con la realidad que
ya he mencionado arriba: la relacion practico-utilitaria, la relacion tedrica y la

relacion estética.

La idea del ser humano como un ser constitutivamente practico inspirada en
Sanchez Vazquez por la lectura de los Manuscritos dio lugar a una concepcion del
trabajo como union dinamica entre teoria y practica, entre idea y acto. Para la
filosofia de la praxis, la conciencia humana es consecuencia y no causa de la
actividad practica, aunque, en el segundo momento del proceso, la conciencia
posibilita un entendimiento tedrico de la practica y, a su vez, le determina. Teoria y
practica se inter-determinaran en una evolucion cuyas determinaciones finales son
incognoscibles a priori. Siempre sera radicalmente impredecible la configuracion
final de cada proceso de praxis pues la materia, (y la energia), presentan un perfil
“activo” frente a la conciencia humana, y la consecuencia de ello es que, en toda
praxis creadora, las leyes de su propio desarrollo solo se manifiestan a posteriori.
La praxis creadora* se despliega en procesos que “se dan a si mismos su propia
ley”, procesos que no obedecen a ninguna ley exterior ya que su ‘ley de

desenvolvimiento” se configura en su propia realizacién procesual. Dice el autor,

La pérdida inevitable del fin originario en todo proceso practico
verdaderamente creador no significa la eliminacion del papel determinante
que el fin tiene en dicho proceso [...] lo que ocurre es que el fin que
comenzo presidiendo los primeros actos practicos se ha ido modificando en
el curso del proceso para convertirse al final de éste en ley que rige la
totalidad de dicho proceso. Pero se trata, asimismo, de una ley que solo
podemos descubrir cuando el proceso ha llegado a su término; por

consiguiente no habria podido establecerse antes de iniciarse la actividad

* En Filosofia de la praxis Sanchez Vazquez revisa analiticamente diferentes modos de la praxis: praxis
creativa, praxis reiterativa, praxis artistica, praxis burocratica, praxis revolucionaria. En esta investigacion
uso el término ‘praxis’ en el sentido de ‘praxis creativa’ pues me parece que es el modo fundamental de la
praxis en general. El tema amerita una investigacion critica aparte.
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practica propiamente dicha. Es pues, una ley que no podria identificarse

con la que comenzé a regir los primeros actos pre’zcticos.45

En la cita se explica lo que habia sehalado arriba: que, dado que su ejecucion
implica una relacion dialéctica con el entorno fisico, y ninguna forma de materia o
energia se deja transformar pasivamente, entonces es imposible conocer a priori
las determinaciones finales que presentara un proceso de praxis. Sanchez
Vazquez afirmé que toda materia manifiesta “algo asi como una resistencia [...] a
dejar que su forma ceda sitio a otra™®. Esta resistencia, que aparece aqui como
una caracteristica constitutiva fundamental del mundo fisico, no impide que los
humanos intentemos ciertos modos especificos de modificarlo. Hay,
efectivamente, una forma “generatriz” que los humanos concebimos en la
conciencia subjetiva de lo que esperamos que sea el producto final de nuestros
procesos practico-creativos, y, sin embargo, aparece siempre una modificacion,
una cierta “adaptacion” a las resistencias que los materiales, o las formas de
energia concretos, imponen a la accion, que debera re-ajustar sus fines en el

momento mismo del proceso.

3. FUNDAMENTACION FILOSOFICA DE LA PRAXIS EN EL
PENSAMIENTO DE ADOLFO SANCHEZ VAZQUEZ

En Filosofia de la praxis, cuya primera edicion data de 1967 y que esta basado en
la tesis doctoral Sobre la praxis, Adolfo Sanchez Vazquez desarrolla sus
planteamientos teoricos a partir de la “archicitada y frecuentemente mal

* Sanchez Vazquez, Adolfo. Ibid. Filosofia de la Praxis. Ed. Grijalbo. México. 1980. p. 305-306.
46 ,
Ibidem.
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comprendida” Tesis X| sobre Feuerbach de Karl Marx*’. El autor hispano-
mexicano nos indica que el “profundo humanismo” de Karl Marx filésofo se
descubre en su critica a la idea hegeliana de que “todo lo existente, todo lo real —
tratese de la naturaleza, la historia, el Estado, la religidn, la moral o el arte-, es
Idea o Espiritu en diferentes fases de su devenir’*®. En opinion de Sanchez
Vazquez, fue a partir de esta idea que el autor de Fenomenologia del Espiritu

infirio el “aforismo lapidario”: “fodo lo real es racional [...] y todo lo racional es real”,
a partir del cual —sigue razonando-, podemos deducir un sefalado,

Conservadurismo [de Hegel] pues si todo lo que es es racional carece de
sentido, de razon, propugnar -por irracional- lo que no es, vale decir:
pretender que lo sea. Hegel es, por ello, la antitesis del revolucionario, del
inconforme con lo existente y por ello califica de impaciencia subjetiva la

pretension revolucionaria de transformar la sociedad®.

Si es irracionalidad humana pretender “lo que no es”, lo que nunca fue, lo que
nunca ha sido, ¢donde quedan las ideas que aspiran a la consecucion de fines
concebibles con miras a configurar un futuro que aun no llega? ¢ Esta, de alguna
manera, pre-determinado el desenvolvimiento integral de las acciones humanas
en funcién de una unica y ecuménica racionalidad trascendente? ;Como seria
posible salvar este “conservadurismo” que se expresa en la aseveracion
bicondicional “algo es real si y solo si es racional y, algo es racional si y sélo si es
real”? Segun Sanchez Vazquez, para encontrar la respuesta a estas interrogantes
es necesario recurrir a la Tesis XI sobre Feuerbach en donde Marx senté las
bases tedricas capaces de fracturar la afirmacion de doble implicacion entre
realidad y racionalidad.

7 “Los fildsofos se han limitado hasta ahora a interpretar el mundo; de lo que se trata es de transformarlo”.
Asi aparece citada en: Sanchez Vazquez, Adolfo. Una trayectoria intelectual comprometida. Tercera
Conferencia. Repositorio de la Facultad de Filosofia y Letras. México. UNAM. 2006. p. 64. Cf.
http://ru.ffyl.unam.mx/bitstream/handle/10391/1836/03_Una_Trayectoria_Int_Comprom_ASV_2006_3a_C
onferencia_El_Marxismo_como_Filosofia_61_79.pdf?sequence=1&isAllowed=y

*® Sanchez Vazquez, Adolfo. Una trayectoria intelectual comprometida...p 62.
49 ,
Ibidem.
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Al afirmar que “os filosofos se han limitado hasta ahora a interpretar el
mundo; [cuando] de lo que se trata es de transformarlo”, no es promocionar un
accionar ciego, un “transformar por transformar”. Si Marx indica que “de lo que se
trata es de transformar” eso no quiere decir que se esté despreciando la teoria:
“por el contrario, se presupone que para trasformar al mundo hay que pensarlo™®.
No se trata de llevar a cabo procesos cuyo resultado es incierto y que soélo estén
fundamentados en la mera “habilidad de actuar” en ausencia de expectativas
amplias sobre las consecuencias de las acciones®!, sino de poner la teoria al
servicio de la practica. Pues la transformacion del mundo, segun la Tesis XI, hace
imprescindible la intervencion de la teoria, de la idea en general. La filosofia de la
praxis, inspirada en la Tesis XI, fundamenta la libertad humana. Una libertad
revolucionaria capaz de accionar en la realidad en pos de lo que fodavia no es, de
lo que la conciencia vislumbra pero que aun esta por venir: de lo que puede ser.
Sucede igual con la musica, cuya praxis va en pos de una organizacion sonora
que se inicia en la idea de una configuracién ondulatoria atmosférica que esta aun

por producirse —y por consumirse-.

4. LA TEMPORALIDAD “DESDOBLADA” DEL PROCESO GENERAL
DE LA PRAXIS

*% Sanchez Vazquez, Adolfo. Una trayectoria intelectual comprometida. p 64.

> Esta idea la expresa claramente, aunque desde otra perspectiva, Hannah Arendt en La condicion humana.
La autora nos muestra cdmo hasta el ultimo periodo de la edad moderna la actitud humana hacia el mundo
habia sido la exploracion de las leyes naturales asi como la fabricacién de objetos a partir de materiales
también naturales, sin embargo, después de los grandes desarrollos de la ciencia primero en el renacimiento
y luego en la etapa moderna, se manifiesta una insatisfaccién respecto a sélo contemplar y registrar los
procesos naturales y comienzan a generarse condiciones artificiales para dar pauta a nuevos procesos
naturales pero esta vez provocados por los seres humanos. Las ciencias naturales pasaron de ser
nomoldgicas a ser ciencias de proceso, pues las practicas cientificas se fundamentan no en una expectativa
tedrica sino en la capacidad humana de actuar a pesar de no tener expectativas profundas de las
consecuencias de las acciones. Cf. Arendt Hannah. La Condicion Humana. Trad. Ramon Gil Novales. Ed. Seix
Barral. Barcelona 1974. P. 304-305.
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Debido a la separacion temporal entre produccién y consumo durante la cual se
suscita el proceso de toda objetivacidn practica, podemos afirmar que este
proceso constituye un “puente tendido” entre dos aspectos de la socialidad
humana: el humano productor y el humano consumidor. Estas dos facetas de la
humanidad, operando conjuntamente, constituyen el fundamento de todos
nuestros procesos de circulacion social de sentido. Tanto si hablamos de
fendbmenos econdmicos, politicos, epistémicos, estéticos o culturales siempre
debemos pensar que la objetivacion del sentido esta tendiendo un puente
permanente entre una humanidad productora y una humanidad consumidora, son,
pues, dos facetas de una unica y misma version de humanidad. El proceso
general de objetivacion es el puente que unifica lo individual y lo social, lo ideal y
lo concreto, lo psiquico y lo somatico, el futuro y el pasado.

El “proceso general de objetivacion” por medio de la praxis hace
comprensible lo que implica ser un “ser humano”. Es decir, un ser que hace
circular socialmente diferentes formas de sentido que se inscriben en el plano
material (utiles, bienes de consumo) o en el plano energético (palabra hablada,
musica). Hasta ahora no sabemos si puede transmitirse sentido, a nivel
consciente, prescindiendo de una praxis de objetivacion en un medio material o
energético. Esto es, dado el caso de que una hipotética forma de conciencia
pudiera “encarnarse” en un medio no-organico -como el monolito que importa la
autoconciencia al planeta tierra, en la obra la obra de Arthur C. Clarke, 2001:
Odisea del espacio-. Quiza existan otras formas de producir, transmitir y consumir
sentido prescindiendo de un proceso praxico de objetivacion fisica en el vasto
universo que habitamos. Pero, dada la condicion material organica del género
humano, el sentido que surge de las relaciones entre nuestra especie y el entorno
fisico (energético-material) sélo puede existir como objetivaciones consumibles en
un nivel metabdlico o semidtico. En términos generales, todo sentido humano se
produce mediante algun modo de praxis, sea esta utilitaria, epistémica o estética.
Al respecto dice Adolfo Sanchez Vazquez,
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Aun formando parte de la misma totalidad, producciéon y consumo son
procesos que se separan en el tiempo: la produccidén precede al consumo.
Este sblo se actualiza cuando el acto de produccion desemboca en un
producto, que, después de objetivar al sujeto, queda separado del
productor. El producto comienza, por decirlo asi, su vida propia. Por un
lado, manifiesta objetivamente la apropiacién de la naturaleza por el
productor, pero, por otro, exige una nueva apropiacion, distinta, que solo se

cumple en el consumo.>?

La idea general que emerge entonces del estudio del proceso de la praxis en el
pensamiento de Sanchez Vazquez es, insisto, que toda objetivacion humana -por
ser el resultado de una accidén psiquica que precede y se articula con un acto
practico transformador-, es siempre una forma de comunicar sentido. Un sentido
que transita desde la idea de produccion (que se encuentra en un punto del futuro
posible) hacia el consumo (que un punto del futuro debera ser un acto pasado). Y
entonces, respecto de la musica: ;Como se puede entender la posibilidad de su
comunicaciéon de sentido? ¢ Como fue posible que en cierto punto del desarrollo de

la praxis, la humanidad comenzara a “objetivar” en el aire el sentido musical?

Intentaré responder a las preguntas anteriores considerando una situacion
tripartita que se manifiesta en este punto de la investigacidon: 1) que “el contenido
de la musica son formas sonoras en movimiento™; 2) que el sonido se manifiesta
constitutivamente como un fendmeno temporal-ondulatorio, que en su misma
actualizacion desaparece; y 3) que como he sefalado, el proceso general de la
praxis implica siempre un despliegue temporal muy complejo que va de a) estar en
el presente concreto, hacia b) la idea del modo de consumo esperado en el futuro,

y que vuelve a, c) el presente, que se modifica ya por el proceso de idealizacion

> Sanchez Vazquez Adolfo. Las ideas estéticas de Marx. p 222.

> Esta definicién funciona aqui pues describe sucintamente la teoria del ‘Tiempo Musical Unificado’ de
Stockhausen, referida arriba. Fue ofrecida por el célebre critico y musicélogo Edward Hanslick quien
defendié la autonomia radical de los discursos musicales respecto a la significacion referencial, la expresion
de sentimientos y la abstraccion matematica. Cf. Hanslick, Edward. De lo bello en musica. Ed. Ricordi. Buenos
Aires. 1972. p. 56
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de la produccion, y activa el proceso de modificacion del entorno material con el fin
de obijetivar la idea que se intentara objetivar. Esta idea se aparece, pues, en un
“segundo presente” o “presente desdoblado”. De hecho la praxis musical toma su
modelo de la praxis creativa general tal como la plantea Sanchez Vazquez. Asi,

El “presente concreto”... 3 va hacia la idea del “consumo futuro”
que...
...finalmente, habria que admitir
la existencia de un “segundo presente”,

0, ‘instante desdoblado’ de la praxis.

...va hacia el “presente modificado” por la idea del “consumo futuro”. Se

activa el proceso de “transformacion del entorno”, y...

Es razonable pensar entonces que el proceso general de la praxis hace aparecer
una estructura compleja de poli-temporalidad fenoménica, una poli-temporalidad
que proviene de la estructura misma de un circuito fisico-metafisico dialéctico
entre produccion y consumo. Se puede afirmar también que la produccion y el
consumo humanos manifiestan, dinamicamente, una realidad fisica y una realidad
metafisica cuyas cuatro variables [Realidad fisica del consumo/Realidad fisica de
la produccidon/Realidad metafisica del consumo/Realidad metafisica de la
produccion], se despliegan e interrelacionan complejamente durante la
temporalidad general de la praxis. Si esto es correcto, entonces, yo postularia que
el sentido de la musica se “engendra” en el tejido mismo del proceso de la praxis
general humana. Esto es, en la compleja relacion de poli-temporalidad que se
suscita cuando la conciencia perturba al mundo fisico y, a su vez el mundo fisico

(con su caracter activo) perturba a la conciencia.
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La compleja poli-temporalidad ondulatoria de la mduasica surgira
posteriormente a partir de esta originaria, poli-temporal fenoménica de la praxis.
Las obras musicales con su formalidad necesariamente temporal, su
transformacion dinamica permanente y su caracteristica fisica consistente en
poner en movimiento el aire invisible a través de la interaccion humana con
dispositivos materiales (empezando por el propio cuerpo), surgira como la
manifestacion estética de la propia poli-temporalidad fenoménica que se
encontraba ya implicada en el proceso general de la praxis creativa.

5. FENOMENOLOGIA DE LA TEMPORALIDAD SUBJETIVA
DURANTE EL PROCESO DE LA PRAXIS MUSICAL

Una vez que he fundamentado la posibilidad formal de la musica como una praxis
estética aplicada sobre los fendmenos temporales-ondulatorios, me gustaria
ilustrar la forma en la que dicha temporalidad estético-musical se construye en la
percepcion estética individual. Ahora solicito que tu, lectora o lector, me permitas
una alusion literaria para ilustrar la fenomenologia subjetiva del fendmeno de

produccion de sentido musical.

En el cuento El perseguidor dedicado a Charlie Parker, -el célebre virtuoso
de la improvisacion saxofonistica dentro del género jazz-, Julio Cortazar hace decir
al personaje principal la siguiente frase gramaticalmente incorrecta: “Esto lo estoy
tocando mafiana™?. El musico Johny Carter (quien hace las veces del verdadero
Charlie Parker) es un improvisador que ha desarrollado su discurso musical hasta
un nivel extraordinario de complejidad. El saxofonista expresa en una frase
paraddjica una experiencia un tanto frecuente que reportan quienes se dedican a

la creacion y/o interpretacion musicales: la certeza de que se pueden realizar

>* Cortéazar Julio. E/ perseguidor, en Ceremonias. Ed. Seix Barral. Buenos Aires. 1968. p. 260. (Las cursivas son
mias).
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acciones efectivas en el pasado o en el futuro mientras se esta produciendo
musica. Una curiosa sensaciéon de que lo que se esta produciendo en el momento
musical presente esta fodavia afectando al pasado inmediato, y empieza ya a

afectar a los eventos musicales que estan por suscitarse.

Esta paradgjica situacion expresada por el autor de Rayuela con el uso del
gerundio y del adverbio futuro en una misma oracion, “lo estoy tocando manana”,
es producida por la experiencia de continuidad inquebrantable que ofrece toda
obra musical entre su inicio, su desarrollo y su conclusidn. No estoy afirmando que
se pueda, ciertamente, viajar en el tiempo a través de la creacion, interpretacion o
disfrute de la musica. Esa clase de planteamientos se adecuan mejor al programa
de la creacion literaria. Mas bien, desde la perspectiva teorica lo mas que se
puede afirmar es que durante la creacion, la interpretacion y la recepcion estética
de la musica, la conciencia humana despliega tal cantidad de energia para
aprehender cada uno de los eventos sonoros en sus sucesivas y simultaneas
apariciones Yy desapariciones, que, en ocasiones, da la impresion de que al estar
sonando un fragmento, motivo o evento musical, se esta casi produciendo o
escuchando el siguiente y, asimismo, se esta aun escuchando la resonancia que
se apaga del anterior. Es como una sensacion de simultaneidad de lo sucesivo, o
de sincronia dentro de la diacronia, lo cual suena paraddjico pero en musica es

posible.

La musicologia y las teorias psicologicas de la percepcion musical nos
indican que no solo la creaciéon o la interpretacion musical dependen de la
articulacion coherente de una serie de eventos sonoros en el tiempo, sino que
también la apreciacion misma del fendbmeno musical como espectadores nos
requiere también la aptitud para recordar los eventos musicales que han sucedido
ya. Eventos que forman la obra a partir de fendmenos sonoros que cobran sentido
cuando son, de hecho, parte del pasado. Al respecto nos dice el investigador en
cognicion y percepcion musicales Stephen Mc Adams,

La percepcion de movimiento, de transformacién o de significado musical

depende de que se pueda percibir el presente en relacién con elementos
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recordados: la Forma de una pieza sera al final lo que se haya acumulado
en la memoria y por lo tanto la riqueza misma de esa Forma depende de la

capacidad y la experiencia de uno mismo como espectador.55

Y el neurocirujano y terapeuta musical Oliver Sacks abunda en torno al mismo

topico,

Gran parte de lo que ocurre durante la percepciéon de la musica también
puede ocurrir cuando la musica ‘se interpreta en la mente’. La gente, al
imaginar la musica, incluso personas relativamente poco musicales, suele
hacerlo de una manera extraordinariamente fiel no sélo a la melodia y al
sentimiento del original, sino a su tono y tempo. En todo esto subyace la
extraordinaria tenacidad de la memoria musical, de manera que gran parte
de lo que se oye durante los primeros afios puede que quede ‘grabado’ en

el cerebro durante el resto de la vida.56

Es posible observar, pues, que la relacidon entre musica y memoria no solo es
importante, sino imprescindible. La memoria no soélo enriquece la experiencia
estética de la musica: la hace posible. Esto se debe a que, para lograr su
formalizacibn como mensaje, la musica reclama de quien la escucha que sea
capaz de retenerla en su memoria; que la interprete para si mismo(a) en su mente
musical. Esta condiciéon formal para la musica, que debe ser una realidad en la
memoria de alguna subjetividad, nos muestra cdmo los mensajes musicales se
construyen a partir de una idea pensada a futuro, aun por desplegarse, que aspira
a ser pasado (en la memoria del espectador) para consumar su forma final.
Exactamente igual que la compleja estructura [Realidad fisica del

consumo/Realidad fisica de la produccion/Realidad metafisica del

>> Mc Ada ms, Stephen. The capacity of memory structures in music listening. En Music and psychology: a
mutual regard. Ed. Harwood Academic Publishers. Ney York. 1987. p. 22, 23. (Traduccidn mia).

6 Sacks, Oliver. Musicofilia. Ed. Anagrama. Barcelona. 2010. p 12.
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consumo/Realidad metafisica de la produccién], puesta en operacién en el
proceso general de la praxis.

Los instantes sucesivos que conforman la musica se articulan en funcion de
una coherencia interna entre la aparicién y desaparicion de eventos sonoros que
entretejen una relacion discursiva al interior del mensaje, pero que son pensados
en funcién de un punto del futuro que debera desaparecer en el transcurrir
temporal, para generar su “potencial forma de sentido” sélo cuando todo sonido
musical es ya un hecho péstumo. Hecho pdstumo que si logra encontrar un lugar
en la memoria del escucha da origen a la experiencia musical. Mientras que si va
al olvido entonces la intencion de hacer musica es fallida y la aspiracién musical
desaparece al tiempo que desaparecen los sonidos Aunque quiza el olvido es

también un modo de pervivencia de la musica.”’

Si los seres humanos fuésemos incapaces de retener en la memoria los
eventos musicales segun van sucediendo, seria imposible apreciar la totalidad de
una obra. A lo mas se podria experimentar fenbmenos sonoros mas o menos
agradables al oido, pero siempre de manera fragmentaria: producir una serie de
sonidos como un mero acto ludico o experimental no es realizar una obra musical.
La idea de obra musical implica el proceso de produccion de sentido a partir de
una temporalidad elemental que contempla 1) un inicio determinado por la idea de
la forma final a futuro, y —posteriormente-, 2) un desarrollo que se manifieste
coherente con los elementos constitutivos del inicio y 3) un final que se manifieste

coherente con los elementos constitutivos tanto del inicio como del desarrollo y

>’ Se trata de una teorizacién sobre la positividad de la forma musical a partir del “’ecordar”. Alguien como
Borges, incluso nos alertaria también sobre los elementos musicales que “se olvidan”. Nos dice el autor de E/
inmortal, “El hecho mismo de percibir, de atender, es de orden selectivo: toda atencidn, toda fijacion de
nuestra conciencia, comporta una deliberada omisiéon de lo no interesante. Vemos y oimos a través de
recuerdos, de temores de previsiones [..] Nuestro vivir es una serie de adaptaciones, vale decir, una
educacion del olvido”. Una teoria de los elementos musicales “olvidados” esta, por ahora, fuera de nuestras
posibilidades; pero es importante anotar, al menos, su posibilidad. Cf. Borges, Jorge Luis. La postulacion de
la realidad. Tomado de, Oliva Mendoza, Carlos, Literatura y azar. Cuatro ensayos sobre Borges. Ed.
Gobierno del Estado de Coahuila, Coordinacidon General de Bibliotecas Publicas y Librerias. Coahuila. 2011.
p.19.
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que se presente a la memoria®® del receptor como punto de referencia para

recordary asi consumar la forma definitiva de la obra.

La musica surge de la capacidad de la conciencia humana para anticipar los
resultados en la practica de los fendmenos del sonido que una vez desaparecidos
seran parte de un sentido general pdéstumo, tal como la praxis surge de la
capacidad de anticipar los resultados de la alteracién consciente del entorno fisico
con fines practico utilitarios primero, y cognoscitivos o estéticos después.

6. DIFERENCIA ENTRE TEMPORALIDAD DE ACCION Y
TEMPORALIDAD DE LA PRAXIS

Lo que intento aqui es fundamentar la posibilidad de transmision del sentido
musical en la estructura temporal general de la praxis creadora. Para ello todavia
es necesario afinar la distincion entre temporalidad de la accion y temporalidad de
la praxis. Segun Sanchez Vazquez hay una temporalidad inscrita en toda accion,
ya sea que provenga un agente humano o natural. Es el contexto de la
temporalidad que encontramos en el mundo natural, la que tanto ha dado que
teorizar desde la perspectiva ontolégica.>® Pero en esta investigacién he asumido
gue existe una temporalidad ‘desdoblada’ [Supra 4] de la praxis tal como la explica

Sanchez Vazquez (en la que interviene constitutivamente la idea de una

> No sélo una obra musical completa, también una seccién, un fragmento o hasta un motivo musical deben
ser una realidad en la memoria de una mente musical para tener cierta forma. El proceso de aparicion-
desaparicion del sonido es sdlo la parte fisica del proceso. La retencién en la memoria o el olvido del sentido
musical es la parte metafisica.

>? Vladimir Jankélevitch, discipulo y exégeta de Henri Bergson propone una ontologia de la musica en
correspondencia con una ontologia material general. Dice jankélevitch en La musica y lo inefable: “En
realidad el ‘mensaje musical’ no es un mensaje metafisico, o lo es sélo metaféricamente, y en cierto modo
tiene una entidad etérea, como un pneuma. Esta voz de otro orden no procede de otro mundo, iy aun
menos del ultramundo! Esta voz lejana no nos llega, pues, de regiones lejanas. ¢De ddonde proviene
entonces la voz desconocida? Viene del tiempo interior del hombre y también de la naturaleza exterior”.

Cf. Jankélevitch, Vladimir. La musica y lo inefable. Alpha-Decay. Barcelona. 2005.
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produccioén a futuro que quiere ser pasado en el consumo), y a partir de ella

quiero fundamentar temporalidad especial de la praxis musical.

Para Adolfo Sanchez Vazquez la praxis es mas que solo actividad material
desligada de la teoria. Toda actividad material sea fisica, quimica o bioldgica, es
una transformacién de cierto estado inicial que implica ya la existencia de agentes
materiales activos y, como dijimos, un segmento temporal inscrito en la estructura

misma de los fendbmenos. Veamos,

Por actividad en general entendemos el acto conjunto de [otros] actos en
virtud de los cuales un sujeto activo (agente) modifica una materia prima
dada...nuestro concepto de actividad es lo suficientemente amplio para que
englobe, por ejemplo: a un nivel fisico las relaciones nucleares de
determinadas particulas que conducen a la transformacion de unos
elementos quimicos en su conjunto o la actividad de un o6rgano en
particular; a un nivel psiquico, las actividades del hombre o del animal del
tipo de la sensorial, instintiva, refleja, etc.; en este plano instintivo la
actividad puede manifestarse como una serie de actos tan complejos como
el de la construccion de un nido por un pajaro, sin que por ello deje de ser

una actividad meramente biologica, natural.®

En el proceso de la praxis, en contraste con la mera accion natural, la conciencia
se “desdobla”, por asi decir, en dos momentos: el primero cuando el objeto
humano (ya se trate de un objeto de uso practico, un proceso social o una obra de
arte) se entiende como perteneciente a un momento de produccion (presente),
separado de un segundo tiempo cuando el objeto humano se percibe
perteneciente a un momento de disfrute (futuro). La conciencia humana se “tiende”
entre un presente concreto con ciertas condiciones materiales especificas donde
imagina un futuro que presentara ofras condiciones materiales especificas
generadas por la praxis. Toda actividad material sea fisica, quimica, bioldgica, es

una transformacion de cierto estado inicial que implica ya, de hecho, un transcurrir

% Sanchez Vazquez Adolfo. Filosofia de la praxis. p 246.
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temporal. Como seres naturales los humanos también somos sujetos constantes
de actividad organica o instintiva, desde Iluego, pero, diferenciandose
medularmente de estos procesos organicos, la praxis se suscita cuando “los actos
dirigidos a un objeto para transformarlo se inician con un resultado ideal o fin y

terminan con un resultado o producto reales™’.

El fin o ideal que guia la actividad humana se encuentra en un punto del
futuro cuando da inicio el proceso de modificacion de la materia prima -el entorno
fisico-. La adecuacion entre la finalidad y el resultado no necesariamente debe ser
perfecta, incluso pueden diferir profundamente debido a la dificultad objetiva para
transformar la materia en la forma deseada y no por ello se malogra la praxis®. Lo
fundamental que debe retenerse respecto a la idea de praxis es que es actividad
humana que se orienta por “algo que no tiene una existencia efectiva aun y que,
sin embargo, determina y regula los diferentes actos antes de desembocar en un

resultado real; o sea, la determinacién no viene del pasado sino del futuro™:.

7. LA TEMPORALIDAD DE LA PRAXIS MUSICAL

Precisamente de esta idea de la temporalidad “desdoblada” de la praxis general yo
derivaria la poli-temporalidad (en la dimension acustico-ondulatoria) a partir de la
cual produce sentido el “oido musical”: al tomar conciencia de la temporalidad
inherente al proceso de transformacion de la materia, de la temporalidad

61 , . ,
Ibidem. (Las cursivas son mias).

®2 Es interesante recordar aqui una idea de Bolivar Echeverria sobre la retroactividad, tanto causal como
temporal, entre “certeza” y “verdad”, que, desde otro contexto, parece relacionarse con la idea de Sanchez
Vazquez respecto a que la modificacién del fin originario durante el proceso de la praxis, no ‘malogra’ el
resultado general, sino que, por el contrario, lo afirma en su particularidad. Dice Bolivar Echeverria: “Si,
como decia Sarduy, es posible que ‘el eco preceda a la voz’, que lo dado sea un ‘efecto retroactivo de lo por
venir’, no lo es menos que la certeza, que deberia ser el efecto de la verdad en el recinto de la mente, sea la
causa, si no de la verdad, si de lo Unico humanamente posible, que es la puesta en escena de la verdad”. La
relacién entre dos fendmenos retroactivos, causal y temporalmente, se muestran un tanto semejantes
aunque cada autor enfoca el problema en términos distintos. Cf. Echeverria, Bolivar. Octavio Paz, muralista
mexicano, en Vuelta de siglo. Ed. Era. México. 2006. P. 179)

% Sanchez Vazquez Adolfo. Filosofia de la praxis. (Las cursivas son mias). p 246.
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propia de los fenémenos acustico-ondulatorios y, por ultimo, de su propia
temporalidad como existencia en un cuerpo fisico resonante [también
material y temporal], la humanidad ha sido capaz de concebir una finalidad
estética autonoma de la organizacion micro y macro temporal de los
fenéomenos del sonido. La praxis musical imita la estructura temporal
“‘desdoblada” de la praxis general, pero la enriquece a partir de la experiencia de
las posibilidades resonantes del propio cuerpo humano como medio directo de la
objetivacién del sentido. La musica es una forma de sentido que se despliega
metafisicamente fluctuando entre la realidad fisico-acustica del entorno material y

la realidad fisico-acustica de la condicion corpdérea humana.

El oido musical estda encarnado en un cuerpo material que ostenta una
temporalidad en sus acciones quimico-biolégicas, pero la temporalidad de la
praxis es mas compleja pues esta desplegandose entre un presente “desdoblado”
que se orienta idealmente hacia un futuro construible (la produccién), y un pasado
que esta por realizarse (el consumo). La praxis musical, al utilizar el cuerpo
humano como dispositivo resonante-vibratorio, sintetiza ambas formas de
temporalidad. De ahi que he considerado que el estudio de la praxis musical
requiere de una teoria estética propia.
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CONCLUSIONES AL CAPITULO 2

La estructura general de la praxis tal como la plantea Adolfo Sanchez
Vazquez se corresponde con el modo constitutivo de produccion y consumo
del mensaje estético musical: como un proceso cuyo origen esta en una
idealizacién hacia futuro que tiene que hacerse pasado en una conciencia
humana para llegar a ser una obra musical culminada.

La dimensién estética de la praxis musical se corresponde también con la
praxis general en el sentido de que se realiza ejerciendo una libertad
humana revolucionaria, capaz de accionar en la realidad en pos de lo que
todavia no es, de algo que la conciencia vislumbra pero que aun esta por
venir, de lo que puede ser. Es decir, de una organizacion sonora que surge
de la idealizacion de una configuracion ondulatoria atmosférica que esta
aun por producirse.

Segun las investigaciones de psicologia y cognicion musical, el sentido de
la musica se extrae de un fendmeno pdstumo pues la obra cobra forma sélo
cuando se convierte en recuerdo de una memoria.

Al mismo tiempo que se hace memoria, el sentido de la musica se configura
desde un futuro que se piensa como pasado en el consumo, pues en el
presente se idealiza la obra que se realizara en el futuro, pero que,
finalmente, debe ser pasado para existir como una obra con caracter
formal. En ese sentido la correspondencia con la praxis general es patente.

La praxis musical, al utilizar el cuerpo humano como dispositivo resonante-
vibratorio, sintetiza dinamicamente, las dos formas de temporalidad que
sefala Sanchez Vazquez en Filosofia de la praxis: temporalidad de la
accion y temporalidad ‘desdoblada’ de la praxis. De ahi que la praxis

musical requiera de una teoria estética especial.
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CAPITULO 3

MUSICA, PREHISTORIA Y RUIDO

Yo quiero sorprender en tu regazo
La muerte del silencio en ti presente

Volviendo a alzarte como trueno erguido

Sin pena, sin temblor, armado el brazo
Te espero yo encontrar convaleciente
Mientras huye el silencio, ya vencido.

Adolfo Sanchez dequez.64

1. LA IMPOSIBLE AUSENCIA DE LA MUSICA

¢De qué vencido silencio nos habla un Adolfo Sanchez Vazquez poeta en el
Soneto Ill de El pulso ardiendo? Seguramente del silencio del Logos, entendido
originalmente como una razén nominativa y ordenadora, pues dicho “silencio” es
inconcebible, indeseable, posiblemente “demoniaco”. Empero, yo interpreto que
también el “silencio” de la musica debe “morir” bajo la accion de un metaférico
brazo armado. Este “brazo armado” habra que entenderle como nuestra capacidad
de relacionarnos estéticamente incluso con sonidos y ruidos que son accidentales,

excedentes 0 accesorios a la praxis practico-utilitaria. Con la “basura auditiva”,

® Sanchez Vazquez, Adolfo. El pulso ardiendo, Soneto Ill, en Sanchez Vazquez, Adolfo. Una trayectoria
intelectual comprometida. Primera conferencia: la poesia. Repositorio de la Facultad de Filosofia y Letras.
UNAM. 2006 p. 19-20.
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por decirlo de alguna manera. A continuacion intentaré mostrar que, si se
considera a partir de las ideas de Adolfo Sanchez Vazquez, la praxis musical nos
aparecera originada por la intervencion de la “conciencia estética rudimentaria” en
torno a fendmenos sonoro-ondulatorios incidentales o residuales al proceso de la
praxis utilitaria. Es decir, a partir de la mediacién del oido musical como un sentido

estético histérico, la musica proviene del ruido.

2. HISTORICIDAD DEL OIDO MUSICAL. DATOS PALEONTOLOGICOS/
DATOS ARQUEOLOGICOS

Mediante este trabajo intento comprender las razones por las que el oido musical
ha pervivido como “sentido estético” desde el origen de nuestro género bioldgico, y
a través del desarrollo histérico humano. Este oido musical ha manifestado la
capacidad de transmitir sentido en el contexto de diferentes modos de
reproduccion social material. Dichos modos incluyen: las divisiones prehistéricas
del trabajo, los diferentes tipos de esclavismo, la organizacion politico-econdmica
feudal y el sistema capitalista -desde sus inicios revolucionarios hasta la fase
corporativo-monopdlica actual-. Ademas de las experiencias social-revolucionarias
de los siglos XIX y XX, -que, aunque sea por breves periodos de tiempo, o
fragmentariamente-, han puesto en funcionamiento un proyecto moderno de

reproduccion social alternativo al capitalista.

El oido musical aparece desde que el género homo se manifiesta de manera
autonoma dentro de la evolucion general de las especies que habitan el planeta;
desde hace mas/menos 2.7 millones de afos hasta nuestros dias. Atendiendo a
estudios sobre la estructura ésea de nuestros antepasados prehistoricos, se

observa que la praxis estética de musica vocal se ubica en una datacién bastante
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alejada de nuestros dias. En efecto, se ha descubierto que el hueso hioides®,
cuya estructura se considera un indicio de la articulaciéon de vocales sostenidas
en el aparato fonador humano, -o sea en palabras llanas un indicio de saber
cantar-, se halla desarrollado, y con una fisiologia similar a la nuestra, en los

hominina® que habitaron el planeta hace al menos 1.5 millones de afios.®’

Estas dataciones sorprenden, sobre todo si se considera que las obras
estético-plasticas de Altamira arrojan una datacion de, algo mas que, treinta y seis
mil afos, o que la estatuilla prehistérica conocida como Venus de Laussel
presenta una antigiedad de, mas/menos, veinticinco mil afos, por citar dos
ejemplos clasicos de la plastica rupestre. Respecto a la relacion estética con el
sonido durante la prehistoria, hay que anotar que, ademas del hueso hioides y la

® Hueso impar, medio y simétrico, situado en la parte anterior del cuello, por debajo de la lengua y por
encima del cartilago tiroides.

% “Hominina: subtribu de primates hominidos caracterizados por la postura erguida y la locomocién bipeda.
Anteriormente eran considerados como una familia (Hominidae), y hoy como una subtribu (Hominina), de la
qgue actualmente sdélo sobrevive Homo sapiens. Si se acepta a Orrorin tugenensisy a Sahelanthropus
tchadensis como homininos, los Hominina podrian remontarse a unos 6 millones de afios, siendo entre 6y 7
millones de afios cuando se tendria que dar el ancestro comun entre el chimpancéy el ser humano. Cf.
https://es.wikipedia.org/wiki/Hominina

% “Desde nuestra perspectiva los datos de evidencia fisica disponible indican que la habilidad de producir los
sonidos del habla aparece tempranamente en los registros fésiles. De hecho, dicha habilidad pudo haber
aparecido en diferentes lineas evolutivas de los hominidos y podria haber emergido como una adaptacion
completamente separada de la habilidad lingistica tal como la adaptacién dietética. Al menos en el género
Homo datado en alrededor de 1.5 millones de afios de antigliedad, emergieron un conjunto de
caracteristicas morfoldgicas que estan relacionadas con la produccidn del habla en los humanos modernos
[...] este conjunto incluye la expansidon en el tamafio del cerebro y evidencia de lateralidad hemisférica (Falk
2001, Holloway 1976, 1983, 1985) [...] asi como la aparicidn de un disefio mas sofisticado de herramientas,
evidencia de manualidad en la produccién de utensilios (Toth 1985; Lalueza Fox and Frayer 1997) [...]
expansion geografica y exploracién de nuevos habitats [...] y cambios en habitos alimenticios a partir de una
mayor confianza en la caceria (Wolpoff, 1996) [...]. Todo lo anterior encaja muy bien con la inferencia de que
los primeros individuos de nuestro género probablemente fueron capaces de utilizar el lenguaje [...] Bueno,
¢Y qué decimos sobre el canto y sobre la musica? Bueno, pues de un lado las limitantes para crear canciones
son menos que las limitantes que se ven implicadas en la creacion del habla. Dado que el canto depende de
un tracto vocal abierto y, por lo tanto, del uso de vocales, cantar demanda menos restricciones de
articulacion que el habla. Considerando que el hueso hioides y la base externa del craneo en los fésiles
tempranos del género Homo presentan configuraciones similares a las configuraciones modernas, entonces
es bastante probable que estos hominidos fueron capaces de formar las vocales necesarias para cantar”.

Cf. Frayer, David & Nicolay Chris. Fossil evidence for the origin of speech sounds. En, Wallin, Merker. Brown,
et al. The origins of music. MIT Press. Cambridge MA, 2001. p 231-232. (Traduccién mia).
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capacidad de los primeros homo para cantar, tenemos noticia de que el dispositivo
sonoro-musical, objetivado, mas antiguo, hoy conocido es,

Un hueso de fémur de un oso de la cueva en forma de flauta, encontrado
en 1995 dentro de brecha sdélida a una profundidad ‘capa 8’, en el parque
arqueologico de Divje Babe en el noroeste de Eslovenia. El hallazgo se
origind en una estratificacion confiable del periodo Paleolitico Medio y
podria, por lo tanto, ser el instrumento musical mas antiguo hasta ahora

conocido.®

Los investigadores a cargo del hallazgo anotan que su aparicibon es muy
importante. La razon es que previamente se tenian multiples registros de “flautas”
prehistéricas producidas a partir de huesos animales, pero todos los registros
anteriores pertenecian al periodo Paleolitico Superior (mas/menos 36 000 afios
antes de nuestra era). Empero, el hallazgo de la “Flauta de Divje Babe” se
remonta a una antiguedad de mas/menos 43 000 anos. Los investigadores a

cargo comentan,

El inicio del Paleolitico Superior (aprox. 40 000 a 30 000 afos antes de
nuestra era) en Alemania, como en toda Europa, estuvo acompanado de un
alto grado de desarrollo en el arte [Hahn, 1983] [...] de cualquier manera,
antes del Paleolitico Superior la situacién era muy diferente. El arte de ese
periodo es practicamente desconocido, aunque esto no significa que no
existiera [Marshack, 1988; Stepanchuk, 1993]. Posiblemente permanece
imperceptible para la arqueologia por estar encarnado en objetos que han
sido presa de los estragos del tiempo. Es probable que este sea el destino
de todos los objetos hechos de madera; y en el pasado, como ahora, las
flautas deben haber sido hechas con tallos de planta ahuecados, ademas
de con huesos [...] Todos los hallazgos de flautas paleoliticas hechas con

hueso podrian ser sélo la “punta del iceberg”. Lo que se escapa a la

o8 Kunej, Drago & Turk, lvan. New perspectives on the beginnings of music: Archeological and musicological
analysis of a Middle Paleolithic bone ‘Flute’. En, Wallin, Merker. Brown, et al. The origins of music. MIT Press.
Cambridge MA, 2001. p 235. (Traduccién mia).

63



arqueologia es la, mucho mas grande, masa de flautas hechas con tallos

de plantas, hoy perdidas para siempre.®

Una pregunta surge entonces, ¢ Es que acaso la musica se manifesté como /la mas
antigua forma de relacidon estética con la realidad? No necesariamente, pues es
razonable pensar que hubo arte plastico con antiguedad de mas de un millén de
afnos pero que, o bien se destruy6 durante el transcurso de las eras, o0 aun espera
ser descubierto.”® La poesia también debié existir como un desarrollo auténomo y
paralelo a los primeros adelantos de las habilidades linguisticas denotativas o
nominativas; y por si esto no fuera suficiente, consideremos también el desarrollo
de la danza, pues sabemos que la musicologia historica ha llegado a sugerir que
danza y musica fueron una y la misma forma de mensaje estético en los albores
de la praxis artistica. Hecho que, en caso de ser cierto, dataria la danza con la

misma antigiiedad que los mensajes estético-musical que ya mencionados.”’

% Ibidem.

Al respecto podemos recordar el cuento de Ray Bradbury In a season of calm weather, en donde se narra
la historia de un vacacionista que tiene la fortuna de coincidir en la playa de una pequefia villa pesquera
nada menos que con Pablo Picasso quien habia llegado a ese lugar para visitar a unos amigos. El afamado
pintor da un paseo vespertino a la orilla del mar y se ocupa en dibujar geniales formas artisticas sobre la
arena cuyo Unico espectador imprevisto sera el venturoso vacacionista quien, por su parte, cae en la cuenta
de que las obras desapareceran al anochecer con el ascenso de la marea y que la supervivencia de tan
maravilloso arte no es posible a través de la conservacién del registro material, sino de la inscripcidon que
ese trabajo dejé en la memoria emotiva y mental de su solitario espectador. Nos preguntamos: ¢ Cudntas
formas de expresion estético-artistica carecen de registro material y sin embargo perviven dentro del
proceso historico general de la praxis artistica? La ausencia de registro material de ciertas expresiones
estéticas es, a la historia del arte, lo que el silencio es a la musica: una forma de hacer sentido por via
negativa.

& Respecto a la posible imbricacion originaria entre Danza y Musica: “Los primeros sonidos de los cuales el
hombre es su propio instrumento estan siempre doblados por un gesto [...], desde que el hombre grita, se
golpea el pecho o las caderas con un frenesi que puede proceder de la ira o de la alegria; desde que hace
contorsiones en un principio utilitarias, en seguida gratuitas, por el placer de hacerlas por el deporte infinito
en perspectivas de practicarlas ‘per se’, hasta que adquiere una rutina en sus practicas, habra pasado por
tres etapas de la cuales la ultima fase es la que conoce ya una técnica, un arte. 1) expresion de un acto
volitivo, necesario; 2) complacencia y repeticion complacida del hecho; 3) organizacién técnica, colectiva,
combinatoria, de los hechos. La tercera fase comprende dentro de si a las dos primeras: el ‘arte’ naciente de
la Musica y de la Danza serd a la vez expresivo y placentero [...] El hombre practica ambas actividades y
contempla cdmo las practican sus semejantes. Tan pronto como la contemplacidon es discriminatoria,
selectiva, el sentimiento de la belleza nace. La ‘technes’ es, en su fase elemental, utilitaria; en su fase mas
avanzada, arte” Cf. Salazar, Adolfo. La musica como proceso histdrico de su invencion. Ed. FCE. México. 1953.
p11.

64



Desde luego que la tarea de exponer las determinaciones originarias de
otras modalidades de mensajes estéticos y realizar una critica cronologica-
comparativa de las mismas, es una accion completamente fuera de mis
posibilidades. Por ahora sélo me interesa senalar que la antiguedad de los
fendbmenos estético-musicales arriba referidos -evidencia paleontolégica del
desarrollo temprano del hueso hioides, y evidencia arqueoldgica de al menos una
“flauta” de material 6seo procedente del Paleolitico Medio-, confirman la idea de
Adolfo Sanchez Vazquez sobre la relacion, directa y dinamica, que existe entre las
relaciones 1) practico-utilitaria y 2) estética, con la realidad. Recordemos que en

Invitacion a la estética se senala al respecto,

La relacion estética, embrionaria y difusa en sus comienzos, es una de las
formas mas antiguas de relacion del hombre con el mundo. Es anterior no
s6lo al derecho, la politica, la filosofia y la ciencia, sino incluso a la magia,
al mito y a la religién, aunque no anterior —sino vinculada estrechamente en

sus origenes- a la produccion material de objetos utiles.”

No deberia sorprendernos que, el dia de hoy, los mensajes con sentido estético-
sonoro impacten tan vivamente a nuestra conciencia, pues el modo de praxis que

los produce es tan antiguo como la evolucion de la humanidad misma.

7% Sanchez Vazquez, Adolfo. Invitacion a la estética. p. 79.
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3. ¢QUE INDICA EL TERMINO ‘ARTE’ PREHISTORICO’ EN EL CONTEXTO
DE LA TEORIA ESTETICA DE ADOLFO SANCHEZ VAZQUEZ?

En el contexto del pensamiento general de Adolfo Sanchez Vazquez cuando
decimos “arte prehistérico” estamos incurriendo en un cierto anacronismo.
Anacronismo que, lejos de obscurecer la argumentacion y una vez aclarado, sera
mas bien de gran utilidad expositiva. Para Sanchez Vazquez el término “arte”,
(entendido como el fendmeno de produccion de mensajes realizados ex profeso
para consumirse mediante una operacion de “contemplacion estética autbnoma”)
es un hecho histoérico relativamente reciente. El punto de partida es que no todo el
“arte” ha sido creado para transmitir sentido basandose exclusivamente en las
cualidades estético-sensibles. El enorme conjunto de obras y practicas que se
enlistan dentro de las categorias de “Arte Prehistorico”, “Arte Antiguo”™ y “Arte
Medieval’, cumplian con funciones religiosas, magicas, ludicas, politicas,
econdmicas y eroticas, cuya produccion de sentido no se consumia bajo el
concepto de “objetivacion que transmite un mensaje eminentemente estético”, tal
como hoy le entendemos. En los luengos periodos citados, el “arte” solo se
concebia como un conjunto de “objetos producidos excelentemente para servir a

n73

otros fines””, —como dice Sanchez Vazquez, [ademas de que] “en verdad, las

obras de arte no eran contempladas, sino utilizadas”.”*

Para comprender el origen de la musica desde las ideas de Adolfo Sanchez
Vazquez debemos estimar, entonces, que la apreciacién estética autbnoma de la
obra de arte es un fendbmeno que aparece propiamente a partir del periodo
histérico conocido como Renacimiento en la Europa de los siglos XIV y XV. Esta
forma de apreciacion estética autonoma se desarrolla a partir de la “creciente

n75

division social del trabajo”” que trajo consigo la generalizacion del modo de

% Sanchez Vazquez, Adolfo. De la estética de la recepcion a una estética de la participacion. Repositorio de la
Facultad de Filosofia y Letras. México. UNAM. 2006. P. 104.

" Ibidem.
> Ibidem.
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reproduccion social capitalista en el mundo occidental. En Invitacion a la estética,
el autor indica,

Desde un punto de vista social, la autonomizacion del arte y la afirmacion de la
personalidad individual creadora del artista, presuponen cierta division social del
trabajo y, dentro de ella, la actividad artistica como profesion separada de los
gremios medievales, que quedan reservados a los trabajadores manuales o

artesanos agrupados en ellos.”

Estoy describiendo un proceso histérico de mas de cinco siglos (del XIV al XX) en
términos muy sumarios, y no es mi intencion simplificar artificiosamente las
problematicas teoricas de la investigacion. Soélo intentando sefialar minimamente
el ventajoso anacronismo que implica la expresion “arte prehistérico”. Siguiendo
dicha intencidn, quisiera anotar que la problematica apuntada puede resolverse
planteando un nucleo semantico mas amplio para el término “arte”. Un nucleo
semantico que retome cuatro incisos conceptuales para el sentido de ‘lo estético
humano general’ que sefiala Sanchez Vazquez en la Introduccién a Invitacion a la
estética. Este nucleo semantico amplio admitiria, ademas de las funciones de “lo
artistico” ya sefaladas -religiosas, magicas, ludicas, politicas, econdmicas y
erdticas- otras cuatro formas del sentido de lo estético’”: a) en relacién con la
apreciacion de la naturaleza, b) en los utiles de la vida cotidiana (artesania), c) en
la técnica, ya sea con aplicaciones recreativas (juego, deporte), o utilitarias
(técnicas de labor), y d) en la industria (disefio industrial, publicidad, disefio
grafico).”® A partir de este nucleo semantico, ampliado, trabajaré los siguientes
apartados sobre sobre “arte prehistérico musical”.

76 S&nchez Vazquez, Adolfo. Invitacion a la estética. p. 92.

77 . o . . . s . . s
Entendiendo “lo estético” como el sentido que opera tras la mediacion de una conciencia estética
subjetiva que se asume dentro de una socialidad.

’® Dichos incisos estan sefialados en, Sanchez Vazquez, Adolfo. Invitacidn a la estética. p. 57.
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4. LOS MENSAJES ESTETICOS SONOROS Y EL RUIDO RESULTANTE
DE LA PRAXIS UTILITARIA

El defecto fundamental de todo el materialismo anterior —incluyendo el de Feuerbach- es que sdlo
concibe el objeto [Gegenstand] , la realidad, la sensoriedad, bajo la forma de objeto [Objekt] de
contemplacion [Anschauung], pero no como actividad sensorial humana, como prdctica, no de un
modo subjetivo. De ahi que el lado activo fuese desarrollado por el idealismo, por oposicién al
materialismo, pero sélo de un modo abstracto, ya que el idealismo no conoce, naturalmente, la

actividad real, sensorial como tal.

Karl Marx, 19 Tesis sobre Feuerbach.”

Después de las consideraciones preliminares anteriores, abordaré el tema que
ocupa el capitulo presente. Siguiendo el pensamiento econdmico-filoséfico de Karl
Marx, Adolfo Sanchez Vazquez desarrollé su propia teoria critica sobre el origen
del arte. En ella lo primero que nos advierte es que la condicion minima necesaria
para el surgimiento de este tipo de praxis durante la prehistoria es un aumento de
la productividad del trabajo humano mas alla de la satisfaccion de las necesidades
basicas para la supervivencia social. En el ensayo Las ideas de Marx sobre la

fuente y la naturaleza de lo estético leemos,

Es preciso que la produccion exceda en cierta forma al consumo para que
el hombre pueda producir objetos —como los artisticos- alejados cada vez
mas de una significacion practico utilitaria, o sea objetos inutiles en un

aspecto pero Utiles en otro.*

Es importante destacar como el autor considera que si la productividad material
del grupo humano es baja, entonces no se puede manifestar la “distancia

7 Citado con las cursivas en Sdnchez Vazquez, Adolfo. Las ideas estéticas de Marx. p. 49.

¥ Sanchez Vazquez, Adolfo. Las ideas estéticas de Marx. p 68.
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necesaria” entre produccién y consumo. Una distancia intervalico-temporal, es
cierto, pero que posteriormente se manifestara también como una distancia a nivel
psiquico: la distancia entre accion y conciencia de la accion que posibilita la
relacion estética con la realidad. Si el grupo social homo® hubiera debido
abocarse exclusivamente a vivir de la carrona residual de especies de predadores
mas efectivos, o a producir exclusivamente instrumentos que favorecieran la
obtencion de alimento o la mejoria en las condiciones de los espacios habitables,
entonces nunca se hubiera suscitado el momento de oportunidad para la aparicion
del arte. Este momento se genera en el espacio, el intervalo, el silencio, el
paréntesis, en fin, la distancia -como apunta literalmente el autor-, entre el sentido
de la produccidon que se orienta univocamente hacia el consumo metabdlico del

entorno material.

Solo cuando las fuerzas productivas del género van superando la
apremiante e inaplazable necesidad de subsistencia organica prehistorica empieza
a manifestarse el conjunto de los sentidos “espirituales” o teoricos, el sentido
estético entre ellos. Al respecto Sanchez Vazquez indica,

El ojo animal no estd hecho para contemplar el objeto. Para que el ojo
pueda contemplarlo, es preciso que se establezca cierta distancia entre la

necesidad y el objeto; pero, a su vez, para que este distanciamiento sea

8 En mi revision del Corpus tedrico de Adolfo Sanchez Vazquez no he encontrado una diferenciacion puntual
sobre el alcance y aplicacién de su concepto de “Hombre”. Creo que con dicho término el autor se referia a
todo el género Homo, desde el Homo Habilis (aproximadamente 2.1 millones de afos A.E) hasta el Homo
Sapiens Sapiens (aproximadamente 45, 000 afos A.E) o humano moderno, incluyendo las especies y sub-
especies intermedias entre estos dos hitos evolutivos. Si bien la filosofia de la praxis implica siempre una
determinacion psiquico-tedrica aunada a una determinacion practica, lo cual podria hacer pensar, en un
primer momento, que la praxis propiamente hablando inicia con la especie Sapiens, el apartado Grandeza y
decadencia de la mano nos muestra que el autor pensaba que la complejidad implicada en la expresién de la
manualidad aportaba ya los elementos ontolégicos propios de lo que ahora conocemos como humanidad, al
menos potencialmente, dice el autor: “...con las manos el hombre ha aprendido a vencer la resistencia de las
cosas, y con ellas comenzé a dominarlas. Con las manos el hombre ha empezado a marcar su huella en la
naturaleza, y su uso, como primer util o herramienta, sefiala también la existencia ya de una relacién
propiamente humana entre el hombre y las cosas”. Cf. Sanchez Vazquez, Adolfo. Filosofia de la praxis. p.
324.
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posible es preciso que el hombre se libere del reino de la necesidad

inmediata, fisica, meramente natural.®?

El fendbmeno que permite el surgimiento de la “distancia” entre produccién y
consumo es, pues, el desbordamiento de la “capacidad productiva” del grupo
social homo respecto a la satisfaccion de necesidades de subsistencia
elementales. En este sentido, se diria que los sentidos estéticos se hicieron
posibles s6lo gracias a una victoria -aunque sea minima- sobre la escasez natural
que la humanidad enfrent6é durante la prehistoria. Pero, vale preguntar, ; Cémo se
hace posible este “desbordamiento” que permiti6 separarse gradualmente del
sentido utilitario de la produccidn para arribar a la “contemplacion” del objeto
producido en si mismo? ;Cdmo fue posible que el trabajo humano rebasara su
propio marco metabdlico-utilitario de produccion y “desbordara” las necesidades
dictadas por el consumo o uso inmediato de lo producido? En otras palabras:
¢,como se suscito el hecho de que, mediante el trabajo, se llegd a producir un algo
mas de lo que el consumo organico-metabdlico del entorno exigia? ¢Hay acaso
una fluctuacion estocastica, un desajuste azaroso en el proceso de trabajo
humano que hace que se produzcan ciertas objetivaciones que, en principio, no
eran necesarias para los fines utilitarios, como sucede con la objetivacion de

valores meramente estéticos?

Para Adolfo Sanchez Vazquez, cuando un objeto se produce con una
finalidad estética, autonoma frente a la funcidon utilitaria inmediata, se esta
manifestando un “desplazamiento” que transita desde la conciencia de la forma
requerida para la finalidad practico-utilitaria, hacia una nueva conciencia de la
forma concebida autbnomamente como forma sensible y relevante. Una forma que
es capaz de comunicar sentido y ostentar valor por si misma. Como se apunta en

Invitacion a la estética, se opera un,

Desplazamiento del objeto como simple medio o instrumento al objeto como fin.%

8 Sanchez Vazquez, Adolfo. Las ideas estéticas de Marx. p. 77.
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Ahora bien, respecto a la musica, o a los mensajes estéticos sonoros, ;,como fue
posible que el sentido del oido pasara de ser un sentido utilitario, con fines
orientados hacia la supervivencia, a ser un sentido estético?®* La respuesta esta
en el fenomeno del trabajo. Pero entendiéndole desde una perspectiva amplia,
pensando en el trabajo como una actividad capaz de ejercer una accion
transformadora tan potente, que no solo incide sobre el mundo material externo,
sino que incluso incide sobre la condicidn material misma de la existencia humana:

la corporalidad subjetiva.

En efecto, en el apartado que ya he mencionado -Grandeza y decadencia de
la mano-, [cf. supra, nota 14], hay una esclarecedora afirmacién en torno al efecto
transformador que tiene el trabajo incluso sobre las propias manos humanas. Bajo
su influencia del trabajo las manos se convirtieron en los apéndices que
determinan la orientacion tedrico-practica que finalmente nos define, cuando nos

pensamos como seres capaces de ejercer la praxis. Leemos ahi,
La mano es [...] a la vez, érgano y producto del trabajo.®

Literalmente, el autor esta indicando que el trabajo humano puede aplicar su
accion transformadora desde y sobre las manos. Desde y sobre la propia materia
constitutiva de la condicién corporal humana. Y, observemos desde ahora, que

esta accion transformadora no tiene relacion de exclusividad con las manos.

Se trabaja a partir del cuerpo pero también se trabaja sobre el cuerpo, y los
sentidos estéticos son un ejemplo de como opera el trabajo sobre el propio

® Invitacion a la estética. p. 89-90.

8 3 audicion no estd disefiada para escuchar musica. La audicién esta disefiada para sobrevivir
en un ambiente natural. La audicion alerta la atencion sobre eventos y peligros, y es un medio esencial para
la orientacién espacial. La audicién permite la localizacién y distincion de objetos sonoros, y evoca y
mantiene despierta la atencidén sobre el movimiento de las fuentes del sonido”. Cf. Christensen, Erik. The
Musical Timespace. A theory of music listening. Aalborg University Press. Aalborg. 1996. P. 10. (Traduccion
mia).

# Sanchez Vazquez, Adolfo. Filosofia de la praxis. p. 323.
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cuerpo. El oido musical, que aqui nos ocupa, es el producto de un trabajo no sélo
sobre las posibilidades resonantes del entorno material exterior, sino también
sobre la forma en que el propio cuerpo responde a los fendbmenos del sonido.
Tanto desde la exploracion practica como desde las determinaciones tedricas. La
musica se produce “desde”, y se recibe “en” el propio cuerpo; siempre que hay
sentido musical hay, también, vibracion ondulatoria en los musculos, los huesos,
los organos internos, los drganos sexuales, las extremidades, la boca, los
pulmones, la laringe, el hueso hioides, etc. Y toda esa fenomenologia somatico-
ondulatoria es, por si misma, una parte del sentido que circula a través de los

mensajes que se producen y consumen desde el oido musical.

Estamos hablando de la parte subjetiva del mensaje musical, la que se siente
adentro del propio cuerpo, cuya fenomenologia es existencial, somatica. La otra
parte, la parte publica o social, es la que se transmite a través del medio
atmosférico y que contacta, finalmente, a productores y receptores. Esa parte es
s6lo el remate del mensaje; lo que Platon llamaba “aire esculpido”. La
fenomenologia integrada del oido musical es existencialidad y vida politica; por

ello la musica es humanamente imprescindible.
Si, finalmente, consideramos que

La produccion y el uso de instrumentos tuvieron primero una significacion
practico-utilitaria; pero justamente el tratamiento practico del material cre6
las condiciones necesarias para que el hombre prolongara su actividad

transformadora mas alla de un objetivo meramente utilitario. %

Y aplicamos esta ultima idea no soélo a “instrumentos” materiales externos a la
subjetividad humana, sino (analégicamente con el paradigma de las manos) a

otros 6rganos, apéndices o sentidos integrados en nuestra condicidon corporea

% | as ideas estéticas... p. 69.
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material, entonces se puede derivar una teoria sobre las condiciones de

posibilidad para el origen de la musica.

5. FRIEDRICH NIETZSCHE: ENTRE EL ‘HOMO MUSICUS’, (humano
musical) Y EL ‘HOMO STREPENS’ (humano ruidoso)¥

| kept quite still and said nothing. For a whole hour | did not move a muscle, and in the meantime | did

not hear him lie down. He was still seating up in bed, listening;-just as | have done, night after night,
hearkening to the dead watches in the wall.

Edgar Allan Poe, The Tell-Tale Heart®

La investigacion ha llegado a un punto en el que es conveniente recordar algunas
ideas sobre el origen y desarrollo histérico de la musica que Friedrich Nietzsche
senald en sus Meditaciones de un intempestivo. En dicho texto se menciona que

el escuchar musica no sélo implica una comunicacion con nuestros oidos, sino con

¥ Los términos que de aqui en adelante seran ocupados para la argumentaciéon, homo strepens para
nombrar al ser humano como un ser que, ineluctablemente, produce ruidos durante el ejercicio de su praxis
utilitaria. Y homo musicus, para nombrar al ser humano en el ejercicio pleno de sus facultades estético
musicales, se acufiaron con el valioso apoyo de Rita Lilia Garcia Cerezo, egresada del Colegio de Letras
Clasicas de nuestra Facultad. Es importante destacar que dichos términos se utilizaran con fines meramente
ilustrativos, y con su uso no se pretende, siquiera, insinuar que existan objetivamente dos sub-especies
nuevas del género Homo. Deseamos, pues, evitar toda confusion con términos de clasificacién cientifico-
antropoldgicos como Homo Habilis, Homo Erectus u Homo Sapiens Sapiens, términos estos que son usados
también en el presente trabajo. El uso del latin no ostenta una pretensién de verdad escolastica, ni mucho
menos, sino mas bien es un recurso meramente ilustrativo.

 Allan Poe, Edgar. The Tell-Tale Heart; en Oates, Joyce Carol, The Oxford Book of American Short Stories.
Ed. Oxford University Press. Oxford. 1992. p. 93

[Me quedé absolutamente tranquilo y no dije nada. Durante una hora entera no movi ni un musculo, y
mientras tanto tampoco le escuché recostarse de nuevo. El atin estaba sentado en la cama, escuchando;-tal
como yo lo he hecho, noche tras noche, escuchando los relojes de la muerte en la pared].
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todo nuestro sistema muscular. Es decir, una comunicacion con la totalidad de

nuestra realidad somatica. Recordemos las palabras del autor de El anticristo,

Para hacer posible la musica como arte separado, se ha inmovilizado a un
gran numero de sentidos, sobre todo el sentido muscular (al menos
relativamente: pues en cierto grado todo ritmo sigue hablando a nuestros
musculos): de modo que el hombre ya no imita y representa enseguida
corporalmente todo lo que siente. Sin embargo, ése es propiamente el
estado dionisiaco normal, en todo caso el estado dionisiaco primordial; la
musica es la especificacion, lentamente conseguida de ese estado a costa

de las facultades mas afines a ella.®®

La idea nietzscheana de una cierta “inhibicion” o “inmovilizacidn muscular’
confirma la importancia de la realidad somatica completa durante el proceso de
objetivacidon musical desde una perspectiva critica. Pensémoslo asi: es un hecho
gue cuando se presenta la experiencia estética de la musica aparece el fendmeno
de que su mensaje impacta nuestro ser psiquico y somatico en un modo
sumamente impetuoso. Nuestras realidades, tanto corporal como mental, se ven
alteradas, casi inexorablemente, por la influencia del mensaje cifrado en el sonido.
Los casos de amusia (la impasibilidad radical en presencia de los mensajes
musicales), son infrecuentes y se consideran como casos de disfuncion

neuroldgica®. Nietzsche anota este fenémeno en los siguientes términos: [cuando

8 Nietzsche, Friedrich. Crepusculo de los idolos. Alianza Editorial. Buenos Aires. 2002. P. 98-99.

O E| problema de la amusia congénita y la amusia adquirida es fundamental para despejar el debate sobre si
la musica tiene, o no, funciones adaptativas auténomas a nivel del sistema nervioso central. Si se determina
qgue hay estructuras neuronales especificas para la apreciacién musical, entonces se puede sostener que la
musica tiene una funcién de supervivencia bioldgica; mientras que, si para apreciar la musica se utilizan
combinaciones de varias estructuras neuronales con funciones diferentes como las de funcién del lenguaje,
de regulacion motora, etc., se puede pensar que la musica es meramente un ‘producto cultural’.
Actualmente la evidencia cientifica favorece la perspectiva bioldgica: “Parece ser que la musica satisfice
ciertas necesidades tan importantes para los humanos que su cerebro ha dedicado un espacio especial para
su procesamiento”. Cf. Peretz, Isabelle. Brain specialization for music: new evidence from congenital amusia.
En Peretz, Isabelle, Zatorre, Robert J., et al. The cognitive neuroscience of music. Oxford University Press.
Oxford. 2003. p 201. Nuestra concepcién, desde la teoria critica, coincide con la evidencia cientifica
mencionada: pensamos que la musica, y todos los sentidos estéticos, funcionan al interior del proceso
evolutivo del género Homo, pero asumimos que la evolucién del género esta determinada por su capacidad
tedrico-practica de trabajo. Dicho en otras palabras, que la evolucion humana esta orientada por su propia
praxis.
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percibimos musica] “lo esencial continua siendo la facilidad de la metamorfosis, la
incapacidad de no reaccionar (de modo parecido a como ocurre con ciertos

histéricos, que a la menor sefia asumen cualquier papel)”.91

Ademas de generar nuevas realidades psiquicas [Cf. Apartado 1.4], la musica
nos demanda también una reaccion fisica: movernos, seguir el ritmo con los pies,
tararear, bailar, jhasta pestafiear! La razén de ello es que, al mismo tiempo que
nuestro género Homo evolucion6 hacia el homo habilis, también se produjo una
evolucion adyacente e inexorable hacia una modalidad estética de “humanos
ruidosos” u homo strepens. Humanos ruidosos que se hicieron musicales

mediante la praxis. Intentaré explicar esta idea.

En verdad somos seres ruidosos desde que somos seres que trabajamos.
Los humanos sabemos que toda interaccién con el medio material producira una
reaccion de energia sonora que denominamos ‘ruido”. El trabajo humano es
siempre ruidoso (excepto, desde los ultimos cincuenta anos, el trabajo de las y los
astronautas en el espacio exterior, que es naturalmente vacio y, por tanto, no
aparece como un medio de contacto acustico). Los humanos somos socialmente
estrepitosos desde que comenzd el proceso de humanizacion del entorno
planetario a partir de nuestras objetivaciones materiales. Posterior vy
paulatinamente, al tomar conciencia de las posibilidades y capacidades expresivas
y comunicativas de los ruidos por sus propias cualidades estéticas, los humanos
empezamos a desarrollar un sentido nuevo, que, a la postre, devino en la
conformacion histoérica del “oido musical”. En Invitacion a la estética encontramos

un pasaje que parece arrojar luz, indirectamente, sobre este problema,

Desde el momento en que se producen objetos con cierta forma, tiene que
darse necesariamente una conciencia de ella, por difusa o rudimentaria que

sea, a la que podemos llamar conciencia estética.>?

° Nietzsche Friedrich. Crepusculo de los idolos. p. 98-99.
%2 Sanchez Vazquez, Adolfo. Invitacion a la estética. p. 96.
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Segun esta cita, el ser humano de productor de objetos es, necesariamente, un

ser humano consumidor de las cualidades estético-formales de sus propias

objetivaciones. El siguiente diagrama puede ilustrar este fendmeno,

Praxis utilitaria

v

Objetivaciones materiales practico-utilitarias

Durante el proceso de objetivacion con fines utilitarios, la
humanidad productora se convierte en consumidora de
las ‘nuevas’ determinaciones formales de sus
objetivaciones. Estas determinaciones formales son
radicalmente impredecibles debido al ‘caracter activo’ de
la materia, [Cf. Capitulo 2-2]. Por tanto, la conciencia
estética ‘rudimentaria o difusa de la forma’, debe
ocuparse de comprender esta nueva realidad que
aparece como un fendmeno, si bien residual o
excedente, también insoslayable desde el punto de vista
general de la praxis. A partir de la aparicion de dicha

‘conciencia estética rudimentaria’ se desarrolla la,

v

Praxis artistica, que a su vez produce las,

:

Objetivaciones materiales artisticas,

(O energéticas para el caso de la musica)

La materia -0 la energia, para el caso del sonido-, aparece modificada por la

actividad practico-utilitaria humana pero, una vez que adopta la forma que el

trabajo humano le impone, la misma forma incide sobre la conciencia que (en un

momento anterior en el tiempo) produjo la alteracién de su estado natural primario.

Esta alteracion del estado psiquico original de la conciencia humana productora,

es causada por las determinaciones estético-formales objetivadas en la materia o

energia una vez reorganizada. Las nuevas determinaciones formales comunican

un nuevo sentido estético autbnomo e inesperado a la misma conciencia que

antes les produjo persiguiendo fines no estéticos sino utilitarios. Esto equivale a

decir que las nuevas formas que toman nuestras objetivaciones, comunican un
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sentido estético que no podia ser anticipado al inicio del proceso de la produccion
practico-utilitaria. Es como si hubiera formas potenciales e inimaginables, inscritas

como posibilidad en una materia y una energia que nunca son totalmente pasivas.

Lo que estoy exponiendo recuerda los aforismos que el literario Theodor
Wiesengrund Adorno expresa, en su entrevista con un literario Séren Becker, y
que nos es referida por Carlos Oliva Mendoza en el ensayo La vida dafiada. Ahi el
personaje Theodor Wiesengrund Adorno sefiala que,

Lo bello ha brotado en lo feo mas que al revés [...] las grandes obras de arte
retienen, gracias al peso de su triunfo, cuanto de destructor y de disgregador les
rodeaba [...] hay en ellos algo deforme, procedente de su materia [...] La
formalizacion de lo bello es un momento de equilibrio, que es constantemente
destruido, porque lo bello no puede retener la identidad consigo mismo sino que
tiene que encarnarse en otras figuras que, en ese momento de equilibrio, se le

oponian.®

Yo soOlo agregaria que al sentido de lo estético se opone no solo el estado
originario de la materia (o la energia), sino también la necesidad apremiante de la
produccion practico-utilitaria. Lo bello entonces se aparece como una fluctuacion
que se hace autonoma frente a 1) la materia y la energia naturales, como 2) frente
a la dimension practica-utilitaria humana; y por ello, una vez destruido, regresa a
ambas. El caso del sonido es muy interesante y peculiar. La conciencia estética
“difusa o rudimentaria de la forma” —sefalada por Sanchez Vazquez-, hubo de
ocuparse, no de formas buscadas intencionalmente, sino de fendmenos

residuales, marginales o accidentales.* En los origenes histéricos del oido

% 0liva Mendoza Carlos. La vida dafiada, en, El fin del arte. Ed. {taca-UNAM. México. 2010. P. 15-16.

* Tal vez por este origen ‘residual’ es por lo que la obra musical deviene en una obra de arte ‘profana’. Un
modo de obra que manifiesta un caracter ‘reactualizable y convocante’, opuesto al cardcter ‘perenne y
excluyente’ del arte plastico como arte auratico; como obras-objeto que se erigen en objetos para el ‘culto’.
Asi lo sefald Bolivar Echeverria en su Introduccion a La obra de arte en la época de su reproductibilidad
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musical, la conciencia estética rudimentaria no se ocupaba de las “nuevas
cualidades materiales” de las objetivaciones, sino del impacto estético que se
producia, en las humanas conciencias, debido al nuevo universo de sonidos que
aparecian a medida que se profundizaba el proceso de reproduccién social
material. Posteriormente -y aqui retorno a leer a Nietzsche-, hubo que “inhibir” las
resonancias practico-utilitarias, para comenzar una nueva era de exploracién de

las posibilidades de organizacién de los ruidos con fines estéticos auténomos. *°

Concluyendo: si nos sucede a menudo que, -como apunta Nietzsche-, “sin
esfuerzo alguno nos hacemos uno con la musica” no solo si la estamos ejecutando
o componiendo, sino también cuando la escuchamos (o aun cuando la pensamos);
es porque sus determinaciones estéticas estan engarzadas con nuestra evolucion
y desarrollo como seres de praxis. Dado que la atmosfera terrestre es un medio de
transmision acustica, entonces toda actividad humana esta intervenida por la
‘conciencia estética rudimentaria” de las formas del sonido. Y dado que la musica
se produce a partir de dicha “conciencia estética”, entonces esa es la razén por la
cual la musica acompana, -practicamente-, todas las manifestaciones de nuestra

vida psiquica, emocional, corporal y politico-social.

Solo conocemos dos ejes para el “horizonte de no-posibilidad” de la musica:
el espacio vacio o la muerte. Para la vida humana en el planeta no existe el
silencio en si mismo, como lo testimonié John Cage a partir de sus experiencias
limite al interior de las camaras anecoicas que, mediante aplicaciones técnicas de

ingenieria acustica, aislan todo sonido del mundo exterior:

técnica de Walter Benjamin: “[La obra musical] Es una obra que esta hecha para ser reproducida o que sdlo
existe bajo el modo de la reproduccién [pues] No hay de ella una performance original y auténtica que esté
siendo copiada por todas las demads”. Volveremos sobre esta problematica en el ultimo Capitulo cuando
tratemos de explicar el modo especial en que la musica se mercantiliza en el contexto capitalista.

Cf. Benjamin, Walter. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. Introduccién de Bolivar
Echeverria. Ed. itaca. México, 2003. p. 16.

% Este hecho podemos constatarlo, en la historia de la estética, cuando se logra la sincronizacion técnica
entre imagen y sonido en el contexto cinematografico: paulatinamente se pudo reconstruir el continuum
entre a) sonidos incidentales —naturales o humanos-, b) voces humanas y c) musica. Pero este es un tema lo
suficientemente complejo como para plantear una investigacion aparte; sélo lo menciono para abundar en
la exposicién de la relacién entre musica y ruido.
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Cuando entré [...] escuché dos sonidos, uno agudo y uno grave.
Cuando referi al ingeniero en turno mi experiencia él me informé que
el agudo era el sonido de mi sistema nervioso en operacion y que el
grave era mi sangre en circulacion. Hasta que muera habra sonidos,
y ellos continuaran después de mi muerte. Uno no deberia entonces

preocuparse acerca del futuro de la musica™®

[y continua] “no hay
eso que llaman espacio vacio o tiempo vacio, siempre hay algo que

ver o que oir.”’

De hecho, no soélo la reproduccion social material, sino también toda la serie
fenomenolégica de nuestra vida personal e intima estan llenas de ruidos.
Excitantes algunos, -como los del erotismo-, chuscos otros, -como los
escatoldgicos-, e incluso algunos amenazantes como los que acompafian a la
enfermedad y anuncian la cercania de la muerte organica. Los ruidos se
manifiestan como la “huella” o la “sombra” auditiva de nuestra vida practica, y la
musica es el contrapunto estético para ellos. Donde haya ruido la musica
aparecera. Esto se debe a que, como ya se dijo, la conciencia estética
rudimentaria de la forma del sonido interviene para modificar el sentido de lo
meramente residual, para convertirlo en sentido estéticamente intencional. Este
complejo proceso, como vimos, manifiesta una duracion de mas de un milléon de
afnos. Marx no se equivocaba: “la formacion de los cinco sentidos es la obra de

toda la historia universal anterior”.

Nuestro género homo es ruidoso primero y después musical. Y después de
musical es nuevamente ruidosa. Es una tension y distension que se origina en el
paleolitico y pervive hasta nuestros dias. Nietzsche esclarece el problema del
origen de la musica cuando dice que el ritmo musical “sigue hablando a todos los
musculos humanos”. Leyendo a Nietzsche desde la teoria critica de Sanchez

% Cage, John. Silence. Wesleyan University Press. Connecticut. 1973. p 8. (Las cursivas son mias).
97 ,
Ibidem.
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Vazquez, yo agregaria que incluso la persona “menos musical”’ (aun quien jamas
produjo pieza musical alguna) es un ser que por su relacién practico-utilitaria con
el mundo tiene conciencia estética rudimentaria de la forma en que resuena su
propio cuerpo material. Esta conciencia estética rudimentaria es lo que le posibilita
la comprension analégica del sentido de los mensajes musicales que otra(s)

subjetividad(es) humana(s) produce(n).

No es que el homo musicus trascienda al homo strepens de una vez y para

siempre:

homo strepens > homo musicus

Sino que la conciencia estética rudimentaria de la forma del sonido lleva a
una relacién dinamica entre dos de sus modos especificos. El homo strepens esta
siempre ligado a la praxis utilitaria, mientras que el homo musicus lo esta respecto
a la praxis estético-sonora (una vez que, gradualmente, afirma su autonomia

frente a la primera). Podemos ilustrar este proceso de la siguiente manera:

homo ny homo musicus homo musicus homo musicus /

homo strepens homo strepens homo strepens homo strepens

La idea de homo musicus, que propongo aqui, no es lo que en la términos
modernos denominamos un “musico profesional”, es decir alguien que compone,
interpreta o produce musica como forma de asegurar su manutencion material en
un contexto social concreto. En esta investigacion entiendo que todo ser humano

capaz de comprender un mensaje musical es un humano-musical: un homo

80



musicus. Por ejemplo, se sabe que los embriones humanos responden
activamente a los mensajes musicales®, un feto humano -después del tercer mes
de gestacion, cuando ha adquirido ya la conformacion caracteristica de su
especie-, es un homo musicus, entonces. También una persona, infante o adulta
que silba una melodia, que tararea un fragmento de cancion, o incluso alguien que
simplemente recuerda musicalmente un motivo melodico o ritmico es un homo
musicus en toda la plenitud de su facultad estético-sonora. De hecho, mi
argumentacion apunta a demostrar que, en estricto sentido, todos los seres

humanos somos “musicales”.

6. EPILOGO: ADOLFO SANCHEZ VAZQUEZ Y LA BELLEZA DEL
SONIDO.

Adolfo Sanchez Vazquez no publico trabajos que versen especificamente sobre
las posibilidades estéticas del sonido, pero de sus ideas estéticas generales
pueden inferirse planteamientos especificos sobre la expresividad del sonido y del
origen de la musica. El autor, por ejemplo, nos indica con toda precision que el
paso del objeto técnico al objeto técnico bello proviene de la condicion ontoldgica
humana como un ser eminentemente creador. Como una consecuencia
ineluctable de su capacidad creativa, los seres humanos necesitamos ‘estetizar’

los objetos que, en un principio, se producian con fines puramente utilitarios. Es

% “Mas que nacer como un ‘pizarrén en blanco’, un recién nacido ha tenido, sorprendentemente,
un gran numero de experiencias del mundo que le rodea. En particular los recién nacidos parecen
reaccionar a los sonidos durante el periodo fetal, y responder distintamente a ellos después del
nacimiento. Por ejemplo, los recién nacidos parecen reconocer sonidos cotidianos de su ambiente
familiar y melodias del ambiente pre-natal, discriminando entre el lenguaje nativo de la madre y
otros lenguajes, y distinguiendo la voz de la madre de las voces de otras mujeres”.

Cf. Eino Partanen, Teija Kujala, Mari Tervaniemi, Minna Huotilainen. Prenatal Music Exposure Induces Long-
Term Neural Effects. PLoS One. US National Library of Medicine. 2013. (Traduccién mia).

https://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC3813619/
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decir, la relacion estética que la humanidad establece con la realidad resuelve una

tension que se suscita entre las condiciones materiales generadas por la praxis

utilitaria y la necesidad humana de seguir creando aun cuando las necesidades

organico-metabdlicas basicas han sido ya eficientemente satisfechas.

Para nuestro autor la diferencia entre trabajo artistico, o si se prefiere,

eminentemente estético, y trabajo practico-utilitario es sélo una diferencia de grado

en el nivel de afirmacion de la subjetividad creadora humana que el objeto

producido expresa en su forma final. Sanchez Vazquez es muy claro cuando

indica que,

El arte es trabajo, pero un trabajo verdaderamente creador, en cuanto que
la capacidad de humanizar a los objetos, de objetivarse el hombre en ellos
no tropieza con las limitaciones impuestas en el trabajo habitual por su
funcion utilitaria. Su utilidad es fundamentalmente espiritual; satisface la
necesidad del hombre, de humanizar el mundo que le rodea y de
enriquecer con el objeto creado su capacidad de comunicacion [...] el
hombre siente la necesidad de una afirmacién objetiva de si mismo que
s6lo puede encontrar en el arte. Y ello explica historica y ontolégicamente
el afan humano de rebasar el marco de lo util material incluso en la esfera
misma de los objetos técnicos. Vistos estos objetos desde su angulo
puramente técnico-utilitario, lo bello aparece como algo superfluo o extrafio.
La técnica en cuanto tal no exige lo bello. Es el hombre el que siente la
necesidad de lo técnico bello en virtud de su afan de humanizar —o
estetizar- [...] todo cuanto toca [...] el paso del objeto técnico al objeto
técnico bello no es necesario desde un punto de vista técnico; no es exigido
por las leyes de la técnica. El ansia de embellecer el objeto técnico es ansia
de afirmar la presencia de lo humano, presencia limitada por el estrecho
marco del ser técnico del objeto. No es que la técnica sea inhumana; es tan
humana como el arte [...] no hay una oposicion radical entre arte y técnica,
como lo demuestra el hecho de que el hombre puede integrar el mundo

técnico en el de lo bello, y producir objetos técnicos bellos. Pero lo que
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lleva a esta estetizacion de lo técnico es justamente su afan de afirmar mas

plenamente en los objetos la riqueza de su subjetividad™®

La “necesidad de estetizar el objeto producido” es, pues, como una carga “extra”
de contenido humano que se le agrega a cualquier proceso de objetivacion, pero
de ello no se deduce que la objetivacion con finalidades estéticas sea
cualitativamente diferente de la objetivacion original practico-utilitaria. La diferencia
esta, como deciamos, en el grado de expresion subjetiva human que el objeto

manifiesta en su forma final.

Para concluir este capitulo, y retomando el epigrafe de El pulso ardiendo,
quisiera sefialar que un hipotético e imposible “silencio histérico” de la musica
denotaria un inexcusable detrimento de la condicion humana como un “ser de
praxis”. Esto es asi porque siendo el homo un género biologico ineluctablemente
‘ruidoso”, jy esto debido precisamente a su gran creatividad en los asuntos
practico-utilitarios!, fue evolutivamente necesario que a la postre nuestro género
haya sido capaz de transformarse en un género homo-musical. So6lo hizo falta
aplicar las mismas capacidades creativas, tedrico-practicas, [expresadas siempre
a través del trabajo], no sdélo a la resolucion de sus problemas técnico-practicos,
sino a su persistente produccion de ruidos, chirridos y estrépitos.'®

% Sanchez Vazquez Adolfo. Las ideas estéticas... p 184-185.

1 como ya habia sefialado [Cf. Supra Nota 23], en L’arte dei rumori (1913), Luigi Russolo planted una
aportacion critica esencial en el desarrollo de la musica de occidente: el uso de los ruidos para realizar obras
con valor estético musical -fuera de los lineamientos de las 12 notas tradicionales del sistema temperado en
tonos y semitonos-. A inicios del siglo XX, Russolo consideraba que la musica habia estado demasiado
constrefiida a los lineamientos arménicos derivados de la tradicién pitagérica. Ya en la edad media europea
se habian explorado los modos tetracordales griegos, después vino el barroco con su enorme desarrollo del
contrapunto y la fuga, ademas de la sintesis definitiva del sistema temperado de 12 notas cromaticas en
Bach (en el album para clavecin solista Das Wohltemperirte Clavier —El clave bien temperado-, 1722). Las
composiciones de inusitada riqueza melddica del periodo clasico también habian llegado a grados muy altos
de complejidad, e incluso, habiendo conocido la magnificencia orquestal en la musica de Wagner y
Beethoveen, a Luigi Russolo le parecia que el campo de exploracidn de la sensibilidad sonora de los seres
humanos (al menos en Occidente) habia sido, hasta entonces, “demasiado estrecho”.
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El compositor y tedrico musical potosino, Julian Carrillo, también desarrolld su propia version critica
al sistema temperado de 12 semitonos con su experimento acustico fundacional del 13 de julio de 1895
logra corregir tanto “a la teoria acustica como a la misma teoria musical clasica” sentando -a partir de su
teoria estético-acustica del “sonido 13”-, las bases para una trascendencia cientifica del sistema temperado
tradicional. (Cf. Martinez J.R y Martinez Gutiérrez Luis Guillermo. Andlisis de la construccion de la teoria del
Sonido 13 basado en el modelo epistemoldgico de Einstein. Scientific Journal SLP. 2017, article 3SJ, pp.
10).

Como sabemos la concepcidn de estética sonora dominante en la cultura occidental es la que esta
basada en las combinaciones armdnicas o disonantes de 12 notas dentro de aproximadamente 9 octavas.
Las relaciones matemadticas entre ellas estdn basadas en la teoria pitagoérica de los sonidos armédnicos
naturales. Es en el hecho de su derivacidon natural donde Russolo ve su debilidad: “La naturaleza es
silenciosa o relativamente discreta en sus ambientes sonoros salvo en los terremotos, huracanes,
avalanchas, tormentas o cascadas —dice Russolo-, es por eso que los humanos se sorprendieron tanto
cuando obtuvieron sonidos de una cafa agujereada o de una cuerda apretada, por eso se atribuyé a la
musica un origen divino, esta se obtenia rodeada de un respeto religioso y se utilizé desde un principio para
enriquecer los ritos de los sacerdotes” [Russolo Luigi. The Art of Noise. Something Else Press. 1967. Digital
Version: UbuClassics. Cf. http://www.artype.de/Sammlung/pdf/russolo_noise.pdf p. 5. ] Los musicos, desde
entonces, se dedicaron a cultivar la pureza del sonido natural armdnico y a construir la musica como un
mundo fantdstico “superimpuesto” al mundo real.

El sentido natural-pitagérico de los sonidos musicales funciond muy bien en la cultura musical
occidental hasta la llegada de la Revolucién Eléctrica de la 22 mitad del siglo XIX, cuando en las ciudades, asi
como en los pequefios pueblos, la masificacion del uso de maquinaria empezé a generar ruidos nunca antes
escuchados, tanto en cualidades timbricas como en ritmos y en niveles de intensidad sonora. Fue tal el
impacto de estos fendmenos acusticos en la vida de las poblaciones de las crecientes ciudades que la musica
basada en el sistema temperado de 12 notas “tuvo que cambiar sus planteamientos estéticos y volverse mas
chillante, extrafia y llena de amalgamas disonantes para poder captar y mantener la atencién de los
espectadores” [lbidem]. La musica misma estaba conduciendo la problematica estética sonora hacia el
“Ruido-Musical”. Debido a que segun Russolo el gusto auditivo habia cambiado ya que ahora era mucho mads
interesante imaginar la combinacion de los sonidos de trolebuses, multitudes, gritos humanos, ventiladores,
tejedoras, sonidos de animales, tractores, trenes, etc., que asistir a escuchar una sinfonia heroica o pastoral.

El cultivo del ‘sonido musical puro’ y la separacion definitiva entre el arte de los sonidos y el medio
ambiente acustico encuentran su maxima expresion en la Musica de Camara, y posteriormente en la
edificacion de las salas de conciertos. Ya en la segunda mitad del siglo XX el compositor y educador musical
Raymond Murray Shafer, habia referido que “...la musica se muda a las salas de concierto cuando ya no
puede ser percibida eficientemente en ambientes sonoros exteriores [debido a su complejidad expositiva].
Ahi detras de muros acolchados la concentracidn auditiva es posible, lo cual equivale a decir que el cuarteto
de cuerdas y el pandemdnium urbano son histdricamente contempordneos” [Murray Schafer, Raymond. The
soundscape: our sonic environment and the tuning of the world. Destiny Books. Vermont. 1994. P. 103].

Para ahondar un poco en esta idea recordemos que, en consideracién de su relacién con el
ambiente sonoro, la musica de cdmara admite dos divisiones generales respecto a su tratamiento tematico:
Musica Programatica y Musica Absoluta. La Musica Programatica es aquella que pretende ser imitativa del
ambiente y, como su nombre indica, puede parafrasearse verbalmente en los programas de concierto. Por
ejemplo: Las Cuatro Estaciones (Vivaldi); la Sinfonia 6 Pastoral (Beethoveen) o Horse Power Suite (Carlos
Chavez). Por otro lado, la musica absoluta es aquella donde quien le compone elabora paisajes sonoros
ideales creados en la mente musical de la compositora o compositor, sus expresiones paradigmaticas son las
formas musicales representativas del periodo clasico: las sonatas y las sinfonias.
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CONCLUSIONES AL CAPITULO 3

1. La praxis musical es una de las formas de praxis artistica cuyos registros
son de los mas antiguos (hasta 1.5 millones de afios para el desarrollo del hueso
hioides capaz de entonar vocales sostenidas, o sea, el canto; y al menos cuarenta
mil afos, para el desarrollo de la musica instrumental, flautas a partir de materiales

vegetales y de huesos de mamiferos).

2. Para comprender el fendmeno del arte prehistérico en el contexto del
pensamiento de Sanchez Vazquez es necesario asumir un margen semantico
amplio del término que podemos extraer de su Invitacion a la estética. En dicho
texto se contemplan los siguientes indices: a) la produccion del sentido de ‘lo
estético’ en relacion con la naturaleza, b) la aparicion de ‘lo estético’ en los utiles
de la vida cotidiana (artesania), c) la inclusidbn de elementos estéticos en la
técnica, ya sea con aplicaciones recreativas (juego, deporte), o utilitarias (técnicas
de labor), y d) la inclusion de ‘lo estético’ en la industria (disefio industrial,
publicidad, disefio grafico).

3. La musica surge a partir de la intervencion de la conciencia estética
‘difusa o rudimentaria de la forma’, en torno a los fendbmenos sonoros residuales

que, ineluctablemente, acompanan a la praxis practico utilitaria.

4. Es necesario ‘inhibir' el propio sistema motriz, para hacer el silencio
intencional (Nietzsche) que precede a toda configuracion del sentido musical.

Russolo quiso romper con la concepcidn estética espacial-funcional de la sala de conciertos como
una galeria de paisajes sonoros ideales -las obras musicales-, que funciona de forma analoga a una galeria de
pinturas donde los cuadros son como ventanas abiertas a otros mundos: desde el punto de vista estético
Russolo reclamo la desaparicién de los muros aislantes de las salas de concierto y a través de ‘montajes
imaginarios’ propuso extender la cualidad de musical mucho mas alla de la rigida frontera de los armédnicos
naturales pitagéricos hacia los Ruidos-Musicales que se encuentran en cualquier rincén del espacio natural
y/o social. Las ideas que expuse en este capitulo 3, dialogan con las reflexiones de Russolo y Shafer, sobre las
relaciones entre la musica y el medio ambiente acustico.
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5. Todo ser humano que puede comprender el sentido de un mensaje

musical es un homo musicus, no sélo los modernos ‘musicos profesionales’.

6. Todo homo musicus, alterna su condicion con la de homo strepens:

somos una especie tan ruidosa como musical.
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CAPITULO 4

LA MERCANCIA MUSICAL TECNICAMENTE
REPRODUCIBLE:

EL FUTURO ESTABA EN EL PASADO

Mas alla del intercambio y de la ganancia generada, la mercancia siempre —o casi siempre, diriamos ahora-
tiene una funcidn, por elemental, superficial o temporal que ésta sea, y en ese momento y espacio, recupera
su valor de uso y muestra variantes en cada proceso individual y colectivo de reproduccion de la vida

humana.

Carlos Oliva Mendoza. **

1. ENTRE LA CONCIENCIA ESTETICA Y LA ECONOMIA DEL TIEMPO EN
EL CONTEXTO ECONOMICO CAPITALISTA

Aristoteles consideraba todo hecho artistico como manifestacion de la libertad: el
arte es algo que los humanos eligen producir -y consumir-, pues no sucede por
‘generacién natural’. En su Etica Nicomaquea indica que todo hecho artistico
pertenece al reino de los fendmenos contingentes, que no de los necesarios. Dice

el estagirita,

Todo arte versa sobre la génesis, y practicar un arte es considerar como
puede producirse algo de lo que es susceptible tanto de ser como de no ser

y cuyo principio esta en quien lo produce y no en lo producido.

[y continua]

%% 0liva Mendoza, Carlos. Semidtica y capitalismo. p. 35-36.
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En efecto, no hay arte de cosas que son o llegan a ser por necesidad, ni de
cosas que se producen de acuerdo con su naturaleza, pues éstas tienen su
principio en si mismas. Dado que la produccién y la accion son diferentes,
necesariamente el arte tiene que referirse a la produccion y no a la accion.

Y, en cierto sentido, ambos, el azar y el arte, tienen el mismo objeto, como

dice Agatoén: ‘El arte ama el azar y el azar el arte’.'"

El ruido, pues, seria algo necesario, la musica, una eleccion. Una eleccion que se
realiza desde la libertad. Y cuya manifestacion se debate entre comunicar -o no-
las realidades psiquicas que se actualizan en nuestra “rudimentaria” conciencia
estética individual respecto a los fendmenos sonoros. La libertad de decidir si
crear -0 no- musica es una libertad concreta, no ideal, ya que se manifiesta, segun
Sanchez Vazquez, en “unidad dialéctica con la necesidad"'®. ; De qué necesidad
se trata? De la necesidad humana de pensar el sentido estético formal que, como
ya vimos, nos sale al paso en cualquier interaccién con el entorno fisico (material
0 energético); aun cuando la finalidad original de dicha interaccion haya sido
practico-utilitaria y no estética.

Al tiempo de estudiar el corpus tedrico de Adolfo Sanchez Vazquez me ha
dado la impresién de que en él aparece una cierta fatalidad: que la “conciencia
estética” individual se entrevera al interior de los consecutivos desarrollos de la
praxis utilitaria. Esta fluctuacion de la conciencia ofrece una nueva alternativa a la
libertad humana. “Ser o no ser”: ser industrioso, o ser artistico. Obviamente, esta
disyuncidn es inexacta. No es que se tenga que elegir siempre entre lo feo-util y lo
bello-inutil; semejante planteamiento seria burdo pues implicaria pensar una
oposicion esencial entre ruidos feos, pero necesarios, versus musica bella y
surgida de la libertad absoluta. Estariamos en el contexto de una concepcion
reduccionista, se sabe que es posible objetivar ideas que conjuguen la utilidad y la

belleza: la milenaria produccion artesanal y el disefio industrial contemporaneo,

192 Aristételes. Etica Nicomdquea. Trad. Y Notas, Julio Palli Bonet. Planeta De Agostini. Barcelona. 1995.

11404, 10. P. 154.
193 54nchez Vazquez Adolfo. Las ideas estéticas... p. 208.
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dan testimonio de ello. Mas bien, cuando hablo de esta cierta fatalidad estética
que se vislumbra en la obra general de Adolfo Sanchez Vazquez, pienso que se
trata de una disyuncion desvaida, “palida”. Semejante al “lance del pensar” del que
habla el principe Hamlet al final del célebre mondlogo producto de la pluma de
William Shakespeare. Estoy hablando de un “lance del pensar’ que,
contraponiéndose inexcusablemente a la “accion”, modifica el destino de los
asuntos humanos. Haciendo dialogar (en el caso de la separacion entre ruidos y
musica) a los fendmenos que resultan de las practicas utilitarias, con la necesidad
de estetizar su realidad. Dice Hamlet:

Thus conscience does make cowards of us all,
And thus the native hue of resolution

Is sicklied o'er with the pale cast of thought,
And enterprise of great pitch and moment
With this regard their currents turn awry

And lose the name of action.

[Asi la conciencia nos hace cobardes a todos / Y al matiz original de toda
resolucion /Lo enferma el palido lance del pensar/ Y empresas de gran

tono y gran momento/ Ven torcido su vigor por estos menesteres / Y se

privan de éste nombre: accion.] '*

Yo interpreto que la resolucion de actuar en sentido practico se modifica ante el
‘palido lance” del pensamiento estético. O, dicho de otro modo: la resolucion
practica “palidece” ante la influencia de la conciencia estética individual,
permitiendo que surja la praxis artistica como una derivacién consustancial a la
praxis utilitaria. Existe un intervalo temporal minimo para la deliberacion. Este

intervalo nos informa que el tiempo se agota y debemos accionar en un sentido, o

19% cf. Monologue archive on line. http://www.monologuearchive.com/s/shakespeare_001.html

[Traduccién mial.
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en el otro, y sera necesario elegir entre consumir el tiempo de nuestra vida
ocupandonos en incrementar los bienes materiales; o gastar las horas —ese

recurso no renovable-, dotando a la vida de nuevos sentidos (el estético incluido).

Es esta una cuestion que puede pensarse desde la perspectiva de la ética,
por estar implicado el ejercicio de la libertad humana individual. Pero también -por
tratar acerca de cdmo gastar el tiempo- es, constitutivamente, una cuestion
economica (y, en ese sentido, eminentemente social). A fin de cuentas, como dijo

Marx,

Una vez supuesta la produccidén colectiva, la determinacién del tiempo,
como es obvio, pasa a ser esencial. Cuanto menos es el tiempo que
necesita la sociedad para producir trigo, ganado, etc., tanto mas tiempo
gana para otras producciones, materiales o espirituales. Al igual que para
un individuo aislado, la plenitud de su desarrollo, de su actividad y de su
goce depende del ahorro de su tiempo. Economia del tiempo: a esto se

reduce finalmente toda economia. 105

En el contexto social capitalista de la segunda década del siglo XXI, nuestra
libertad “concreta” individual'® reactualiza el ancestral dilema entre praxis utilitaria
y praxis artistica, mas o menos en los siguientes términos: si la conciencia estética

me dice que es preferible la musica sobre el ruido incontrolado'”, v,

105 Marx, Karl. Elementos fundamentales para la critica de la economia politica (Borrador) 1857-1858.

Volumen |. Siglo XXI Editores. Buenos Aires. 1975. p. 101.
106 Asumo, bajo el planteamiento ético de Adolfo Sanchez Vazquez, que nuestra libertad es concreta pues no
es una libertad formal, ni ideal, sino una libertad que se ejerce en el contexto de cierta situacion histérica
especial. La libertad del artista es una expresion paradigmatica de la idea de la libertad ‘concreta’; dice
Sanchez Vazquez: “La libertad de creacion del artista, como cualquier otra, no tiene nada que ver con la
libertad en un sentido idealista que excluye todo condicionamiento o dependencia. Se halla como toda
libertad concreta, en una unidad dialéctica con la necesidad [...] la libertad [...] no es algo dado, sino una
conquista...” (Cf. Sdnchez Vazquez Adolfo. Las ideas estéticas... p. 208-209).

107 Incluyendo, por supuesto, el ruido en que deviene propaganda auditiva (basura acustica) escupida a
través de millones de reproductores electrénicos de audio o television por grupos de poder tanto
institucionales, empresariales o estatales, como por los llamados poderes facticos (paramilitares, grupos de
choque, narcotrafico. Segin Raymond M. Shafer el ruido siempre ha sido un privilegio del poder politico:
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simultaneamente, mi existencia como un ser econdémico (obligado a asumir
relaciones sociales de produccién en un sistema mercantil que me impone ser un

“valor que se auto-valoriza como capital”'®®

, me instiga a maximizar la utilidad
dineraria de mi ajustado tiempo de existencia, entonces, se puede plantear la
pregunta: ;Qué resulta mas provechoso, desde el punto de vista de la 'economia
del tiempo' en el contexto econdmico capitalista?: 1) ocupar muchas horas de mi
vida en el proceso de comprender como actualizar los modos concretos de los
mensajes musicales, y producir mis propias obras musicales o, 2) costear una
renta de tiempo musical, expresada en entradas para asistir a conciertos, y/o
comprar tiempo musical grabado en soportes de reproduccion mecanica o
digital. Es decir, realizar un intercambio dinerario para consumir musica en forma

de una ‘mercancia dada’.

Esta postura ante tal dilema es clave para el sentido final de esta
investigacion: en el contexto econdmico actual, siempre sera mas provechoso
comprar o rentar tiempo musical ya producido, que invertir el tiempo de vida
necesario para adquirir los conocimientos y habilidades que la praxis musical
requiere para producir mensajes con sentido musical. Lo que resta de este ultimo
capitulo sera una revision de las implicaciones estéticas de la resolucion de este
dilema. Pero antes de continuar con la exposicion sera bueno mencionar que
existe una tercera opcion frente al dilema arriba mencionado. Dicha opcidén es la
sguiente: ni aprender a producir musica, ni comprar musica ya producida, sino

acercarse al mundo musical patrocinado con fondos publicos o privados que hace

“Cuando la potencia sonora es suficiente para crear un perfil de gran formato, entonces podemos hablar de
‘imperialismo sonoro’. Por ejemplo, un hombre con una bocina es mas imperialista que uno que no la tiene,
pues el primero puede dominar un mayor espacio acustico. Un hombre con una pala no es imperialista, pero
uno con un martillo neumdtico (jackhammer) si que lo es, pues tiene el poder de interrumpir y dominar
otras actividades acusticas en el espacio circundante.” (Cf. Murray Schafer, Raymond. “The soundscape: our
sonic environment and the tuning of the world”. Destiny Books. Vermont. 1994. p. 77).

108 . . . , .
En palabras de Bolivar Echeverria: “El ser humano se ha enajenado él mismo como valor que se

autovaloriza como capital, esto digamos, es la frase mds dura, mas fuerte que podemos encontrar en Marx”.
(Cf. Conferencia de Bolivar Echeverria dictada el 23 de octubre del 2009 en el auditorio del Museo
Universitario de Arte Contemporaneo, dentro del Coloquio Internacional: Razén y revolucion, organizado
por el Centro de Estudios Tedricos y Multidisciplinarios en Ciencias Sociales de la FCP y S de la UNAM.
Consulta electrénica 2017.  https://www.youtube.com/watch?v=dDGbKAAjhNs Minuto 59:30
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de la praxis musical un asunto de politica cultural institucionalizada. A continuacion
se vera como la “vida musical institucionalizada” no resiste, sino mas bien
favorece la mercantilizacion técnica de la musica como una posibilidad efectiva de

circulacién del sentido musical en las sociedades contemporaneas.

Veamos: el “sistema musical institucional” constituye una rama de la politica
economica, pues participa de los “elementos sociales distorsionadores externos”
que afectan la circulacion general del capital. Hay que recordar que el analisis que
se lleva a cabo desde la teoria critica ha mostrado como las instituciones de
conservacion y difusion del arte (el musical incluido), son sélo una fraccion del

gran conjunto de organismos sociales cuya funcion principal es “administrar el
tiempo social improductivo” (el tiempo dedicado a las praxis educativa y cultural,
asi como a las actividades del entretenimiento y la recreacién); un “tiempo social
improductivo” que -con el fin de autorregularse-, el capital ha debido integrar a su
proceso de circulacion mercantil-fetichizado mediante el desarrollo de las
industrias deportiva, musical, cinematografica, del video, grafica, editorial, escolar,

ludica, televisiva, et, al.’®

109 . . . ; ; s . .z
Estudiando la lectura que hiciera Bolivar Echeverria sobre el “texto mds influyente en la creacién de

conocimiento social durante el siglo XX, El capital”, Carlos Oliva Mendoza nos refiere que el estudio de las
industrias culturales (la musical incluida) se ubica en el “segundo momento [...] del discurso critico” del
texto marxiano. Esta idea surge cuando Bolivar Echeverria estudia el texto bajo la postulacién de que existe
un “principio sui generis de exposicion cientifica [que] preside toda la arquitectura textual del Capital” (Cf.
Circulacion capitalista y reproduccion de la riqueza social. Apunte critico sobre los esquemas de K. Marx, p. 5-
6).

Este segundo momento expositivo, dice Carlos Oliva, “incorpora los elementos ‘distorsionadores’
gue se producen en la ‘mediacidn circulatoria’ y el ‘tiempo improductivo’. En principio se trata de anomalias
gue no permiten que el sistema funcione correctamente; de ahi el complejo montaje de la economia politica
y los sistemas democraticos, los cuales entran en operacidn bajo el supuesto de que el sistema marchara
mejor si no se regula externamente el mercado, donde operan las mediaciones necesarias para que circulen
las mercancias y el capital. Una forma fundamental de impedir tal regulacion exterior es la integracién del
tiempo improductivo a la cadena y seriacién productiva, por ejemplo con las industrias del entretenimiento,
la educacién y la cultura, que terminan por ser determinantes sobre las formas civiles de la economia
politica. Asi, el capital constituye un complejo sistema de autorregulacién en el que desempefian un papel
fundamental la creaciodn artificial de identidades, la formacién de naciones, los sistemas de representacion y
el encauzamiento de la lucha de clases a través de mecanismos de proteccién de los trabajadores o
mercancias laborales” (Cf. Carlos Oliva Mendoza, Semiética y capitalismo. p. 66).
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El mundo de las instituciones “sin fines de lucro”, ofrece mensajes
musicales consumibles mediante la produccion de eventos en escuelas de musica,
fundaciones filarmonicas, orquestas y ensambles estatales o internacionales,
conservatorios, sindicatos corporativos de musicos, et al., Todo esto con el factor
especial de que dichos eventos son, casi siempre, realizados para su exhibicion
publica (aunque hay que considerar que también son frecuentes las galas
musicales “privadas” a las que soOlo se accede con invitaciéon personal, y que, a
menudo también son parte, implicita o explicita, de campafnas de proselitismo
poll’tico)”o. De cualquier modo, por mas amplio que pretenda ser su margen de
incidencia social, si observamos atentamente, nos daremos cuenta de que la
oferta musical “subsidiada” con fondos “no lucrativos”, es precaria respecto a las
necesidades de consumo artistico de millones de seres humanos que nunca

llegan a acceder -0 siquiera a tener conocimiento de la existencia de sus eventos-.

En este contexto la llamada “Industria del sexo”, por ejemplo, que es la dimensidn legal corporativa

de la pornografia pretenderia ser la integracién del tiempo recreativo, “gastado” en el ejercicio de la
sexualidad, dentro del sistema de circulaciéon capitalista bajo el rubro de “entretenimiento para adultos”; asi
como los carteles del narcotrafico serian “corporaciones ilegales” (valga la expresién) que integran el uso
recreativo y ludico de las sustancias psicoactivas en el sistema circulatorio del capital financiero
internacional. Los problemas éticos, politicos y juridicos que ambas formas de integracidon generan son
temas que merecen investigaciones aparte.
10 0s “poderes facticos” (grupos politico-econdmicos que operan al margen del estado de derecho)
también subsidian sus propios eventos culturales donde la musica tiene un papel central. Asi sucede, por
ejemplo, con las fiestas populares del narco en México: los carteles también promueven sus contenidos
ideoldgicos produciendo eventos narco-culturales publicos y gratuitos para las comunidades donde trabajan.
Es un hecho que la narco-musica (narco-corridos) existe y su circulacién como mensaje puede ser mercantil,
o subsidiada como renta, por los mismos carteles a través de fiestas o verbenas publicas patrocinadas.

En su tesis doctoral La “narcocultura” en Sinaloa: Simbologia, transgresion y medios de
comunicacion, Néry Cordova apunta: “En las colonias populares y suburbios de las ciudades, y las no tan
populares, los constantes festejos parecen una epidemia de festividades y jolgorios. Los vecinos cierran
arbitrariamente las calles, instalan el sonido e inician lo que ya de por si constituye una accion violenta por
los altos niveles de volumen. Y entonces la virulencia fiestera, en la que incluso participan jévenes y nifios,
generalmente se prolonga durante toda la noche, y mas; y en realidad a nadie parece importarle las
molestias que se puedan causar a los vecinos. Algun tiempo después, estos vecinos terminan haciendo lo
mismo: se trata de practicas aceptadas y asimiladas por el grueso de la poblacién [...] cuando los eventos son
organizados por los narcos, la policia brillara por su ausencia” (Tomado de Burgos Davila César Jesus. Musica
y narcotrdfico en México. Una aproximacion a los narcocorridos bajo la nocion de mediador. Consulta digital,
julio 2017, https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/3688057.pdf).

Al respecto véase también Narco cultura. Documental dirigido por Shaul Schwartz. Producido por
Lars Knudsen, Jay Van Hoy, Todd Hagopian. Editado por Ocean Size Pictures y K5 International en 2014.
Consulta electrdnica: https://www.youtube.com/watch?v=3Imo7YJDalQ
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Como extension de esta alternativa de acceso al sentido musical, puedo también
elegir acercarme a personas del gremio musical: escucharles practicar, observar
como experimentan sobre sus creaciones e interpretaciones, o asistir a “ensayos
abiertos” de ejecutantes individuales o ensambles; esta ultima opcion se asemeja

a recibir una “dadiva” cultural.

El problema con el proceso institucionalizado del llamado “arte musical

contemporaneo”, es que su alcance no puede competir con los medios técnicos de

distribucién de la mercancia musical técnicamente  reproducible’’.

Definitivamente, para millones de individuos, la vida musical institucionalizada
actual no aparece como una alternativa econdomicamente ventajosa para
maximizar el valor del tiempo invertido producir, o incluso consumir, un mensaje
musical. La caracterizacion de este fendmeno es realizada por Carlos Oliva enlos

siguientes términos:

“El arte contemporaneo” (lamémoslo asi porque la convencion permanece)
es una religion de capilla. Hacer arte, en las modernas sociedades
capitalistas, no es mas un acto publico, de comprension y participacién del
sentido del mundo, como lo fuera el arte simbdlico o el arte clasico o las
manifestaciones rituales y festivas en las que el arte, simplemente, forma
parte de una metafisica del sentido de permanencia en el mundo. Crear y
contemplar una obra de arte, en las sociedades estratificadas a través de la
técnica, es un ejercicio de militancia politica, superfluo en el fondo de si
mismo y soberbio en su manifestacion pseudopublica. Desde los jovenes y
muchachas que en todo el mundo forman parte de una secta, que
generalmente propone un cédigo de vida a partir de la musica, hasta las
instituciones que a través de museos, talleres, reconocimientos o, en
general, una gama de politicas culturales, forman a especialistas en

determinado oficio y elevan a personajes en representacion de una cultura

" Debe considerarse, ademas, que a partir de la reproductibilidad en modo digital de archivos de audio

(comercializada por primera vez en el formato Compact Disc Digital Audio, por las corporaciones Philips y
Sony en 1982) la opcién de “piratear” (reproducir técnicamente sin pagar dinero por Derechos de
reproduccion, es decir, pagando la menor cantidad posible de renta) es, posiblemente la mas provechosa.
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nacional, todos y todas participamos de un ejercicio de conciencia que

privatiza, a través de la razon, el hecho artistico."?

Sabemos bien que el numero de seres humanos que estan fuera del margen de
incidencia de esta “capilla para iniciados” es enorme: no hay duda de que el hecho
artistico-musical ha sido, como dice el autor, “privatizado”. Frente a la
privatizacion del hecho artistico musical por parte de las instituciones culturales, si
ponemos en una balanza imaginaria que medie entre la “industria del
entretenimiento” y el “mundo musical institucionalizado”, definitivamente Ila
circulacién de sentido de la musica en su modo mercantil tiene una incidencia
social mas benéfica que la de las instituciones de promocion de la cultura, sobre
todo en su modalidad “técnicamente reproducible”.

Por ejemplo, la “mercancia musical técnicamente reproducible” ofrece, al
menos, una oportunidad a las masas de estetizar su entorno acustico, aunque
mayoritariamente sea a través de mensajes menos complejos que los promovidos
por las instituciones culturales o artisticas especializadas en musica de “alta

cultura”.’™ A fin de cuentas, sigue Carlos Oliva,

Mas alla del intercambio y de la ganancia generada, la mercancia siempre
—0 casi siempre, diriamos ahora- tiene una funcién, por elemental,
superficial o temporal que ésta sea, y en ese momento y espacio, recupera
su valor de uso y muestra variantes en cada proceso individual y colectivo

de reproduccion de la vida humana.”

2 0liva Mendoza, Carlos. El fin del arte. p. 22.

13 w3 situacién actual es similar a la de las filosofias helenisticas que se desarrollan en medio de la
formacién y expansion del Imperio romano: la resistencia del arte actual es parte del destierro que conlleva
todo acto de colonizacion mercantil y, por lo tanto, adquiere todos los tintes de la ausencia de una
comunidad, desde el enfrentamiento radical pero ciclico contra el sistema imperial hasta la complacencia
estoica o cinica que acepta la irracionalidad interna del mundo y la perpetua irracionalidad de las sociedades
humanas”. (Cf. Oliva Mendoza, Carlos. El fin del arte. p. 23)

4 Oliva Mendoza, Carlos. Semidtica y capitalismo... p. 35-36.
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En ese sentido la mercancia musical (insisto, sobre todo en su modalidad
técnicamente reproducible) actualiza en cada hecho consuntivo ciertos fragmentos
del “valor de uso natural” de la musica, posibilitando la reconstruccién del sentido
de la socialidad humana y “recuperando”, aunque sea “deficitariamente” nuevas
configuraciones, acusticas en este caso, del sentido de la vida.""® Comprar o
rentar fracciones de tiempo de disfrute musical, mediante la asistencia a
conciertos, o de la adquisicion privada de soportes fisicos y/o digitales de
reproduccion técnica de grabaciones, se ha convertido en uno de los fenbmenos
mercantiles predominantes en la industria capitalista actual. Yo agregaria que, si
bien las alternativas son dictadas por el mercado, al menos es posible —en un
sentido acotado, pero efectivo- elegir cuando y qué musica escuchar. La
‘mercancia musical técnicamente reproducible” se ha convertido en la forma
generalizada de identificarse como homo musicus dentro de un sistema
economico-social que mercantiliza practicamente todas las esferas de la vida

humana.'"®

Ahondando un poco mas en este punto quisiera recordar que Carlos Oliva
(al estudiar el pensamiento de Bolivar Echeverria) indica que la circulacién social
de las mercancias puede ser comprendida (mas alla de simplemente como la
tecnologia social que logra la circulacion/reproduccion del capital), también como
la reactualizacion, en cada fase del intercambio, del momento “trans-natural” y

“auto-fundante” de la comunidad politica humana. La mercancia es una forma de

> Refiriéndose a las ideas de Bolivar Echeverria sobre las imbricadas relaciones entre semidtica, capitalismo
y ‘forma natural’ Carlos Oliva indica que: “lo importante sera la investigacion de aquello que se recupera —en
forma accidental, fortuita o deficitaria- del valor de uso, y el proceso ludico de reconstruccion de sentido
gue se hace con los restos que deja la vida mercantil capitalista. Es por esta razén que Echeverria, partiendo
del presupuesto del sentido semidtico de la ‘forma natural’ que se alcanza a través de os valores de uso, ve
las posibilidades mas radicales de resistencia y, eventualmente, de desmantelamiento del capitalismo”. (Cf.
Oliva Mendoza, Carlos. Semidtica y capitalismo... p. 36.)

116 . . . . . . .

Recordemos la advertencia de Sanchez Vazquez: “en una sociedad basada en el intercambio universal de
los productos del trabajo humano en la que todos los bienes se presentan como mercancias, las obras de
arte no pueden salvarse de ser tratadas como tales”. Cf. Sdnchez Vazquez Adolfo. Las ideas estéticas... p.
187.
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expresion identitaria entre las individualidades que conforman el cuerpo social,
pues el intercambio afirma la diferencia intersubjetiva y la capacidad humana para
auto-fundarse como entidad comunitaria a partir del trabajo social,
independientemente de que la finalidad ultima de la produccidén sea la
reproduccion del capital. En Semiotica y capitalismo el autor nos sefiala que,

Sefiala Echeverria que “en su ‘forma natural’, el ser humano es un ‘ser
semiodtico’””. Sostiene esencialmente que al darse la autorreproduccion
como actividad libre (pues lo que se afirma es esta protoforma del animal
politico, sujeto a su sujetidad —esto es, a su libertad- en una condicion
democratica, autébnoma y autarquica), no se puede regresar al estado
hipotético de naturaleza pura. Y este no regreso se constata [...] en el acto

cotidiano y simple de significacion y produccion de sentido, en un acto

semidtico de consumo y produccion.'"’

El intercambio mercantil, pues, es también un intercambio semidtico, este
fenobmeno se intensifica en la fase del capitalismo industrial cuando las
mercancias tienen una dimension objetual estética altamente desarrollada. A este
respecto vale la pena recordar que la musica, como mensaje fisico ondulatorio, no
puede poseerse, pero si pueden “poseerse” sus medios tecnoldgicos de re-
produccion: primero, el trabajo explotado de las y los artistas musicales cuyo
cuerpo es un dispositivo musical-resonante en si mismo, y, por otro lado, los
dispositivos tecnoldgicos que logran la reproductibilidad técnica del sonido musical
por medios mecanicos, eléctricos o electronicos. Recordemos, otra vez, que por
su realidad fisica, la musica manifiesta claramente un “valor para la exhibicion” y
que “sélo existe bajo el modo de la reproduccién” [Bolivar Echeverria]''®. En este
sentido, la reproductibilidad técnica, en vez de menguar, potencio6 la capacidad re-

actualizante de los mensajes musicales.

7 Oliva Mendoza, Carlos. Semidtica y capitalismo... p. 35.

"8 Echeverria Bolivar. Introduccidn a Benjamin, Walter. La obra de arte en la época de su reproductibilidad

técnica. Trad. Andrés E. Weikert, Introduccién, Bolivar Echeverria. Ed. itaca. México, 2003. p. 16.
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El hecho de que la potenciacion reproductiva de los mensajes ha afectado
en forma inversamente proporcional el grado de complejidad estética de los
mensajes, es un fendmeno distinto. Es cierto que para que la musica sea rentable
a nivel mercantil debe haber una docilidad deliberada del contenido estético de la
mercancia musical hacia los gustos dominantes de los potenciales consumidores.

Es decir, debe plantearse una forzosa,

[...] estandarizacion tanto del objeto [mercancia artistica] como del
sujeto [consumidor del objeto mercancia artistica), pues sin ella el
consumo de masas no podria darse ni aportar, por tanto, grandes

beneficios.'®

Pero, no por ello, toda mercancia musical técnicamente reproducible deberia ser
considerada como “basura auditiva”, pues hay un cierto margen de maniobra que
permite desarrollar intercambio mercantii de verdaderas obras maestras
musicales, sin que por ello sean radicalmente ignoradas en el mercado por los
consumidores. En este sentido Sanchez Vazquez afirmaba que “las cualidades
estéticas de los productos y su contenido ideolégico pueden darse en la medida
en que no entran en contradiccién con la ley de la obtencion del maximo beneficio

[la extraccion de plus-valor]”.'®

Hay, pues, eventualmente, la posibilidad de que obras musicales de alto
refinamiento técnico o sintactico circulen exitosamente en el mercado mundial
(aunque la regla general son las piezas o “singles” musicalmente anodinos, pero
que mercantilmente despuntan en las ventas). Técnicamente hablando, mas alla
del formato de reproduccion de audio, la musica mercantilzada entraria en una
subsuncion real respecto al capital a medida que su propia conformacién formal
favorece la plusvalorizacion en forma exponencial. En el contexto de la

mercantilizacion capitalista de la musica, la autonomia formal de una obra tiende a

9 S4nchez Vazquez Adolfo. Las ideas estéticas... p. 253.

129 54nchez Vazquez Adolfo. Las ideas estéticas... p. 239.
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conservar la subsuncion formal del trabajo artistico, mientras que, si la forma entra
en el indice de formas o modos musicales que alcanzan valor equivalencial, lo que
sucedera sera que la subsuncion del trabajo creativo musical dentro de la
reproduccién del capital sera una subsuncion real.'” Es decir, que una cancion
pop, por ejemplo, siempre estara mucho mas integrado a la dinamica general
capitalista que cualquier otro género musical, pues el pop es un género que nace

con, en y desde el sistema de mercantilizacion musical técnicamente reproducible.

Desde un punto de vista del consumo, me interesa sefalar aqui que al
pagar dinero para asistir a un concierto o un baile, o comprar y utilizar un
reproductor de audio mecanico, eléctrico o electronico, lo que hacemos es un
intercambio dinerario que puede entenderse como el hecho de pagar una renta
por habitar, momentaneamente, la espacialidad virtual de la musica. Esta “renta”
puede contemplar “estancias estéticas” de horas, minutos e incluso segundos, y
en general el mismo modelo de renta por ‘segmentos de tiempo de disfrute’,
también es fundamento del negocio que subyace a la mercantilizaciéon de la
contemplacion estética musical al interior de salas de conciertos, espectaculos

masivos o videos musicales en producciones privadas.

Para finalizar esta aclaracion sobre la mayor efectividad de la circulacién del
sentido musical en sus modos mercantiles frente a sus modos institucionalizados,
quisiera insistir en la idea de Carlos Oliva de que las mercancias artisticas (la
musical incluida) son esenciales para la formacion de identidades culturales, pues
potencian la integracion “democratica” de las diferencias sujetivas que componen

la comunidad humana. Por eso el autor de Espacio y capital precisa que,

Las escuelas marxistas siempre han manifestado [interés] por el estudio de
la obra de arte. No realmente, en un primer momento, por las posibilidades

de emancipacion ilustrada que genera, sino porque es una mercancia que

121 . . s .z
Para una mayor claridad en torno a los conceptos de “subsuncién formal” y “subsuncidn real” de la

actividad laboral dentro de la dindmica de reproduccidon del capital véanse los trabajos de Tesis doctoral:
Torres Gaxiola, Andrea. Técnica y fetichismo en el pensamiento de Karl Marx. Consulta electrénica,
http://132.248.9.195/ptd2017/marzo/402024040/Index.html

y, Peralta Garcia, Yankel. Bolivar Echeverria: modernidad, capitalismo y modernidad no capitalista. Consulta
electrénica, http://132.248.9.195/ptd2018/febrero/0770508/Index.html
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muestra un proceso de aprehension sumamente complejo. Las lecturas
posibles de las obras de Cervantes o de Shakespeare, por poner dos
ejemplo célebres, son en verdad infinitas, y esto demuestra como su
potencial reside en el uso que reafirma la “forma natural” de la afirmacion
de identidades al que se refiere Echeverria, y no en la generacion de

ganancia abstracta o acumulacién de capital.'*

La mercantilizacién de la musica puede considerarse como un fenbmeno clave
para reactualizar la experiencia fundante de la comunidad humana pues es
imposible duplicar el modo de consumo (o de uso) de la misma mercancia
musical. Si, como menciona Carlos Oliva, “todo significante es polisémico en su
uso, [pues] puede detonar hacia sentidos imprevistos y radicales, y cuando una
serie de significantes se engarzan en una trama recrean narrativas de sentido muy

diverso”'®

, entonces imaginemos las formas potenciales de consumir un mensaje
como el musical, que carece por completo de una dimension semantica:
sencillamente las posibilidades de aprehensién son unicas y proporcionales al

numero de consumidores.

Una misma obra musical consumida por dos oyentes genera la “afirmacion”
inmediata de dos identidades musicales distintas y, por definicidn,
complementarias al interior de una comunidad. Una misma obra consumida por mil
millones de oyentes nos genera la “afirmacion” inmediata de mil millones de
identidades musicales. Tal es la razdn por la que, a nivel social, se ha producido
una efectiva subsuncion de la praxis musical dentro del sistema de reproduccion
de riqueza mercantil-capitalista y de que la modalidad mercantil que con mayor
contundencia logra convocar esta “reactualizacion cotidiana” de la fundacion de la
comunidad politica humana es (desde la segunda mitad del siglo pasado hasta
hoy) la mercancia musical técnicamente reproducible. Superando, y por mucho, el

nivel de mercantilizacion del sentido musical en conciertos “en vivo”.

22 0liva Mendoza, Carlos. Semidtica y capitalismo... p. 36.

23 |bid. p. 30.
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2. EL MODO MERCANTIL DEL MENSAJE MUSICAL TECNICAMENTE
REPRODUCIBLE

Permiteme lectora, lector, una precision técnica: para estudiar el modo mercantil
de los mensajes musicales, asumiré la definicion de “mercancia dada” que ofrece
Carlos Oliva en su texto Semioética y capitalismo. En dicha obra el autor refiere que
la “mercancia dada” puede comprenderse como aquella mercancia que realiza
una circulacion efectiva en el mundo social, y que, en su “aparecer” en el mundo
social “borra” o desdibuja las dos mercancias primarias que intervienen en su
produccion: los medios de produccidon y la fuerza de trabajo humana. En sus

palabras,

[La] mercancia producida [ostenta una] apariencia autdbnoma [que]
borra en el acto del consumo a las mercancias [primarias] que se
encuentran tras ella, los medios de produccion y la mercancia
absolutamente sui generis que constituye la fuerza de trabajo. El
dato importante es que se presupone que el mundo esta constituido
por mercancias, no hay otra forma de pensar las cosas dentro del
sistema tecnolégico del mundo del capital. Por esta razon, el
sistema funciona en virtud del encuentro, constante, de una
mercancia peculiar en un mundo de las mercancias y a través de
un fetiche insustancial, el dinero. Este encuentro mercantil se puede
dar por el intercambio, por la mediacion del dinero o por el crédito
financiero, e implica los diferentes grados en que se difuminan las
mercancias primarias: los medios de produccion y la fuerza de
trabajo. Paraddjicamente, son estas mercancias primarias las que
sustentan la generacién de plusvalor, pues su constitucién en el
modo de produccion especifico y en las formas de explotacion de la
fuerza laboral descritas por Marx determinan el margen de

ganancia.'®

124 Oliva, Carlos. Semidtica y capitalismo. Ensayos sobre la obra de Bolivar Echeverria. Ed. itaca-UNAM.
2013. p. 65-66.
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Las mercancias, pues, son el elemento angular que, en su movimiento social
circulatorio (cuando se intercambian por la doble fetichizacién del dinero o del

crédito)'®

permiten la extraccion del ‘'margen de ganancia’ que reproduce
efectivamente el capital. Esta conformacién del ‘margen de ganancia’ es
imprescindible para la supervivencia del capital como entidad econdémica. Esto es
asi pues, como sefialé Kojin Karatani, “sélo mientras se multiplique el capital
puede ser capital, pero de otra manera no puede”'%.

Yo agregaria que los mensajes musicales no pueden tomar, en si mismos,
la forma de “mercancia dada”, esto debido a su modo de transmision atmosférica
mecanico-ondulatoria que les hace inaprensibles en sentido objetivo-material. Este
hecho fisico imposibilita el hacerles circular de manera “cosificada”. Pero lo que si
puede cobrar la forma de “mercancia dada” cosificada es el dispositivo material-
resonante que emite los mensajes. Este dispositivo resonante puede tomar dos
formas: 1) el trabajo técnico musical que se realiza en y desde el cuerpo de las y
los ejecutantes (trabajo que se constituye como mercancia al “autovalorarse”
como frabajo asalariado cuando ofrece sus servicios artisticos para cualquier
institucion constituida mediante la inversion de capital), o, 2) los soportes
materiales de reproduccion técnica del sonido que contienen mensajes musicales
codificados, (i.e., los discos de acetato, los casettes de cinta magnetofonica,

consolas, altavoces etc.).

Deseo evitar confusiones. La peculiar forma de mercantilizar el sentido

musical se observa en el hecho de que la humanidad ha sido capaz de imponer un

125 . , P . ; ;
Dice Marx: “La llamada economia crediticia no es, ella misma, mds que una forma de la economia

dineraria, por cuanto ambas denominaciones expresan funciones -o modos- de intercambio entre los
propios productores” (Cf. Marx, Karl [Friedrich Engels] El Capital. Critica de la economia politica. Libro
Segundo. Siglo XXI Editores. México 1976. P. 136).

126 Karatani, Kojin. Revolucion y repeticion. Traduccion de Mario Chavez Tortolero. Repositorio de la Facultad
de Filosofia y Letras, UNAM. p. 12. Consulta electrdnica.
http://ru.ffyl.unam.mx/bitstream/handle/10391/1296/01_Theoria_21-21_2010_Karatani_11-
25.pdf?sequence=1&isAllowed=y
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precio dinerario al trabajo musical, que, durante milenios, ostentd la excepcional
funcibn de convocar a los seres humanos en un acto estético sonoro
simultdneamente comunitario e intimo. El musical es un tipo de trabajo cuyas
producciones, antes de la modernidad capitalista, pertenecieron, por definicion, a
la comunidad. Esta funcién convocante es el valor de uso elemental del mensaje
estético sonoro que se manifiesta como la capacidad de comunicar sentido en la
intimidad individual y en la convivencia publica humana, simultdaneamente. No esta
demas mostrar que este fendbmeno se encuentra inscrito en la propia audicion

musical:

El tacto es el mas personal de los sentidos. Escuchar y tocar se encuentran
cuando las frecuencias audibles mas graves descienden hacia el orden de
las vibraciones tactiles (mas o menos a los 20 hertzios). Escuchar es una

forma de ‘tocar’ a la distancia, y la intimidad del tacto se funde con la

sociabilidad cada vez que la gente se retine para escuchar algo especial.'*’

Hay que considerar, también, una dimensidn erética comprendida en la
fenomenologia del oido como sentido corporal: “El oido es un orificio erético. El
escuchar bellos sonidos, los de la musica por ejemplo, es como sentir la lengua de
un amante en tu oido”.'?® Separar analiticamente los “valores de uso naturales” de
lo intimo, lo publico y lo erético que se manifiestan simultaneamente en la
comunicacion musical, del “valor de cambio” es una empresa de gran dificultad. El
mismo Karl Marx en la Contribucion a la critica de la economia politica, apuntaba
estas complicaciones respecto a toda mercancia artistica, o ‘artesanal’, en su
manifestacion estético-formal. El ejemplo que nos legdé lo encarné en la figura de
un bello diamante, que se exhibe en el atractivo “escote de una cortesana”. Como
indica Marx:

127 Murray Schafer, Raymond. The soundscape: our sonic environment and the tuning of the world. Destiny

Books. Vermont. 1994. p. 11.

28 1bid. p. 12.
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En el diamante no es posible percibir que se trata de una mercancia.
Cuando sirve como valor de uso, estética o0 mecanicamente, en el escote
de la cortesana o en manos del tallista de cristales, es diamante y no
mercancia. El hecho de ser valor de uso parece ser una premisa necesaria
para la mercancia, pero el de ser mercancia parece ser condicion

indiferente para el valor de uso.'®

Observamos en el expresivo ejemplo de Marx, que el “valor de uso” estético
del diamante, como producto del artista lapidario, oculta y disimula el valor de
cambio de la mercancia. Si este hecho es patente aun en los casos en los que la
materialidad del objeto -y del contexto- apelan al sentido mas inmediato de todos
como lo es el de la vista, cuan potente no sera el “ocultamiento” y el “disimulo” en
la objetivacion de la mercancia musical que, ademas de comunicar la intimidad y
la inclusion, que mencionabamos arriba, también favorece la experiencia primaria
de habitar una espacialidad natural’®. Nos hallamos, pues, ante el hecho de que
la mercancia musical se manifiesta, en un principio, en los muy deseables valores
estéticos de lo erdtico, lo intimo, lo socialmente incluyente y (por si esto fuera
poco), la pertenencia a un entorno biolégico. En este sentido, cierta influencia

“‘benigna” de la mercancia musical se engarza exactamente con las anotaciones

129 Marx, Karl. Contribucidn a la critica de la economia politica. Introduccion por Maurice Dobb. Ed. Siglo XXI.

México. 1997. p. 10.

130 Respeto a la sensacion de espacialidad natural que produce la musica, baste recordar la cita 36: “...el
limite grave del rango de audicién crea un vinculo entre la audicion [...], la experiencia del ritmo musical (i.e.,
eventos pulsados y separados en el tiempo) y la sensacién de la corporalidad [...] En el caso del sistema
visual [...]su naturaleza perceptiva es la de permitir que los detalles sean observados a la distancia. Esto se
debe a la extrema velocidad de la luz: todos los detalles parecen llegarnos instantdneamente, dando un
‘reporte inmediato’ de los detalles de un ambiente. La vibracidn sonora, por contraste, es bastante lenta (en
un milisegundo el sonido viaja un pie, mientras que la luz viaja 186 millas) [...] Debido a la relativa lentitud de
la propagacion del sonido, no toda la informacidn acustica nos llega instantdneamente. Las diferentes
variaciones de tiempo de llegada de las sefiales al oido proveen informacién sobre las relaciones espaciales
dentro del ambiente. Estos efectos son llamados, generalmente, ‘eco’ o ‘reverberacidn’, pero para apreciar
la sutileza extrema que comunican, basta pensar en la manera en que una persona ciega maniobra en un
ambiente guidndose por la audicién de cdmo el sonido se refleja en los objetos”. (Cf. Truax, Barry. Acoustic
communication. Ablex Publishing Corporation Norwood, New Jersey, 1984. p. 14,15).
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iniciales de Karl Marx sobre la conformacion de la entidad mercantil en la
Contribucion a la critica de la economia politica. Ahi Marx nos indica que,

En primera instancia, la mercancia, segun lo expresan los economistas
ingleses, es ‘alguna cosa, necesaria util o agradable para la vida’, objeto de
las necesidades humanas, medio de subsistencia en el sentido mas amplio
de la palabra. Esta existencia de la mercancia en cuanto valor de uso y su

existencia natural palpable, coinciden.™’

En la musica mercancia, el sentimiento de lo erdtico, lo politico e intimo de la
musica- y su “existencia natural palpable” como mensaje fisico ondulatorio (por
cuya re-actualizacion se realiza un intercambio dinerario), se encuentran trabados
en una realidad unitaria, que sélo el analisis econémico, puede separar. Desde
luego que la teoria critica de Marx mostré que todos los modos en los que aparece
la mercancia provienen del trabajo socialmente necesario para producirla. Y que lo
que esta detras de cada mercancia es una porcion del trabajo que se ocupa en la
produccion colectiva. En ese sentido explotar directamente el trabajo de las y los
ejecutantes musicales en 1) un concierto en vivo, y 2) explotarlo en el contexto de
un estudio de grabacion son una y la misma forma de expoliacion laboral. La
diferencia esta en la composicién organica del capital’®?. Mientras que en 1) la

explotacion del trabajo del ejecutante “en vivo” se compone organicamente junto

131 Marx, Karl. Contribucidn a la critica de la economia politica. Introduccion por Maurice Dobb. Ed. Siglo XXI.

Meéxico. 1997. p. 9.
132 Marx propuso el concepto de composicion orgdnica del capital para la relacion ‘media de
interdependencia’ que se da entre 1) la ‘composicion de valor’, que es la conformacién proporcional entre el
capital fijo (los medios de produccién) y el capital variable (o sea el valor de la fuerza de trabajo expresado
como la ‘suma global de los salarios’); y 2) la ‘composicion técnica del capital’, que es la relacion entre los
medios de produccién y la ‘fuerza viva de trabajo’ necesaria para su empleo. Como dijimos, la relacién
media entre composicion de valor y composicién técnica del capital es lo que Marx llama composicién
organica del capital. Es una distincién importante pues sdlo asi es posible ponderar la importancia del estado
de especializacién en el que se encuentra la mercancia fuerza de trabajo. En el trabajo de la industria
musical y del entretenimiento, la composicidn técnica del capital cobra mucha importancia pues siempre es
necesario que la mercancia fuerza de trabajo emplee de manera renovada y re-actualizante el capital fijo
disponible. (Cf. Marx, Karl. El capital. Critica de la economia politica. Trad. Wenceslao Roses. FCE, México,
1975. p. 517).
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con el pago de la renta del teatro -o foro- (incluyendo los técnicos de iluminacion,
video, arte visual, etc.) y de los gastos administrativos por publicidad o
mercadotecnia; en 2) la mercancia musical técnicamente reproducible, el trabajo
del artista musical se compone organicamente dentro del amplio contexto de la
‘renta mundial de la tecnologia” (renta por derechos de autor sobre patentes de
ingenieria en audio, renta por uso de servicios satelitales de internet, renta por
proveduria de energia eléctrica, etc.).

A este respecto me gustaria sefialar que el modo tradicional de firmar
contratos de grabacion entre artistas musicales y sellos discograficos ha cambiado
radicalmente con la ultima vuelta de siglo: ya no se trata del acuerdo tradicional
que legalizaba la realizacién de ganancia capitalista sobre las ventas de los discos
o casettes, sino de una nueva forma de extraccion de plus-valor, llamada ‘relacion
contractual 360°, que incluye actividades mercantiles en las areas de “ventas
digitales, ventas de objetos promocionales relacionados con las y los artistas —
ropa, calzado, joyeria, autos, instrumentos musicales, etc.,- regalias por
apariciones en peliculas o producciones televisivas, negocios por derechos de
autoria sobre la escritura de canciones y la reproduccién electrénica de las letras o

de las melodias en ‘tonos’ para teléfonos celulares”'®

y un largo etc. de otras
actividades mercantiles que el capitalismo contemporaneo ha asociado con la
actividad creativa musical.

Asi, se observa que el capitalismo actual ha subsumido casi por completo la
actividad musical mercantilizada, en la rama econdmica de renta por el uso de la
tecnologia. Esta es una rama econdmica fundamental para la auto-regulacion del
sistema mundial que ha caido en una recesion irrecuperable desde los afios
setenta del siglo pasado. Dicha recesion se manifiesta en el hecho de que la tasa
de interés a largo plazo se ha mantenido baja. En el texto de Kojin Karatani que he
mencionado arriba, el autor de Transcritica observa que las “tres premisas que

hacen posible la multiplicacién del capital industrial” han sido ya “socavadas” y el

133 Consultese: Mc Donald, Heather. 360 Deals and the music industry work. Consulta electrénica,

https://www.thebalance.com/how-360-deals-in-the-music-industry-work-2460343
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capitalismo en su fase industrial ha entrado en un periodo de ‘estancamiento
critico’. Estas tres premisas necesarias para la multiplicacién del capital industrial
son: 1) que los recursos naturales, externos al sistema industrial, son infinitos e
inacabables. 2) que los “recursos humanos”, externos al mercado de la economia
capitalista, son inacabables. Y 3) que la innovacion tecnolégica es ilimitada. La
primera esta haciendo agua a todas luces debido la ‘crisis del medio ambiente’
generalizada en practicamente todo el planeta tierra. La segunda se ve minada por
el hecho de que "cuando las naciones agricultoras con mayor poblacion del
mundo, a saber, China e India, se desarrollen entre las sociedades industriales,
ello va a implicar el crecimiento del valor de la fuerza de trabajo y el estancamiento
del consumo". De ahi, que como lo comenta Carlos Oliva, por ahora ‘las
soluciones recaerian en el capital generado por la renta tecnoldgica y la renta de
la tierra a través de la mutacion de las soberanias nacionales e individuales™'**.
Este es el contexto general en el que hoy se produce y consume la musica
como mercancia técnicamente reproducible y, quiza, lo mismo podria decirse de
actividades que antes se pensaban como meramente recreativas, y que ahora se
manifiestan altamente profesionalizadas, unas legales y publicas como los
deportes (con sus ligas profesionales hiper-mercantalizadas), otras ilegales o en
proceso de legalizarse, como la actividad sexual y erética (en el contexto de la
creciente aceptacion en el mercado del llamado "entretenimiento para adultos”,
que busca distanciarse de la problematica moral que suscita el consumo de
pornografia), por citar dos ejemplos. Para el capitalismo contemporaneo la
reproduccion técnica en audio y/o video de sinfonias orquestales, conciertos,
juegos deportivos de campeonato mundial y actos sexuales y/o violentos, funciona
de la misma manera: dentro del negocio por la renta de la tecnologia como un

modo funcional de auto-regulacion del sistema.

Para ilustrar las ideas recién sefaladas quisiera comentar que, segun el

articulo especializado, Contextos sociales para el computo de musica y sonido

134 . .. . . . . 4,
Para las referencias textuales de Kojin Karatani y los comentarios respectivos de Carlos Oliva, véase:

Oliva Mendoza, Carlos. Semidtica y capitalismo. p. 49.
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(2007), una de las tendencias de investigacion dominantes en esta importante
area del desarrollo y comercializaciéon de la tecnologia actual, es la que tiene
aplicacidn directa en la industria de las tecnologias de la informacion y de la
comunicacion (ICT por sus siglas en inglés). ¢ Casualidad? De ningun modo, pues
la rama de desarrollo sobre el ‘computo de musica y sonido’ es la ultima forma
mercantil de la reproductibilidad técnica del sentido musical, pero ahora
fragmentado hasta sus unidades semidticas minimas. Un desarrollo mercantil que
empieza a finales del siglo XIX, con los graméfonos y fondgrafos, y que
posteriormente, durante todo el siglo XX, realiz6 la subsuncion formal de la praxis
musical fijjando, editando y poniendo circulacion mercantil grabaciones de
ensambles y solistas a través de las tecnologias de produccion y reproduccion de
los discos de acetato —de 78, 33 y 45 revoluciones por minuto-, y los cassettes de
cinta magnetofonica. Esta ultima, vale la pena recordarlo, fue desarrollada por los
nazis y permitio, por primera vez en la historia, la masificacion del fenbmeno de
grabacion y reproduccion del sonido en un contexto domeéstico. Su aparicion
cambio para siempre la manera de comprender, a nivel social, el fendmeno del

sonido, influyendo también en la apreciacion estética de la musica.

Como decia, en nuestros dias, la forma mercantil de la reproduccion técnica
del sentido musical reaparece, reducida a sus elementos minimos, en la industria
del "coOmputo de musica y sonido". Esta industria es la que ofrece mercancias de
aplicacion tecnolégica donde sonido y musica aparecen como fendmenos
interactivos, que se operan mediante interfaces fisicas con los ordenadores. Los
ordenadores de hoy nos permiten una interaccion a nivel sonoro en formatos como
los de las computadoras personales, videojuegos, teléfonos celulares, etc., y
hacen posible para un elevado numero de personas, aunque sea acotada y

condicionadamente, el ser capaces de "crear" la realidad sonora circundante.”® El

135 , . o~ . . . s 4, s .
El articulo mencionado sefala que “..la investigacion sobre cémputo de musica aborda la cadena

completa de comunicacién tanto en a través de la musica como del sonido, desde una punto de vista
multidisciplinario. Combinando metodologias cientificas, tecnoldgicas y artisticas, apunta hacia el
entendimiento, el modelado y la generacidon de musica y sonido a través de enfoques computacionales [...]
El sector creativo y cultural tiene una actuacidon econdmica muy significativa en otros sectores no-culturales
contribuyendo asi —aunque sea indirectamente- a la actividad y desarrollo econémico, sobre todo en el
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fendbmeno general que se manifiesta es que la musica y el disefio de sonidos
interactivos digitales se han convertido, en el contexto de la renta mundial de la

tecnologia, en una realidad unificada.

Desde la ultima década del siglo pasado a la fecha, las descargas de datos
digitales con mensajes musicales técnicamente reproducibles codificados
informaticamente se han constituido como ejemplo paradigmatico del ultimo modo
fetichista del mercantilismo: el del intercambio dinerario por un falso ‘transporte’ de
informacion. Esto es asi pues la informacién se encuentra ya de facto en el
sistema informatico (internet en este caso), pero de manera ‘encriptada’, es decir,
bajo cierto cédigo que enruta la informacion de forma que la oculta, y cuando se
produce el intercambio dinerario en las cuentas de crédito, la informacion se
enruta hacia un estado descifrable. Por tanto, no hay transporte alguno de los
datos, el "movimiento" intercambiario de la mercancia es virtual: tanto el dinero
como la mercancia carecen de referente fisico. Tal es la razén por la que Carlos

Oliva ha notado que,

Una caracteristica del capital informatico-financiero, que ha dejado atras el
capital industrial y mercantil, es que desarrolla las formas de la apatia y el
olvido con mas radicalidad que otras formas histéricas del capital. El
capitalismo industrial, por el simple hecho de la presencia de la maquina y
su constante enfrentamiento y decodificacion triunfante que hace contra el
ser humano, le imprime un elemento traumatico y reminiscente a la vida
dentro de esas formas de produccion y consumo. Es curioso ver como en
todo el imaginario nostalgico de finales del siglo XX y lo que va del XXI,

siempre hay una afioranza por la maquina o por la materia prima no daocil,

sector de las tecnologias de la informaciéon y la comunicacién”. Se nota aqui que esta ‘productividad
indirecta’ del sector cultural implica su subsuncién al interior de la actividad econdmica de la renta
tecnoldgica.

Cf. Marc Leman, Federico Avanzini, Alain de Cheveigné & Emmanuel Bigand (2007): The Societal Contexts
for Sound and Music Computing: Research, Education, Industry, and Socio-Culture, Journal of New Music
Research, 36:3,149-167. P.149, 160).
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no sublimada, no reducida y lista para el tacto, como lo es ahora cada

elemento de la era digital."*®

Quisiera también precisar que la reproductibilidad técnica de la mercancia musical
que pasa, necesariamente, por la reproduccion técnica del sonido en general, es
un problema econdmico y tecno-cientifico, pero no propiamente estético. Adolfo
Sanchez Vazquez, por su parte, planted el problema distinguiendo los problemas
estéticos de los técnicos y de los cientificos. Hoy no es tan confiable mantener

esta distincion.™’

En el contexto econdmico capitalista de la segunda mitad del siglo XX hasta
hoy, la reproductibilidad técnica del sonido potencié el nivel de la plusvalia que se
extrae del trabajo musical, pero realizando una subsuncion real del trabajo creativo
(el modo formal altamente comercializable de las obras) dentro de una
composicion organica de capital que integra en el capital variable al estado técnico
de la fuerza de trabajo que manipula el sonido en los estudios de grabacion, la
fuerza de trabajo especializada en publicidad y mercadotecnia, asi como al
enorme conjunto personas técnicas e ingenieras que operan en las areas de
telecomunicaciones via satélite. Es exorbitante la ganancia monetaria excedente
extraida de los diferentes tipos de trabajo implicados en la circulacién de la
mercancia musical técnicamente reproducible: un enorme numero de grabaciones
musicales se editan, y reeditan, afio con afio posibilitando la generacion de plus-
valor y, por ende, impulsando la circulacion general del capital. Los ejemplos
sobran, sobre todo en los géneros rock y pop, pero no exclusivamente. El

musicologo David Huron informa al respecto que,

% Oliva Mendoza, Carlos. Semidtica y capitalismo. p. 49.

1371 as posibilidades de esta reproduccion o estandarizacién mecdnica del ejemplar Gnico no era —ni es- un
problema estético sino cientifico, técnico, material. Fue preciso que la ciencia y la técnica avanzaran como
habrian de avanzar en el seno mismo del capitalismo para que se crearan los medios técnicos que habrian
de permitir una difusiéon en masa de las obras de arte”. Cf. Las ideas estéticas de Marx, p. 236-237.

110



Existe un comun malentendido sobre el hecho de que el sector de
|exportacion mas prominente de la economia estadounidense es el de ‘alta
tecnologia’. De hecho, el sector lider en exportaciones de esa economia es
el de entretenimiento. De entre las diversas areas que componen dicho
sector —peliculas, deportes, televisidon, juguetes y juegos-, la musica es el
area que califica mas alto en productividad. ; Qué tan grande es la industria
musical? La industria musical es comparable en tamafo con la industria
farmacéutica. Las personas gastan mas dinero en mduasica que en
medicamentos prescritos. Adquirimos grabaciones, vamos a conciertos,
compramos partituras, llevamos a nuestros hijos a lecciones de musica,
escuchamos la radio comercial, vemos peliculas acompafnadas de musica y
encontramos a Muzak [nombre genérico de la musica reproducida
técnicamente en supermercados, plazas comerciales, hoteles, etc., aunque,
especificamente, es una marca registrada desde 1954 cuyos activos fueron
comprados por el corporativo Mood Media por trescientos cuarenta y cinco
millones de dolares] en la plaza comercial local. El lugar para conciertos
mas activo del mundo son las calles y carreteras: una preocupacién central
para millones de conductores de autos es escuchar musica. Desde luego
qgue las mediciones financieras son crudos indicadores conductuales, y muy

significativos, por cierto."

Pensemos por unos momentos en los “millones de conductores de autos”
consumiendo mercancias musicales técnicamente reproducibles, sumémosle
ahora otros tantos millones de consumidores en oficinas, o en otros tantos
millones de centros de trabajo: el resultado sera un “concierto musical
interminable” que nos muestra de manera incuestionable, que la musica, igual que
la produccién material, debe reactualizarse constantemente para conservar su
sentido. Tal pareciera que el consumo de sentido musical es un fendmeno
econdmico de primera necesidad; eso recuerda a lo que dijo Sanchez Vazquez en

Invitacién a la estética,

138 Huron, David. Is music an evolutionary adaptation? En, Peretz, Isabelle, Zatorre, Robert J., et al. The

cognitive neuroscience of music. Oxford University Press. Oxford. 2003 p. 64-66. (Traduccidon mia).
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La produccién material es tan necesaria en la sociedad que bastaria que
los hombres dejaran de producir, en un tiempo relativamente breve, los
bienes materiales con los que satisfacen sus necesidades basicas, para
que su historia se detuviera y su existencia se degradara a un nivel

animal.™®

La reproduccién técnica masificada de la mercancia musical, aunque en principio
obedezca a una praxis mercantil y no a una praxis artistica, ha hiper-potenciado la
distribucion y el consumo del sentido musical, y podemos asegurar que nunca
antes en la historia de la humanidad se habia manifestado con tal fuerza la
capacidad de la musica de reactualizarse, una y otra vez, logrando una presencia
social tal, que ya se le ha comparado con una necesidad social tan poderosa
como del uso de energia eléctrica.

Llegado a este punto deseo aclarar que no es mi intencion caer en un panegirico
de la era de la reproductibilidad técnica de la musica, pensandola como una "edad
de oro de la ubicuidad musical". Es verdad que por primera vez en la historia las
tecnologias de reproduccion del audio han hecho "amigable" la reactualizacion del
mensaje musical a la sociedad (pues hoy no es necesario ir al conservatorio 0 a
una sala de conciertos para escuchar “buena musica”, basta con comprar un
reproductor de audio, unas “buenas grabaciones” y darle play), pero recordemos
que el sentido general que domina la produccién de tecnologia es la reproduccion
mundial del capital: a esta finalidad ultima le son indiferentes las particularidades
estéticas o estilisticas de los mensajes musicales. En otras palabras, mientras la
musica sea "vendible" y promueva el fenomeno de la renta mundial de la

tecnologia, no importa si es anodina, compleja, contestataria o experimental. En el

39 S4nchez Vazquez, Adolfo. Invitacion a la estética. p. 79-80.
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contexto capitalista la musica ha cesado de ser una practica estética comunitaria
para convertirse en mero ambiente acustico habitable producido por sellos
discograficos que ponen a circular las mercancias en funcién de las necesidades
(reales o inducidas) del mercado. Por tanto, el "ambiente acustico musical" se

disefia al gusto del consumidor y se codifica como informacidn mercantilizable.

La mercancia musical técnicamente reproducible posibilita la reproduccion
del capital subsumiendo en la renta mundial de tecnologia a tradiciones musicales
tan antiguas como la musica prehistérica que se tocaba hace unos cuarenta y tres
mil afios con la “flauta del fémur del oso de la cueva”; o los cantos prehistoricos
gue se entonaban con aquéllos primeros huesos hioides musicales de hace millon
y medio de afios, por citar los dos ejemplos que aparecen en este trabajo. En ese
sentido la mercancia musical técnicamente reproducible comercia, con un viaje
virtual en el tiempo que ofrece la re-actualizacion de formas estéticas sonoras que
emergen en nuestro huidizo presente desde el pasado. ¢Cual es el nivel del plus-
valor que opera sobre un tipo de trabajo que en cada actualizacion implica una

tradicion'*® musical de decenas o cientos de generaciones humanas para llegar a

140 s . . e P . . ..
Ocupo el término “tradicién” en los términos de H.G. Gadamer cuando dice: “Vivimos dentro de unas

tradiciones, y estas no son una esfera parcial de nuestra experiencia del mundo ni una tradicidn cultural que
consta sélo de textos y monumentos y que transmite un sentido expresado linglisticamente y documentado
histéricamente. Es el mundo mismo el que percibimos y en comun y se nos ofrece (traditur) constantemente
como una tarea abierta al infinito. No es nunca el mundo del primer dia, sino algo que heredamos”. (Cf.
Gadamer, Hans-Georg. Hermenéutica, Estética e Historia. Antologia. Ediciones Sigueme. Salamanca, 1997. p.
42).

Y en la Tesis doctoral Hermenéutica y construccion del sentido historico (2003) Carlos Oliva sefiala,
respecto a la potencia efectiva de la tradicion que “Una tradicién es esencialmente anacrdnica. Desde esa
permanencia del pasado, la tradicidn intenta conservar un sentido y, este movimiento, no es un acto dirigido
por la conciencia, sino por la misma tradicién. Se objetard de forma interrogativa, por lo tanto: ¢cualquier
tradicién y cualquier comunidad son validas, ya que, en ultima instancia, no desarrollan sujetos criticos a su
interior, ni aceptan una normatividad externa? Y la respuesta sdlo puede ser un acto de optimismo tragico:
no existe un intérprete que pueda juzgar sobre la validez de una comunidad entera. El sujeto, obligado
practica y moralmente a juzgar, nunca debe de olvidar que ese acto, la enunciacién de un juicio, es un hecho
parcial y finito, que decae en un tiempo de larga duracion, el tiempo de la comunidad y su tradiciéon”. Cf.
Consulta electrdnica. http://132.248.9.195/ppt2002/0315913/Index.html

Las tradiciones musicales estdn enraizadas en practicas milenarias que las comunidades de
ejecutantes y/o compositores se encargan de transmitir a través de una tecnologia educativa tedrico-
practica. El modo de produccion capitalista expropia el sentido de comunidad musical e introduce el
concepto de mercancia. Este fendmeno se da no sélo en las tecnologias minimas para la praxis musical
(instrumentos musicales, literatura musical, sistemas de reproduccion de audio, etcétera), sino en el sentido
mismo de las diferentes tradiciones: musica de baile, musica de recogimiento, musica de concierto, musica
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su ultima, y singular, re-actualizacion presente? No lo sabemos con exactitud, pero
razonable es pensar que, puesto es términos dinerarios, la cifra seria

sobrecogedora.

Por esto, cuando un capitalista firma contrato por los honorarios de alguna,
o algun, artista musical, el salario estipulado, por alto que sea, jamas puede
alcanzar equivalentes monetarios con los valores estético sonoros que el artista
(ultimo eslabdén vivo de la tradicidon que hace inteligible su mensaje) ‘consumio’
para lograr "ésa destreza especial". La destreza musical al interior de una tradicion
se subsume en el capital a través de la mediacion tecnoldgica, pues funciona
como ‘trabajo pretérito acumulado’. La referencia de Carlos Oliva al respecto
ilustra muy bien el problema:

No es posible la produccién sin un instrumento de produccion, aunque se
trate, recuerda Marx, del instrumento elemental, la mano [...] “No hay
trabajo posible sin trabajo pretérito, acumulado, aunque éste consista
solamente en la destreza acumulada y concentrada mediante el ejercicio
repetido de la mano salvaje” [Marx en Introduccién a la critica de la
economia political Puede observarse aqui que Marx ya sefiala la insercién
de una determinante fundamental de la técnica, su progreso en el tiempo vy,
consecuentemente, su degeneracion en especializacion o podriamos decir,
su invariable constitucién monadica como espacio concentrado de saberes
y percepciones que adquieren una forma [...] El capital, y ésta aparece
como la sintesis fundamental de la economia politica en tanto teoria
fetichista, es un instrumento de produccion; trabajo pretérito y objetivado ya
sea en la instrumentalizaciéon e industrializacion o en el “enriquecimiento

humano”'*!

popular, musica contestataria, musica culta, musica alternativa, etcétera. Las producciones musicales
“independientes” [financiadas por las (los) propias (os) artistas] y las producciones musicales con fines
académicos, pretenden liberarse de la mercantilizacién de sus tradiciones. Lo logran sélo “a medias”, pues
terminan subsumiéndose en la industria que regula los “elementos distorsionadores” que se producen en la
“mediacion circulatoria” del capital y el “tiempo improductivo”: la industria cultural “sin fines de lucro”, sea
estatal o privada.

1 Oliva Mendoza, Carlos. Espacio y capital. p. 58.
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En la praxis musical el capital, entendido como "trabajo pretérito acumulado”, es el
conjunto de las tradiciones estético-sonoras. El "enriquecimiento humano" que
conforman las tradiciones musicales se subsumen asi en la composicidon organica
del capital bajo la forma monadica de “espacio concentrado de saberes y
percepciones”. Hablar entonces de la extraccion de plusvalia sobre el trabajo
"vivo" de artistas "muertos”, aunque suena a oximoron fantasmagorico, no lo es.
En las artes escénicas en general y en la musica en particular, las antiguas
maestras muertas y los antiguos maestros muertos, aparecen en el escenario (0
en los estudios de grabacién) y ejecutan fracciones de la musica, no como
fantasmas, sino gracias a que sus aportaciones técnicas o interpretativas
sobreviven en sus discipulos. Las tradiciones musicales estan llenas de acciones
"en el estilo de...", y no hay excepciones. Da igual si pensamos en musica
comunitaria, antigua, folclorica, popular, medieval, barroca, neoclasica, romantica,
nacionalista, contemporanea, jazz, étnica, contemporanea, experimental,
dodecafonica, electrénica, e incluso si reflexionamos sobre el trabajo de las y los
DJ’s: todas las musicas trabajan bajo el influjo de una tradicion que hace
comunicable el mensaje. El musical es un modo del arte tan comunitariamente
convocante, que una obra pensada fuera de toda tradicion, al menos para quien

estas lineas escribe, es inconcebible.

Sin pretender abarcar exhaustivamente las problematicas de la mercantilizacion
de la musica en su modo de reproductibilidad técnica, vale la pena hacer una
aclaracion respecto al modo natural de comunicacion del sentido musical "en
vivo™. Hay que decir que pagar cierta cantidad de dinero a uno o varios
ejecutantes para un consumo de musica privado o doméstico, no constituye una
transaccion capitalista, sino la operacion mercantil simple de la renta por un
servicio. En un articulo escrito en mayo de 1842, como colaboracién para la
Rheinische Zeitung (unos seis meses antes de convertirse en editor en jefe de la
misma, y de trabar relaciones, jpara beneficio de la historia humanal!, con su futuro

amigo Friedrich Engels), el recién graduado en filosofia por la Universidad de
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Jena, Karl Marx, apuntaba una sucinta descripcion analitica del proceso de
extraccion de plus-valor sobre el trabajo asalariado, ejemplificando sus
argumentos con oficios tan atavicos como el del sastre, o el del actor “clown”;
(éste ultimo en representacion de todo trabajo artistico, aunque la referencia al
‘clown” no deja de ser expresiva desde el punto de vista literario, como sucede a

menudo con los textos del nacido en Tréveris). Dice el "renano”,

Lo que [al capitalista] le interesa de la mercancia es que su valor de cambio
sea superior a su precio de compra. El valor de uso del trabajo estriba, para
el capitalista, en que se le entrega una cantidad de tiempo de trabajo
superior a la que pag6é mediante el salario. Entre los obreros productivos
hay que incluir, naturalmente, a cuantos colaboran de un modo o de otro en
la produccion de la mercancia, desde el ultimo pedn hasta el ingeniero y el
director (siempre y cuando que éste no se confunda con el capitalista) [...]
Un actor, incluso un clown, puede ser, por tanto, un obrero productivo si
trabaja al servicio de un capitalista, de un patron, y entrega a éste una
cantidad mayor en trabajo de la que recibe de él en forma de salario. En
cambio, el sastre que trabaja a domicilio por dias, para reparar los
pantalones del capitalista, no crea mas que un valor de uso y no es, por
tanto, mas que un obrero improductivo. El trabajo del actor se cambia por
capital, el del sastre por renta. El primero crea plusvalia, el segundo no

hace mas que consumir renta."?

Debo anotar pues que en ninguna de las relaciones de mecenazgo -en términos
generales, i.e., antiguas, medievales, renacentistas, barrocas o neo-clasicas,
modernas, contemporaneas, o posmodernas (si fuera el caso), se extrae plus-
valorizacion capitalista alguna sobre las obras o mensajes artisticos que
patrocinan: el patrocinio de la o el mecenas consiste en un gasto por la renta de

un servicio. Desde luego el nivel de complejidad y belleza de dichos ‘servicios’

142 Marx, Karl. El arte y la produccidn capitalista, en Sanchez Vazquez, Adolfo. Antologia. Textos de Estética y
Teoria del Arte. Direccién General de Publicaciones UNAM. 1972. P. 247-248.
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artisticos, comunmente superan por mucho el estipendio que él o la mecenas
desembolsaron para la produccion de la obra, ademas de que el fetichizado
mercado del arte contemporaneo capitalista, a menudo comercializa obras
artisticas que fueron logradas merced al patrocinio del mecenazgo. El capital
subsume y hace circular como equivalente mercantil una obra que, en su origen,

fue pagada con renta.

Como he mencionado arriba, me gustaria insistir en que, desde el punto de
vista del uso, tanto si pagamos dinero para asistir a un concierto o un baile, o si lo
hacemos para comprar y utilizar un reproductor de audio mecanico, eléctrico o
electronico, lo que hacemos es pagar una renta por habitar, momentaneamente,

los intervalos temporales de la musica. Esta “'renta" puede contemplar "estancias
estéticas" de horas, minutos e incluso segundos. Y, en general, el mismo modelo
de renta por segmentos de tiempo de disfrute cuyo sentido proviene del pasado,
es el fundamento del negocio que subyace a la mercantilizacion de la
contemplacion estética musical al interior de salas de conciertos, espectaculos
masivos o videos musicales en producciones privadas. En ese sentido, tanto la
mercantilizacion simple de los servicios de circulacion del sentido musical
(mecenazgo), como también las practicas de subsuncion del trabajo humano en la
mercancia musical técnicamente reproducible dentro proceso de renta mundial de
la tecnologia, tienden a expresarse, al igual que la estructura general de su praxis,
como un futuro que quiere ser pasado en el consumo. No olvidemos que el sentido
de cada motivo, fragmento u obra musical se manifiesta, siempre, de forma

postuma.
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3. LA MERCANCIA MUSICAL TECNICAMENTE REPRODUCIBLE, O, EL
FUTURO QUE TRANSITA HACIA EL PASADO

Algunos hombres de aquellas provincias le platicaron que a lo largo del trayecto habia palacios géticos y
medievales, donde se podia hospedar cualquiera que contara con el dinero suficiente para pagar un falso

. . 143
viaje en el tiempo.

Para iniciar este ultimo apartado solicito de ti, lectora o lector, que te detengas
unos momentos a pensar en la siguiente idea de Adolfo Sanchez Vazquez:

El primer instrumento fabricado por el hombre no era sino un tosco pedazo
de silex, violentamente arrancado de su estado natural; justamente por su
tosquedad podia adaptarse a muchos fines pero de un modo burdo y
primario. El hombre apenas lograba doblegar la resistencia de la materia, y
sus fines s6lo muy toscamente podian materializarse. Desde el primer y
tosco instrumento hasta el buril que exigia mayor esfuerzo al ser construido
y mas destreza y reflexion al ser utilizado, hubieron de pasar centenares de
miles de afios. Como todo instrumento es una prolongacion de la mano, la
aparicion de uno nuevo, mas perfecto, significé la ampliacién y elevacién
del dominio del hombre sobre la materia, la extension de las fronteras de la
humanizacién de la naturaleza. A su vez cada nuevo instrumento
contribuyé a que la mano misma del hombre se volviera mas fina, mas décil

a la conciencia; en pocas palabras, mas humana.'

¢ Qué significa que cada nuevo instrumento hizo que la mano se volviera mas
humana? Pues que las tecnologias producto de la praxis humanista también son

tecnologias "humanistas". En ese sentido los instrumentos musicales son

%3 Cita tomada del cuento Regreso a Portugal, en Oliva Mendoza, Carlos. Hotel Imperial. Siglo XXI Editores.

Meéxico, 2010. P 11.
%% S4nchez Vazquez Adolfo. Las ideas estéticas... p. 69.

118



tecnologias humanistas: ¢Quién podria afirmar lo contrario? No hay forma de decir
que un violin o un tambor son objetos enajenantes, pues siempre son buenos
transmisores de la alta complejidad de la subjetividad humana. Los instrumentos
musicales son tecnologias muy apreciadas en todas las culturas y etnias alrededor
del mundo. A los instrumentos musicales les sucede lo que al “pedazo de silex” de
la cita, pues dicho instrumento pertenecié al periodo pre-histérico en que todo
trabajo era tan productivo como creativo, 0 mas exactamente, que el nivel de
productividad del trabajo se tasaba mediante el grado de objetivacion de la
creatividad: todas las posibilidades de empleo del eventual “pedazo de silex”
estaban aun por descubrirse o inventarse. El tiempo de trabajo era ocupado en
crear nuevos valores de uso para cada objetivacion extendiendo las fronteras del
universo humano. No era como hoy que cada objetivacion de la produccion
dificilmente se desvia un apice del “modo de empleo” que el disefio industrial le
inscribi6 desde antes de tener existencia fisica concreta. Por eso Sanchez
Vazquez insiste en recordarnos que Marx consideraba al ser humano como un ser
“rico en necesidades”, porque la riqueza es una riqueza metafisica, una riqueza de
sentidos posibles, que se manifiestan en el desarrollo concreto de la praxis que
desarrolla un numero hipotéticamente infinito de valores de uso posibles. Por citar
un buen ejemplo diremos que Pierre Schaeffer nos habla de cémo la repeticion y
la variacion de sonidos de la praxis cotidiana se convirtieron en musica haciendo

que quiza las y los primeros ejecutantes de musica fueron cocineras y cocineros,

Aunque progresivamente diferentes, el utensilio y el instrumento de musica
estan también esencialmente ligados y son contemporaneos. También
apostariamos de buena gana a que en la realidad no se distinguieron y que
la misma calabaza debi6 servir indiferentemente para la sopa y para la
musica [...] una sola calabaza no debié bastar sin duda, pero ¢y dos o
tres? La senal que remitia al utensilio, en forma de pleonasmo, se anula por
repeticion. Sélo quedan los ‘objetos sonoros’, percibidos
desinteresadamente, y que ‘saltan al oido’ como algo totalmente inutil, cuya
existencia, no obstante, se impone y basta para transformar al cocinero en
musico experimental [...] Acaba de descubrir dos cosas ligadas a su propia

actividad y al cuerpo sonoro, pero paradojicamente independientes de
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ellos: la Masica (pues ya se trata de ella) y la posibilidad de focar lo que
mas tarde se llamara un instrumento [...] Expliqguémonos. La actividad
instrumental, causa visible y primera de todo fendmeno musical, tiene de
particular su tendencia a anularse como causa material de dos formas
distintas: [1] La repeticion del mismo fendmeno causal hace desaparecer la
significacion practica de esta sefal: es el paso del utensilio al instrumento,
[2] La variaciéon en el seno de la repeticidon causal, de algo perceptible,
acentua el caracter desinteresado de la actividad y le da un nuevo interés,

creando un acontecimiento de otra especie, que estamos obligados a

llamar musical.'®

El problema es que hoy estamos muy lejos de esos dias idos en que la
productividad y la creatividad caminaban de la mano durante cada jornada. Hace
ya medio siglo Adolfo Sanchez Vazquez afirmo6 que las relaciones sociales en el
capitalismo llegan a ser tan enajenantes que ni siquiera el disfrute (ése fendmeno
que, como la musica, es a la vez intimo y publico), puede considerarse como
“propio”. El autor nacido en Algeciras escribio “...las relaciones entre la produccion
y el consumo llegan a ser tan mistificadas y enajenantes, que tanto el producto
como la necesidad, el objeto como el deseo, se vuelven artificiales desde un punto
de vista verdaderamente humano. [la nuestra es una sociedad donde] el hombre
se halla tan enajenado que ni siquiera su goce, su consumo, es propiamente
suyo.'® La idea es pavorosa. De ser correcta, deberiamos comenzar a asumirnos
como seres insertos, violentamente, en un sistema maquinal que utiliza nuestra
naturaleza productiva/consuntiva para reproducirse, ajeno y autonomo frente a
cualquier significacion humana. En ese tenor se expresaba Karl Marx cuando hace

ciento cincuenta afos advertia que, “asi como en las religiones vemos al hombre

14> Schaeffer, Pierre. Tratado de los objetos musicales. Alianza Editorial. Madrid. 2003. p. 34.

%8 S4nchez Vazquez Adolfo. Las ideas estéticas... p. 248.
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esclavizado por las criaturas de su propio cerebro, en la produccion capitalista lo

vemos esclavizado por los productos de su propio brazo"."

Empero, por otro lado, una “mistificacion absoluta” de la existencia humana
es una posibilidad imposible (valga, otra vez, el oximoron) en los términos de la
Filosofia de la praxis de Adolfo Sanchez Vazquez. He ahi la complejidad de su
pensamiento, que (como sefalé en la Introduccion) raya en lo contradictorio. Al
mismo tiempo que se sefiala la configuracion de una “mistificacion absoluta” de la
existencia humana, el humanismo critico de Sanchez Vazquez nos recuerda,
reiteradamente, que “el hombre es ante todo un ser creador”, y, por tanto, la
posibilidad de que este “ser creador” invente nuevos “valores de uso”, inclusive
para objetivaciones cuya produccion es inspirada por criterios cambiarios o plus-
valorizantes, es una posibilidad latente y plausible. En otras palabras, es posible
invertir o de-construir la forma dominante musica-mercancia logrando restablecer,
en nuevas formas concretas, los “valores de uso” naturales (expresion sonora de
lo erdtico, lo fraternal y lo inclusivo). En E.U.A, por citar un ejemplo capitalista
paradigmatico, primero el jazz, y después el rap y el hip-hop, han de-construido el
legado cultural de buena parte de la tradicion musical, re-inventando y re-
interpretando el sentido de canciones que inicialmente se compusieron y editaron
para ser éxitos mercantiles. En México, las tradiciones musicales comunitarias se
apropian de formas musicales que alcanzaron valor mercantil equivalencial en
Europa y les reasignan nuevos valores de uso no mercantiles, sino de
reafirmacion de la subcodificacion identitaria de sus comunidades (cito por ejemplo
la forma en que el son arribefio de San Luis Potosi utiliza la forma de “Minuete”
que es su propia manera de utilizar el Minuet clasico europeo). Digamos que, por
momentos, el valor de uso natural de la musica, -la transmision sentido no-
enajenado-, se ha re-impuesto sobre el valor de cambio, aunque rapidamente el

sentido mercantilizado de la musica se cierne sobre las nuevas creaciones

w Apud. Marx, Karl. El Capital. Critica de la economia politica. Traduccién de Wenceslao Roces. FCE.

México. 1999. p. 546. Tomado de Oliva Mendoza, Carlos. Semidtica y capitalismo. p. 70.
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subsumiéndolas en el sistema general de reproduccion del capital. Asi le sucede
también a la musica contestataria y "de protesta".

Es oportuno considerar que, aunque parezca que todas las alternativas de
accion humana terminan subsumiéndose en la dinamica de reproduccion del
capital, no debemos olvidar que, en el contexto de las ideas filoséficas de Sanchez
Vazquez,

El hombre es el ser que tiene que estar inventando o creando
constantemente nuevas soluciones. [ ya que] una vez encontrada una
solucién no le basta repetir o imitar lo resuelto; en primer lugar porque él
mismo crea nuevas necesidades que invalidan las soluciones alcanzadas vy,
en segundo, porque la vida misma, con sus nuevas exigencias, se encarga
de invalidarlas. [Y que] La repeticién se justifica mientras la vida misma no

reclama una nueva solucion.™®

Es posible, entonces que, en un punto dado del futuro, la vida social humana
"reclame una nueva solucion" y el modo de la musica como mercancia forme parte
de la historia pasada de la humanidad. Por ahora, la mercantilizaciéon de la musica
se encuentra en pleno auge. Practicamente toda la musica grabada que
escuchamos en las calles o en nuestros espacios intimos es mercancia musical
técnicamente reproducible (con excepciones de producciones fonograficas sin
fines de lucro). La mercancia musical es una manufactura paradigmatica del modo
mercantil del sistema capitalista actual, pues la repeticion, la variacion y la
evanescencia en el tiempo (elementos constitutivos de la musica), son cualidades
estéticas que se extienden a la idea general de mercancia en el capitalismo
financiero-informatico actual. Recordemos que Carlos Oliva sefiala que “pareceria
que, por fin, el Capital se afianzara en su ultimo estadio de desarrollo, el frenesi
del consumo, [dejando atras] como un recuerdo traumatico pero ya superado, la

»149

esfera de la de la produccion A continuacion veremos cémo la musica

8 S4nchez Vazquez, Adolfo. Filosofia de la praxis. p. 303.

9 Oliva Mendoza, Carlos. Espacio y capital. p. 116.
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mercantilizada en sus soportes de reproductibilidad técnica’’, se ha erigido como
el ‘espacio acustico habitable’ dptimo e idéneo para la experiencia de éste (quiza
postrero), ‘frenesi del consumo’ actual. La mercancia musical técnicamente
reproducible genera una experiencia espacial evanescente que concuerda muy
bien con la forma en que se entiende la circulacion y el consumo mercantil en la

fase financiero-informatica del sistema capitalista de reproduccion social.

Considero pues que, dado que las mercancias musicales se reproducen

técnicamente casi idénticas'’

en diferentes momentos del tiempo a través de
sistemas mecanicos o electronicos; entonces el juego del sentido estético musical
se manifiesta no en la apreciacion de un fendbmeno ondulatorio dotado de cierta
temporalidad desplegado como una singularidad, sino en la re-habitacion
fenomenolégica del mensaje que es susceptible de reiterarse una y otra vez. La
gran mayoria de las (los) consumidoras(es) de mercancias musicales

técnicamente reproducibles estan mas interesadas en saber cuantos ‘nuevos

0 as tecnologias de grabacién y reproduccién del sonido se dividen en dos grandes grupos: las tecnologias
"analogas", son aquellas en las que el medio fisico donde se inscribe la informacién de audio tienen una
relacién analdgica con la realidad fisico ondulatoria de la sefial sonora en su desplazamiento a través del
aire (son, por ejemplo los discos de cera, de platino o de acetato en los que la inscripcion en el disco es
mecanica, asi como su "lectura" técnica; y también las cintas magnetofdnicas y los cassettes, donde la
inscripcién en la cinta es a través de sefiales electromagnéticas, asi como su lectura también); mientras que,
por otro lado, las tecnologias "digitales" de grabacién-reproduccidon sonora transforman la sefial acustica,
captada por los micréfonos, en una codificacién informatica de la ‘forma de onda’, o sea, el sonido se
digitaliza en secuencias del cédigo binario; y una decodificacion posterior permite su reproduccién en
altavoces o bocinas.

El tema de las tecnologias de grabacidn/reproduccidn del sonido e ingenieria de audio, merece una
investigacidn aparte, sugerimos una revisién del Capitulo Il del texto, Pensar el sonido. Una introduccion a la
teoria y la prdctica del lenguaje sonoro cinematogrdfico, de Samuel Larson Guerra, editado por el Centro
Universitario de Estudios Cinematograficos, UNAM, en 2015.

Bt Digo "casi idénticas" pues la reproduccién técnica de la mercancia musical cambia a medida que se
utilizan diferentes sistemas de difusion de audio. Estas variantes técnicas son muy importantes para los
estudios de recepcién musical y psicoacustica, pero en el contexto de nuestros planteamientos son
irrelevantes. Para un panorama general sobre las sutiles diferencias entre las tecnologias de difusidon sonora
véase: Garcia Valenzuela, Pablo. Sistemas de audio multi-canal: bases tecnoldgicas y revision de la
terminologia. Consulta electrdnica 2017.

Cf. www.revistas.unam.mx/index.php/pim/article/download/23848/22430
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sentidos’ puede cobrar la misma pieza grabada y reproducida en diferentes
situaciones de su propia temporalidad vital, que en cuantas versiones distintas,
con diferentes intérpretes, admite la misma partitura, la misma cancién o el mismo

motivo musical.

Si observamos detenidamente el modo en que se consumen las
mercancias musicales técnicamente reproducibles en nuestros dias, es decir,
atendiendo a un grado maximo de atomizacion intersubjetiva que incluso ha
llevado a un desarrollo cada vez mas sofisticado de la difusion sonora auricular
(donde incluso se comercializa el aislamiento acustico como caracteristica técnica
irrenunciable), entonces es razonable pensar que la musica grabada al
consumirse se habita, tal y como se habita una casa o un edificio que ya
conocemos pero que deseamos conocer mejor. También en el consumo, la
musica grabada se explora, como se explora una obra arquitectonica donde se
actualiza, no el edificio mismo, sino las humanas historias que vivimos en su

interior.

No en vano Bolivar Echeverria (en la ya multicitada /nfroduccion a La obra
de arte en su época de reproductibilidad técnica de Benjamin) comparo a las obras
de arte musicales con las de la arquitectura, la idea no era nueva, pero el enfoque

si, pues nos dice,

Desentendida de su servicio al culto, la obra de arte musical, por ejemplo,
que se pre-existe guardada en la memoria del musico o en las notaciones
de una partitura, pasa a existir realmente todas las veces que es ejecutada
por uno de sus innumerables intérpretes [...] Es siempre la misma y
siempre otra. Es una obra que esta hecha para ser reproducida o que sélo
existe bajo el modo de la reproduccién. Lo mismo puede decirse, en el otro
extremo del ‘sistema de las artes’, de la obra arquitectonica, aunque ella
parezca estar hecha de una vez y para siempre, en una sola version
acabada de si misma, y existir en estado de obra unica, irrepetible,
incopiable e irreproducible. ‘Exhibirse’, darse a la experiencia estética, es
para la obra de arte arquitecténica lo mismo que ser habitada, y el ser

habitada, que implica una especie de improvisacién de variaciones en torno

124



a un tema propuesto por ella, hace de ella una obra que se repite y se
reproduce a si misma incansablemente, como si fuera diferente en cada
episodio de la vida humana al que sirve de escenario. No es posible habitar
la obra de arte arquitectdnica sin reactualizar en ella ese que podria
llamarse su ‘estado de partitura’, en el que, como la musica, ella también,

paradéjicamente, esta siempre pre-existiéndose.'*?

La musica grabada, igual que la obra arquitectonica, siempre “se pre-existe”: La
conocemos, sabemos qué va a pasar, cuando vienen los cambios de tono, de
ritmo, de timbre o de armonia que nos deleitan o nos disgustan, y la propia espera
de su despliegue es ya un placer en si misma'®3. La experiencia del “futuro que
quiere ser pasado en el consumo” es no solo vivida, sino incluso, diriamos,
controlable a voluntad. Escuchar musica grabada es quiza una experiencia
parecida a la de los suefios lucidos: habitar un mundo fantastico e irreal y tener la
capacidad de incidir en la experiencia del fendmeno a partir de un gasto mayor o
menor de energia en el uso de la consciencia. Es curioso que, siendo el consumo
de la musica un hecho péstumo, que encuentra sus valores estéticos en
fendbmenos objetivos que siempre son parte del pasado (y siempre proyectan su
sentido desde el pasado), pueda haber un consumo tan asiduo de dichos
mensajes que nos permiten anticipar tan comodamente lo que sucedera en el
futuro de la pieza: cuando ya la he escuchado grabada, ya sé de qué va la

préxima vez que la escuche y al menos trataré de anticipar la experiencia estética.

152 Benjamin, Walter. La obra de arte en su época de reproductibilidad técnica. Traduccion de Andrés E.
Weikert. Introduccién por Bolivar Echeverria. Ed. itaca. México. 2003. p.16-17.

13 £l arte cinematografico, en su version sonora, y su capacidad para re-diseiar el sentido de la musica a
través del soundtrack es un excelente ejemplo de lo que queremos decir. Cuando vemos cine a menudo
pensamos: ‘jamds pensé que estd pieza musical, que yo ya conocia, pudiera tener el sentido que le dio la
directora de este film’, y cosas por el estilo. En realidad la musica grabada es una invitacion abierta a
reproducirla y organizar el soundtrack de nuestras vidas: este es el nuevo sentido de sociabilidad que la
aparicion de la mercancia musical técnicamente reproducible trajo consigo.
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La mercancia musical técnicamente reproducible es una arquitectura virtual
re-habitable que, ademas, sin esfuerzo alguno (mas bien deliberadamente) nos
lanza del futuro hacia el pasado, como sefiala Raymond M. Shafer,

La grabacién de musica en discos y cintas ha afectado a la composicion.
Todos los sistemas de lenguaje organizado requieren redundancia, la
musica es un sistema de este tipo y su redundancia consiste en la
repeticion y recapitulacion del material mas importante. Cuando Mozart
repetia un tema seis u ocho veces era para ayudar a la memoria a
“almacenarlo” para un posterior “requerimiento” a primer plano. No creo que
sea accidental que Schoenberg y sus seguidores desearon lograr un estilo
musical a-tematico, sin repeticiones ni re-exposiciones, mas o menos por
1910 en los mismos afios en que las grabaciones de musica empezaron a
ser comercialmente exitosas... el éxito de las estaciones de radio que
programan una y otra vez las mismas canciones no debe ser soslayado...
podria parecer paraddjico que en una era dinamica y revolucionaria la
mayoria de las personas prefieran la musica del pasado, quiza la funcion de
la industria de grabacion es la de proveer redundancia y estabilidad en la

vida al mismo tiempo que el futuro se ve incierto."**

Las y los consumidores de las mercancias musicales técnicamente reproducibles
prefieren la musica que ya fue conocida en el pasado -pensemos en el numero
gigante de ediciones de grabaciones del tipo de “éxitos del recuerdo” que nos
saltan al oido, dia a dia, en cualquier rincon del planeta donde haya un
reproductor técnico de audio- pues es quiza la unica via estética musical que nos
permite anticipar el goce (o el desasosiego) futuros y, ademas, tener cumplidas
nuestras expectativas. Nuestra capacidad de goce estético-musical esta altamente
tecnificado en el sentido de que somos afectos a anticipar el modo en que
consumiremos la mercancia musical que se nos ofrece en su reproductibilidad

técnica, en otras palabras, anticiparnos a la experiencia del consumo musical,

1> Murray Schafer, Raymond. The soundscape: our sonic environment and the tuning of the world. Destiny

Books. Vermont. 1994. P. 113-114.
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construyendo nuestros sentimientos, ideas o juicios anticipadamente. Sivamos a
escuchar una cancidén que nos gustd en el pasado o una pieza instrumental que
conocemos, 0 una improvisacion musical grabada cuya espontaneidad ha sido
fijada como informacion sonora reproducible (etcétera), entonces tenemos ya una
pista de lo que sera mas o menos ese consumo futuro, pues su sentido futuro esta

ya en nuestro pasado.

El hecho de saber por anticipado el contenido del mensaje musical que esta
por desplegarse en nuestra temporalidad vital tecnifica el goce estético musical de
una forma que antes de la invencion del fonografo era completamente
desconocida. Sabemos lo que va a pasar musicalmente, y nos disponemos a
habitar el mensaje a nuestro muy particular modo. Acertadamente sefnala Carlos

Oliva que,

[En el contexto actual del Capital] es dificil encontrarse con algun ser
alegre; mas aun, encontrarse con algun acto genuino de tristeza. Por el
contrario, los comportamientos cotidianos, las emociones, las certezas v,
en general, las formas espontaneas se encuentran a tal gado mediadas por
las tecnologias de la vida moderna que dificiimente acontecen como un

modo cotidiano y en devenir'>®

Mientras el reproductor o el soporte de grabacion funcionen bien, todos podemos
ver, mas o menos, cumplidas nuestras expectativas sobre el goce de ciertas
piezas o fragmentos musicales mercantilizados y nuestra expectativa se puede
satisfacer una y otra y otra y otra, etc., vez: basta apretar un boton o incluso
programar una reproduccion continua. Sinfonias, canciones, remixes,
improvisaciones, danzas, sones: el consumo de cada instante de musica
técnicamente reproducible esta altamente tecnificado en nuestra percepcion

musical por la reiteracion idéntica del mensaje musical mercantilizado. Si acaso

15 Oliva Mendoza, Carlos. Espacio y Capital. p. 117.
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solo la primera vez que escuchamos una grabacion podemos realizar un consumo
espontaneo del mensaje; todos los consumos subsecuentes se hayan tecnificados

por la memoria.

Ya he revisado [Cf. Capitulo 2] como la musica siempre cobra su forma final
en la memoria y que se manifiesta, igual que la praxis, como "un futuro que quiere
producirse para ser pasado en el consumo". Entonces, no es sorprendente que el
proceso de plus-valorizacidn capitalista sobre el trabajo musical se oriente de
forma predominante hacia el trabajo de las y los artistas del pasado. Una vez que
una mercancia musical técnicamente reproducible es aceptada como ‘éxito
comercial’ empieza un nuevo proceso de explotacién sobre su sentido de pasado
afnorado o anhelado por las y los consumidoras (es). Podemos decir que /a
musica es la fraccion mercantil del capitalismo cuya valoracion de cambio en vez
de avanzar hacia el futuro, avanza en sentido retrogrado (como los famosos
canones de "cangrejo”, donde la melodia se desarrolla hasta el final y, una vez
llegado a este punto, las notas empiezan a ejecutarse en sentido contrario, que se
trabajaban tan frecuentemente en el barroco). El ultimo modo de esta forma de
mercantilizacion es la que vende publicidad de productos o servicios a partir del
“‘numero neto de reproducciones” de archivos musicales a través del ejercicio del
crédito por internet (You Tube, Spotify, por ejemplo). En estas plataformas no hay
una valoracion cualitativa del trabajo musical, sino una medicidn matematica del
rendimiento que se expresa bajo el rubro de "numero de impactos en clientes". Por
ello la complejidad estética de los mensajes musicales es irrelevante frente a la
cruda estadistica del "numero de reproducciones": la cancion amateur, la obra
experimental, la musica indie, la musica de conservatorio o la parodia musical
(etc.) se igualan en el rubro de "total neto de reproducciones”. Esto es asi porque,
en términos generales, para el negocio de la renta mundial de la tecnologia, repito,
las reproducciones de la musica mercantilizada deben competir en utilidad con la
reproduccion de audios chuscos, videos virales de escandalos sociales, videos de
pornografia, comerciales de marcas de insumos o servicios, blogs personales y un
largo etcétera de fenbmenos de reproduccidon digital que hacen circular capital

mediante la reproduccion de informacion en la rama de la industria publicitaria.
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Considerando lo anterior, se podria decir que, el modo en que cobra sentido
la subsuncion real o formal de la musica mercantilizada dentro del negocio de la
renta mundial de la tecnologia no es, exactamente, trabajo materializado, sino
reactualizacién evanescente de tradiciones pasadas, capaces de transmitir sentido
en el presente. Este sentido de la subsuncidén tecnolégica de la musica en el
sistema de circulacién y reproduccion del capital presupone que el pasado musical
ha sido “domesticado” de antemano, y que se manifiesta siempre en su ultima (y
efimera) re-actualizacion: un pasado que no alcanza siquiera a ser una
experiencia utilizable, sino meramente una pre-ordenaciéon del goce, por ello la

musica ha sido, no pocas veces, calificada de superflua.

Recordemos las ideas de Theodor W. Adorno y Max Horkheimer sobre el
dominio técnico-ilustrado del tiempo pasado en el arte, en general, y en el musical
en particular. Rememoremos que, segun indican los autores en Dialéctica de la
llustracion, dicho dominio técnico-ilustrado aparece, ya en la obra de Homero, en
el célebre Canto del “paso ante las sirenas” (el decimosegundo de la Odisea). El
poeta narra el modo en que Odiseo llevd a cabo uno de sus ardides mas célebres:
el que realiz6 para gozar el "canto de las sirenas", eludiendo perderse en sus
embelesos para siempre. Asi, héroe se hace atar al mastil de la nave y hace sellar
con cera los oidos de sus ‘comparieros’ (quienes mas bien son sus trabajadores)
logrando el objetivo de tener un solaz estético sobrecogedor, sin riesgo de ver
disuelta su identidad personal de sujeto ilustrado. Un sujeto ilustrado, en este
contexto, es alguien que, a fuerza de observar el mundo, sabe como dominar 1) a
la naturaleza, 2) a los demas y 3) a si mismo. Toda llustracién es un movimiento

de dominio. Las palabras de Dialéctica de la llustracion,

Odiseo, el sefior terrateniente [...] hace trabajar a los demas para si. El
oye, pero impotente, atado al mastil de la nave, y cuanto mas fuerte resulta
la seduccion, mas fuertemente se hace atar, lo mismo que mas tarde los
burgueses se negaran la felicidad con tanta mayor tenacidad cuanto mas
se les acerca al incrementarse su poder. Lo que ha oido no tiene

consecuencias para él; sélo puede hacer sefias con la cabeza para que lo
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desaten, pero ya es demasiado tarde: sus compafieros, que no oyen nada,
conocen solo el peligro del canto y no su belleza, y lo dejan atado al mastil
para salvarlo y salvarse con él. Reproducen con su propia vida la vida del
opresor, que ya no puede salir de su papel social. Los lazos con los que se
ha ligado irrevocablemente a la praxis mantienen, a la vez, a las sirenas
lejos de la praxis: su seduccion es convertida y neutralizada en mero objeto
de contemplacion, en arte. El encadenado asiste a un concierto,
escuchando inmdévil como los futuros oyentes, y su grito apasionado por la

liberacién se pierde ya como aplauso.’®

Horkheimer y Adorno interpretan que el sentido del citado episodio es sefalar que
el pasado pre-mitico que evocan las sirenas con su canto, es una via de disolucion
del yo, o del ‘si mismo’ ilustrado, y Odiseo no esta dispuesto a correr el riesgo de

1]

que eso suceda. Asi, con su célebre ardid Odiseo logré una “...permanente
ordenacion del tiempo [que] debe liberar el momento presente del poder del
pasado, manteniendo a éste detras del limite absoluto de lo irrecuperable y
poniéndolo, como saber utilizable, a disposicion del instante presente. El impulso
de salvar el pasado como viviente, en lugar de utilizarlo como material de
progreso, se satisfizo sélo en el arte, al que pertenece también la historia como
representacion de la vida pasada. Mientras el arte renuncie a valer como
conocimiento y se aisle de ese modo de la praxis, es tolerado por la praxis social,
lo mismo que el placer”*®”. Segtin Adorno y Horkheimer, el espiritu de la llustracion
acepta al arte por inocuo, pues no llega nunca a ser experiencia utilizable: el arte

musical es, ademas, el caso paradigmatico.

Regresando entonces al problema que ocupa las reflexiones de este capitulo:
si las ideas que aqui he expuesto son correctas, entonces la circulacion de la
mercancia musical técnicamente reproducible seria una manifestacion exacerbada

del dominio técnico ilustrado sobre la construccion de la temporalidad individual y

156 Horkheimer, Max & Adorno, Theodor W. Dialéctica de la ilustracion. Fragmentos filosdficos. Introduccion

y traduccién de Juan José Sanchez. Ed. Trotta. Madrid. 1998. p. 87.
157 ,
Ibid. p. 86.
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social. Esto estaria fundamentado en el hecho de que la musical es un tipo de
mercancia cuyo consumo, presente o futuro va a proyectar al consumidor hacia
el pasado (y esto se debe a la constitucion misma de su valor de uso. Cada quien
escoge qué instantes musicales de su pasado quiere comprar y reproducir. Eso
lleva a un consumo musical preferentemente monadico que se expresa muy bien
en el uso de auriculares o en la reproduccién de audio a niveles de intensidad que
rayan en la groseria. Consideremos las dos posiciones extremas (casi
contradictorias) ya sefaladas que Sanchez Vazquez expresa en Las ideas
estéticas de Marx sobre las posibilidades para el despliegue del arte en el contexto
capitalista (i.e., a) “mistificacion absoluta del consumo” por parte del sentido
general del arte como mercancia, o b) “creacion de nuevas soluciones” a futuro
por parte del ser humano como ser ‘eminentemente creador’) cabe la posibilidad
de que en un punto confluyente de estas dos direcciones temporales (i.e. la del
capital que avanza hacia su implosion natural en la imposibilidad de su
reproduccion futura, y la de la musica que siempre estda encontrando la
actualizacion de su sentido en el pasado), la humanidad de este teratologico siglo
XXI, sera capaz de encontrar un punto incluyente del presente que admita la
expresion plena de ambas temporalidades contrarias de cada fendmeno. Este
punto presente (en caso de suscitarse) deberia iluminar la autoconsciencia de la
praxis humana, tendida entre su ‘futuro que corre hacia el pasado’ (la musica) y su

pasado que busca su muerte definitiva en el futuro (el capital).

4. CODA. EL VALOR DE USO MODIFICA EL PASADO: HACIA UNA
“FILOSOFIA DE LA PRAXIS DEL VALOR DE USO”.

Para finalizar este trabajo, me gustaria anotar que existe la posibilidad de que el
estudio fenomenoloégico de la mercancia musical técnicamente reproducible
permita comprender nuevos aspectos sobre el sentido critico de la praxis en los

términos que la plantea Sanchez Vazquez. La musica, en general, siempre va a
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recordarnos lo que éramos y lo que no éramos, y, por ende, es posible que nos
ayude a comprender las diferencias entre lo que queremos y lo que no queremos
ser. Pero, como hemos visto, las posibilidades praxicas creadoras de la mercancia
musical técnicamente reproducible —si existen-, no se encuentran en el momento
de su produccion sino en el de su uso. Es en el momento del uso cuando la
mercancia musical técnicamente reproducible puede reactualizar el sentido del ser
humano como un ser “eminentemente creador” que “siempre esta inventando o

creando constantemente nuevas soluciones”.

Si se profundiza el estudio de la creatividad que se despliega en el
momento consuntivo que la humanidad hace tanto de sus objetivaciones como de
las formas naturales, entonces se observa que el esquema general de la praxis, tal
como la plantea Sanchez Vazquez se hace reversible, pues no sélo “la
determinacién de la produccion viene del futuro”, sino también la determinacion del
consumo afecta de forma efectiva al pasado. El pasado de la praxis no quedaria
petrificado o muerto, sino que fodo lo producido, junto con las formas naturales,
estarian admitiendo permanentemente nuevos valores de uso imposibles de
determinar a priori. Los nuevos valores de uso también tendrian su propia “ley que
s6lo podemos descubrir cuando el proceso ha llegado a su término”, pero en este
caso hablamos del proceso de creacion de nuevos valores de uso y no del
proceso de produccion. Se trataria de construir una hipotética “filosofia de la praxis
de los valores de uso”, que Adolfo Sanchez Vazquez no llegdé a desarrollar, pero
que, al parecer, si vislumbrd en su obra estética tardia que se editd con el titulo De
la estética de la recepcion a una estética de la participacion (2004).

Ya hacia el final de este singular texto, un Adolfo Sanchez Vazquez

reloaded’®®

se pronuncia por la necesidad apremiante de una “socializacion de la
creacion artistica” que involucre al consumidor no como mero receptor pasivo —ni

siquiera activo-, sino como un agente que al recibir la obra artistica también la

18 ¢f. Oliva Mendoza, Carlos. Adolfo Sdnchez Vazquez, reloaded. Repositorio de la Facultad de Filosofia y

Letras. UNAM. Consulta electrénica.
http://ru.ffyl.unam.mx/bitstream/handle/10391/3576/Carlos_Oliva_ASV_reloaded_2013.pdf?sequence=1&i
sAllowed=y
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modifique. El consumidor daria la forma definitiva a la obra y el artista en vez de
‘creador de obras” seria tan sélo un “creador de posibilidades estéticas”. Las
siguientes palabras del autor definen muy bien la idea de una “estética de la
participacion”:

Una recepcion activa y creadora, en su sentido mas amplio, no sélo mental
sino practica, puede contribuir a extender la creatividad, hasta ahora
concentrada en un sector minoritario, tanto en la produccion. como en la
recepcion. Pero para ello, en el terreno de la recepcion —deciamos
entonces-, la obra "ha de ser no solo un objeto de contemplar, sino a
transformar", contribuyendo asi a ampliar el area de la creatividad en un

proceso que llamabamos enla conferencia citada "socializacion de la

creacion".'®

Sanchez Vazquez no considerd la reproductibilidad técnica de la musica como una
instancia relevante para explicar su ultima teoria estética, sino que dié ejemplos
casicos de la cultura digital de finales del siglo XX como los videojuegos en
primera persona (Quake, Doom), y en general todas las experincias de “inmersion”
en realidades virtuales computarizada digitalmente. En ese sentido quiza el autor
hubiera estado de acuerdo en la afirmacién de que la musica técnicamente
reproducible era ya una forma de realidad virtual desde la comercializacion masiva
de los fondgrafos y los gramofonos a finales del siglo XIX 'y principios del XX. Pero

este tipo de custiones ya sélo son hipétesis contractuales.

Lo que si me interesa destacar aqui es que con su teoria de la “estética de
la participacion”, Adolfo Sanchez Vazquez ya estaba previendo que su propia
Filosofia de la praxis admitia ser invertida en el esquema de su temporalidad para
poder postular una “praxis creativa de valores de uso” que actuara en sentido

contrario (pero no excluyente) de su “praxis creativa en el proceso de produccion y

139 sanchez Vazquez, Adolfo. De la estética de la recepcion a una estética de la participacion. p. 88.
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objetivacion”. El final de su longeva vida fisica quiza vino a impedir el desarrollo de
estas ideas. En este sentido, me permitiria sugerir una leve modificacion al
esquema general del proceso de la praxis que presenté en el apartado 4 del
capitulo 2. De la siguiente manera:

El ‘presente concreto’... e va hacia la idea del “consumo futuro” que...

...finalmente, habria que admitir

la existencia de un “segundo presente”,

0, “instante desdoblado” de la praxis.

...va hacia el ‘presente modificado’ por la idea del ‘consumo futuro’. Se

activa el proceso de ‘transformacion del entorno’, y...

El proceso de transformacion del entorno admite valores de uso

que pueden estar, o no, inscritos en el momento

de la produccién objetiva. El “instante desdoblado” de la praxis

tiene un envés que es el “segundo presente” modificado por la idea del consumo futuro
que determina la produccién, pero tiene también un revés que es el valor de uso futuro
que utilizara la produccion del presente de manera indeterminada.

Se sucita entonces una “praxis creativa de valores de uso”.
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Por ultimo, habria que decir en caso de no potenciar una “praxis creativa de
valores de uso”, es posible que la mercancia musical técnicamente reproducible
fluctue hacia el ruido y se convierta en contaminacion auditiva junto con toda la
basura sonora que nos escupe la propaganda del poder politico, econdémico,
eclesiastico, etc., a través de los sistemas masivos de reproduccion de audio,
publicos o privados'. Si se da este segundo caso, se estaria afirmando
negativamente la dialéctica entre homo musicus y homo strepens que
mencionabamos antes, pues, de hecho, la mercancia musical técnicamente
reproducible tiene una tendencia muy fuerte a convertirse en ruido (y todas y todos
hemos podido constatar este hecho cuando tenemos que escuchar musica que
alguien mas reproduce y que nosotros no estamos en disposicidon de apreciar):
nos convertiriamos en homo strepens en un modo permanente. Quiero recordar
que el ruido por si mismo puede ser utilizado en sentido musical [Cf. Capitulo 3] (el
estilo noisy, acustico, eléctrico o electronico, el punk y en ciertos momentos el
rock, son ejemplos muy claros de ellos, aunque no los unicos), estoy pensando al
ruido, insisto, como la devastacion sistematica y deliberada del umbral de
audiciéon humana realizado con alevosia por parte de grupos de poder factico,

legal o ilegal.

Hoy no sabemos el desenlace final del proceso, pero al menos “los dados han
sido ya lanzados”. Lo que si es posible decir, concluyendo, es que no debemos
dejar nunca de escuchar musica, cualquier musica (no solo la musica ‘culta’), ni de
estudiar los ciclos vitales del capitalismo que se agota en sus términos dinamicos:
a riesgo de que si abandonamos ambas formas practicas podriamos, literalmente

perdernos en el tiempo, y asi extender artificialmente nuestra condicion de homo

160 . ‘. o~ . oy , . ..
Incluso en el uso social de las “sefiales acusticas de emergencia”, la mercancia musical técnicamente

reproducible se convierte en un elemento distorsionador del medio ambiente acustico, cuando su
reproduccion en grados muy altos de intensidad sonora ‘enmascaran’ las frecuencias de sefales sonoras
importantes para la vida de las ciudades. Por ejemplo un reproductor de audio que se utiliza en niveles de
volumen tan altos que nos impiden oir el ruido de una ambulancia o un grito de auxilio. El uso de auriculares
con tecnologias de aislamiento acustico son también un caso digno de una reflexién mds detallada sobre la
relacién individuo-comunidad pensada a través de la dialéctica entre humanos ruidosos y humanos
musicales.
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strepens en detrimento de nuestras facultades musicales, no so6lo productivas sino

también ( y esto es lo mas grave) consuntivas.
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CONCLUSIONES AL CAPITULO 4

1. En el contexto capitalista la conciencia estética "palidece’ ante las acotadas
perspectivas de como optimizar la ‘economia del tiempo’ de la vida
humana.

2. La musica no solo fue susceptible de mercantilizarse, sino que dicha
mercantilizacion tiene mas eficiencia social que todas las instituciones ‘sin
fines de lucro’, cuya mision es difundir el arte musical.

3. Ninguna relacién de mecenazgo musical debe considerarse como inversion
de capital, sino como gasto de ‘renta’ por un servicio.

4. La mercancia musical al menos actualiza, a nivel masivo, las posibilidades
cotidianas del homo musicus consuntivo.

5. La forma mercantii dominante en la industria de la musica desde
practicamente todo el siglo pasado hasta hoy es la ‘mercancia musical
técnicamente reproducible’.

6. El enorme éxito comercial de la ‘mercancia musical técnicamente
reproducible’, se debe, mas que a sus méritos estéticos, al negocio mundial
de la renta de tecnologia, que es uno de los elementos auto-regulatorios
mas importantes para el capitalismo contemporaneo (en crisis desde hace
cuarenta afos).

7. Desde el punto de vista de la experiencia estética, la ‘mercancia musical
técnicamente reproducible’ ha devenido en un fendémeno mas
‘arquitectonico’ o ‘espacial’ que temporal. Por tanto los consumidores
buscan ‘re-habitar’ el mensaje musical como si se tratara de un ambiente o
un ‘habitat’.

8. Lo anterior ha derivado en una situacidn limite, donde la mayoria de los
mensajes musicales que se mercantilizan son aquellos que actualizan
tradiciones musicales del pasado, potenciando el ‘sentido péstumo’ de toda
experiencia estética musical.

9. La situacion actual de la musica, en su forma dominante (la ‘mercancia
musical técnicamente reproducible’), es la disyuntiva entre a) favorecer la
recuperacion del sentido de la praxis emancipadora y creativa, o b) devenir
en una nueva forma de ruido generalizado que se aglutine con la basura
auditiva propagandistica de los poderes legales o facticos actuales.

10.La mercancia musical técnicamente reproducible puede favorecer un
proceso de ‘autoconciencia’ como seres de praxis, pero sus posibilidades
se encuentran el momento del consumo, no en el de la produccion. La
praxis creativa se encuentra en la creacién de nuevos valores de uso para
las objetivaciones humanas o para las formas naturales. Si no se potencia
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el valor de uso de las mercancias musicales técnicamente reproducibles, se
puede arribar a un estado permanente de homo strepens que se
manifestaria en detrimento de nuestras facultades musicales no soélo
productivas, sino también consuntivas.

CONCLUSION FINAL

Considero que en este trabajo he sefialado, en términos generales, cuatro
lineas tedricas generales para constituir una teoria estética especial para la
musica a partir de la teoria critica desarrollada por Adolfo Sanchez Vazquez.
Debido a la enorme complejidad de los fendmenos de produccion, circulacion y
consumo del sentido musical dicha investigacién queda, al final, perfilada sélo
como proyecto, pues la gran complejidad tedrica que implica la aparicién y
desarrollo histéricos del sentido musical requiere posteriores y mas completos
desarrollos de investigacion.

Sera necesario ampliar la investigacion mediante el estudio de las areas de
cognicion musical y la etnomusicologia, pues dichas areas de investigacion se
quedaron fuera de la bibliografia. Sin embargo, queda sustentado que la teoria
critica desarrollada en México, la de Adolfo Sanchez Vazquez en particular, es un
corpus que tiene mucho que aportar en lo que se refiere a los estudios sobre el

sentido musical en cualquiera de sus areas secundarias de investigacion.

A lo largo de este trabajo he sostenido que el origen del sentido musical
debe comprenderse a partir del ejercicio de la praxis practico-utilitaria, cuando se
ve enriquecida por las aportaciones de la conciencia estética humana, en el plano
de los fenobmenos del sonido. La idea es de cufio inconfundiblemente sanchez-
vazquiano. El extraordinario desarrollo histérico de la musica y sus innumerables
efectos estéticos, subjetivos y sociales, deberan ser tratados en investigaciones
planteadas exprofeso para cada caso. Por ahora, ademas de ensayar una teoria
sobre el origen prehistorico de la musica, sélo quise abordar tres ideas mas: 1) las
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condiciones de transmisién de los mensajes musicales como producto de una
relacion estética con el entorno, 2) La analogia entre la estructura temporal de la
praxis en general y la temporalidad del sentido musical,y, 3) Las condiciones de
posibilidad de la subsuncidn de los mensajes musicales en el universo de las
mercancias y la disyuntiva hacia futuro sobre los nuevos sentidos que dicha
subsuncion podria cobrar en el futuro inminente. Por ultimo intenté sostener que el
estudio fenomenoldgico de la praxis musical conduce inexorablemente a invertir el
modelo de la praxis sanchezvazquizana, postulando la praxis creativa no solo en
el ambito de la produccion sino en el ambito de los valores de uso de los bienes,
los utiles y el sentido. Queda pendiente explorar la praxis creativa de los modos de

circulacion.
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Vuelta “La experiencia de la libertad”. Publicado por Samuel Arriaran. Consulta electronica
2017. https://www.youtube.com/watch?v=misDYBSkcpE
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