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Este documento es el resultado de una inmersién en el proceso de
transformacién del musico instrumentista del violin, en la facultad de Mu-
sica de la UNAM. Participacién, entrevistas y asistencia a clases han cons-
tituido el ndcleo de mi trabajo en campo: tres afios de convivencia e incur-
siones en las actividades cotidianas de intérpretes violinistas, maestros y
alumnos de propedéutico y licenciatura.

Mi atencién esta dirigida hacia las implicaciones culturales del movi-
miento en la génesis de la musica. Un convencimiento se generé a lo largo
de mi experiencia en el estudio de la practica y del instrumento musical:
hacer musica es hacer movimiento. Con eso no quiero decir que la musica
sea movimiento, mas bien diria que una parte de la musica es movimiento.
Por eso quiero concentrarme en el papel que el mismo juega en el proceso
de generar y actuar complejos culturales en los cuales la musica, como
practica y como resultado, ocupa una posicién relevante.

Por un lado presento el caso de estudio, el campo, el recorte y los pro-
blemas especificos del momento y de los interlocutores con los cuales he
colaborado. Estos problemas se contextualizan tanto en el marco del estu-
dio tedrico y morfoldgico del instrumento musical como en el dominio de
la accion y del cuerpo.

Por el otro lado, este trabajo es una reflexién sobre la practica y la ma-
teria, en busqueda de una separacidn que parece no existir. Investigo las
relaciones que la practica tiene con el movimiento y con la palabra, en el
ambito de la asociacién metafdrica en cuanto transformacion y construc-
cién de la realidad y en cuanto método de analisis etnografico.

Mi experiencia tuvo muchas derivas, todas naturalmente imprevistas
e inevitables, fastidiosas y deseadas. Conforme yo permeaba el campo
y conforme la practica que pretendia observar permeaba lentamente mi
vida, fue inevitable y necesario que construyera una conciencia nueva de
lo que esta interaccién implicaria.

Las situaciones, alrededor de las cuales se confecciona el campo, son
complejas. Lo que se necesita, para realizar un entendimiento profundo
de esta complejidad, supera las posibilidades que derivan de las solas téc-
nicas analiticas. Por esta razén, decidi buscar una manera de construir



10

herramientas que pusieran la sintesis al centro de su forma de operar y
complementaran los necesarios procesos analiticos.

En otras palabras, durante mi experiencia de campo he sentido decaer
las premisas que habia planteado para la investigacién. Por eso ha naci-
do gradualmente una reflexiéon epistemolégica que desmonta las formas
anteriores de acercarse a este tipo de fenédmenos. Si la narrativa tiene el
poder de asociar y establecer continuidad entre los varios ambitos de la
realidad, entonces resulta mas fructuoso considerarla como esa parte de
la realidad que le restituye coherencia con su propria accién organizati-
va. Por eso considero la metafora como accién que es y hace realidad, no
como constructo retdérico que la representa.

Las técnicas de investigacidon antropoldgica que utilicé y adapté al con-
texto de estudio se basan en los conceptos de continuidad, complejidad,
generacidn, organizaciéon y forma: aspectos importantes de la teoria de
sistemas.

En particular recurri al andlisis de tropos y metaforas en el discurso
sobre cuerpos, espacio, distancia y agresién, para rastrear la continuidad
entre entes involucrados y revelar la complejidad implicita en el proceso
de transformacidén. Sin duda el analisis del discurso y de la narrativa tie-
nen un papel de primer plano. Sin embargo quiero que quede claro que
hay una estricta y profunda interaccién entre este andlisis y el levanta-
miento arquitecténico que lo precedieron y acompafaron. Siento que es
justo afirmar que ninguno de los dos habria dado resultados consistentes
sin las aportaciones del otro.

Para que estas técnicas se retroalimentaran se ha hecho necesario re-
solver dicotomias tradicionales de las disciplinas antropolégicas como ac-
tivo y pasivo, o cultura y materia. He buscado esta resolucién en un plan-
teamiento unificador entre aspectos aparentemente separados de la reali-
dad.

Los resultados de mi estudio del discurso y de la practica obligan a
cuestionar el concepto de cuerpo y de persona como entidades atémicas!

1Que se encuentran en su condicién de unidad minima y por lo tanto no se pueden
dividir en partes sin que pierdan coherencia.
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y separadas. La separacién entre cuerpos y protesis, entre espacio y movi-
miento, entre persona y persona, aparece como una mera estrategia para
interactuar con una fenomenologia compleja.

Mi propuesta se basa en la premisa de que exista una continuidad en-
tre entidades, materiales y procesos. Esta continuidad lleva a un sistema
complejo de retroacciones. Analizando las metaforas en la narrativa pude
rastrear esa complejidad y encontrar un patréon de detencion y disrupcién.
Asi se pueden apreciar el poder disgregativo del contacto, la capacidad
protectoria de la distancia y la agresiéon implicita en la detencién del mo-
vimiento. En este panorama es posible replantear el rol del instrumento
musical y del maestro.

El instrumento aparece como una formacidén organolégica, resultado or-
ganizativo de las acciones de muchas personas en el tiempo. Los tiempos
de la mutacién organolégica se regulan con base en los agentes que usan
los instrumentos para generar patrones organizativos de movimiento que
se denominan técnicas. Los patrones de movimiento confieren y demues-
tran identidad.

La lentitud en la mutacién de la estructura organoldgica permite que
existan dos formaciones culturalmente simbiéticas que son alumno y maes-
tro, las cuales evidencian sus respectivos patrones de movimiento en re-
lacién con la formacién organolégica del instrumento. La existencia de los
papeles de maestro y alumno, permite generar y modificar reciprocamen-
te los patrones organizativos de movimiento que constituyen parte de la
identidad de la persona.

El aprendizaje se lleva a cabo realizando intentos de movimiento e in-
duccion a la detencion de movimiento. En este proceso se realizan agre-
siones por medio de la detencién. En otras palabras: el maestro detiene
el alumno si el patréon de sus movimiento no cumple con ciertos requisitos
y el aprendiz tiene permiso de moverse si el patron de sus movimiento
resulta adecuado.

El resultado acustico realizado por interacciéon con el instrumento es
la herramienta utilizada para deducir cual fue el patrén de movimiento
ejecutado.
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Asi se cierra el anillo de retroaccién entre los agentes que trabajan alre-
dedor del violin, entendido como musica, como practica y como formacion
organoldgica. Los agentes que parecen ausentes se hacen presentes, prin-
cipalmente por medio del instrumento y de otras formaciones artesanales
como el texto, la narrativa y sus tropos.

Contextualizar la investigacion

Taxonomias

En los dos siglos pasados, nuestra ciencia ha dado muchas vueltas alre-
dedor del problema del naturalismo. En particular me refiero a la obsesién
por las taxonomias y la clasificacién de la fenomenologia de la vida.

Cuanto a la fenomenologia, es facil concordar con lan Hacking que a
menudo los investigadores generan los fendmenos que luego se vuelven
el centro de sus teorias. Afirmar que un fenémeno sea «something pub-
lic, regular, possibly law-like, but perhaps exceptional» (Hacking 1983,
pag. 222) me parece comodo y bastante razonable.

Cuanto a las taxonomias, cualquier clasificacién implica que lo que se
quiere encasillar se considere identificable y separable en entidades, para
que estas se puedan colocar en un rubro con base en ciertas caracteristi-
cas comunes, meticulosamente ordenadas por jerarquias.

El estudio de la musica se ha alimentado de la pasidn naturalistica por
las taxonomias: instrumentos musicales agrupados por familias; practicas
musicales agrupadas por épocas, estilos y géneros; obras musicales agru-
padas por formas; musicos agrupados por oficios y por su relacién con
algun instrumento.

Queda claro que, aun cuando se admitiera que el estado de las cosas
justifique la generacién de una taxonomia, seria imposible no reconocer
que sus categorias influyen sobre las decisiones de las personas y sobre
el andamiento de los fendmenos. éCémo negar que las categorias influen-
cian la morfologia del mundo y de las personas?(Hacking 2008, pag. 53)
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Los limites categdricos no son una linea trazada siguiendo los bordes de
la realidad sino, mas bien, una hoja filosa que corta y escinde los entes que
atraviesa. Este proceso de interrupciéon categérica de continuidades defi-
ne entidades finitas. La superacién de los limites categéricos tanto en el
discurso como en sus determinaciones materiales provoca una disrupcion
de las entidades y por eso hace dificil o hasta imposible el la comparacion
entre porciones de realidad. La imposibilidad de comparar implica la impo-
sibilidad de reconocer, de encontrar analogias que caracterice uno como
lo mismo que otro. En otras palabras, la disrupciéon de la unidad erosiona
los procesos de la identidad.

La interactividad entre las taxonomias y los entes a los cuales se pre-
tende aplicarlas subyace tras la entera organizacién de los temas que pre-
sento en este trabajo. é¢Con cudles acciones se construyen las taxonomias?
{Hasta qué punto las categorias derivan de los fendmenos? iQué efecto
tienen sobre estos mismos? éCémo entra la mdusica, en la ciencia de la
vida?

Vivo y no vivo Si se siguiera el método taxonémico naturalista, en pri-
mer lugar habria que poner de un lado las cosas vivas y del otro las no
vivas. Si bien colocar esa linea de separacién podria parecer sencillo, las
ciencias que se han preocupado de trazarla siguen cambiando su posicién
y su grosor practicamente desde siempre (Varios 2010). Como se hara
evidente en las paginas que siguen, es mi firme opinidén que la posicién de
ese limite sea intrinsecamente arbitraria? y que su bldsqueda distraiga de
otros problemas mas sustanciales.

Es lo que pasa con con las taxonomias: estas pueden ser muy eficaces
para tomar una accién inmediata y sin embargo habria que ser muy cau-
telosos en considerarlas como una consecuencia del ente clasificado. Las
categorias se alimentan recursivamente de si mismas y de las circunstan-
cias que las hicieron necesarias. Si no hay otra exigencia que la mantenga
vigente, al cesar las circunstancia cesa la categoria. Las taxonomias son
extremadamente transitorias y, sin embargo, su uso inyecta propriedades

2Probablemente una cuestién de escala.
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extremadamente duraderas en los entes que estas disecan. La transfor-
macién que estas provocan es tan profunda que me pregunto qué seria de
las cosas sin las taxonomias.

Activo y pasivo El intento de trazar el limite entre lo que es vivo y lo
que no lo es, alimenta (y se alimenta de) otra dicotomia: lo que es activo
y lo que es pasivo. Por un lado lo vivo es activo y lo no vivo es inerte o pa-
sivo. Por el otro lado ser activo es caracter necesario para ser vivo. Como
era de esperarse, las categorias son recursivas y se justifican mutuamen-
te. La discusién de estas dos dicotomias desemboca en el problema de la
relacién entre lo que es vivo y el medio que lo rodea, el cual estd supuesta-
mente separado de lo vivo y con el cual lo vivo supuestamente interactua.

Ambiente Charles Darwin (1809-1882) es probablemente el autor mas
conocido por haber desarrollado una teoria que se basa en el estudio di-
recto de las formas que la vida ha tomado en el transcurso de los siglos en
su relacién con el medio ambiente.

El titulo de su libro del 1859 «On the origin of species by means of nat-
ural selection» (Barrett y Freeman 1987) puede servir de guia: lo que es
vivo se presenta en formas similes; con base en estas similitudes se re-
conocen ciertas especies de seres vivos; estas especies (es decir estos
agrupamientos de seres vivos) se han originado por la accion de la selec-
cién natural; la seleccién natural es una interacciéon de cada uno de estos
seres vivos con las circunstancias que lo rodeaban.

Segun el método de Darwin, buscar el origen es seguir las generacio-
nes: si se quiere verlo asi, el origen es como la generacién pero observada
en la direccién cronolégicamente opuesta. Es un modelo naturalistico que
parece muy obvio y facil de entender, por causa de casi dos siglos de asi-
milacién de estas teorias. Sin embargo, quiero llamar la atencién sobre
uno de sus aspectos que puede facilmente pasar desapercibido: las es-
pecies (es decir las categorias que esos naturalistas consideraban como
hecho indiscutiblemente evidente, consecuencia directa e intrinseca de la
morfologia de la vida) se originan por medio de una interaccién con el am-
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biente, interaccién que cada individuo lleva a cabo. La atencién de la teoria
darwiniana no esta dirigida hacia el cambio de morfologia individual, sino
que hacia la transformacion de las especies y en particular al origen de las
especies. En otras palabras: buscar la génesis de las categorias en la mor-
fologia. Es el estudio de cémo una incesante diversificacién morfolégica no
conduzca a un caos de formas: en la multiplicidad de las transformaciones
se pueden reconocer patrones de similitud. Las categorias se construyen
sobre los patrones que el observador puede reconocer como similes se-
gun la configuracién misma de la observacidon, de sus antecedentes, de
sus métodos y de sus finalidades.

Ese acercamiento separa el individuo del ambiente que lo rodea vy atri-
buye la diversificacién al individuo, mientras que la seleccidn, responsable
de regular el panorama fenomenoldgico general, seria responsabilidad del
ambiente. Lo interesante, por mas obvio que sea, es que ya desde ese mo-
delo, el ambiente que rodea los individuos, se compone al mismo tiempo
de circunstancias, de elementos no vivos y de otros individuos vivos.

Asi que, una vez mas, la dicotomia se construye con dos categorias
recursivas: el concepto de ambiente o entorno decae porque todas las
partes involucradas se encargan de la diversificacién y al mismo tiempo de
la regulacién. La teoria de sistemas se preocupara de resolver el conflicto
entre estas dicotomias y su recursividad, planteando una auto-regulacién
de los fenédmenos.

Protagonista de todo lo anterior es el Iimite, el umbral. Lo que divide los
entes vivos de los no vivos, lo que divide los entes que diversifican de los
que regulan, lo que separa un grupo morfoldgico de otro.

Humano Clasificar las diversificaciones en categorias con base en sus
convergencias morfoldgicas,® animé la discusién sobre el problema de lo
que es humano y lo que no lo es.

Algunas areas de nuestra ciencia y de su filosofia estan lidiando todavia
con una concepcion que separa el humano del animal, no obstante la mis-
ma tradicién cientifica haya demostrado y aceptado cuan natural y cuan

3Convergencia en los que hoy podriamos definir atractores.
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animal sea el humano. A veces parece que la naturaleza tenga que haber
dado a luz una nueva especie con la singular capacidad de realizar cosas
artificiales: es decir cosas que ya no pertenecerian a la misma naturaleza
de la cual la especie humana seria parte.

Por alguna razén se desnaturaliza el humano, el cual pierde su capa-
cidad de ser natural y se vuelve origen de todas las cosas artificiales: la
diga construida por un castor se consideraria natural, mientras que la di-
ga construida por el humano se consideraria artificial. Evidentemente re-
solver el debate sobre la determinacién de una especie auténoma, como
seria la humana, no es una empresa sencilla y seguramente no esta entre
los objetivos de este trabajo.

Sin embargo, existen tres areas de la cultura y de la persona que fre-
cuentemente se han considerado criterios fundamentales para tratar de
trazar el perimetro del humano, mas alla de su anatomia: sus patrones de
movimiento, su habla y sus herramientas. Los tres aspectos, que yo con-
sidero uno en la sustancia, tienen un papel extremadamente relevante en
mi estudio.

Palabra Asi como en cualquier taxonomia, los criterios de clasificacion
son hasta cierto punto arbitrarios o por lo menos circunstanciales. Un ras-
go que por tradicién se sigue considerando exquisitamente humano es su
uso peculiar de la fonacidn para articular un lenguaje. Existe indudable-
mente una tradicién que sigue fascinada por la supuesta especificidad del
lenguaje hablado y en particular de la palabra, lenguaje que seria humano
y se distinguiria de la fonacién de otras especie por su supuesta capa-
cidad de construir simbolos sonoros que se referirian tanto a entidades
sensibles, como a resultados de una supuesta abstraccién.

A partir por lo menos de la Ultima década del siglo XIX, con la teoria
de Frege (1892), la palabra se connota como una entidad deictica que
se refiere a otra entidad. El trabajo de BlUhler de 1934 (Blhler 1965) esté
impregnada de esta referencialidad de la palabra y del modelo de aprendi-
zaje por asociacidon gue Pavlov habia presentado pocos afos antes (Pavlov
1997): se manifiesta un sonido y se instaura una relacién con otros as-
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pectos de la experiencia con base en una proximidad cronoldgica de los
estimulos.

Todos los planteamientos de Pavlov han dejado el paso a acercamientos
informados de hallazgos mas recientes y menos deterministas; sin embar-
go, sus planteamientos han abierto camino para considerar que hasta la
palabra del humano mas humano se basa en procesos que no son exclu-
sivamente del humano. Desde esta perspectiva el lenguaje hablado seria
deictico y se basaria en presentar una experiencia sonora en relacién con
otra experiencia.

«Moreover, pointing is never enough.» (Hacking 1983, p. 82)

La palabra es experiencia de la morfologia de uno mismo y del ambien-
te que lo rodea en el momento, entonces esa no se refiere a objetos o
abstracciones. Si la palabra es asociacién, entonces es asociacion de ex-
periencia con experiencia, una asociaciéon de la cual son capaces muchas
otras especies, mas alld del humano.

¢Si la palabra, en su sustancia, no fuera patrimonio exclusivo del hu-
mano, entonces este Ultimo tendria que ser menos humano?

Categoria Pensandolo asi, la palabra es una accién, no es una cosa. Es
evidente que cualquier accién tendra una influencia profunda en la trans-
formacién de la realidad y de la experiencia, porque una accién es realidad
y es experiencia.

Es inevitable cierta simpatia por la actitud apaciguadora que emerge
del trabajo de lan Hacking a los efectos del andlisis de la palabra que hace
realidad y sus consecuencias sobre la realidad de la cual inevitablemente
tiene que ser parte. (Hacking 1983, pag. 5). Por lo que yo propongo, si la
palabra es movimiento entonces esencialismo y construccionismo ya no
tienen que buscar el primado de una cosa sobre la otra: la pregunta se
transfiere a otro terreno, el terreno de la experiencia. La misma experien-
Cia que se puede construir mediante movimientos reales: «because | think
that reality has more to do with what we do in the world than what we
think about it» (Hacking 1983, pag. 17).
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Violinista El paradigma naturalista diseca la realidad en porciones: den-
tro del mundo reconoce lo vivo, dentro de lo vivo reconoce lo humano;
fuera del humano estaria el ambiente, compuesto por entidades vivas y
no vivas, humanas y no humanas. Entre estas entidades estrian las herra-
mienta que el humano utiliza.

Los problemas de la palabra y de las categorias se hacen uno en la ac-
cién de nombrar. Dar nombre de violinista a una persona significa aumen-
tar la importancia de su relacién con el instrumento violin en la jerarguia
de criterios usados para su clasificacion.

El aspirante violinista tratara de desarrollar una relaciéon con las practi-
cas del ser violinista, de tal manera que esas puedan adquirir mas y mas
importancia en la jerarquia de los criterios para su clasificacién personal.

Si la persona se nombra violinista y logra ser nombrado violinista en-
tonces entrard en la categoria. Ya desde la proximidad de sus perimetros
y luego desde el interior de la categoria, la persona se apropia de los cri-
terios que la forman y lleva a cabo un proceso incesante de negociacién
de la categoria y de los efectos que esta tendra sobre quienes le perte-
necen. Como es de esperarse, la negociacién estd directamente vinculada
al poder que cada persona puede manejar: es decir que la negociacidon
depende de cuanto una persona puede efectivamente hacer.

Por lo visto en campo, puedo afirmar que tocar el violin con todas las
especificidades del caso, es el requisito de maxima relevancia jerarquica
para lograr ingresar en la categoria de violinista. Dejaré para después el
andlisis de lo que esto puede significar. Sin duda tocar el violin es algo que
se hace con el violin, el instrumento musical.

Violin Una vez mas las categorias dominan la escena: si bien el violinis-
ta sea aquel musico que toca el violin, también el violin es aquella cosa
que el violinista toca. En mi experiencia con los violinistas he podido notar
gue la retroalimentacién entre la identidad del instrumento y la identidad
del instrumentista no es objeto de fervientes debates. La tendencia ge-
neralizada es a considerar que el instrumento violin se identifique por su
morfologia organoldgica que se establecid con el tiempo y que le es pro-
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pia. El instrumentista entraria en la categoria de los violinistas por tocar (y
aprender a tocar) ese instrumento identificado como violin.

El interés por las transformaciones organoldgicas que han llevado a la
constitucién de la categoria instrumental de violin es minimo. La morfo-
logia y su transformacién no parece constituir un elemento activo en las
estrategias de descripciéon y aprendizaje de la técnica instrumental. A su
vez parece que exista poco interés en las posibles variaciones morfol6-
gicas futuras del instrumento: éstas se consideran por lo general cosas
incidentales y no deseables. Escuchando la voz de los violinista es como
si la muUsica y sus exigencias, la técnica y sus movimientos, hayan cons-
tituido la morfologia del instrumento en el pasado: pareceria que estos
cambios se aceparon de una vez y para siempre.

Ya desde el 1948 con el clasico de Curt Sachs, leemos que la ultima
grande transformacién morfolégica y social del violin se ha dado con el
fermento de los ultimos afos del siglo XVIII. En mi interpretacién, las pa-
labras del autor sugieren que el cambio de morfologia y de importancia
jerarquica del violin se lograron por una interaccién de tres factores: las
exigencias musicales de la cultura, la incidencia de soluciones arquitecté-
nicas y las transformaciones narrativas.

Como es notorio, el mismo autor describe estas modificaciones mor-
folégicas como un aumento de rigidez en la estructura fonatoria general,
por una mayor tensién de las cuerdas, una disminuciéon de la altura del
puente y un consecuente cambio del angulo de incidencia del brazo. Otros
intentos reastreados al principio del siglo XIX se registran como fracasos
irrelevantes (Sachs 1996, pag. 427).

Entre distintas comunidades que practican diversos violinismos, la mor-
fologia de este instrumento se ha quedado muy estable durante dos siglos.

Es evidente que por lo que sigue me voy a referir a una narrativa in-
terna. La categoria recursiva del instrumento violin se basa en un claro
consenso sobre un conjunto principal de dos herramientas: violin y arco.
Asimismo existe una relacién de necesidad entre este conjunto y otros
elementos de importancia jerarquica cada vez menor: el estuche, la brea,
en ciertos casos un cuaderno y un lapiz, un afinador o un diapasén, un
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atril, un metrénomo, un lugar, un pianoforte. Sin embargo no hay con-
senso sobre la pertenencia de barbada y cojin al kit* del violinista. Todos
los elementos que no pertenecen al conjunto principal pueden manifes-
tar (y manifiestan) variaciones morfolégicas muy relevantes: cada quien
expresa y cambia sus preferencias segun las circunstancias, sin que eso
comporte una friccién con los criterios taxondmicos de la categoria violin.

Entre lineas se lee que este es
considerado el momento histérico
para constituir las técnicas alrede-
dor de un repertorio que se ha es-
crito y se escribe para un instru-
mento (conjunto violin-arco) que en
algin momento se formé y no tiene
interés en cambiar.

«A:y el cuerpo del violin
no cambia mucho de violin
a violin?

D: mm pues no, no mu-
cho digo las violas si es una
cosa muy distinta»

Figura 1: Cita [DAMS190225]
Por una teoria del instru-

mento musical

En la narrativa interna, la direc-
cién de la transformacién esta definida de manera muy clara. El instru-
mento musical violin existe y no es tarea del violinista modificarlo. El vio-
linista tiene que aceptarlo y elegir entre los ejemplares que estan a su
alcance (segun las circunstancias y las posibilidades). Una vez elegido el
instrumento, al violinista no queda mas opcién que adaptarse: aprender a
cargarlo, aprender cudles son las partes por dénde lo puede agarrar y cua-
les partes caen en la interdiccion. Luego tiene que aprender cuales partes
del arco y del violin tienen que entrar en reciproco contacto y cuales caen
en la interdiccién, porque hay partes del violin y del arco que responden a
un precepto de prohibicidon: aquel que las toca o las pone en contacto para
producir sonido es un trasgresor.

Ya que acepta eso, el violinista tiene que aprender de cudl manera el

4«(Del ingl. kit, y éste del neerl. kit.) m. Conjunto de productos y utensilios suficientes
para conseguir un determinado fin [...]» (RAE 2001 énfasis mio)
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arco se mueve en reciprocidad con el instrumento. El primero se mueve
mucho mas y el seqgundo mucho menos. En la narrativa, el violin ni si-
quiera se mueve para sonar. Su movimiento no es deseable: el violin se
mueve solo si las circunstancias requieren que el violinista senale algo
con los movimientos de su propio cuerpo y por consecuencia desplazando
el violin. Ya que algunos movimientos del arco «sobre el violin» estan esta-
blecidos, el violinista tiene que aprender cémo mover su cuerpo para que
el arco se mueva «correctamente». Conforme el aprendiz «adquiere con-
ciencia de su cuerpo» al moverse para mover el arco, el maestro ensena
mas caracteristicas del movimiento deseado del arco «sobre las cuerdas».
El aprendiz tiene que «tomar conciencia» de los movimiento del arco y de
su cuerpo y tiene que «aumentar su sensibilidad» para escuchar los «so-
nidos» que estos movimientos «producen» o deberian producir. En tercer
lugar el aprendiz tiene que «adquirir informacién» sobre los requerimien-
tos del repertorio que esta tocando para orientarse en la eleccién de los
movimientos adecuados para producir los sonidos que sean propios de ese
repertorio.

En el sistema de relaciones que emerge de la practica en campo, la
direccién de la interaccién es clara: el violinista no transforma el violin.

Si un violin no es adecuado, la narrativa deja solo dos opciones al vio-
linista: mandar el violin con un operador especializado para que le haga
algunas modificaciones menores o adquirir otro violin. Si el violin es con-
siderado adecuado, el violinista tiene que adaptarse a su morfologia. En
este contexto, écuanta influencia tiene el aprendiz sobre el instrumento?
y écuanta influencia tiene el instrumento sobre el aprendiz?

Se podria decir que, en relacién a lo observado en campo, queda es-
tablecido que el violin es violin y que el aprendiz instrumentista es un
aprendiz violinista porque quiere aprender a tocar ese instrumento que la
narrativa interna considera netamente identificado como violin.

Siguiendo esta linea, la categoria violin (hecha de palabras y herra-
mientas que se encuentran en el ambiente, fuera de la persona) genera
la categoria violinista, porque violin y violinista son dos entidades separa-
das. Paraddjicamente la primera se considera pasiva y la segunda activa,
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porqué la primera no es viva mientras que la segunda lo es.

Aqui estan el movimiento, la palabra y las herramientas enmarcadas en
un paradigma de taxonomias en gran parte dicotdmicas: entidades vivas
y no vivas, pasivas y activas, individuos y ambiente.

Este criterio no es, y no debe ser considerado, universal. En el caso
de otro instrumentos la morfologia es variable por definicién. El ejemplo
mas evidente es el de la bateria: hasta la misma industria la concibe co-
mo un conjunto de piezas que el baterista puede elegir, eliminar o anadir,
posicionar de manera personal mediante partes mecdanicas que tienen la
funcién especifica de favorecer la personalizacion de la morfologia del ins-
trumento. Es obvio que cada pieza y cada herramienta mecanica implique
vinculos imprescindibles que se pueden evadir solo en caso de cambiar la
pieza misma.

El punto es evidenciar que existen muchas narrativas posibles de la or-
todoxia: el instrumento musical puede ser identificado como un elemento
aislado o como un conjunto de elementos; puede ser modificado por el
instrumentista o por operadores especializados; puede ser variable o in-
variable; se puede identificar por la técnica que se pretende utilizar para
tocarlo o la técnica puede ser identificada por el instrumento con el cual
se utiliza. Las posibilidades no se acaban en esta pequena lista: el proble-
ma es complejo. Haria falta una teoria del instrumento musical que no se
limite a una taxonomia naturalistica de los ejemplares sino que conside-
re la persona, la narrativa, la arquitectura y el ambiente como elementos
constitutivos intrinsecos del instrumento.

Para estudiar la retroalimentacion de todos estos elementos en un sis-
tema complejo de equilibrios y auto-organizacion, tener un pivote estable
es una herramienta de extrema utilidad heuristica.

Existe una peculiaridad en la narrativa relevada en mi experiencia de
campo: una persona separada del instrumento, organizada segln una po-
laridad que ve la persona adaptarse al instrumento mas de cuanto el ins-
trumento tenga que adaptarse a la persona. La estabilidad morfolégica del
violin (en especie y en la narrativa) es la razdn principal por la cual elegi
el violin y los violinistas como fulcro de esta investigacién.
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Por consecuencia, la estabilidad del elemento herramienta me permitié
dedicar mi atencién hacia un analisis de los otros elementos supuesta-
mente humanos de palabra y patrones de movimiento.

A propodsito de este documento

Este documento se compone de seis partes.

La primera, En la escuela, es el intento de delinear las condiciones en
las cuales se ha realizado la investigacién con las reflexiones que llevaron
a identificar los nucleos del proceso transformativo. Es un acercamiento al
campo gque trata de respetar su multiple naturaleza de experiencia, lugar,
recuento y primer terreno de interpretacién.

La segunda, Movimientos irrepetibles, presenta una reflexién epistemo-
l6gica que crecio alrededor del trabajo de campo, que sirve como marco
tedrico para arrojar cierta luz sobre el problema mismo, los procesos ana-
liticos y sus consecuencias interpretativas.

La tercera, Metodologia y técnicas, es un reporte de las técnicas de
investigacidn que utilicé en su relacién con cuestiones de método y con el
modelo interpretativo construido para este caso de estudio.

La cuarta, Movimiento, metafora y agresion, presenta mi interpretacién
del problema de manera analitica, acotando cada decision a los registros
construidos en campo. En esta parte se encuentra también una explica-
cién de las categorias analiticas construidas sobre la narrativa, porciones
de entrevistas transcritas y catalogadas con base en los tropos que estas
informan.

La quinta, Lo mas seguro, contiene un relato mas sintético de los as-
pectos descritos en detalle a lo largo del documento, con el propdsito de
ofrecer una impresién mas vivida que se centre principalmente en la com-
plejidad del problema y de las derivas que este planteamiento puede te-
ner, mas gue en su descripcion.

La sexta y ultima parte, Apéndice, hospeda una seleccion de los regis-
tros realizados durante el trabajo de campo y de transformacién y mani-
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pulacién de estos materiales. No es necesario recordar que estos anexos
no tienen ninguna valencia descriptiva per se, porque en etnografia no
existe un acto descriptivo que no sea interpretativo. A lo largo de todo el
documento se hace continua referencia a las imagenes y a los textos con-
tenidos en esta parte; por eso es necesario considerarla como un aparato
de consulta, inseparable de las otras partes del documento e indispensa-
ble para que este Ultimo conserve su elocuencia.’

No es un misterio que cada etnografia sea un trabajo entregado por
accidente, suspendido por necesidad. Es una fraccién de nuestra inmer-
sién, el rechazo doloroso del parto que nos vuelve a dar a luz, tras afos
de integracién, hacia un pasado ajeno gue no sabe lo que hemos vivido ni
quienes somos ahora.

Es principalmente por esta razén, que la primera seccidn de este traba-
jo dedica tanta atencién al papel que yo mismo tuve en el acercamiento
a la red de practicas en las cuales esperaba que se vieran reflejadas por
lo menos algunas de las intuiciones que me habian llevado a la consti-
tuciéon de un problema con la consecuente formulacién de una propuesta
de campo. Uno de los aspectos centrales, tanto de mis planteamientos
tedricos cuanto de mis técnicas de investigacién y de los criterios metodo-
l6gicos que las guian, es que el investigador puede llegar a algun tipo de
intuicién y acontecimiento solo porque él mismo se transforma en el pro-
ceso de interaccion. De la misma manera el investigador trasforma todo lo
que toca, lo gue escucha e incluso todo lo que piensa. La primera seccion
se centra completamente en la transformacién que el campo provocé en
mis planteamientos y en mi. La experiencia me mostré que lo que estaba
buscando no se podia observar en los términos en los cuales yo lo habia
proyectado sobre la vida de una comunidad: simplemente porque no es
en esos términos que, lo que yo buscaba, existe.

Analogamente, la tercera seccién dedica mucho espacio a espelucar
las transformaciones que yo inevitablemente operaba en campo cada vez

>Podria ser Gtil abrir al mismo tiempo mdas de una instancia de este documento, para
poder pasar facilmente de una seccién a la otra sin tener que recorrer todo su contenido
para consultar el apéndice.
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gue yo entraba en su érbita o que este entraba en la mia. Eso porque no
solo se formulan las preguntas con base en lo que pensamos que pueda
ser la respuesta, sino que también se formulan las respuestas con lo que
aparecié en las preguntas. El riesgo con una investigacién que no trata
de transparentar el proceso de construccién de una pregunta es que se
proyecte sobre las respuestas una supuesta autonomia narrativa, como si
no fueran parte de un dueto. Esas respuestas resonaron después que las
preguntas habian sonado. Sin embrago, la respuesta que recibo es una
pregunta para mi.

Por lo mismo, la cuarta seccidén ofrece todos los ejemplos que se pudie-
ron proponer tratando de no comprometer un hilo narrativo que, por las
obvias exigencia de una redaccién, tiene que ser lineal. La segunda sec-
cién rompe esta linealidad e interpone una serie de planteamientos epis-
temoldgicos que se abstraen casi completamente del campo. Movimien-
tos irrepetibles interrumpe el relato porque el entero planteamiento del
problema de ahi en adelante no tendria sentido sin establecer un terreno
comun con quien estd teniendo la paciencia de leerme. Hay muchas pala-
bras y conceptos cuya interpretacion podria facilmente confundirse entre
las muchas tradiciones que las usaron. Este trabajo tuvo inevitablemente
que subvertir el uso de muchos conceptos pero no pretende hacerlo en
ruptura con las tradiciones anteriores, sino que en el intento de mantener
una estrecha relacién con los problemas que estas han querido tratar de
resolver.

Si es para tener unas premisas tedricas y concordar sobre términos
con quien lee y con quien escribid, entonces éporqué no empezar por esta
seccion y ofrecer un marco tedrico antes de abordar la narraciéon?

Probablemente la razén mas evidente es quebrar la ilusién de la linea-
lidad en el desarrollo de un trabajo de investigacién. Me refiero a que
cualquier investigacion siempre tiene puntos en los cuales es necesario
regresar, volver a replantear, corregir, hacer digresiones en la manera de
describir un problema para poder identificar diferentes vertientes, mati-
ces, consecuencias y lineas de accién que los eventos tienen todo el tiem-
po. Sin embrago, si una investigacion simplemente se abordara desde la
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bitdcora de un investigador, por més estricta y meticulosa que esta sea,
probablemente seria imposible siquiera tener una idea del problema en
su complejidad. Es necesario recorrer muchas veces todas las preguntas,
las rutinas, los resultados, las representaciones construidas in itinere y
construir una narracion lineal del problema en la medida de lo posible. Al
presentar mi marco teérico en medio de esa narracién lineal, quiero repro-
ducir el efecto que este mismo complejo de preguntas abiertas tuvieron
en medio de mi camino.

En cambio, la razén principal para presentar mis reflexiones teédricas en
medio de la narracién y no al principio, es gue mi marco teérico desciende
del campo. Primero empezé el campo y puso en crisis técnicas, método y
teoria. Por eso, en la experiencia de quien recorre el problema a través de
mi redaccién, mi constructo no podia aparecer antes que el campo.

Ademas que las ideas que propongo en esas lineas pretenden tener un
caracter mas heuristico que resolutivo. Son las respuestas a exigencia que
esta situacidon ha presentado: no son (y no pretenden ser) una estructura
universal para la etnografia.

Las decisiones metodoldgicas que organizan todo mi proceso de ana-
lisis serian incongruentes sin los planteamientos sobre continuidad que
presento en Movimientos irrepetibles. La segunda y la tercera seccidn pre-
sentan de manera ordenada los resultado de una plétora de decisiones,
problemas y soluciones que interesaron simultdneamente técnica, meto-
dologia y supuestos tedricos. Esta crisis ocurrié mientras yo estaba sumer-
gido en el trabajo de campo. Si tienen que aparecer en algin momento es
exactamente mientras se estd conociendo el campo, cuando el problema
ya esta abierto y todavia no esta cerrado: no antes de cualquier explora-
cién ni en forma de cierre.

En conclusién, cabe mencionar gque las reflexiones que propongo en la
segunda y tercera seccidn no son de considerarse como una mera prepa-
racion para luego descifrar mi método de observacién y andlisis. Mucho
menos se pueden imaginar como una simple digresién informativa sobre
las técnicas que decidi adoptar y las teorias que forman mis convenci-
mientos. Al contrario: Movimientos irrepetibles y Metodologia y técnicas
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responden a la necesidad de transparentar, en la medida de lo posible,
el proceso frenético de blusqueda de lineas de investigacidon divergentes;
éstas proceden de ambitos tedricos y metodoldgicos ajenos a la disciplina,
con el propdsito de mantener mayor adhesién al campo. Ojalad mi etnogra-
fia haya logrado dar cuenta de ese proceso no solo en la sustancia, sino
también en la forma.

Escritura

Lo que hicimos en campo (ya no lo que encontramos), en general es-
ta con un pie en el barco y otro en el muelle, sin saber ya cual es cual:
nos obliga a escribir etnografia para etnégrafos. No podemos escribir para
todos. Una vez he tenido la suerte de escribir para el estante de un arqueo-
logo, por mi aparato iconografico: si la materia es activa como sostengo,
actualmente es de mis mayores logros editoriales. Probablemente ahora
mis lectores mas entregados seran los motores anti plagio, a los cuales
dirijo un saludo cordial.

En cuanto a mis ilusiones, escribo para quienes estuvieron entre las ho-
ras de clases y las comidas, para quienes se quedan y para quienes se van,
para quien me vio escribir. Para quien ya es violinista y para quien nunca lo
serd. Parece que por fin los antropdlogos hayan aceptado el regreso de su
palabra a la fuente: yo lo puse en estatuto. Que me leyeran quienes plati-
caron conmigo y me dijeran mas, seria probablemente el mayor gusto que
estas palabras me pueden conceder.

Por un lado lo que escribo se teje con las frases que escuché y aprendi a
redoblar; son palabras comunes, que yo usaba desde antes de aprenderlas
y deshilacharlas y que cualquiera usa todos los dias. Por el otro lado la
escritura es el Ultimo esfuerzo hermenéutico y transforma el problema de
manera inevitable. Por los dos angulos, la voz que estan escuchando es la
mia, la de nadie mas.

AUn asi, la escritura es incompleta, le falta el esfuerzo de quien invier-
ta su propia experiencia en esta lectura. Ojala se puedan escuchar estas
palabras rebotar sobre el concreto de las paredes y mezclarse con el res-
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piro incesante y afanoso de la escuela, de cuerdas y alientos y de cada
herramienta de construcciéon que suelda, aserrucha, perfora, martilla, ras-
pa. Las entrego deseando que cuenten como cuenta un suefio revelador,
que alumbra al sofador de entendimientos pasados con tintes de futuros
inesperados: dirian lo mismo que decian, pero harian otra cosa.

Cddigo abierto Puedo afirmar con grande satisfaccién que todas las he-
rramientas utilizadas por mi parte de manera directa para la produccién
de este documento, respetan la filosofia del software libre y del cédigo
abierto en su gran mayoria de la familia GNU®.

El software libre utilizado en este caso de estudio incluyd: sistemas ope-
rativos de computadoras, teléfonos y otros dispositivos de lectura y na-
vegacion web, almacenamiento criptografico de datos en local y remoto,
voip’ y correo electrénico; programas para la elaboracién de los registros,
producciéon y postproduccién de audio, video e imagen, grafica y texto,
transcripcién asistida, andlisis de datos.

Asimismo, todos lo servicios web que se han requerido para realizar
copias de seqguridad de datos desde el campo han sido self hosted para
poder asegurar el respeto de los derechos de quienes colaboraron.

Menciono esto porque no se trata de una extravagancia sino que es
una estrategia con un un importante papel metodolégico desarrollada a lo
largo de los aflos de mi formacion, porque estas herramientas no alimen-
tan conductas viciosas y daninas para los investigadores, para los entes
involucrados y para los datos mismos.

Se trata de una informacién importante para la comunidad cientifica:
hoy es posible llevar a cabo una entera investigacién usando software
gratuito, al alcance de todos, transparente, propiamente documentado y
legalmente modificable por el investigador para que responda a sus exi-
gencias.

Es mas que una esperanza.

www.gnu.org
’Sigla por el ingles Voice Over IP. Herramienta para la telecomunicacién.
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El antropdlogo

Estaba comprando flores en el mercado a menos de quinientos pasos
de la FaM cuando pasé: fue poco antes de la una y cuarto del diecinueve de
septiembre y tuvo magnitud 7.1. Quienes lo vivimos no lo vamos a olvidar.

Llevaba un aflo preparando mi investigacion pero el consulado me ha-
bia negado la visa; pocas semana antes me habian operado del apéndice
sin seguro, sin residencia, sin trabajo y asi me quedé sin casa con mi futura
esposa, cargando un ramo de flores.

En espera de un dictamen estructural, la facultad de Mdusica tuvo que
suspender las actividades hasta el tres de octubre. Obviamente ya habia
visitado la escuela muchas veces, antes de ese dia: pero elegi ese martes?®
como mi primer, simbdlico, dia de campo. Quizas haya sido un intento
de sobrellevar el impacto del sismo, quizas una manera de fijar un marco
temporal para ganar cierta distancia epistemolégica de esos espacios, con
los cuales habia empezado a madurar un familiaridad ambigua, a partir
de los procesos de seleccién. Determinar exactamente cuando empieza
el campo es un ejercicio de dificil de solucién: el campo no empieza y no
termina en un lugar, se extiende en la trama de necesidades, se confunde
con la epistemologia, se pierde en el recuerdo, tal vez es campo lo que
ahora escribo. De todas maneras, ese dia me parecid una primera vez,
mientras cruzaba el estrecho pasaje que da acceso al recinto mayor.

Las instalaciones de la UNAM se encuentran en su mayoria en CU?:
un enorme campus en el sur de la ciudad. CU es tan grande que en su
interior hospeda un estadio olimpico, tiene su propio sistema de transporte

8Tres de Octubre de 2017.
9Sigla por Ciudad Universitaria.
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Figura 2: Acceso al recinto de la FaM [20 Febrero 2020]

y constituye una reserva ecoldgica en si. La facultad de MdUsica, en cambio,
se ubica en Coyoacdn, separada de las otras y enteramente contenida en
un pequeno espacio de forma irregular enclavado entre los caros terrenos
de la colonia del Carmen.
Su perimetro
estd marcado por
altas paredes vy
rejas de metal
que lo encierran
completamentey
permiten acceso
y salida Unica-
mente por la ca-
lle de Xicotén-
catl. El primer
edificio que se

encuentra es una
caseta de dos pi- Figura 3: Vista satelital de la ubicacion de la FaM [Fuen-

te: Open Street Maps. 12 Febrero 2020, h.11:37]
SOS con una ven-

tanilla de vidrios
polarizados en la cual generalmente hay alguien que platica: sus playeras
reclaman «vigilancia».
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Figura 4: El Unico ingreso, por la calle de Xicotencatl [17 Octubre 2017]

Como siempre, pasé con los gque entran y salen ignorados, recorri el
pasillo techado a un lado del estacionamiento e inmediatamente vi que, a
la mitad del pasillo, alguien estaba abriendo una brecha en una reja, atras
de la cual hay un panuelo de pasto que sobrevivié a la edificacion de la
cafeteria.

Habian sido dias de intenso debate sobre la instalacién de mas camaras
en la UNAM, de mas bardas y de torniquetes (debate hoy ampliamente ol-
vidado). Por eso me llamé la atencidn que estuvieran abriendo esa brecha
y pregunté. Uno de los trabajadores me dijo de mala gana que habia sido
por el temblor: se iba a poner una puerta de seguridad en la reja, de las
que se abren hacia afuera y tienen alarma. Esa puerta de seguridad ahora
permite salir del drea de la cafeteria y es de utilizarse Unicamente en caso
de emergencia, porque activa una alarma. La puerta no permite entrar a
la cafeteria: se abre en una sola direccién.

Me contaron que durante el sismo muchas personas no habian podido
salir facilmente de la cafeteria en el caos general. La cafeteria es un es-
pacio al aire libre: si no fuera por esa barrera de metal se podria acceder
a ella directamente por el estacionamiento. En cambio normalmente hay
que pasar frente a la biblioteca, luego por el patio interno, por una puerta
de vidrio que lleva al exterior y recorrer la mitad del pasillo del estaciona-
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miento para salir: en total es como cruzar lo equivalente de mas de quince
salones (rutas en rojo de la figura 10 en la pagina 46).

Se me hizo una buena idea que
abrieran el paso para cortar camino
en caso de emergencia.

Recuerdo que en esos meses to-
dos observabamos las paredes y
las grietas que se habian formado,
tratando de diagnosticar tanto una
catastroéfica falla estructural cuanto
un detalle que nos pudiera tranqui-
lizar. La escuela estaba preparando
medidas de seguridad y planeando
estrategias de evacuacion: se eli-
gieron coordinadores para las eva-
cuaciones en caso de sismo e in-
cendio, se afladieron rampas para
facilitar el uso de ruedas y se colga-
ron letreros que indicaran las zonas seguras en las cuales quedarse para
las plantas altas. El conjunto mdas grande de la escuela tiene tres niveles,
cada cual con una malla de pasillos al exterior que dan acceso directo a
las puertas de los salones: las plantas altas se evacuan después de que el
sismo se acabe y no mientras la alarma estd sonando. Esta y muchas otras
indicaciones se volvieron tema de conversacién y de muchos chistes: cada
quien tenia una anécdota sobre su experiencia y donde lo agarré el tem-
blor y como se habia escapado dejandolo todo botado o igual de como se
habia paralizado por el terror.

Para mi todo habia dado un giro inesperado: ahora pasaba mis dias
completos en la escuela. Afortunadamente tenia un techo por metro CU, a
unos cuarenta y cinco minutos en micro sobre la ruta 34. Sin embargo me
toc6 adaptarme forzosamente a vivir en la FaM la mayor parte de mi vida
diaria. En total desacuerdo con mis cronogramas me vi obligado a pedir
refugio a este recinto y sus habitantes: ex abrupto yo también «venia a la

Figura 5: Puerta de seguridad [17 Fe-
brero 2020]
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escuela».1?

En ese clima de suspensién era evidente la necesidad difusa de ganar
una nueva confianza en los espacios por una nueva forma de utilizarlos y
vivir en ellos: hubo quienes me confesaron que no sacaban sus cosas de
las mochilas para que fuera mas facil agarrarlas y salir corriendo. Yo, en
los primeros dias, me quedé sentado mucho tiempo en el piso de los pasi-
llos, invisible, cambiando de lugar, observando las horas pasar, sin hablar,
escuchando las capas de melodias y ejercicios que se estratificaban en las
diferentes areas de las escuela.

Con las melodias, se estratificaban mis preocupaciones: sin visa no sa-
bia cuanto tiempo podria quedarme en el pais. Tendria que encontrar una
manera alternativa de financiar mi investigacion e introducirme a las per-
sonas y a los espacios si no lograba tener el estatus de alumno. Mi estrate-
gia tendria que cambiar y cambiar profundamente. De alguna manera me
convenia esperar y sin embargo no queria desperdiciar mi permanencia.

Sumergirse en las actividades para entrar en el
tejido del territorio es una condicién inevitable y
auspiciada en la investigacidon antropoldgica. Ca-
da quien desarrolla sus propias técnicas y las ade-
cua al momento y a la circunstancia dependiendo
del fendmeno observado: la cantidad de literatura
sobre el tema es abrumadora. Yo prefiero prepa-
rarme para adentrarme en el campo gradualmen-
te, planear estancias organizadas, acercamientos
y alejamientos. Siento que eso ayuda a abando-
narse al campo: saber que hay un tiempo bien de-
terminado y hay que aprovecharlo, que la adapta- Figura 6: Letrero, quée
cién es temporal, que después tendré un espacio hlacer en_caso de

sismos [12 Octubre
para poner en discusion las decisiones y reorgani- 2017]
zarlas.
La separaciones son tiempos en los cuales recurrir al consejo de un co-

10Expresién con la cual se hace referencia al hecho de acudir fisicamente a las instala-
ciones de la FaM regular o esporadicamente para participar a sus actividades.
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lega y retomar la lectura, interrogar las libretas y encontrarlas como siem-
pre borrosas, insuficientes y cargadas de notas que parecen escritas por
una mano ajena. Las ausencias son espacios para la retroalimentaciéon y la
conciencia, para que crezcan el deseo y la necesidad de volver a observar,
a fijarse, a preguntar. Igualmente valiosa seria la decisién de mudarse al
barrio analizado y hasta comprar una propiedad en el vecindario para vivir
experiencias de primera mano (Ocejo 2012). Es tentador pensar que se
pase por todas las etapas esperadas y que exista una forma de predecir
el orden y las condiciones ideales para una investigacién. En cambio, las
condiciones ideales resultan ser justo las del accidente, del obstaculo, de
la incomprensién: en este caso me encontré de golpe sin las Utiles herra-
mientas de la alternativa y de un espacio familiar al cual poder regresar
para reflexionar.

Al mismo tiempo tenia que controlar el deseo de empezar a presentar
mi investigacién, a involucrar, a generar expectativas y relaciones sin sa-
ber si podria darles seguimiento. La posicién del antropdlogo en campo es
compleja y rica de profundas contradicciones mientras que los contratos
que se estipulan con las personas tienen que ser claros y honestos: una
paradoja que no pierde ocasion de renovar su amarga ironia. Por un lado,
aun cuando todo parece ser claro, informado y explicado, el malentendido
es la regla. Por el otro, pocas palabras son suficientes para dar a todos
una clara idea de la confusiéon y de la inestabilidad en la cual se encuen-
tra el proceso de formaciéon de una buUsqueda. Involucrar personas en un
momento el el cual estan cargadas de trabajo y de responsabilidades y
expectativas sobre su futuro, como son los estudiantes, puede ser hasta
muy facil o imposible. Sobre todo, puede ser muy cruel y peligroso para el
desarrollo de las orientaciones académicas y personales del estudiante.

Colaborar conmigo significaba entrar en muchos proceso que mis po-
tenciales interlocutores ignoraban. En primer lugar es dedicarme mucho
tiempo. Es introducirme en procesos en los cuales de otra forma no ten-
dria cabida. Es aceptar mi intromisién en las relaciones maestro-alumno.
Es exponerse a preguntas que ocasionarian cuestionamientos, preguntas
que podrian hacer temblar motivaciones y deseos. Es negociar una reali-
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dad intima frente a una técnica de cuestionamiento que yo afilo constan-
temente justo para que la ponga en crisis. Es manejar emociones y com-
partir la formaciéon de una relacidon duradera basada en la transitoriedad
planeada. Es equilibrar la profunda y reciproca asimetria de intentos que
existe no obstante las inclinaciones y los conflictos que puedan nacer in
itinere.

Las relaciones que se generan en este tipo de proceso son notoriamen-
te muy profundas y creo que todavia no exista una palabra que las pueda
describir debidamente. Es algo especial y no hay que tomarlo a la lige-
ra, especialmente en los primeros momentos. Todavia no podia entrar en
contacto: tenia que estar solo.

Antropolégicamente solo, pero en medio de una escuela entera que
zumbaba y compraba y comia y pegaba volantes y levantaba altares de
muertos. Fisgoneando en los pasillos es facil notar que todo tiene su lugar,
los tiempos de espera entre horarios de clase llevan a buscar dénde pre-
pararse para la clase que sigue, una mesa para estudiar, un rincén para
practicar.

En una esquina de la planta mas alta, cerca de los salones donde se
guardan los contrabajos, se quedan ensayando los contrabajistas, con sus
banquitos de madera y sus atriles. Al otro extremo del pasillo a menudo
se encuentra un violonchelista y a lo largo de todos los pasillos hay gui-
tarristas que practican solos o en ensambles (he podido ver algunos que
llegaban a seis integrantes). Los alientos practican en el patio de atras,
cerca del edificio que hospeda sus clases y los salones de percusiones.
Percusionistas, pianistas, arpistas y organistas por lo general practican
en los salones donde sus instrumentos estan instalados. Cada quien es-
ta buscando un lugar para leer, platicar, comer, echar novio y taparse de
la lluvia. Si uno sabe donde buscar puede encontrar facilmente sus cuates
y colegas.

Entraba y salia de la biblioteca, pedia informes en las ventanillas, sa-
caba mis dudas con quienes encontraba con un violin y ganas de platicar,
preguntaba por sus estuches y sus violines con curiosidad, simplemente
como un integrante mas de la escuela, quizas un poco perdido: quizas tal
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(a) Contra- (b) Los guitarristas estdn ensa- (c) Violista que estudia en un espa-
bajistas que yando en grupo y dejan sus es- cio que resulta de la combinacién
determinan tuches abiertos alrededor de las de componentes arquitecténicos. Es
un lugar con puertas[21 Febrero 2019] un espacio periférico que la practica
la presencia designa a area de estudio. Cuando
de sus perte- no hay musicos es altamente proba-
nencias [16 de ble que alli se encuentren una o més
Abril de 2018] sillas y a veces un atril. [03 Octubre
2017]

Figura 7: Estudiantes que organizan el espacio de los pasillos.

vez queria perderme un poco, antes de empezar una investigaciéon tan
larga y tan profunda.

Asi fue como empecé a conocer estudiantes que no entrarian en mi
recorte. Fueron los primeros quienes me ensefiaron donde el café esta
menos feo, cuales bafos estdn menos sucios y donde dormir es menos
imposible.

Platicar de la historia de cada instrumento y estuche era fructuoso: me
permitia dejar fluir la conversacién y escuchar su ritmo, sin comprome-
terme en preguntas metédicas. Casi todos estos primeros encuentros se
dieron de pie, con chamarras y cargando algun bulto. Me gusté mucho es-
cuchar de la procedencia y de la edad de cada instrumento, en pléticas
que duraban de cinco minutos hasta media hora, con personas que luego
no he vuelto a entrevistar nunca. Recargados en los barandales, esperan-
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do alguien gue saliera del bafio, formados en la cafeterias o comentando
el sabor del agua de los bebederos, a veces con gusto, a veces con sor-
presa y con hostilidad, nadie se negdé a decirme que violin tenia y casi
todos afladieron su procedencia, quien se lo habia regalado, o heredado o
vendido.
En resumen, la constante que
saqué de los primeros seis meses
fue que: «ieste violin? No sé...».
Obviamente, como es de espe-
rarse cuando un antropdlogo ha-
ce campo, también adquiri sabe-
res Utiles y habilidades concretas:
protegerme del frio y de la lluvia,
encontrar agua, comida y fuentes
de energia, llevar a efecto mis me-
nesteres en bafos indecentes pero
siempre, como recitan los letreros,
sin dejar de «cuidar mis pertenen-
cias».!t Figura 8: El patio [31 Octubre 2017]
Los tiempos de la observaciéon y
de la participacién tuvieron que adaptarse a los tiempos del ciclo escolar:
asi como habia sido inoculado, ob torto collo abandoné la Fam para las
vacaciones en diciembre.

Habilidad necesaria para sobrevivir en las instalaciones de la UNAM. Mas adelante
aprenderia que en la FAM no existen bafios exclusivos para los profesores, sin embargo
existen bafios mas limpios de los cuales exclusivamente algunos profesores tienen la
llave.



El terreno

Para ser honesto, ni los propios violinistas ni los otros habitadores de
la FaM fueron los Unicos interlocutores de esa primera estancia informal.
Los arquedlogos, que tuvieron parte importante en mi formacién, me en-
seflaron como interrogar a los objetos. Por eso me estaba preparado pa-
ra someter violines y estuches a mi meticulosa inquisicién. Sin embargo,
en el limbo de mis peregrinaciones, fueron los muros quienes me habla-
ron primero y quienes prepararon mi introduccién al camino de su propia
transformacién material a lo largo del tiempo. Postes y castillos, los pa-
sillos con sus pisos y paredes, las escaleras, los salones con sus puertas
y ventanas, las bancas y los techos, los patios y las bardas fueron mis
francos interlocutores.

En una platica que tuve (esta no fue directamente con la pared) habia
descubierto que, en su diseno original, el arquitecto indicaba que se ac-
cediera a la escuela desde una calle que nunca fue transitable.'? La FaM
se construyd siguiendo los planos originales y resulta que nunca se pu-
do entrar a la escuela usando el ingreso indicado por el primer arquitecto
(punto 2 de la figura 39 en la pagina 295): en su lugar se tuvo que utilizar
el ingreso del estacionamiento (punto 1 de la misma figura). Es un poco
como seria entrar a un restaurante pasando por la cocina. Esta historia es
algo conocida en la escuela, pero no muy notoria. Sin embargo, cuando he
llegado a contarla, me ha dado la impresién de no suscitar mucha sorpre-
sa. En cuanto a mi, esa anécdota fue reveladora: hasta ese momento no
me habia preguntado porqué una escuela cuyo estacionamiento hospeda

12| a calle ahora se llama «privada General Anaya», cerrar calles y hacerlas privadas
con raiz en los terrenos a los cuales ellas dan acceso es una costumbre de este territorio.

39
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unos cien carros, mas una cuantas bicis y motocicletas, reservara solo un
pasaje tan angosto para todo ingreso y salida: en un area de alto riesgo
sismico, una instalacidon con grande capacidad y afluencia, tiene un cuello
de botella por el cual pasan no méas de dos personas a la vez.

Dado que todavia no tenia titulo para participar en las actividades de la
escuela, no entraba a los salones mas que para curioseary, aun asi, las po-
sibilidades para hacerlo eran muy pocas. La puerta de un salén vacié debe
guedar cerrada con llave; cuando el salén no estd ocupado ni cerrado es
porque alguien estuvo esperando afuera para apartarlo clandestinamen-
te y aprovechar del espacio para practicar. Me quedaba la alternativa de
hacer largos paseos, observar y limitar mis permanencias principalmente
al rincén de algln espacio publico o de transito. Eso llegd a ser una gran
ventaja porque empecé a explorar y me di cuenta de que los salones no
son los espacios con las interdicciones de acceso mas estrictas: hay ofici-
nas y pasillos que no ofrecen al estudiante ninguna razén para entrar. Sin
una razon no esta permitido entrar a un espacio.

Este descubrimiento llevd a otro: en la escuela se pueden observar cla-
ramente unos espacios completamente publicos y otros que se van ha-
ciendo gradualmente mas exclusivos. Por lo general, los espacios que se
encuentran en las plantas inferiores se destinan a actividades de grupos
mds grandes, mientras que los espacios de la planta alta hospedan salo-
nes de dimensiones cada vez menores, destinados principalmente a uso
de cubiculo o para dar clases individuales.

Al pensarlo bien, en ese momento yo no era un estudiante, técnicamen-
te era un turista. Eso me estimulé a detenerme con mas atencién en la ob-
servacion de los lugares que podia recorrer libremente y empecé a notar
incongruencias entre la planta baja y las dos plantas superiores. Ademas
de transformar completamente las dinamicas que el disefio original habia
previsto para la ENM,!3 eliminar cualquier acceso alternativo a su terreno
tuvo el importante efecto de empezar a reducir las redundancias en las
rutas y, de esa manera, empezar a generar areas periféricas en el recinto.

13Escuela Nacional de Musica, como se llamaba la FaM antes de ser Facultad.
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Los espacios de la escuela han cambiado progresivamente en el tiempo.*4

Edificaciones

Figura 9: Plano, en rojo las edificaciones posteriores al disefio original.

Uno de los procesos transformativos mas importantes y hasta cierto
punto invisible fue una edificacién progresiva que respondié a la exigencia
de aislar las actividades y enclaustraras entre perimetros arquitecténicos.
Estudiar estos perimetros, y los materiales de los cuales estan fabricados,
me dio la posibilidad de individuar el patron de generar ambientes sustra-
yendo espacio a las areas de libre circulacion para convertirlo en areas de
acceso controlado. La edificaciéon progresiva se ha realizado a expensas
de la libre circulacién.

Pude individuar tres principales estrategias que se usaron para gene-
rar estos espacios sustractivos (areas rojas en la figura 9). La primera es
la construcciéon de nuevos edificios en dreas no edificadas del terreno. La

14No se trata de una consideracion tan obvia como parece: Stewart Brand dedica un en-
tero libro, titulado «How buildings learn», a fundamentar este concepto. (Véase la seccién
Edificacién, p.138)
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segunda es construir estructuras de aluminio para anclar paneles azules,
puertas y vidrios para aislar porciones de pasillos ajenas a las trayecto-
rias que el transito de personas describia. La tercera es utilizar la misma
tecnologia de materiales ligeros para aislar porciones de pasillos que se
encuentren justo en medio de las trayectorias del transito habitual y que
por eso transforman considerablemente sus rutas internas.

Los nuevos cuerpos de fabrica son las anexiones mas evidentes en los
planos: los edificios de percusiones y de alientos, el gimnasio y los talleres
se construyeron en la que al principio era una area libre por la cual origi-
nariamente se pensaba entrar al recinto (respectivamente los puntos 16,
17, 18, 19 en la figura 39 en la pagina 295); la biblioteca Cuicamatini se
construyd en la esquina a sureste del terreno (punto 11 de la misma figu-
ra). Estos constituyen una barrera que obstruye por sus dos extremos el
acceso a un area de jardin que se encuentra en el flanco este. También las
cafeterias son edificaciones independientes del que era el conjunto cen-
tral: la mas antigua es un pequefio edificio construido en el drea suroeste,
al interior del segundo recinto y la més reciente es un edificio ligero cons-
truido sobre una base de concreto en el patio de atras (puntos 4y 5 en la
figura 39 en la pagina 295). Si bien estos se aprecien en los planos por sus
tamanos, su presencia se naturaliza y pasa desapercibida por la calidad
de los materiales constructivos utilizados. Todo el concreto parece haber
estado alli desde siempre.

La segunda estrategia es la que pasa mas desapercibida en los planos
y sin embargo se presta a cierto reconocimiento directo. De hecho pude
empezar a reconocer la existencia de edificaciones progresivas gracias a
la comparacién entre materiales. No hay discontinuidad entre los pisos de
los pasillos y los pisos de las nuevas areas enclaustradas con aluminio. En
el caso de algunos salones que se han recabado utilizando los mismos ma-
teriales de la edificacién original, es posible notar la posterioridad porque
los barandales que constituyen el perimetro del pasillo, no fueron demoli-
dos y ahora quedan incorporados en las paredes del salén (es el caso del
C41 y C42). En el caso del LIMME los ladrillos usados por las paredes son
de 20cm, mientras que otros miden 24cm. Me di cuenta de la sustraccion
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porque el peso de la nueva edificacién de dos paredes sobre el desnivel de
un pasillo no se compensé con una castillo y por eso ocasioné una grieta
a 45° en una de sus paredes externas.

Un ejemplo importante del tercer caso es una area administrativa que
se obtuvo en medio de un espacio de transito entre los dos patios principa-
les, en la plataforma que se encuentra encima de las escaleras centrales
(punto 8 de la figura 39 en la pagina 295). Ahora para llegar de un patio
al otro se tiene que transitar por un pasillo tan estrecho que dos personas
no pasan cémodamente.

La constitucion de conglomerados espaciales que pueden asumir la
cualidad de lugar no se limita a la sola instalaciéon de barreras. Existen
otras técnicas utilizadas, por ejemplo una diferencia de nivel del piso (cua-
dros D,E,F de la figura 65 en la pagina 322), la aplicacion de una pavimen-
tacion especifica, la delimitacién de un drea por medio de dibujos en el
piso como es el caso de cada lugar de estacionamiento o de los puntos de
agregacion para la evacuacién de emergencia en caso de sismo. Las téc-
nicas de colocacién de barreras, desniveles, pavimentacién y delimitacién
se combinan y pueden llegar a presentarse todas en un mismo caso.

Recintos

Los muros, las bardas azules de palos de metal, las puertas que se
abren en una sola direcciéon o con huella digital, y las que no se abren,
los cuerpos de fabrica y los paneles de vidrio del gimnasio: todo esto ha
formado una serie de enclaves que se distribuyen de forma irregular al
interior del espacio de la FaM. Los salones, las oficinas, los auditorios, las
cafeterias, cada cubiculo y almacén de materiales o archivo de documen-
tos es un enclave, un territorio encerrado en otro. Todos estos enclaves
estan contenidos en el perimetro completo del terreno, que yo considero
como un recinto. He podido individuar cuatro recintos que se distinguen
de los otros enclaves porque no son propiamente espacios cerrados con el
propésito de aislar una actividad: parecen mas contenedores jerarquicos
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gue ordenan el transito obligando a quienes los habitan a cruzarlos en cier-
to orden, para poder acceder hasta el que resulta mas intimo y periférico.

Sus aberturas se comportan como si fueran un acceso y una salida. De
alguna manera estos son aparatos que proveen la potencialidad de cerrar
un espacio necesario para acceder a otro. Estos cierres potenciales permi-
ten el paso de un contenedor a otro a través de puntos de control. Asi que
el transito se filtra y eso causa que en el quinto recinto, el mas periférico,
sea muy raro encontrar alguien: este recinto no hospeda actividades.

El perimetro del primer recinto (linea roja de la figura 40 en la pagi-
na 296) presenta una Unica abertura de ingreso, accesible desde la calle
(n°1 de figura 40). Superado el umbral del primer recinto se presenta el
perimetro del segundo recinto (linea azul de la figura 40). Este recinto, que
encierra casi todas las areas edificadas de la escuela, presenta dos aber-
turas, una de las cuales es la puerta de seguridad para el sismo (n°4 de
figura 40, permite Unicamente cruzar en una direccién y solo en casos de
emergencia) y la otra es una puerta de vidrio (n°2 de figura 40). El primer
recinto permite el acceso directo al tercero solo en casos excepcionales,
por una barda de metal cerrada con cadena y candado, para sacar o in-
troducir al patio de atras vehiculos de carga o materiales pesados (n°3 de
figura 40). Normalmente es necesario pasar por el estrecho pasillo que co-
necta los dos recintos (n°5 de figura 40). Existen otras pequefias puertas
que permiten el acceso directo al segundo recinto desde la sala Xochipilliy
desde la biblioteca: ambas se desbloquean en caso de actividades especi-
ficas que requieran el acceso, por ejemplo cuando se necesita transportar
instrumentos del edificio de percusiones a la sala. Al cuarto recinto se ac-
cede por la puerta del Centro de Entrenamiento Somatico, mejor conocido
como «gimnasio» (n°6 de figura 40) y por una reja de metal (n°7 de figu-
ra 40). El gimnasio se puede utilizar solo bajo supervisién y la reja esta
siempre cerrada con una cadena y un candado. Desde la pista del cuarto
recinto hay que cruzar una puerta de metal (n°7 de figura 40) para acce-
der a la ultima porcién del jardin del flanco éste, siempre desierta, que es
el quinto recinto.
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Rutas

La sustraccion de espacio a las dreas publicas para generar altos nive-
les de privacidad con menor grado de aglomeracién, tuvo la consecuencia
de reducir el volumen de las areas de transito y por eso constituir rutas
cada vez mas definidas para moverse de un punto a otro. Las partes ex-
ternas de los nuevos cuerpos de fabrica constituyeron nuevos perimetros
para los recintos y las aberturas que quedaron se convirtieron en pasos
obligados. También las escaleras, ademas de impedir el desplazamiento
con ruedas, por obvias razones constituyen puntos obligados de transito
entre los tres niveles. Esos puntos de control modifican profundamente las
rutas posibles y obligan los habitantes del terreno a recorrer los mismos
patrones todos los dias.

La figura 44 en la pagina 300 muestra las rutas posibles para moverse
de un punto a otro antes y después de la edificacion sustractiva. Las mis-
mas rutas, extrapoladas y comparadas independientemente de los planos,
aparecen como lineas (10 en la pagina siguiente). Las lineas verdes mues-
tran como llegar al punto mas periférico del quinto recinto: al principio
las posibilidades eran dos, ambas muy cortas; ahora la posibilidad que
queda es una, muy larga y muy tortuosa. Ademas de eso, la ruta verde
actualmente cruza cuatro limites controlados de recintos que en principio
ni siquiera existian. La ruta roja original era muy corta y su sustituta actual
obliga a describir una distancia larga mas de quince salones para lo que se
podria alcanzar cruzando una puerta. La ruta azul original era igualmente
corta y todavia podria serlo si dejaran abierta la reja del patio de atras
(n°3 de 40 en la pagina 296).

Observando el comportamiento de estas lineas es facil notar que, en
las rutas originales, a objetivos diferentes correspondian rutas 6ptimas di-
ferentes. Las rutas actuales, al contrario, tienen todas un tramo en comudn
marcado con la linea negra descontinua (al cual seria de afadirse todo
lo largo del pasillo que conecta Xicoténcatl a la puerta de emergencia de
la cafeteria). Todas las rutas pasan por uno o mas puntos de control. La
edificacién y la delimitacién de los espacios en recintos controlan el movi-
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miento y lo organizan.

Figura 10: Rutas a comparacién

Otra consecuencia de esta organizacién es la generacién de espacios
periféricos que no son lugares de transito y no se consideran lugares con
un nivel de privacidad adecuado para el desarrollo de una actividad. El
cuarto recinto es un espacio muy intimo y, sin embargo, estd expuesto
a las ventanas de los salones del flanco éste: la intimidad seria optima
para practicar con el instrumento, pero la interferencia acustica con la
actividad de los salones lo impide. Si no es para estudiar, la intimidad
es un obstaculo a la convivencia: el quinto recinto no es un espacio de
socializacién porque disminuye las posibilidades de encuentro casual con
otros estudiantes. Por eso se vuelve lo equivalente de un enclave sin una
actividad de referencia.

En general, para acceder a los enclaves se requiere una razén, una
actividad legitima que justifique la presencia en ese espacio. No existen
actividades legitimas para el quinto recinto, estar alli es simplemente «ra-
ro»: el quinto recinto es un espacio desierto. Eso y su posicionamiento en
un extremo de la Unica ruta construida que permita alcanzarlo, lo vuelven
un espacio periférico.

Los espacios periféricos presentan también dos interesantes paradojas
que se retroalimentan recursivamente: dado que nadie los puede ocupar
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legitimamente, quienes los hospedan lo hardn de manera ilegitima; dado
que no hay personas que lo habitan, no hay nadie que los controle, por eso
es necesario controlarlos; {quiénes lo controlaran si no hay nadie que los
habite? La solucién es la interdiccion de acceso. De esa manera el espacio
se vuelve cada vez mas periférico y cada vez menos accesible.

Esta reduccion de la posibilidad de alcanzar un mismo punto recorrien-
do rutas diferentes es una reduccién de la redundancia: en sustancia es
una organizacion del movimiento que se basa en el aumento de la dis-
tancia cubierta para alcanzar el mismo espacio y en una reduccién de las
posibles variantes. La interdiccion de acceso es una estrategia de organi-
zacién del movimiento muy conocida sobre todo por los estudiantes.

Control de los accesos

El saldon es la unidad mas estricta de delimitacion espacial para la acti-
vidad didactica para la cual el acceso requiere titulo. Hay una infraestruc-
tura muy notable para la distribucién de las llaves que desbloquean sus
puertas.

El salén es un espacio de interaccién con un alto grado de privacidad,;
sin embargo, este no impide el acceso completo de la persona. Como las
bardas, en la cuales se puede meter el brazo, se puede platicar y pueden
pasar ciertos objetos, asi las puertas de los salones tienen un vidrio que
permite mirar a su interior. Este vidrio es estrecho (apenas el ancho de
una mano) y se desarrolla verticalmente en el sentido de la longitud de
la puerta. Dado que la puerta es muy gruesa y forrada para lograr cierto
aislamiento acustico del salén, es muy dificil mirar a su interior sin ser no-
tados. Observar sin ser visto es casi imposible: de hecho pararse frente a
ese vidrio y detenerse mirando hacia dentro es una costumbre para llamar
la atencién de los ocupantes y pedir silenciosamente acceso al salén.

Nunca hay un control de los lugares para estudiar. Aqui me
molesta mucho que hay muchos salones, muchos muchos [sic],
que estan restringidos a los alumnos porgue los maestros no
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quieren que entren a esos salones. [...] Pero hay otros que si
se podrian utilizar, como los de canto y este... que no, tampoco
te los prestan. Son salones pequefios que podrias incluso pedir
cuanto tienes ensayo con piano, de tu musica de cdmara, para
un cuarteto o para un trio, éno? y no te los prestan. Entonces hay
gue buscar donde estudiar y todo esto [...] cuando llueve, [esta]
mucho peor. [H190405]

En una de las primera entrevistas periédicas que grabé, pregunté a un
alumno préximo a la titulacién cual fuera la cosa que menos le habia gus-
tado de su experiencia en la facultad. Su respuesta fue que tal vez la peor
fuera el control de los espacios. Por un lado me decia que los lugares de-
berian estar méas controlados y por el otro me decia que los salones que
se prestaban eran muy pocos.

En un primer momento las dos peticiones me parecieron en contradic-
cién. Todas las conversaciones me habian ensefiado que un espacio con-
trolado era un espacio restringido: entonces querer un espacio con mas
control pero con menos restriccion ofrecia una interesante incongruencia.
No fue necesario pedir mas explicaciones porque estas llegaron esponta-
neamente.

Cuando afirmaba que querria mas control para los espacios, él efectiva-
mente se referia a una interdiccién de los accesos. Sin embargo el control
(tropo en la pagina 262) en su explicaciéon aparece como un tipo especifico
de interdiccidén, la que se realiza desde el interior del espacio. Me conta-
ban de otra escuela en la cual cuando un alumno obtiene el acceso a un
salén y lo aparta por un tiempo especifico, nadie puede reclamar el uso
de ese lugar durante ese tiempo. Este tipo de interdiccion, que tiene el
objetivo de prevenir la invasidon de un espacio delimitado y conquistado,
es el control del cual estdbamos hablando. Esta necesidad se hace mas
comprensible si se conoce la dinamica de asignacién de estos espacios.

El uso de los salones, en primer lugar, se aparta segln un sistema hora-
rio que, como es de esperarse, permite a los maestros de elegir los salones
gue necesitan para dar clase. Asi se garantiza que cada maestro tenga un
lugar establecido y predecible donde dar clase. La autoridad garantiza que
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no haya una violacién de ese espacio durante la clase. Eso hace posible
que los alumnos sepan donde y cuando encontrarse con el maestro. De
hecho esta practica es tan sdlida que se refuerza de los dos lados, el de
quien se encuentra al interior y el de quien se encuentra al exterior: ge-
neralmente el alumno que tiene clase con el maestro en la hora siguiente,
cuando llega espera en el pasillo cerca de la puerta hasta que el que lo
precede haya salido. Ver eso entre los pasillo es lo mas comudn, a menos
que existan acuerdos y circunstancias especiales.

Figura 12: Salones que se prestan a los alumnos, evidenciados en amarillo.
[Planos de los metros cuadros transitables]

Los salones que se prestan no son exentes de este proceso. Asi que, si
bien existe la posibilidad de lograr el acceso a estos pequefios recintos,
nadie garantiza que estos no sean violados. Este es un problema significa-
tivo para los violinistas. He pasado mucho tiempo con ellos, dando vueltas
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y vueltas entre los pasillos del primer y segundo nivel, en bldsqueda de un
salén disponible. La mayoria de los estudiantes tienen que quedarse mu-
chas horas en la escuela esperando entre una clase y la siguiente, porque
algunos viven lejos de la FaM, a veces hasta a dos horas de distancia.

Una dia de lluvia, como hay muchos en
esta ciudad, estuve dando vueltas casi una
hora con una violinista que no tenia su cre-
dencial para pedir salén. Cuando lo encon-
tramos ella se quedd cerca de su puerta
mientras yo fui a dejar mi credencial pa-
ra pedir la llave del salén a mi nombre.
Ella tenia que estudiar y yo tenia cita con
otro violinista, asi que guedamos en que
ella me regresaria la credencial en cuan-
to devolviera la llave y nos separamos. No
habian pasado cinco minutos cuando recibi
su llamada: un maestro habia llegado por-
gue necesitaba el salén.

Los salones que se prestan a los alum-
nos, segun el reglamento, son 24. Esta es
una informacién publica y de uso practi-
co en la vida diaria de los pasillos, como
muestra el letrero en la figura 56 en la pa-
gina 315. Si se suma la superficie de esos
24 salones, se alcanza a dura pena la su-
perficie ocupada por la primera parte del pasillo de ingreso (véanse los
planos en la figura 13 en la pagina siguiente). Desde luego es comprensi-
ble que una escuela organice sus espacios priorizando la interaccién maes-
tro alumno. Es evidente que este es también el caso de la FaM.

Colorear y recortar unos planos puede ser muy util para manipular el
espacio y apreciar sus proporciones desde la distancia. Pero quienes ha-
yan pasado horas buscando un espacio inalcanzable, quienes se hayan
quedado atras de puertas cerradas, quienes tengan familiaridad con sus

Figura 11: Llaves que abren
puertas [12 Abril 2019]
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cerraduras electrénicas de huella digital, probablemente no necesitan pla-
nos ni medidas para descubrir que la prioridad de la escuela no es ofrecer
sus espacios como lugares de practica.

Sin embargo, los estudiantes
manifiestan la necesidad de encon-
trar un espacio para estudiar y por
eso lo buscan en las instalaciones
de la facultad. Caminan por los pa-
sillos y miran por los vidrios de la
puertas, buscando un salén. Si du-
rante el recorrido encuentran al-
guno que esté vacio y que no haya
sido cerrado con llave, aprovechan
para entrar y ocuparlo clandestina-
mente hasta que alguien llegue a
sacarlos, sin importar que sea uno
de los 24 «que se prestan». La es-
cuela es un lugar de encuentro y
practica, es el centro de convergen-  Figura 13: Equivalencia superficies
cia de musicos que viven en zonas
muy diferentes de la ciudad, lejanas entre si: concertar una cita en la fa-
cultad significa encontrarse en un lugar socialmente caracterizado, en el
cual las reciprocidades se moldean en relacién con las actividades de la
FaM. Ademas que juntarse en dias en los cuales cada uno tenga que ir a
la escuela por otras razones didacticas o burocraticas, es una manera de
optimizar logistica, tiempos y costos de transporte.

Las dos posiciones son tan comprensibles como inconciliable y gene-
ran una competicidon por acceder a los salones. Esta competencia, que se
disputa literalmente en el terreno de la FaM, es intensa y estimula la gene-
racion de mas espacios que puedan ser ocupados por quienes lo habitan.
Esta necesidad de generar espacios impulsa la edificacién y la sustraccién
y eso implica intensificar la practica del control de acceso.
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Seguridad

52

«éCrees gue la vigilancia extrema contribuye [sic] a la formacién
de universitarios conscientes, libres y auténomos?» [Figura 14]

«Ante la inseguridad éCrees que la solucién sea cerrar espacios

publicos?» [Figura 15]

«¢Estas en contra de los muros en la frontera pero a favor de los

muros en la UNAM?» [Figura 16]

El debate sobre la instalacién de camaras de grabacién de video y edi-
ficacién de muros que estaba fermentando antes del sismo, y que habia
dirigido mi atencién hacia la puerta de evacuacién en mi regreso a campo
del 3 de octubre, volvia ahora a mi cabeza con una nueva pregunta: ¢En
qué términos se planteaban los puntos del debate?

Mi primera lectura de los men-
sajes que aparecian en los letre-
ros pegados por toda la facultad,
se habia formado en términos de
un desacuerdo con el nivel de vi-
gilancia que la institucién conside-
raba apropiado. Afortunadamente,
no obstante los sucesos del sismo
y la suspension de actividades, los
letreros seguian pegados y la histo-
ria de la puerta me habia estimula-
do a tomar registro. Asi pude volver
a leer esos letreros meses mas tar-
de desde mis fotografias y lo que

Figura 14: Letrero [12 Octubre 2017]

encontré fue mucho mas sistémico y profundo de cuanto habia podido

percibir en principio.

Las palabras que se leen en los letreros, junto con «vigilancia», son
«muros», «cerrar», «inseguridad», «espacios». Palabras acompafadas por
dibujos que muestran alambre de plUas encima de una pared y cadenas
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con candados. Las palabras en los letreros cuestionan los muros y la vi-
gilancia, los dibujos cuestionan los alambres de plas y las cadenas. Pero
ninguno de los dos cuestiona la inseguridad: la inseguridad se presenta
como una evidencia: la comunidad se encuentra «Ante la inseguridad». A
observar atentamente estos letreros, la inseguridad empezaba a sonar co-
mo una evidencia indiscutida, como una cosa mdas que una caracteristica.
La inseguridad parece se algo, alguna cosa frente a la cual la comunidad
tiene que decidir qué estrategia adoptar.

Como la inseguridad, también
la seguridad parece ser una cosa.

Después del sismo se habia activa-

do una red de especialistas que re-

visan la condicién de los inmuebles

para determinar si estos necesiten

reparaciones. El veredicto se escri-

be en un documento firmado que

se llama dictamen. Estos dictdme-

nes se imprimen y se pegan frente

a los ingresos de los edificios para

informar a quienes quieran entrar Figura 15: Letrero [12 Octubre 2017]
de que el edificio se encuentra en

condicion de operar. Si el edificio no se encuentra en esas condiciones,
entonces se activa una interdiccién y se prohibe el paso.

En estas hojas de papel con un registro diferente, pegadas en las pa-
redes por grupos diferentes y con objetivos diferentes, la narrativa ope-
ra en los mismos términos en los cuales operaba en los anteriores: un
edificio que tiene «seguridad estructural» es un inmueble «habitable sin
riesgo», es un «inmueble seguro» [Dictamen estructural, figura 55 en la
pagina 314].

Pareceria que los letreros sobre vigilancia y camaras de video, cierre
de espacios publicos, muros, candados y alambre de puas estén tratando
el mismo punto: la seguridad. éCémo podia ser? {Que tienen en comun
las «condiciones estructurales» de un un edificio con la «conciencia» de
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estudiantes «auténomos» que no quieren ser «vigilados»? éDénde mas
habia oido hablar de seguridad y de inseguridad? ¢éQué mdas me estaban
diciendo los letreros?

Figura 17: Letrero, Dictamen de seguridad estructural. En apéndice la ver-
sién integral del documento [03 Octubre 2017]

Figura 16: Letrero [12 Octubre 2017]



El cuerpo

Acoso

Los letreros, estas hojas impresas o dibujadas y pegadas en las paredes
de banos, pasillos y pizarrones, constituyen la herramienta material para
una técnica extremadamente activa en el recinto de la FaM: los primeros
letreros que se le refieren se encuentran incluso antes de entrar al recinto,
pegados sobre un teléfono publico justo en frente del ingreso.

Las autoridades publican avisos
y reglas en sus letreros, pegados
en las puertas de sus oficinas. Cada
salén tiene un letrero con tabulados
de horarios y nombres de maes-
tros. Hay pizarrones de madera en
forma de prisma distribuidos por
los pasillos para que los alumnos
cuelguen ahi la programacién de
sus recitales, examenes de titula-
cién y conciertos. Las areas didacti-
cas, construidas alrededor de cate-
gorias instrumentales, publican sus
comunicaciones en pizarrones de-
dicados. Yo mismo asisti al anuncio orgulloso de un maestro, cuando habia
obtenido la instalacién del pizarrén de cuerdas en uno de los amplios des-
cansos de las escaleras del area norte. No todos los letreros son aprobados
por la autoridad y no todos se encuentran en lugares legitimos: los azule-

Figura 18: Letrero [12 Marzo 2019]

55
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jos del bano, los botes de basura, cualquier poste y esquina de pared o
ventana donde logren resistir a la depuracién, es una buena oportunidad
para entregar su voz a la posteridad.

Una vez colgado, el letrero no es un aparato muerto, unidireccional y
votado a la lectura. Una pluma o un plumén restituyen su voz a los lec-
tores. Un letrero propone, una pluma discute, otro letrero reafirma y la
cadena se vuelve debate.

La interaccién que se confia a las paredes no es trivial. El letrero de la
figura 58 en la pagina 316 te mira directo a los ojos y te pregunta: «Y tq,
icomo has acosado?» Este letrero participa al debate con el cual esta co-
munidad mutante, compleja y deshilachada esta construyendo comporta-
mientos. Acciones como «Mirar con morbo», «Piropear», «Chiflar» «Tocar»
se agrupan para crear una categoria: el acoso, «*Acoso Sexual».1?

La categorizacion informa estos comportamientos, describiéndolos co-
mo indeseados: ambos, el letrero anterior y el de la figura 59 en la pagi-
na 316 recitan «dejemos de hacerlo» y usan una letra grande, mayuscula
y en color negro con verde. Esto es importante. El debate en los letreros ha
durado mucho tiempo. Los primeros que vi remontan a mi primer acceso
en 2017. Cuando la facultad tuvo que suspender las actividades presen-
ciales por la emergencia sanitaria del 2020, estos letreros eran todavia
activos y numerosos.

Esta practica, que se nombra «Acoso sexual» y que interesa la esfe-
ra de la interaccién social, tiene una directa relacién con el cuerpo. Los
letreros de las figuras 60 y 61 en la pagina 317 estaban colgados en un
«bafio de hombres»'® y definen qué «es el acoso sexual» y qué es son «el
abuso sexual y la violacidon». La primera se describe como una serie de
«actitudes sexuales no consentidas e invasivas que incomodan y hostigan
a una persona» Yy la segunda como «agresiones de caracter sexual sobre
el cuerpo de otra persona, que buscan legitimar una relacién de poder y

15Sjc: figuras 58 y 59 en la pagina 316, abajo, izquierda.

16| os bafios de la facultad tienen cuatro marcas que no seran objeto de andlisis en este
trabajo. Como es comun, también en este caso la construccién del género se alimenta de
otras categorizaciones de la persona: edad y poder. Por eso existen bafios de hombres,
de mujeres, de maestros y de nifios.
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dominacién». Son acciones transitivas!’ y «la persona» es el blanco de
estas practicas: estos letreros me dicen que acoso, abuso y violacidon son
cosas indeseadas que se hacen a una persona.

El primer letrero menciona que «No respetar el espacio personal» es
acoso, el segundo letrero menciona que la «penetracién no consentida»
es abuso y violacion. Las dos practicas que definen son diferentes y los
letreros las asocian reciprocamente por medio de la misma caracterizacion
tipografica y por el uso de una misma figura en la parte derecha: la figura
de una silueta con las frases «este cuerpo es mio», «no se toca», «no se
viola». La «persona», blanco pasivo de la practica indeseada del acoso y
de la violacioén, tiene un cuerpo y un espacio personal. El primer letrero en
verde (figura 58 en la pagina 316) mencionaba «Tocar»: tocar e€s acoso,
penetrar es violacion.

Hay otros letreros en los cuales aparecen unas siluetas y que se refieren
al «cuerpo»: discuten el tema de la violencia. Uno de estos (figura 62 en la
pagina 318) recita: «<Pensamos el cuerpo como nuestro primer territorio».
Este proceso de formacién de una categoria de acciones que hay que dejar
de hacer esta presentando el cuerpo como un territorio y estd insistiendo
en que no hay que tocarlo y no hay que penetrar esta barrera. Los letreros
me estaban ensefando que hay limites de ciertos territorios personales
gue estan interdichos. Me parecia que los letreros estuvieran hablando
del cuerpo como hablaban de los enclaves del terreno.

Crisis

Antes de ese momento tenia muy claro lo que venia a buscar con mi
investigacidon: queria observar el aprendizaje de la técnica instrumental
y del repertorio. Esperaba encontrar un proceso directo basado estricta-
mente en la interaccién interpersonal organizada por cadenas uno a uno:

17En este texto, una accién que puede tener un objeto al cual se dirige. Para estos tipo
de acciones existe una entidad activa que la cumple y una entidad pasiva que la sufre. Se
basa en el modelo gramatical del verbo transitivo que tiene un sujeto y un complemento
directo. «<Romper» es transitivo, «Temblar» es intransitivo.
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los que empiezan se adaptan a las indicaciones que reciben de los ope-
radores mas expertos en el respeto de las convenciones estipuladas por
la institucién que sirve como mediador, garante con el exterior y tercero
activo en la relacién.

Me interesaba observar este proceso por la conviccién de que la trans-
formacién del aprendiz no se limitara a la adquisicién de hdabitos de la
esfera técnica y pedagdgica, sino que la practica conjunta de maestro y
alumno llegara a inferir mutaciones profundas en otras esferas de la per-
sona, mutaciones gue se reflejaran en vestuario, expresiones lingUisticas
y comportamientos: una transformacion moral en su sentido mas estric-
to.'® Tocar un instrumento en este contexto significa convertirse en un
instrumentista desde el primer dia: quien quiere tocar el violin quiere ser
un violinista.

Volverse violinista, segin mis expectativas, significaba afnadir algo a la
persona, anadir las coordinadas neuro-espaciales que nos permiten cerrar
los ojos e imaginar la sensacidn tactil de las cuerdas bajo la yema de los
dedos, el olor del instrumento, la temperatura de la madera y el peso del
arco. Aiadir una prétesis con sus capacidades sonoras y por eso incor-
porar todas las implicaciones culturales de ese aparato: educar el cuerpo
a moverse con la prétesis. Esa, pensaba, era la manera de introducir la
cultura en el cuerpo: cierto canon musical, con las lineas interpretativas
gue lo rodean y permean, se volveria parte de la persona a través de el
aprendizaje de los movimientos necesarios para toca el repertorio. La de-
riva directa de este modelo era buscar una linea de escuelas que hayan
ensefado los movimientos y los propdsitos: seguir esa linea significaria
encontrar la legitimacion de la ensefianza misma.

Pero la escuela estaba debatiendo la penetracién de la persona. La es-
cuela estaba diciendo que hay que respetar el espacio personal y lo estaba
haciendo con una patrén de edificaciones de limites y barreras, de umbra-
les académicos, de titulo para el ingreso. Como dice el letrero de la figura
61 en la pagina 317, la escuela (en su sentido comprensivo de institucién,
comunidad, espacio y resultado) considera que entrar sin tener titulo bus-

18 at. moralis (de mos-moris): relativo a la costumbre, al comportamiento.
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ca legitimar una relaciéon de poder y dominacién. Aquel que puede entrar
ejerce poder y dominacion.

En un proceso de aprendizaje mediado por ensefanza, debe haber un
violinista que estd llevando a cabo su transformacién personal en relaciéon
con ciertas acciones practicadas por los otros violinistas que frecuenta. En
un grupo que metaforiza la persona y el cuerpo como espacios y conte-
nedores vetados, por lo cual entrar en la persona y en el cuerpo requie-
re, emplea y otorga poder, asimilar caracteristicas y estrategias propias
de otros integrantes debe estar otorgando poder. Pero écudl poder? y éa
quién? o éa qué?

En mis premisas hablaba de incorporacién del instrumento y lo enten-
dia de dos manera complementarias. Esperaba encontrar dos cuerpos cla-
ros y distintos: un cuerpo del instrumento y uno del musico que podian
verse como reificacion!® (y a su vez como partes reificadas) de la cultu-
ra material y de la persona. Debia haber una relacién entre el cuerpo del
musico y el cuerpo del instrumento, algo que causaria la memoria que yo
nombraba incorporacién: asi pensaba pedir a los violinistas que me ense-
Aaran su propia memoria y me contaran como le llamarian.

Por un lado pensaba en una forma mecdnica de anexion periférica:
un objeto inerte que ofrece coordinadas y puntos de contacto al siste-
ma neuro-motor para que este se adapte y reorganice el movimiento con
el propdsito de extender las posibilidades sonoras de la persona. Por el
otro lado pensaba en las implicaciones culturales de esta anexién con un
acercamiento en cierto modo semiético: el instrumento y su cuerpo cau-
san la re-significacién de la accién motora y sonora; el cuerpo orgénico
como unidad ética dirige la transformacion a través de la negociacion de
los significados implicados en el proceso.

Antes de entrar al terreno de la escuela de manera en cierto sentido
ilegitima?® y al fondo contra mi propia voluntad, yo esperaba encontrar
estos dos cuerpos como tropos?! en campo y pensaba utilizarlos como

19Lat. Res, rei: cosa. Reduccién a una cosa.

20Técnicamente todavia yo era solo un turista.

2lEmpleo de una palabra en sentido distinto del que propiamente le corresponde, pe-
ro que tiene con este alguna conexién, correspondencia o semejanza. La metéafora, la
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categorias analiticas. Habia elegido el violin como ejemplo de entidad in-
corporada porque, como esperaba y como fue, aparece como una unidad
atdmica y clara en la narrativa de los violinistas.

Sin embargo, todavia no empezaba las entrevistas y las observaciones
presenciales y ya la narrativa de la escuela habia venido a cambiar las re-
glas del juego: me habia alcanzado gritandome desde las paredes, desde
los letreros y desde el interior de los cuartos cerrados para decirme que
el cuerpo, el salén y la voz no son cosas tan distintas como yo las espe-
raba. Los contornos de lo que queria estudiar empezaban a confundirse
uno con otro. El cuerpo del violinista se estaba confundiendo con el cuer-
po de fabrica de la escuela. Tal vez el cuerpo del violin podria ayudarme a
encontrar un pivote para mi brujula.

Cuatro meses después regresé a campo. Evidentemente no podia es-
tar en la facultad si esta estaba cerrada y de todas maneras seria muy
infructuoso cazar violinistas cuando no hay clases, aln si la facultad estu-
viera abierta: ya empezaba a entender como se tendria que organizar mi
calendario.

Por fin habia conseguido una casa a 45’ caminando de la FaM, inexpli-
cablemente el consulado habia expedido mi visa y ahora mi permiso de
residente temporal era un hecho: ya estaba inscrito en el posgrado. Sa-
bia que mi posicién de estudiante del posgrado en la escuela me brindaria
ciertas ventajas a la hora de pedir acceso a los salones, a la informacion
y a las clases, sobre todo en mi relacién con los maestros. Pero mi obser-
vacion de la vida en los pasillos habia reforzado una conviccién que yo
llevaba desde antes de esbozar mi primer plan de investigacion: empeza-
ria por los alumnos.

Durante diversas platicas y presentaciones, he notado la tendencia ge-
neralizada a considerar el alumno como una persona inevitablemente po-
sicionada en una célula especifica de una estructura jerarquica, en la cual
su poder de negociaciéon es minimo, cuando existe. Segln mi experiencia,
cada alumno logra ser alumno de una forma muy diferente y tiene (o no

metonimia y la sinécdoque son tipos de tropos.(RAE 2001)
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tiene) herramientas muy diversas para determinar su condicién. Esperaria
un poco mas para decidir si éste se ubica en una estructura, en una red,
en una malla o en méas de una forma, segun el caso y la necesidad.

A esas alturas, si no llovia, ya sabia donde encontrar a mis violinistas.
Exiliados de los pasillos porque sus instrumentos penetran las barreras
aislantes de los salones e interfieren con las clases, se refugiaron en el
patio de atras, cubiertos por el sonido de timpanos y clarinetes, de tubas,
trombas y trombones, bajo la sombra de los grandes arboles que se en-
cuentran bajando las escaleras: sentados entre las bancas de metal, sus
atriles, unas sillas clandestinas y las macetas de cemento. Por lo menos es
alli donde es facil que se pongan cuando necesiten tocar o trabajar con los
instrumentos, ya sea en grupos o solos. Ese dia, poco antes de la época
de examenes, me asomé a las escaleras, vi un grupo numeroso y bajé.

Instrumento

Sin conocer a nadie, uno puede tratar de reconocer un violinista por su
estuche y correr el riesgo de confundirlo con un violista. El estuche es un
elemento clave de la parafernalia del violinista, es el enclave de seguridad
en el cual se transportan las herramientas necesarias para la practica.

Este objeto es interesante en cuanto tiene muchos mas usos de los
que se puedan imaginar de primera vista. Uno de ellos es brindar cierta
recognoscibilidad. La relacién entre la forma del estuche y la categoria
de instrumentos que supuestamente éste contiene es tan fuerte que los
violistas decoran sus estuches para reivindicar la independencia de la viola
respeto a la hegemonia del violin.

Los violinistas que yo he conocido no suelen decorar sus estuches, mas
alld de alguna pequefa estampa que refleje el orgullo de pertenecer o
haber transitado por alguna institucién o ensamble. En cambio, es muy
comun encontrar estuches de jévenes violistas presumiendo cada tipo de
ocurrencia para que no se les tome por violinistas. En un estuche para viola
se lee: «Is not a violin» (figura 20 en la pagina 63 en la pagina 63). Cuando
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podrian haber afirmado: «esta es una viola», optaron por una negacién: en
su mismo intento de propugnar su autonomia, no pudieron evitar ponerse
en relacién con el violin y de alguna forma reafirmar su primacia.

El secreto a voces de la supues-
ta «inferioridad» de la viola es solo
uno de los casos en los cuales se
revela un uso profundo de las je-
rarquias. Esta practica de ordenar
las entidades por conjuntos lineales
es tan sélida que sobre sus érdenes
resultantes se puede fundamentar
el aspecto irénico de un chiste: «Un
carro atropella el estuche de un vio-
lin, éste sale volando y cae al suelo;
el impacto es terrible: el violinista
lo recoge, todo preocupado lo abre
y encuentra iuna violal».

La narrativa coloca las catego-
rias de instrumentos musicales en
una meticulosa red de jerarquias

Figura 19: Estuches para violin [16
Abril 2018]

gue se encuentra en continua negociacién. La labor de compositores e
intérpretes, la extensién del registro y su relacién con las exigencias del
temperamento, las habilidades que éste confiere al musico o las ventajas
gue ofrece en la improvisacién: todo tiene cierto peso y se utiliza en el
discurso de rescate de un instrumento y de su practica desde las nieblas

de la segunda fila.

Ordenar por jerarquias es una practica que permea toda la narrativa:
como una lluvia ligera y constante se infiltra desde los materiales hasta
los huesos. Las categorias jerarquicas son activas desde el estuche.

No le pasa nada, es muy muy [sic] resistente, por eso me
gusta, pero es muy pesado, esa es la desventaja exacto, pues
si es madera madera [sic].[N180925]




EL CUERPO 63

El primero era de unicel, muy muy blando, no son confia-
bles [...] el segundo era de madera, era un poco mas resisten-
te, pero la funda del estuche se fue gastando mucho [...] éste
es un poco mas elaborado [es artesanal] y es de madera, es
un poco pesado [que es un defecto pero] es muy resistente.
[M181001]

Los materiales son muy determinantes en la organizacién de formaciones
jerarquicas. En mis viajes, he transportado una gran variedad de instru-
mentos musicales y accesorios en bicicleta, en metro y hasta en la bode-
ga de un avién. De todos los materiales que esperaba escuchar como una
solucién optima para cumplir esa tarea, probablemente la madera seria el
ultimo. Sin embargo, todos los violinistas que me contaron de sus estuches
lo pusieron como el principe de los materiales que hacen de un estuche un
buen estuche, un estuche «resistente» y «confiable».

Figura 20: Estuches para viola [17
Octubre 2017]
El estuche, con lo que éste contiene, se puede considerar como el kit

del violinista. Es un conjunto recurrente que tiene mucha predictibilidad
y poca variabilidad: siempre se encuentran un violin y un arco; general-
mente un cojin, una barbada, brea y papel de musica; a veces cuerdas de
repuesto, un metrénomo y un diapasén para afinar. Este conjunto es tan
estable que atraviesa todas las clases de edad. En un letrero que anun-
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ciaba la venta de un violin de un cuarto?? (figura 64 en la pagina 320) se
lee la frase «vendo Violin», mientras que la imagen presenta un violin, un
arco, una barbada, un cojin, una caja de brea (verde y cilindrica) y ademas
de lado derecho aparece el kit completo acomodado en el estuche.
Cuando he pedido que me dibu-
jaran un violin, nadie ha incluido
el estuche o la brea, pero siempre
aparecieron el violin, el arco y la
barbada (figura 22 en la pagina si-
guiente). Si bien mi peticién fuera
gue me dibujaran «un violin», na-
die dibujé un violin sin arco. El nu-
cleo de la categoria instrumental es
violin y arco.
Un segundo aspecto interesan-
te que emergié de esta manera de
describir el violin con un dibujo fue Figura 21: Kit [25 Marzo 2019]
que, sin importar el nivel de detalle
del dibujo, siempre aparece una pequefa porcion delimitada en la parte
inferior izquierda de la tapa del violin: es la barbada. Dibujaron la barbada
pero no dibujaron el cojin. Con el tiempo me di cuenta de que esto se de-
bia por un lado al hecho de que muchas tradiciones y muchos maestros no
sugieren el uso del cojin; por el otro lado a que el cojin es un elemento que
el violinista separa del violin cada vez que lo guarda y vuelve a colocar-
lo en pocos segundos cuando necesita usarlo. En cambio la barbada, aun
cuando se trata efectivamente de un elemento independiente y separable
del violin, estd anclada a éste con un sistema de tornillos que ejercen pre-
sién externamente sobre las dos tapas, en correspondencia de un punto

22Existe la convencidn de expresar el tamafio de un instrumento en forma de fraccion.
Esta convencién hace referencia a un tamano supuestamente normal del violin, mientras
que lo ejemplares de tamafio menor se describen como de tres, dos y un cuarto. Este
Gltimo es el instrumento de menor tamafio de su categoria y por eso generalmente pre-
puesto para que lo usen violinista de la edad mas temprana. Generalmente, estos ejem-
plares tienen caracteristicas de materiales, técnicas y resultados tenso-elasticos que los
clasifican como jerarguicamente inferiores.
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nodal que se genera en contraste con el zoclo de madera en el cual esta
empotrado el botdn del cordal. Este acomodo hace que separar y volver a
colocar la barbada sea un proceso mas laborioso. Ademas, la forma de los
estuches permite que el violin se guarde con todo y barbada, pero no con

su cojin puesto.

La barbada se vuelve parte del
violin porque es un elemento fijo,
sus caracteristicas constructivas la
hacen mas dificil de separar y por
eso la hacen mas presente: la bar-
bada esta ahiy por eso termina for-
mando parte de la categoria violin.

Dibujar el violin no fue la uni-
ca manera de obtener una descrip-
cién. Como es de esperarse, esta
palabra estaba al centro y a las pe-
riferias de nuestras conversaciones
de cada dia. He preguntado noti-
cias sobre el origen de cada ejem-
plar, he preguntado informaciones

(a) H190328] (b) [R190319]

Figura 22: Dibujos de violin

sobre las peculiaridades constructivas, sobre los barnices y los modelos;
he escuchado descripciones espontaneas y conversaciones sobre violines
de nueva adquisicidon que se discutian alrededor de mi. Hay muchos aspec-
tos de esta narrativa que informan y describen el violin, muchas de estas
terminan formando atractores narrativos (véase Atractores narrativos en

la pagina 189)

El primero que tenia era uno chino, me parece, eh pues, de
baja calidad [...] para principiante.

Después tuve uno aleman, también de fabrica tampoco era
muy bueno pero me duroé bastante y con ese hice mi audicién

para entrar a esta escuela [...]

Después lo cambié por uno mejor, que si era un instrumento
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antiguo, me dijeron que tenia alrededor de cien anos, era un-
un instrumento aleman también pero era muy pesado para mi
[...]

El instrumento que tengo actualmente es un violin mexicano,
de hecho es un violin de un laudero de Veracriz y si estoy muy
comoda con él. [N180925]

[El primero era] rustico, practicamente, no era un violin con
las cualidades que deberia tener un violin que se necesita para
estudiar musica [durd 4 meses, luego me lo robaron]

[El segundo era] bastante sencillo, una marca Amatus, estu-
ve con el alrededor de tres afnos,

[Del tercero] no recuerdo ni siquiera la marca, era uno de
fabrica, un poquito mejor, de mejor calidad.

El violin que tengo actualmente [...][es de aprox. 1850, fran-
cés, llegbé a México porque era de Rocabruna] es un violin imita-
cién de [...] Gaspar de Salé. [M181001]

Antes tuve un violin gue me habia regalado mi mama, que
fue cuando empecé

Era un violin y pues muy chafa, chino, asi bien chafa, o sea
si estaba chafa, pero no estaba tan chafa, pero si estaba pues
bien chafa

Este que tengo en este momento lo tengo desde el 2012 y
...era de mi abuelo [...] es aleman o checo, no saben bien,
llegé en el porfiriato, lo trajo Casa Wagner o algo asi [...] tiene
pues yo creo gue un poquito mas de cien anos [...] es un muy
buen instrumento [...] me va a servir para toda la licenciatura.
[DAMS290225]

El primer violin es casi siempre prestado por alguna organizacion, alguna
institucién o por un amigo; a veces lo compra la familia.

Los ejemplares que se usaron en un principio y ahora ya no se usan
se describen casi siempre con palabras como «chino», «chafa», «duro»,
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palabras que en este contexto quieren evidenciar la escasa calidad del
instrumento. Cuando no es asi y el violin es heredado de algun miembro
de la familia, las palabras despectivas suelen desaparecer. Del violin se
indica la procedencia directa (de quien lo compraron o lo recibieron), la
edad, la procedencia en términos de nacionalidades, si es de fabrica o de
lauderia, cuanto duré o cuanto va a durar.

También la descripcion de un violin se organiza mediante jerarquias: las
nacionalidades de procedencia son jerarquizadas, donde «chino» indica el
grado menor; la edad esta jerarquizada, donde «menos antiguo» indica el
grado menor; el peso esta jerarquizado, donde mas pesado indica el grado
menor; el momento durante el cual se utilizé esta jerarquizado, donde los
primeros momentos del aprendizaje indican el grado menor.

[...] se supone que los arcos son de madera o [...] de otros
materiales [...] y eso serd toda la vida del arco;

[...] no era de madera, [...] era de fibra de carbono me pa-
rece, pero servia mucho;

[...] tengo uno ahora que es de madera madera [sic] que
me vendié también otro maestro. [N180925]

Algunos de estos criterios jerarguicos actlan en la misma direccién para
mds de una categoria, por ejemplo entre violin, arco y estuche.

La madera es sintoma de calidad, tanto que el anuncio de la figura 64
en la pagina 320 especifica que ese ejemplar (que es un violin para los pri-
meros momentos del aprendizaje) es de «madera» y no de «aglomerado».
El buen estuche es estuche de madera, el buen violin es violin de madera
y también el buen arco es arco de «madera madera» [sic].

Cuando haces arco abajo [...] cuando respiras digamos que
cuesta un poco de trabajo, es un poco pesado. [DAMS190429]

Pesado es rasgo indeseable para el violin como para el estuche y para
la técnica del arco. La jerarquia organiza las descripciones privilegiando
lineas ordenadas, donde cada cosa se coloca a cierta distancia de un ex-
tremo y de otro. En linea jerarquica las cosas buenas y positivas se en-
cuentran cerca del presente y cerca de quien describe, las indeseadas se
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mantienen lejos del presente y de quienes describen. Las cosas que han
podido durar mucho han demostrado ser tan buenas que aun procediendo
del pasado no se han quedado lejos del presente.

Edad

Asi como los atractores narrativos sobre nacionalidad actlan también
en la descripcién de la persona,?3 la organizacién jerarquica encuentra en
la edad un ambiente de cultivo muy fértil.

A: [cudnto tiempo se necesita para presentar la admisién a la
licenciatura desde cero]

H: Tres anos. [...]

Yo dedicaria asi un afio entero a técnica, técnica [sic]: agarre
de arco, cosas muy basicas, pasar el arco, las cuerdas, el sonido,
la postura. [H181108]

Cuando pregunté a una maestra si yo podria empezar ahora a estudiar
violin para entrar a la licenciatura en tres afos, el hecho de que yo hu-
biera pasado los treinta se le hizo una circunstancia tan graciosa que no
pudo contener la risa mientras me decia que, aln cuando me quedara
encerrado en una torre para dedicarme Unicamente a eso, necesitaria un
milagro.

Yo tenia 14 anos, cuando empecé, o sea bastante grande
[...] era algo que no me dejaba avanzar [...] hay gente que tiene
la mitad de mi edad y esta tocando el doble [...] alguna vez un
maestro también me dijo es que ya estds grande para tocar.
[N180925]

Todo parece indicar que en cierta edad la capacidad de aprender sea ma-
yor o mas eficaz que en otras. Si bien todos, sobre todo los mas habiles,
hayan admitido que todo es posible, ninguno ha omitido evidenciar que

23Véase Atractores narrativos en la pagina 189
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es altamente improbable. Esta es una de las cuestiones que he sacado,
discutido e insinuado cada vez que se ha dado la posibilidad. Queria saber
cual fueran los promotores de estas probabilidades. {Qué cambiaria con
la edad? ¢{Porqué tres afios serian suficientes antes de cierto momento y
dejarian de ser suficiente después?

Las explicaciones que he recibido irremediablemente por casi cuatro
anos tienden a converger sobre una supuesta capacidad del cuerpo o del
cerebro. Es opinién comuUn que el cuerpo tenga una memoria y una posi-
bilidad de aprender. Puedo resumir asi lo que escuché: la posibilidad de
aprender es mucho mayor en la nifez, es buena en la adolescencia y muy
mala en la edad adulta. Hasta hubo quien me indicé especificamente la
edad de 25 afios como Ultima frontera de la esperanza de aprender algo
que tuviera que ver con movimientos del cuerpo.

Desde la tranquilidad de quien no tiene que competir para una plaza
en el mercado laboral de las orquestas juveniles; desde la seguridad de
quien se encuentra mas frecuentemente en la posicion de aprender que
de superar un examen; desde la obligaciéon de reportar también las (po-
cas) voces que no concuerdan con este paradigma invisible; empezé a
surgir en mi la sospecha de que esta verdad neuro-anatémica profesada
por no-anatomistas pudiera tener componentes sociales preponderantes.
Tal vez la necesidad de comparar y compararse obliga a buscar un punto
de referencia, algo estable tan purificado que no tiene género, no respon-
de a una clase econdmica, no depende de la voluntad ni del mérito y sobre
todo no es discutible, como un numero.

La edad aparece como una consecucion de contenedores cada uno de
los cuales es un afo al cual corresponde un nimero. Cada afio es una edad
gue deberia contener experiencias que se consideran debidas o adecua-
das. Cada edad termina por contener las experiencias que contiene y la
narrativa deja flotar siempre las incongruencias entre estas dos construc-
ciones: lo que considero que tenia que haber hecho contra lo que conside-
ro que hice.

Por lo que he visto, la edad es un atractor crucial en la narrativa de
un violinista en todas sus experiencias. Cualquier indicacion de tiempo
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relativa al aprendizaje antes de entrar a la carrera se coloca usando la
edad como criterio cronolégico. Como muestra el ejemplo que sigue, las
fechas del calendario son atractores mucho mas débiles.

A: Cuanto tiempo es que tocas violin?

D: Desde los 11 anos con 11 meses [...] porque recuerdo
gue mi primer violin, bueno la primera vez que yo agarré un vio-
lin fue en agosto [...] hasta te podria decir asi el dia exacto [...]
que habra sido 2009, no.. 2004 creo... [...] 0 sea que tengo 15
afos tocando violin [...] 13 afios. [DZD181003]

Yo tenia 14 anos, si, no sé bien el afo pero creo que fue
2010-2011. [DAMS190225]

La gran mayoria de los que tuve la posibilidad de interpelar me ha con-
tado que empezaron en la infancia o la adolescencia. Es condicién comun
que los que decidieron y lograron empezar una carrera universitaria cen-
trada en la practica de un instrumento, han empezado muy jovenes. No
es infrecuente que los mismos consideren que hayan empezado ya muy
grandes. Como siempre, la practica se complementa con su componente
narrativo que la organiza. En este caso parece que hay una fecha de ven-
cimiento, un momento después del cual ya tocar cierta pieza o tocar de
cierta manera deja de ser relevante.

Y yo ya estaba en la edad limite para hacerlo. [N190319]

También cuando llegué aqui la edad limite para entrar a
la [orquesta tal ] eran 21 afos. Si lo intenté pero no me que-
dé. Entonces siempre he tenido ese... esa espinita de la edad.
[H190405]

El fue el que me lo dijo claramente, que me dijo es que estas
grande, y ya no se puede, {no?... bueno no es que no... mas
bien no iba a poder entrar a la escuela. [N190319]
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Con el paso del tiempo, emergia mas claramente una voz que habia em-
pezado a escuchar desde principio: el un afan de controlar y de reducir
el acceso. Entre mas grande seas, mas altos van a ser los requerimientos
para entrar. En algunos casos alcanzar el requerimiento es literalmente
tan imposible como volver a los 17 anos y quienes en su momento tu-
vieron esa oportunidad seran mas afortunados de quienes no la tuvieron:
irreversiblemente.

Muchos me han contado gque tienen alguna idea de cual podria ser la
edad indicada para estudiar cierta pieza. Esto no se reflejan en una co-
rrespondencia entre edad y repertorio, pero evidencia una clara categori-
zacién de la edad como grado de maduracién, que genera ciertas expec-
tativas y que coloca la persona en una linea.

La regulacion del posicionamiento es activa en las dos direcciones. Si
bien sea mejor que un aprendiz empiece lo mas temprano posible, hay
piezas que es bueno que toque solo cuando llegue a cierta edad porque es
posible que no sea capaz de apreciarlas si es demasiado joven. Me dicen
gue los més jévenes no se preguntan, que mas bien repiten.

[...]1solo repite repite [sic] imita y ya no piensas éno? [N180925]

Al mismo tiempo hay piezas que se espera que un violinista de cierta edad
ya sepa tocar, eso no porque a ciertas piezas de repertorio corresponda
cierta edad, sino que cierto nivel violinistico.

La maestra [Y] me lo menciond, que... que «a tu edad ya de-
berias estar tocando otras cosas» éno? [H190405]

A: [...] hay un repertorio gue se supone que estarias haciendo
en cierta edad?

H: Si.

[...]

A: ([Tal pieza] a qué edad se tiene que estudiar?

H: Pues no creo que haya como gue una edad, sino mas bien
cierto... nivel violinistico. éno? Que igual puedes alcanzar en cin-
co anos éno? [H190405]
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Es comun escuchar que para cada edad existe un nivel adecuado, que
cierto nivel de todas manera no se pueda alcanzar antes de cierta edad
y que después de cierta edad las posibilidad de alcanzarlo disminuyen
drasticamente. Pero entonces iqué es este nivel? y écOmo se alcanza?



En clase

Figura 23: Violinista en una clase con pianista. [19 Abril 2019]

El grupo que encontré bajando las escaleras estaba formado principal-
mente por estudiantes de licenciatura que fueron muy amables conmigo y
se interesaron en mis inquietudes desde el primer dia y por muchos mas.
Como mencioné, en ese momento mis planteamientos habian tenido el
suficiente contacto con el campo para entrar en crisis profunda. Estaba
tratando de abordar la practica a partir de la definicién de cuerpos que
se integran, que se vuelven espontaneamente el uno complemento del
otro. Sin embargo, los cuerpos que habia podido identificar se narraban
como enclaves finitos y determinados, adversos a la penetracién. Por opo-
sicion, la idea de «cuerpo del violin» emergia como un complejo enredo
de cualificaciones jerarquicas basadas en tipos de material, antigliedad y
presuncién de eficiencia: casi todas desvinculadas de su forma plastica y
de su relacién con el cuerpo de las personas. Por eso habia decidido que
seria el caso de abordar la practica desde la practica.

Mi educacién en la musica se ha ligado dese el primer momento con la
improvisacién. Por eso presenté mi interés para la practica instrumental a

73



EN CLASE 74

partir de las exigencias de ese método (Bailey 1993). Asi podia formular
mis preguntas desde una accién cinética y sonora que conocia bien: era
algo que yo podia ofrecer y que daba razén de las discrepancias que en-
contrdbamos en puntos cruciales de la practica. Esta estrategia dialdégica
se basaba en construir juntos una narrativa que planteaba una diferencia
de objetivos a partir de una coincidencia de herramientas: arco y violin.

Mi esperanza era estimular una buUsqueda retdrica de recursos cinéti-
cos y sonoros que no fueran dependientes de la cultura sino de la forma.
Activar la platica en esta direccidn podria llevar a enganchar las contradic-
ciones que este tipo de retdrica conlleva: las técnicas del cuerpo y de la
practica instrumental son estrictamente culturales. Asi las capas narrati-
vas que informan el movimiento se harian evidentes y eso podria impulsar
una excavaciéon cada vez mas profunda para tratar de superarlas una por
unay de llegar a la supuesta objetividad de la forma y de la anatomia. Una
paraddjica mineria infinita que produce lo que pretende extraer.

Y asi fue. Cada vez que tratabamos de desvincular la eficacia de un
ejercicio, de cierta reiteracién, de un punto de partida, llegdbamos a la li-
bertad frustrante de la arbitrariedad. En palabras siempre diferentes, mis
violinistas descubrian conmigo que esta y aquella técnica tienen sentido
porque se orientan hacia la capacidad de apreciar y conseguir un efecto
musical que deriva de lo que la experiencia musical otorga y demanda.
Me explicaban que la experiencia musical del ejercicio, del entrenamiento
y de la repeticién era necesaria para que yo entendiera lo qgue me mos-
traban. Y esa experiencia la teniamos a la mano, fermentaba a nuestro
alrededor en los salones.

Segun todos nosotros, la mejor manera de observar el aprendizaje para
poder entender «cuales son las bases de la técnica del violin» resultd ser
mi presencia en clase con alguno de ellos. Y fue asi que empezaron mis
maravillosos semestres de clases presenciales de violin. Por meses en-
tré regularmente a las clases de diez estudiantes distribuidos entre cinco
maestros diferentes. Frecuentaba las clases de temas selectos de violin,
ensayos, recitales, comidas, los seminarios de mi programa de doctorado
y pronto empezaron las entrevistas programadas.
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Todos fueron muy abiertos conmigo, nunca se negaron a contarme, pu-
de tomar fotos y videos?* y los estudiantes empezaron a darme muchas
explicaciones sobre lo que estaban aprendiendo y sobre lo que sucedia en
clase.

Fuera de las clases, sacado mi violin, empecé a pedir ejemplos: {Qué es
lo que no te salia hoy? éQué fue lo que no le gustd de lo que presentaste? Y
sobre todo la pregunta que mas veces tuve que repetir: équé es lo primero
gue me ensefarias?

Las respuestas a esta ultima fueron increiblemente consistentes: me
ensefarian a pasar el arco. Asi que empezé toda una nueva etapa de mi
vida: ahora yo pasaba el arco. Si pocos minutos antes yo era un antropélo-
go que hacia preguntas a las paredes, ahora (y de eso me di cuenta ya mas
tarde) yo era también un violinista principiante. Volver a ser un principian-
te no es una empresa muy cémoda, pero yo cumplia con los requisitos:
mi estuche se parecia a los otros estuches de violin, mi instrumento tenia
aproximadamente cien afos y era herencia de familia: a veces es cuestion
de suerte.

Estaba muy entusiasmado porque, entre clases, revisaba mis notas y
en cualquier espacio libre pasaba el arco. Pasar el arco es considerado el
primer ejercicio que se tiene que hacer y al mismo tiempo es una de las
maneras de hacer un diagndstico. Cuando pedi a un maestro si podia dar-
me clases él me contesté que no podria dedicarme tiempo con regularidad
y comprometerse conmigo en ese sentido, pero que sin duda podia ir con
él, de vez en cuando: yo pasaria el arco y él «me diria». Si bien este sea
el pequeno ejercicio con el cual se empieza el viaje infinito del violinismo,
fue suficiente para suscitar todo tipo de preguntas y discusiones.

El ejercicio consiste en agarrar el violin, agarrar el arco, recargar uno
de los extremos de sus cerdas sobre una cuerda y recorrerlo hasta el otro
extremo. Aqui empiezan las disputas.

{Como se agarra el violin? Con la mano izquierda.

{Cémo se agarra el arco? Con la mando derecha.

LY luego? Afortunadamente disertar sobre técnicas violinisticas evade

24previa firma de autorizacién escrita.
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los objetivos de este trabajo. No me atreveria a tratar de describir la in-
finidad de detalles, de estrategias, de problemas y soluciones, de incon-
gruencias e implicaciones anatomo-fisioldgicas. El violin se agarra con la
mano izquierda y se pone sobre el hombro izquierdo. Mas especificamente
se tiene que acomodar en alguna misteriosa posicién entre el cuello y el
hombro, recargando alguna de sus partes sobre la clavicula y utilizando
las posibilidad motiles del cuello para tratar de mantenerlo en su lugar
cuando la mano izquierda necesita despegarse de los puntos en los cuales
lo sostiene.

Y las disputas siguen, porque para facilitar estas operaciones existen
la barbada y el cojin, dos apéndices del violin que se colocan la una entre
el cojin y el rostro, la otra entre el violin y el tronco. Hay tradiciones que
desalientan el uso de una o de las dos. Al mismo tiempo hay maestros
gue han buscado alimentar su practica violinistica de otras disciplinas del
cuerpo como la fisioterapia o el Tai Chi Chuan. De ahi la indicacién de evitar
que estos organos que se afaden al violin mantengan las articulaciones
del hombro y del cuello en la misma posicién por demasiado tiempo.

Esa magnifica pluralidad de voces concuerda sobre una invisible para-
doja central, fuente y boca del mismo rio: la posicién del violin tiene que
ser lo mas «natural» posible, siempre tomando en cuenta que el violin es
artificial y que por eso la posicién nunca podra ser del todo natural. Co-
mo alrededor de un panal de abejas, cada quien por su cuenta, las lineas
narrativas vuelven a delinear esta contradiccién consciente e inevitable:
«nuestro cuerpo es natural, pero el violin es artificial».

Yendo un poco mas a profundidad en esta contradiccién he podido escu-
char por un lado cémo estos érganos afadidos al violin permitan adaptar
su morfologia a la fisiologia del cuerpo, mientras por el otro se escucha
que estos alejan la morfologia del instrumento de un estado de alguna
manera originario y, por el mismo discurso dicotémico, mas natural. La
frase que mejor lo manifiesta es que «todos somo diferentes, pero nuestro
cuerpo no estd diseflado para tocar violin». Me encanta el poder de la na-
rrativa: «todos somos diferentes» pero todos tenemos «nuestro cuerpo» y
el cuerpo esta «disefiado», pero no «para tocar violin».
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Una vez mas para que quede claro: es dificil, es cansado y hay tantas
disputas sobre como abordarlo, porque «nuestro cuerpo no esta disefa-
do para tocar violin»; no es porque el violin no esté disefiado para que
podamos tocarlo con nuestro cuerpo.

Todavia «no hemos tocado ni una nota» y ya hay cosas que se tiene que
hacer para tocar el violin y no son prescindibles. Hay que agarrar el vio-
lin, ponerlo en alguna posicidn, esta posicion tiene que ser natural pero no
puede serlo. Con estas constantes viene otra: si la posiciéon no logra ser su-
ficientemente «natural» entonces el violinista corre el riesgo de lastimar-
se. Dado que no me emocionaba mucho la idea de lastimarme, empecé a
preguntar mil maneras de entender si mi posicidon fuera suficientemente
«natural» y entonces «correcta».

Las dos indicaciones mas frecuentes eran que tenia que asegurarme
gue estuviera «derecho» y que me sintiera «cémodo». A esas alturas ya
me quedaba claro que mi violinismo estaba condenado a ser artificial: por-
que ni el espejo, ni las fotos, ni los videos, fueran sobre mi o sobre alguien
mds, no me mostraban aunque fuera una sola linea recta, entre todas las
siluetas de violinistas.

Mientras mi principal logro era pasar el arco sin desanimarme dema-
siado, las tareas que los estudiantes tenian que realizar para sus clases
eran definitivamente mas complejas y demandantes. Tenian que memori-
zar piezas muy largas y conocerlas en sus aspectos musicales y violinis-
ticos. Es decir que tenian que tocar las frases usando ciertas arcadas y
ciertas digitaciones, respetar indicaciones de agdgica y requerimiento del
estilo de la época segun como el maestro los explicaba, condicionar todos
los movimientos para gque sus efectos restituyeran la interpretacién que la
maestra evidenciaba.

¢{Bueno maestro, qué vamos a ver? Y me dice. A veces em-
pezamos con escalas o a veces con estudios. Siempre es una de
esas dos. La Ultima vez creo que fue estudio. Y ya me deja tocar
el estudio. Si de plano escucha que hay muchos errores o cosas
que no entiendo me detiene y me dice: no, escucha, otra vez,
estas haciendo esto mal, o tal cosa mal. A veces me deja acabar
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el estudio para escucharlo completo y luego me dice: pues, le
falta bastante al estudio, o vemos partecitas. [N190326]

A: A ver, tu clase tipica:

R: Pues, lo que me dejé de tarea, algun estudio, pues lo pre-
sento, como lo fui resolviendo, me va diciendo no pues cambia-
les esto... este... el sonido tiene que ser asi, cierto tipo de sonido,
éno?

A: Aja

R: [El sonido] no puede ser ni muy apretado, ni muy guango,
tiene que ser cierto tipo de sonido. Bueno que sonido se busca,
puede partir desde alli también, cual es la idea de un buen soni-
do, cudl es el enfoque, desde el problema de abordar como va a
ser una interpretacién, como va a ser el vibrato, cosas asi, hasta
técnicas, desmangues.

O en las clases vemos también un poquito de el contexto his-
térico de la obra, del compositor y pues poco a poco vamos ha-
ciendo estudios un poco mas complicados.

Es en si como va siendo la clase. [R190225]

Efectivamente la clase, por lo general, gira alrededor de eso. Literalmente
hay un pivote alrededor del cual la clase se organiza.

El saldon

Cuando los violinistas me presentaban a sus maestros, por lo general lo
hacian presentandoles su propia versidon de mis preguntas, la cual gene-
ralmente era mucho mas interesante que la mia. Los profesores captaban
de inmediato que mi interés estaba enfocado a cdmo mover las manos, los
dedos, el brazo, los hombros. Con lo que cada estudiante decia, quedaba
claro que no estaba entrando a clase con mi libreta para observar cuestio-
nes de didactica o pedagogia, que no estaba tomando notas sobre el re-
pertorio o sobre cuestiones musicales: estaba buscando esos aspectos del
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Figura 24: Mapa del salén C-8 [13 Abril 2018]

movimiento del cuerpo «que dependen del violin pero son independientes
del estilo», que «son la base de toda la musica que se quiera hacer con el
instrumento».

La retdrica de partir de la forma del instrumento y de la forma del cuer-
po estaba ya activa en la superficie del discurso, por eso adheria como un
guante de seda. Muchos maestros estuvieron muy contento de ver cuan-
ta atencion yo dedicaba a observar los pies, su posicién y su orientacion,
mientras escuchaba las cuerdas, las plumas que solfeaban los pulsos, los
respiros. Los pies son muy importantes, me decian, para la posicién.

Asi fue como empecé a dibujar mapas de las posiciones de los pies, de
los hombros, de los ejes del cuerpo y de las articulaciones. Como punto de
referencia trazaba el perimetro de los salones, la forma de los refractores
acusticos en las paredes, la posicion de los pianofortes, de las mesas, de
las sillas, de las ventanas y de los espejos, la trayectoria de la puerta que
se abre hacia el interior, la posicién del bote de basura y del pizarrén, la
posicidn de los estuches y de las mochilas, la posicion del atril.

Volvia a recorrer las lineas de las paredes de los mismos salones por
todas las clases, como si esperara que se fueran a mover, que me tomaran
por sorpresa y cambiaran de posicién, de angulo, de dimensiéon. Cuando
no estaba en clase volvia a mirar mis dibujos, decepcionado por no ser
capaz de encontrar alguna constante. Con el afdn de no concentrarme
unicamente en lo que ya habia sacado de mis primeras observaciones, por
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poco no se me olvidd que ningun dibujo carecia de su enclave, el perimetro
en el cual se daba toda la accion.

Solo después de haber cansado mi pluma por repetir las mismas rutas
una y otra vez, llegué a darme cuenta de que el salén se dividia en dos
porciones grosso modo de igual tamafo: dos mitades en los dos rincones
extremos de las cuales se posicionaban maestro y estudiante (respecti-
vamente M y A en el mapa de figura 24 en la pagina anterior). Cuando
habia mas de un solo alumno, esto se hacia todavia mas evidente. Empe-
cé a fijarme con mas detenimiento en cada clase a la cual asistia y esta
distribucién era cada vez mas clara.

Mi posicién en las aulas era casi siempre determinada por el maestro y
caia siempre en la mitad que él mismo ocupaba (Y en el mapa de figura
24 en la pagina anterior). En alguna clase me iba a sentar en otro lugar
y la maestra me pedia amablemente que me moviera o me preguntaba
porque me habia sentado justo ahi. Una vez otra maestra me explicd es-
pecificamente que me estaba sentando muy cerca del estudiante y que
eso le causaria dificultad en tocar, no obstante yo estuviera sentado a
mas de un metro de distancia él. Habia casos en los cuales, sobre todo
en salones mas pequeios, el maestro se sentaba mas cerca del alumno y
me invitaba a sentarme a la misma distancia. En esos casos, relevé con
interés que la posicion de algunos objetos, como los estuches de nuestros
violines y nuestras mochilas, la bolsa de la maestra o el termo de café no
se encontraban en sus posiciones habituales: constituian los extremos de
un perimetro menor, un enclave en el enclave.

El caso mas evidente de esto era la posicidon de un objeto mas grande y
mas pesado. En varias ocasiones llegué a clase y encontré que el pianofor-
te estaba inclinado, formando con la pared un dngulo de aproximadamen-
te 45°. Cuando nadie estaba sentado en ese piano, el salén se achicaba:
el espacio habitado se restringia (figura 25 en la pagina siguiente).

Llegabamos, esperabamos atras de la puerta, que la clase anterior ter-
minara o que alguien nos hiciera seflas de que entraramos. Cada quien
dejaba sus cosas en su lugar de siempre, mientras nos saludabamos. No
es costumbre de los profesores levantarse cuando entran los alumnos. Por
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Figura 25: Mapa del salén C-37 [17 Mayo 2018]

lo general este tratamiento se extendié también a mi. Solo un maestro y
una maestra se levantaban sistematicamente cada vez que yo entrara o
saliera del saldn, para saludarme o despedirse de la mano y de beso.

La clase empieza muy regularmente como todos me han contado: se
menciona el texto que tenian que haber estudiado desde la clase anterior.
Si no hay excepciones, problemas o razones muy especiales para evitarlo,
el alumno saca el texto de su estuche o de su mochila y lo pone en el atril.
El texto sale de la mochila aln cuando la consigna es tocarlo de memoria:
el maestro lo agarra para seguir la ejecucion y leer las indicaciones que le
habia puesto anteriormente o anotar algo nuevo.

De no ser asi, el texto va en el atril. El atril es para el texto, el estudio,
la partitura. Este enlace es tan fuerte que aln cuando la pieza se toca de
memoria y fluye hasta con los ojos cerrados, el violinista la toca volteado
hacia el atril, como si estuviera leyendo. El atril estd fisicamente al centro
del salén de clase como el texto esta al centro de la practica de aprendi-
zaje. Alrededor de ellos, todo se mueve.

Descubrir el atril fue una epifania: écuanta vida aun orbitaria a su alre-
dedor?
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El atril

Estos tripodes de metal con una sola pierna son trabajadores silencioso
del la FaM. Hay muchos de ellos, cada cual con su nimero de reconoci-
miento gque lo asigna permanentemente a un saldon especifico. Sin embar-
go, cada atril se mueve, pasea por los patios y los pasillos, se asocia con
otra personalidad invisible e ilustre: la silla.

Es tan comun que los atriles se encuentren fuera de sus salones que
hay letreros como el de figura 26, enmicados y clavados a las paredes de
los pasillos que piden a quienes los lean: «No te lo lleves, aqui hace falta».
Si, cuando trabaja solo, el atril se dedica a sostener o a ser vicario del texto
en clase, cuando éste se asocia con la silla su oficio muda.

La poblacién de la FaM necesita lugares para
estudiar. Los salones que hay no son suficientes y
hay que competir para los que se prestan; los es-
tudiantes aprovechan del tiempo entre clases para
practicar o se calientan antes de de entrar a pre-
sentar sus avances de la semana. Por eso, en los
pasillos, justo a lado de las puertas se encuentran
guitarristas que calientan, violonchelistas que afi- Figura 26: Letrero [12
nan el instrumento, contrabajistas que ensayan un Octubre 2017]
parte.

He preguntado a los alumnos que conocia si, después de usarlas, ellos
regresaran esas sillas a los salones de los cuales las habia sacado. Me
contestaron que, por lo general, si habian sacado una silla de algun sa-
I6n, entonces la regresaban, en cambio si habian encontrado la silla en el
pasillo, pues ahi mismo la dejaban.

La necesidad de tocar ha sistematizado la busqueda de una soluciény
estos no son los Unicos objetos que se quedan en un lugar para otorgar-
le perimetros y limites. Los estuches lo hacen muy a menudo: se ponen
frente a las puertas de un salén o a sus lados, se distribuyen alrededor del
area de estudio que se esta generando, como se observa en la figura 27
en la pagina siguiente. Estos objetos estan ahi en lugar de las personas.
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Figura 27: Organizacion del espacio en los pasillos

Determinan un espacio y lo apartan para que nadie lo ocupe. Los estuches
alrededor de los guitarristas son para que quienes circulan en los pasillos
no se acerquen demasiado al musico o al instrumento como yo no debia
acercarme demasiado al violinista en el salén.

Cuando hay mas guitarristas, si alguien se aleja de la silla para ir al
bafo o a la cafeteria o incluso entrar a clase, a veces se lleva todo pero
deja un indumento, por ejemplo una chamarra encargada al cuidado de
sus colegas, en sustitucion de su presencia. Una silla no es suficiente para
afirmar que «aqui ya hay alguien», cualquiera puede llegar a sentarse en
ella o llevarsela. La silla de por si no tiene mucho poder, es muy comun
ver que una silla salga de un salén y luego regrese a su lugar: es mucho
menos comun que eso pase con el par silla-atril. Un atril frente a una silla
hace lo mismo que haria una chamarra que sustituye a la persona: hace
gue no quitdramos la silla de ahi.

Fue asi como me di cuenta lentamente de que el par silla-atril es muy
resistente y se dedica a organizar enclaves.

Cuando no hay suficientes lugares disponibles éstos se generan sustra-
yendo espacio publico a las dreas de transito con la colocaciéon de silla y
atril: barreras para trazar sus perimetros. Es el mismo proceso que ha lle-
vado a la solidificacion del patrén de sustraccion progresiva explicado en
la seccidn Edificaciones.

La grande diferencia es que los enclaves inamovibles se volvieron par-
te de las instalaciones de la Facultad. Por eso estan regulados y las partes
mas cercanas a los centros de poder tienen prioridad de acceso. Los en-
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claves silla-atril contradicen las normas de la escuela y por eso son transi-
torios, hay un esfuerzo constante para deshacerlos.

Cuando el musico se aleja, el enclave silla-atril se queda y cualquiera
puede acercarse y utilizarlo. Si la demanda de espacios es alta, alguien
se sentara en la silla y el enclave podra permanecer. Si la necesidad des-
aparece la silla se queda vacia y otros actores del sistema la interceptan,
la quitan y regresan el atril a su salén. Se remueven los perimetros del
enclave y éste cesa de existir hasta que alguien no tenga la necesidad de
reconstruirlo y busque los legitimos materiales necesarios: un atril y una
silla.

Esta estrategia tiene suficien-
te capacidad organizativa para que
los espacios generados persistan;
al mismo tiempo la existencia de
dos practicas opuestas (la cons-
trucciéon del enclave silla-atril y la
asignaciéon de un atril a cada sa-

I6n) permite que el equilibrio sea

muy dindmico y que los espacios

sean considerados efimeros. Por

ser transitorios los enclaves silla-

atril evaden el sistema de asigna- (a) Silla-atril (b) Silla-atril
cién por titulo. [13 Octubre  [19 Abril 2018]

Este proceso mantiene espacios 2017]
flotantes para los cuales los maes- Figura 28: Los materiales cambian, el
tros no entran en competicién con Patron resiste
los alumnos.

La cuerda

Y el hecho de pensarlo con peso es entrar en la cuerda y
entrar en la cuerda es un término que a veces es confuso pero
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es... siento que es muy importante, porgue si queremos generar
un sonido rico, un sonido grande, necesitamos de verdad enten-
der a la cuerda, como entender ese... hmm... esa profundidad
que hay que hacer con el arco. [DAMS190408]

El atril es el pivote alrededor del cual se organiza el salén como el texto es
el pivote alrededor del cual se organiza la clase. Pero équé es una clase?
Si bien todas las clases tienen una organizacién muy parecida, cada par
alumno-maestro forma una experiencia diferente cada dia.

Con excepciones, una clase es el encuentro de dos personas, estudian-
te y docente, que dura una hora. El alumno se acerca al maestro para que
éste le ensefe a tocar el violin. Efectivamente hay algunos casos en los
cuales el maestro ensena (es decir literalmente muestra) como tocar el
violin. Pero la gran parte de lo que el maestro hace en la clase es explicar.
El alumno toca y el maestro comenta.

Los comentarios se dirigen hacia todo: agarrar el violin, agarrar el arco,
leer, anotar, mover los dedos, a qué hora llegar, donde y cdmo sentarse,
cdémo estar parado, cdmo vestirse en el concierto, actitudes, cémo estu-
diar en casa, cémo el caracter y la personalidad influyen en los resultados,
cuando hacer un desmangue y cual dedo poner primero, tipos de vibrato y
estilos, cudl pieza es apropiada para tu nivel, demasiado lento, demasiado
fuerte, compromiso, ambiciones, tienes que llenar el cuarto con tu sonido,
proyectar, el peso del arco.

Como en esta lista, asi llegan al oido, en cualquier orden, con cual-
quier ritmo posible. Desordenados y motivados por humores, prestacio-
nes, tiempos, requerimientos, estrategias politicas de ambas partes. Que
los comentarios sean desordenados no significa que las clases lo sean. El
andamiento de la clase es claro: el alumno entra; el alumno toca; el maes-
tro escucha, detiene el alumno y dice; el alumno vuelve a tocar; el maestro
vuelve escuchar, detener, decir; el alumno sale.

Aquel que tiene que aprender a tocar es el alumno, por eso el alumno
es aquel que toca. Pero iqué es lo que toca? El alumno toca estudios, es-
calas y piezas. A mi parecer esta es la Unica taxonomia generalizable que
emerge de los registros y levantamientos. Hay una compleja clasificacion
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de textos y partes no escritas que lo maestros proponen a sus alumnos.
Cada grupo se entrelaza, se sobrepone, retroalimenta y contradice con el
otro.

Paralelamente a estas taxonomias, hay dos grandes categorias activas:
la musica y la técnica. En clase se ven las dos.

Para empezar por algln lado sera buena idea explicar porqué escribi
que los alumnos tocan musica, estudios y escalas pero distingo las dos
familias categdricas de musica y técnica.

Cuando en los dialogos y en las explicaciones aparece la técnica, és-
ta se opone a la musica porque la musica seria «lo que quieres tocar»,
mientras la técnica seria «lo que tienes que hacer para poderla tocar». La
técnica dependeria de la musica-objetivo; pero la mUsica a su vez depen-
deria de la técnica-medio por el cual la musica se realiza.

Técnica-musica es una poderosa categoria dicotdmica recursiva que se-
para el aprendizaje de sus efectos. La musica seria lo que haces cuando
ya aprendiste, la técnica seria lo que haces para aprender. En este marco
se puede decir que puedes intentar tocar musica y este intento se podria
manejar como una buena manera para aprender.

La narrativa es mas compleja que esto y la situacién es mas compleja
que la narrativa misma de la cual se alimenta. La técnica es muchas cosa
y, en la seccién relativa al homdénimo tropo (p.251) he dejado la palabra
a quienes la conocen y la estudian, para poder seguir aqui con una sim-
plificacion: técnica y musica, son categorias procesales, no se reducen a
piezas de repertorio o partituras en especifico.

En cambio, lo que el alumno toca son partes y piezas especificas. Aqui
la distincién es taxondmica, y no categérica. Estas piezas se agrupan en
musica o estudios, principalmente con base en los propdsito que los au-
tores o los editores sugirieron o explicitaron cuando las presentaron al
publico.

Entre lo que los alumnos tocan estan las escalas. Estas ultimas no son
estudios, pero tocarlas es parte de ese proceso que se nombra «estudio
de la técnica». La escala es probablemente el ejemplo que mas se presta
para dar una traza de como la practica violinistica se organiza mediante la
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interaccién de taxonomias y categorias.

En estricto sentido las escalas son melodias. Para realizar una melodia
con el violin se cambia el grado de tensiéon de su sistema colocando un
dedo sobre la cuerda mientras se pasa el arco.
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El sonido del violin se obtiene recorriendo el arco segln un eje per-
pendicular al de la cuerda, cuidando que la superficie de las cerdas
cubiertas de brea generen la friccién deseada en contacto con la
superficie de la cuerda. Las cerdas desplazan la cuerda, su reac-
cién elastica supera la capacidad de traccién. La cuerda se libera 'y
empieza a regresar a su punto de equilibrio estatico. Este despla-
zamiento es suficiente para disminuir la tensién de la cuerda y per-
mitir a la brea de capturarla nuevamente y ejercer nueva tension.
La periodicidad de este ciclo genera un gama infinita de equilibrios
elasticos entre las tensiones y los vinculos de cuerdas y cerdas.
Entre las partes de violin que vinculan la cuerda, la parte mas libre
de moverse es el puente, un artefacto de madera con dos pies, que
se acomoda abajo de la cuerda y la mantiene distante de una com-
pleja estructura eldstica conocida como tapa del violin. La elastici-
dad de este aparato permite al sistema puente-cuerda de liberar la
energia cinética que el arco afade al violin.

La tapa tiene dos hendiduras, llamadas efes, que acentlan su flexi-
bilidad reduciendo sus vinculos. A la estructura de la tapa se afna-
den dos vinculos que la mantienen en tension y ordenan su mo-
vimiento: una trabe y una columna. La trabe se nombra cadena,
mientras la columna recibié el nombre de alma. El alma del vio-
lin es un palito de madera de aproximadamente medio centimetro
de didmetro y de lo largo necesario para que se pueda encajar
perpendicularmente entre la tapa superior y la inferior segun la
presion deseada. La cadena es una viga del grosor de pocos mili-
metros, obtenida por extrusiéon de un trapecio con la base mayor
larga cuanto la tapa superior y pegada a su superficie interna, de
manera que corra por debajo de de la cuerda mas gruesa. Se afna-
dié al violin para evitar que la tension concentrada abajo del pié
izquierdo generara quiebres en la tapa.

La complejidad de esta estructura elastica, en combinacién con
con la tensién variable de las cuerdas distribuye la energia cinética
del arco sobre las dos tapas de manera extremadamente ordena-
d\a, restituyendo el timbre caracteristico del violin. /
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El brazo del violin esta cubierto por una pieza de madera llamada méas-
til, contra la cual se oprimen ligeramente las cuerdas para vincularlas. Esta
pieza no tiene limites o puntos de referencia, su superficie es lisa y unifor-
me. La cuerda es un objeto cuya superficie es continua, el dedo se puede
poner practicamente en cualquier punto de su extensién ente puente y
cejilla. En ciertos casos el dedo es considerado un vinculo suficiente sin
tener que llevar la cuerda en contacto con la madera del mastil. La por-
cién de cuerda entre dedo y puente es la que se solicita con el arco para
gue se mueva. Por esa razoén las variaciones en el periodo de su compleja
oscilacion son literalmente infinitas.

Los puntos en este diapasén se eligen con base en el periodo que se
identifica al escuchar, segin una escucha educada mediante la interaccién
entre muchas tradiciones del canto y de la construccion de instrumentos
musicales. Asi se opera la divisién de una cuerda en porciones discretas,
areas separadas por puntos flotantes que se mueven segun las exigencias
del temperamento de otros instrumentos de un conjunto, segin la hume-
dad y el desgaste de los materiales, segln la poética.

Que el dedo toque la cuerda en el punto que produzca el periodo de
oscilacion deseado es una practica que se conoce como afinacion.?®

Estos tramos de cuerda se nombran con base en un sistema de propor-
ciones y se agrupan seguin unos umbrales de referencia llamados octavas,
que se encuentran en proximidad de ciertos puntos nodales llamados ar-
monicos (especificamente los que se obtienen dividiendo progresivamen-
te en partes iguales la parte mas moévil de la cuerda). La complejidad y
la contradiccién entre los resultados sonoros y los puntos encontrados se
conoce como historia del temperamento.

En conjunto, estos patrones arbitrarios de oscilacién periddica se lla-
man notas, por su coincidencia con el hecho tradicional de anotarse y leer-
se graficamente en papel. Probablemente por el orden progresivo con el

25Afinacién es mas en general el nombre que se usa para indicar el ajuste de tensiones
del sistema violin: las cuerdas se llevan periédicamente al grado de tensién deseado
enrollandolas en las llaves de la caja que se encuentra en el extremo del brazo opuesto
al cordal.
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cual se distribuyen en la cuerda y en el diastema?®, estas melodias toma-
ron el nombre de escalas.

La escalas aparecen como si fueran hechos indiscutibles de la dura
realidad de la fisica a los cuales no hay otra opcién que adaptarse. En
efecto, con toda probabilidad, esas son hechos indiscutibles de la dura
realidad de la cultura a los cuales no tuve otra opcidon que adaptarme.

Estas melodias se pueden tocar adoptando una enorme variedad de
combinaciones nota-cuerda y dedo-nota que se llaman digitaciones. Reco-
rrer el brazo del violin y todas estas posiciones emergentes en las cuerdas,
adoptando todas estas digitaciones, se considera un ejercicio necesario
para conocer el violin y para «construir una técnica sélida». Dado que es-
tas melodias aparecen de alguna manera despojadas de su arbitrariedad
y por eso ajenas al discurso de la expresion individual y de la creatividad,
se utilizan como un esqueleto para entrenar la afinacién y otros aspectos
de la organizacién cinética del sistema persona-violin.

En otras palabras: dado que las notas estan ahi y que toda la musica
estd construida con esas notas, mas vale que te entrenes para que cuando
bajas un dedo, éste vincule la cuerda para que te restituya ese periodo de
oscilacion. Es decir: conoce de manera tactil la ubicacién de los puntos,
para que cuando tocas una nota, esa resulte afinada y no desafinada.

La precision en este proceso de afinacién es de extrema importancia
en la evaluacién y auto-evauacién del nivel, el grado de transformacion
categoria que el aprendiz violinista alcanza. Que las notas estén afinadas
es considerado un requisito necesario para cualquier otro tipo de accién
alrededor del instrumento. Por decirlo de otra manera, ordenar y dividir
el espacio de la cuerda a través de la practica, para obtener porciones
culturalmente bien determinadas, detectadas por contraste con el oido y
luego posicionar el dedo en el punto exacto que separa estas areas es
conditio sine qua non.

[...] él se centraba muchisimo en la técnica.

26Del lat. tardio diastéma 'intervalo, distancia’, y éste del gr. dudotnua didstéma. Interva-
lo, distancia.
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Lo que de repente me saltaba un poco es que con él era per-
fecto, siempre me decia tienes que tocar perfecto, perfecto, no
te puedes equivocar, es que no esta perfecto, es que no esta
perfecto. [N190318]

Es un trabajo incesante que yo empecé a reiterar desde los primeros dias
con violin y arco y que, me cuentan, es necesario reiterar todo el tiempo
y para siempre. Por como me lo cuentan, no saber afinar equivale a no
saber nada.

Sobre el esqueleto de las escalas se aprende a mover la cuerda con el
arco de muchisimas maneras. Estas diferentes formas de movimiento del
arco y de la cuerda se llaman golpes de arco y aparecen bien ordenados
jerarquicamente en la practica.

El détaché es el golpe de arco «mas basico»; el legato es «co-
mo un détaché» pero «los cambios de direccién son mas sua-
ves»; el martelé es un golpe para «dar caracter, algo que tenga
que ser muy orgulloso»; el portato: «Es un inter [sic] entre mar-
telé y staccato, estdn separados pero no tanto»; staccato «se
parece al martelé, también las notas son separadas pero son
varias notas en un solo arco, pero separadas». Staccato volatil:
Como el staccato «pero es todo hacia arriba, muy rapido», es un
golpe virtuoso. Luego siguen los brincados. [DZD181003]

Con los golpes de arco se pueden usar las notas de las escalas para estu-
diar combinaciones ritmicas. La notas se pueden tocar por grupos alterna-
dos que en este caso se llaman intervalos. Por ejemplo tocar una escala
saltando cada vez una nota se dice tocar por terceras, saltar dos notas se
dice tocar por cuartas.

Esta practica lleva a aprender a reconocer en las cuerdas los atractores
que se llaman notas y a posicionar los dedos en esos puntos atractores
mientras se realizan ciertos movimientos con el arco para obtener el es-
pecifico efecto sonoro y ritmico. Es principalmente a estos procesos de
aprendizaje que se asigna el nombre de técnica. Todos los conjuntos coor-
dinados de movimiento que reciben sus nombres (cada digitacién, cada



EN CLASE 92

golpe de arco, cada manera de agarrar y balancear el instrumento) se co-
nocen como técnicas.

La técnica aparece como una categoria recursiva, una técnica formada
de técnicas, que todo mundo identifica muy bien y sobre cuya descripcién
nadie concuerda. Pero cada quien la «hace» porque hacerla es estricta-
mente necesario e imprescindible. Entre los aspectos de la técnica que
mas se cuidan esta la postura (véase el tropo en la pagina 240). La postura
se describe como la base, necesaria para la afinacién y narrada en rela-
cién a ciertos componentes constructivos del violin y a ciertos elementos
anatémicos del cuerpo.

La base de todo siempre es la técnica. [DAMS190225]

Muchas de las palabras que acompafian la técnica son términos de la edi-
ficacién: la técnica es estructura, es base, es sdlida es estable. Al mismo
tiempo y con las mismas palabra de la estatica, cuando me observaban
practicar me daban consejos sobre cémo lograr que mi técnica fuera mas
segura, que mi afinaciéon fuera mas segura, que yo me sintiera mas segu-
ro.

D: O sea yo me referia mas a que lo fijo, lo sélido, es mas bien
como las caracteristicas.

A: ¢(Tuyas?

D: iSi! Seguridad, sonido, afinacién, todo esto, sobre el vio-
lin... especificamente. [DAMS190311]

Reaparecieron la seguridad y las palabras procedentes de la estatica, pero
ya como metaforas en la descripcién del aprendizaje instrumental. En los
pasillos todo giraba alrededor de los atriles, en clase alrededor del texto
colocado en el atril, en la practica alrededor de la técnica necesaria para
tocar la musica contenida en el texto.

Y sin embargo nadie me hablaba de musica. En todas las entrevistas,
comidas, conversaciones, explicaciones de técnica violinistica, comenta-
rios y chismes sobre los recitales y conciertos... nadie me hablaba de mu-
sica.



EN CLASE 93

Pero me hablaban mucho de otras cosas: la técnica giraba alrededor de
la posicion correcta de las notas en la cuerda, de su distancia de la cejilla
y de la postura adecuada del cuerpo y del violin sobre el cuerpo y del arco
sobre el violin.

También cuando me hablaban del sonido, éste se tenia que llenar, como
un espacio.

[...] que el sonido fuera el... el correcto, digamos, es decir
un sonido, no se, lleno, que se sienta... en la cuerda, no como
encima [...] [N190326]

O tenia que ser un material que se puede romper.

Por ejemplo la afinacién es control de la posicidon de tu mano
izquierda, el vibrato es control de tu mano izquierda, bueno de
tu brazo izquierdo porque ahi en ese movimiento se involucra el
brazo completo, calidad de sonido es control de tu mano dere-
cha, control de tu arco, de no llegar a que se te rompa el sonido
cuando no necesitas que se te rompa el sonido. [DAMS190408]

Y ahora, alrededor del sonido y de la afinacion y de la posicion emergia
otro viejo conocido: el control (véase tropo en la pagina 262).

Dibujar los espacios y cruzar las puertas, leer los letreros muros y cuer-
pos, aprender la técnica del violin y discutirla, todo me regresaba al mis-
mo centro de gravedad: bases, edificaciéon, estabilidad, materiales, limi-
tes, contenedores, lugares, posiciones, seguridad, control.



El miedo

La musica no era el centro de la cuestiéon. De alguna manera el cen-
tro de la cuestion era esa cosa que estaba escondida en el atril, en las
exigencias del texto, de la técnica.

Por eso tuve que empezar a preguntar sobre control, sobre seguridad,
sobre estabilidad. Y lo que emergid fue otro atractor méas presente y mas
invisible que los anteriores: el miedo.

Por mas que insistiera y tratara de formular mis preguntas de la manera
mas evasiva o mas directa, las respuestas me hablaban del miedo; pero
no entendia cual fuera la entidad a la cual le estarian teniendo tanto mie-
do. Pregunté si le tuvieran miedo al maestro o a la maestra, a la escuela
o a la carrera, al fracaso o hasta al éxito; pregunté si le tuvieran miedo a
lastimarse fisicamente o a tener alguln tipo de experiencia emocional trau-
matica. Pero si bien alguien reconociera haber tenido cierta preocupacion
por alguna herida o por no querer decepcionar el maestro o algdn familiar,
todos me aclararon que eso no era la causa de su miedo.

Este «miedo» es un aspecto importante y central en la cotidianidad:
conocido, sutil, a veces negado, acompana a los violinistas en el escena-
rio y es tan poderoso que los puede dejar completamente aniquilados. No
obstante su importancia y no obstante este haya sido el motor de mu-
chas de mis preguntas, he decidido renunciar a la tentacién de utilizar el
miedo como aspecto articulador en el texto. Eso se debe principalmente
a dos razones: la primera es que quise matizar, en la medida de lo posi-
ble, esa visién misteriosamente aterradora de la practica musical que, no
obstante mi esfuerzo, emerge de este trabajo. La segunda es que sobre el
miedo y su poder se han escrito excelentes trabajos que superan su obvio
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sensacionalismo: mi mayor contribucion a la antropologia desde esta ex-
periencia de campo deriva seguramente de la relacidon entre materialidad,
cuerpos y palabras.

De hecho, ni yo ni los violinistas podiamos identificar la entidad a la
cual se debia el miedo, porque no era a una entidad que éste medio se
debia. El miedo se debe a un anillo de retroaccion que es el nucleo invisible
y reiterado de la practica transformativa que hace violinistas: es a este
sistema auto-organizado que quiero dirigir mi atencion.

¢{Porqué un sistema? ¢{En qué sentido auto-organizado? ¢Qué es un ani-
llo de retroaccién? (Porqué éste es tan importante en el estudio de un
proceso de transformacién como el aprendizaje instrumental? {Qué papel
tiene la materia en este proceso? ¢{COmo actuan las palabras sobre cuer-
pos? y {cdmo se configuran estos cuerpos?



Movimientos irrepetibles
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Antes de poder explicar a qué le tenian miedo mis interlocutores, cé6mo
éste se manifestaba y sobretodo qué consecuencia tenia sobre sus prac-
ticas y sobre sus vidas, es necesario que me detenga en explicar en qué
términos construi el objeto de estudio, porque en el mismo acto de enun-
ciar lo que el objeto es, se estd tomando una posicidn epistemoldgica.

En mi caso, como expliqué en la homdnima seccién en la pagina 57, la
posicidn que yo llevé a campo pasé por una profunda crisis porque el cam-
po no es solo un lugar, sino una construccién tedrica con cuerpos que la
habitan. Las acciones y palabras de las personas que vivian el campo, con-
tradecian mi construccion teérica inicial y tuve que poner en tela de juicio
la validez de los referentes tedricos que habian contribuido a formarla. El
resultado fue la construcciéon de un objeto de estudio que es impensable
sin el planteamiento epistemoldgico que presento en este capitulo.

Uno de los primeros pilares que necesité derrumbar fue una concep-
cién del proceso de aprendizaje y enseflanza basada en un modelo de co-
municacién y transmision de informacién y conocimiento. En primer lugar
porgue ese modelo supone que los individuos sean completos e indepen-
dientes uno del otro, como contenedores que almacenan ideas. Este es
un modelo que hace muy dificil plantear la transformacidén que ocurre por
el acto de escuchar y explorar el mundo. En segundo lugar porque, como
explicaré mas adelante, plantear que la palabra sea Unicamente vehiculo
de trasmisién para conceptos e ideas, desvinculado del acto performativo
de pronunciar y escuchar, no ofrece ninguna oportunidad para capturar la
efectiva influencia que la palabra tiene en la constitucién y transformacion
material del mundo.

En cambio, lo que busqué hacer fue describir como el recurso a la me-
tafora y otros tropos influencia directamente la constitucién de artefactos
materiales como un instrumento musical, un funda y hasta un edificio.
De ahi pude hacer el proceso inverso y evidenciar como estos artefactos
influencian la practica tanto por su presencia en el espacio como por su
presencia en las frases que se pronuncian todos los dias para hablar de la
practica, para dirigir el comportamiento y, por supuesto, para interactuar
en el proceso de ensefanza.
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El segundo pilar que cedi6 fue la dicotomia natural-artificial que preten-
de separar el cuerpo de los artefactos. Por un lado porque esta considera
una vez mas que el cuerpo estd completo de por si, porgue realizado por
una misteriosa fuerza externa de la naturaleza: un cuerpo pensado ofrece
otro obstaculo a una teoria de la transformacién porque todo acto trans-
formativo se tiene que plantear como un agente que perturba la supuesta
autonomia del cuerpo natural. Por el otro lado esta dicotomia deja separa-
dos el cuerpo del musico del cuerpo del instrumento musical y, con mayor
razén, de los cuerpos de fabrica de un edificio. Mi experiencia en campo
no me permitia ignorar este problema, dado que el cuerpo se habia abun-
dantemente manifestado como un terreno, un territorio, un espacio.

Dado que la renuncia a esos paradigmas constituyd la pars destruens
de mi trabajo, tuve que encontrar otras soluciones para dialogar tedrica-
mente con el campo. El apartado sobre continuidad, propone una serie de
argumentos y propuesta que no tienen el objetivo de adoptar un nuevo
paradigma que substituya los que probaron su ineficacia. Los ejemplos y
autores de ese apartado tienen el objetivo de mostrar cuales fueron las
lecturas y las contribuciones que contribuyeron a formar mis propuestas
tedricas hacia el planteamiento de una continuidad material de la realidad
y del habla que considere el individuo como una abstraccién narrativa que
depende principalmente de la escala de observacién. Las lecturas sobre
complejidad que cierran ese apartado sugieren que cualquier fendmeno,
sin importar su aparente simplicidad, presenta una esencia tan compleja
que es absolutamente imposible de describir por completo. Es una renun-
cia al determinismo que pretende describir cosas, para abrazar la posibi-
lidad de esbozar un relato que de cuenta de relaciones y procesos consi-
derando que narrarlos en etnografia pueda ofrecer el etnégrafo y al lector
una mejor oportunidad para apreciar lo que pasa en campo, el fendmeno
y el objeto de estudio que se quiere construir para sacarlo a luz.

La seccién sobre continuidad abre camino para el centro de la pars
construens de mi trabajo tedrico: ofrecer las herramientas para que los
estudios sociales y culturales puedan rastrear y documentar en las accio-
nes de las personas las dindmicas que atraviesan una realidad continua e
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indescriptible hecha de entes fluidos y la organizan en entidades discre-
tas y categorias que les permitan manejarla y vivir en ella. Es por eso que
el apartado sobre organizacién plantea que la practica de hacer mdusica,
de hablar, de edificar, y construir artefactos es una practica que organiza
la realidad en patrones, que no hay entes pasivos: los patrones organiza-
tivos existentes contribuyen activamente a constituir nuevas practicas y
nuevos artefactos cédmo alrededor de un molde gque se modifica incesan-
temente en el proceso. El devenir violinista se moldea alrededor del violin,
alrededor del actuar como aprendiz y alrededor del actuar como maestro.
Paraddjicamente, o mejor dicho retroactivamente, el devenir violinista se
moldea alrededor de la practica del ser violinista y ésta misma se modifica
inevitablemente en el proceso.

El dltimo apartado, que habla de generacion, ofrece una manera de
responder a las preguntas que nacieron por haber renunciado tanto a la
idea de un cuerpo otorgado por una misteriosa naturaleza, como a la idea
de que existan unos seres vivos y privilegiados que detienen todo el po-
der de accién contra los seres no vivos y pasivos que no tienen voz ni
voto. Es inevitable leer la palabra generacién y no pensar en la historia
de la antropologia, en los estudios de politica y parentesco. La referen-
cia no es casual: de hecho este entero capitulo replantea completamente
la nocién de organizacidn politica, llevando al extremo las contribuciones
de la cibernética que han llevado a construir mucha de la teoria sobre
bio-politica, sobre cuerpos, incorporacién y relacién co-constitutivas tanto
entre persona y persona como entre cuerpo y cuerpo, sean e€sos cuerpos
tradicionalmente considerados como vivos 0 ho Vvivos.

Por estas razones y dado que este capitulo ofrece una visién unificadora
de las relaciones organizativas entre personas, cuerpos y artefactos con
raiz en el movimiento y plantea todas estas relaciones como creadoras de
cohesidn e interaccidn politica y social, me parecié oportuno empezar por
un acercamiento muy clasico que ahonda con decision en el problema.



Paradigmas

«It is not novel. It is old. It is not trivial, but important.»
(Douglas 2003, pag. 10)

(A qué se refiere Mary Douglas en la introduccién a su colecciéon de en-
sayos Rules and Meanings? éQué es tan importante? Voy a intentar una
perifrasis. La realidad es construccién social: preguntas sobre compromi-
so, solidaridad y alienacién llevarian a la relaciéon entre normar y signifi-
car; para estudiarla seria necesario penetrar el sistema de comunicacién
formalmente reconocible en el cual supuestamente viajan los significados
que se podrian captar solo tramite las ciencias sociales. Finalidad del libro
de Douglas es recordar que estas preguntas y los esfuerzos explicitos para
contestarlas estan produciendo resultado desde hace dos siglos.

No hay que ser partidario de una postura evidentemente constructi-
vista para reconocer que compromiso, solidaridad y alienaciéon son cons-
tantemente urgentes y que el problema de la construccién social de la
realidad?’ que remonta a Marx y Hegel no parece facil de olvidar y mu-
cho menos parece olvidado (p. 134). Una vez mas, la voz de lan Hacking
arroja cierta claridad al debate: "Yo no digo que el constructivismo sea ver-
dadero o falso: es una reflexién sobre las relaciones ldégicas, no sobre las
realidades de la vida." (Hacking 2008, 44, traduccién mia)

Entonces iqué es lo que Douglas quiere que el antropdlogo recuerde?
Muchas cosas. En primer lugar que estas preguntas siguen en pie desde
hace dos siglos. En segundo lugar que se han producido avances en la bus-
queda de respuestas. En tercer lugar que la ramificacién de las especiali-

27Problema que, segun la autora, es universalmente reconocido por cualquier sociélogo
literalmente «capaz de pensar» (Douglas 2003, pag. 10).
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dades ha dispersado estos avances y por eso nuestras disciplinas vuelven
a ser pioneras en tierras ya cartografeadas. El entorno de los primeros pio-
neros, por ejemplo, eran los cambios sin antecedentes que la produccién
industrial estaba inyectando en la sociedad y en los territorios. Por eso sus
descripciones parecen evocar una especie de mineria del mundo, donde
la experiencia es el proceso de extraccidon de elementos esenciales de la
montafa de la fenomenologia, las ideas son costales para guardarlos y
llevarlos a las fabricas: la realidad es producto.

Comunicacion Otros pioneros estaban rodeados de fragmentos de vo-
ces y palabras que corrian en los cables y en las modulaciones radio: la
naturalizacién de modelos de comunicacién ha constituido el nervio de
las teorias sociales del siglo veinte: significados, sefales, conocimientos e
ideas que se transmitian de punto en punto, de emisor a receptor. La pala-
bra, la vista, el arte, la bioquimica: todo se volvia vehiculo, canal, modula-
dor de emociones, informaciones, sefales. La técnica tenia que ser trans-
mitida, la cultura heredada, las emociones moduladas. En un articulo que
discute la légica funcionalista del control?® del personal, de la ergonomia
como «estudio cuantitativo de la distribuciéon del trabajo, de la capacidad
de trabajo y de la eficiencia [que] debe tener en cuenta la historia de los
sistemas» (Haraway 2007, pag. 107) surgen muchas preguntas respecto
a poder adoptar un modelo de comunicacion para entender la regulacion
de procesos transformativos.

Haraway nos ayuda a descartar el punto de vista del individualismo
atémico pero hay que ser cuidadosos con las metaforas sutilmente subya-
centes y muy tentadoras de la maquina y de la informacién que son muy
relevantes en su trabajo. Sus metaforas derivan de una larga historia de
reducciénismo y mecanicismo que se han traspasado en parte a la ciber-
nética en lo que corresponde a la comunicacién. Dado que la narrativa, en
mi planteamiento, no es comunicacién sino accién material sin intercam-
bio de productos, merece la pena observar en profundidad la perspectiva

28|a palabra control aparece con grande frecuencia en los didlogos y en las entrevistas,
por eso tiene un espacio particular en este trabajo.
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de la «comunicacién como estrategia de control» a partir de una de las
definiciones de Haraway:

«La comunicacién envia y recibe sefales comprensivas que
tienen como resultado probabilidades cambiantes en la conduc-
ta» (Haraway 2007, pag. 104).

En esta definicidn se estan integrando las organizaciones probabilisticas
de la mecdnica cuantica y un modelo de comunicacién en el cual se con-
sidera «fundamental [...] prestar atenciéon a los canales sensoriales, ya
sean auditivos, tactiles, aclsticos o quimicos».?? El limite de una teoria
de las senales (que se informa con ambigUedad contradictoria sobre un
indeterminismo cudntico y una metafora mecdanica reduccionista) es que
la mecanica supone que (pre)exista algo definido (la informacién) que el
sistema cognitivo pueda recolectar y transmitir, de tal manera que la infor-
macién generaria las ideas. Aun siguiendo una metafora mecdnica como
el teléfono o la computadora, seria mas probable que las ideas se forma-
ran tras la interaccién cuerpo-senales (Capra 2017, pag. 34) colapsando

29Este modelo de comunicacién describe el intercambio de informacién transmitida co-
mo sefial a través de un canal «relacionando energia, capacidad, ruido, ambigiedad,
etc» (Haraway 2007, pag. 105). La misma parece estar basada en un modelo desarro-
llado por Wiener y Shannon para medir la cantidad de informacién transmitida por las
lineas telegréficas y telefénicas en los Bell Telephone Laboratories. Este modelo, nacido
con el objetivo establecer una base para calcular el costo de los mensajes (Capra 2017,
pag. 78), se publica por primera vez en el famoso articulo «A Mathematical Theory of
Communication» del 1948 en «The Bell System Technical Journal» (C. E. Shannon 1948).
Solo hasta el afio siguiente aparece la contribucién de Warren Weaver (C. Shannon y Wea-
ver 1949) quien redacta una exposicién introductoria en la cual se concentra mas en los
aspectos no matematicos del problema.

El interés para los estimulos sensoriales que ligaron la cibernética a la teoria de la
comunicacién y a la semidtica, se acentla en la segunda mitad del siglo XX. Tanto que en
1965 Fischer vuelve a publicar una teoria del habla que Kalrl Bihler habia presentado por
primera vez en el ailo 1934, en la cual se hacia hincapié en la funcién deictica del habla
(Darstellungsfunktion)(Bihler 1965). Esta teoria no se desvia de la linea de sentido y
referencia de Gottlob Frege publicada en el articulo ««Uber Sinn und Bedeutung»» (Frege
1892). En su caso, Bihler describe la referencia como asociacién del fenémeno sonoro
(Schallphanomen) con un estimulo sensorial (Sinnesreiz) que lo liga con otros aspectos de
la realidad circunstante. Es evidente la influencia del modelo determinista de aprendizaje
por asociaciones que habia sido descrito por Pavlov en 1927 (Paviov 1997) .

Ya en el 1934 se presenta este proceso como una relacién entre tres entidades dis-
tintas: remitente (Sender), receptor (Empfanger), objetos y hechos (Gegenstande und
Sachverhalte): el triptico del modelo de comunicacién en su forma completa.
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en un estado observado, a un especifico nivel del sistema-persona. Lue-
go, las ideas se utilizarian para construir la informacién por transmitir. Sin
embargo, por lo visto en campo, no existe algo coherente y unitario como
una informacion.

De todas maneras la teoria de comunicacién presenta otro problema:
la transmisidon presupone que la informacién viaje en los canales. Fuen-
te, canal y destino (o por lo menos el canal) existirian como entidades
fuera del modelo y no se transformarian en el proceso de transmisién. El
cerebro, y mas en general el cuerpo vivo, es en constante transforma-
cién: para recibir y guardar las supuestas sefiales y constituir el percepto
y la percepcién, cambia incesantemente sus redes y su morfologia (Capra
2017, 82 y siguientes). Los «canales sensoriales» no son pasivos, estables
e inmutables. Se agradece que Haraway haga referencia a probabilidades
cambiantes en la conducta, porque eso introduce una visién del individuo
a partir de como cambian sus acciones, ya no a partir de sus supuestas
caracteristicas o rasgos. Eso estd mas en linea con mi planteamiento, sin
embargo perder de vista la continuidad y el papel activo de estas trans-
formaciones es parte de la herencia cognitiva de la comunicacion en la
cibernética.

Informatica A confundir ulteriormente el panorama en el cual crecian
las pasiones de los estudios cibernética, llegd una transformaciéon en la
técnica de programacién informatica. Si al principio los ordenadores eran
enormes maquinas extremadamente raras de encontrar y ciertamente no
integradas en la vida diaria de muchos cientificos, en los afios setenta del
siglo pasado la situacién habia cambiado radicalmente. Las maquinas eran
mas pequefas y relativamente menos costosas, estaban presentes en la
cotidianidad de trabajadores y cientificos de disciplinas muy diversas.
Paralelamente a la transformacién de la mecanica del calculo, ocurrié
una cambio en la técnica de su programacion. Al principié las maquinas
se programaban escribiendo puras secuencias numéricas binarias que no
tenian ninguna similitud con un idioma y con palabras. Sin embargo, los
programadores empezaron a transformar su técnica e inventaron nuevos
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métodos para escribir las instrucciones: lentamente se pasé de puras se-
cuencias de numeros a secuencias de palabras. (Victor 2013) Estos nue-
vos métodos tenian el objetivo de facilitar el proceso de transcripcion y
lectura de los algoritmos, por eso se disefnaron utilizando verbos, elemen-
tos gramaticales y algunas fracciones de las estructuras sintacticas del
idioma ingles. Probablemente esta forma de escribir y leer porciones de
algoritmos contribuy6 a hacer del ordenador el nuevo objeto favorito de
los planteamientos de conexiones entre las maquinas y la persona.

Realidades naturales y artificiales Por mas que se poblaran de alego-
rias novedosas, estos paradigmas tuvieron por lo menos un rasgo comun:
todos describen una realidad bipartida, en parte preexistente y en par-
te construida. Las preexistencias son categorizadas como naturales y los
productos son artificios. La entera teoria de la tecnologia de Brian Arthur
(Arthur 2011), por ejemplo, se basa en una definicién de tecnologia como
dominacién e instrumentalizacién de fendmenos naturales. No obstante
la idea de fondo sea que la realidad es construccién, no desaparecen las
categorias de objetivo y subjetivo, donde la parte que modifica no muda
en el acto de modificar, sino resulta modificada solo cuando alguna retro-
accion la vuelve objeto. Lo que Mary Douglas logra trazar con instantdnea
lucidez es un estado del arte socioldégico que se agita en su suefo des-
de hace dos siglos, con la recurrente sensacion de regresar a lugares tan
familiares y todavia nunca conocido: es una tradiciéon de estudios sobre
regulacién de la realidad social mediante la palabra. Mi trabajo se injerta
en esta tradiciéon por ambos aspectos: palabra y regulacion.

Palabra Hacking, y yo con él, sostiene que en principio no puede haber
una teoria completa y general del significado o de la nominacién. (Hacking
1983, pag. 82)

En mi estudio, la palabra es movimiento, accién fundamental de la ex-
periencia (p. 143) Voy a poner el acento en el poder transformativo de
la experiencia, la cual no es contacto mediado con un mundo pasivo, no
tiene el propdsito de recolectar informacién sin alterar y sin alterarse, no
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sirve para producir conciencia a través de la informacion y utilizarla para
modificar una realidad preexistente de la cual seriamos huéspedes. Hace
falta abandonar el primado representacionista de la palabra y su estigma
de contenedor de significados: «[...] is not a matter of knowing the mean-
ing but of knowing the world» (Hacking 1983, pag. 78). La palabra no es
el resultado de alguna facultad especial de abstraccién: al contrario, la
palabra es un proceso inmanente a la materialidad del movimiento. Re-
cordar la palabra es recordar el patrén de movimiento que reconocemos
al escuchar el sonido emitido por el que la esta pronunciando. La palabra
es una secuencia de movimientos que no desciende de un conocimiento
a priori y no «transmite» ninguna informacién. La palabra no representa,
la palabra es material. Recordar un patrén de movimiento que habiamos
oido pronunciar con la palabra «arco» o recordar un patrén de movimiento
que hemos cumplido en contacto con la madera del arco: ambos son as-
pectos del mismo arco que estamos experimentando. La cosa provoca la
experiencia cuanto la experiencia provoca la cosa. Las acciones de hablar
y experimentar forman patrones de movimiento: multiples patrones son
multiples aspectos del mismo mundo vivido.

Cuando digo experiencia quiero resolver la dicotomia de una experien-
cia pasada y «adquirida», de la cual se tiene memoria,3° contrapuesta a la
accion de experimentar presente y dindmica.

La experiencia es una, activa e irreversiblemente presente, es una ac-
cién y como tal no se puede tener o guardar, se puede simplemente ha-
cer. Es arbitrario plantear que todo sea reificable. Es el habito naturali-

30Aqui se entra en la discusion a propdsito de la memoria.

El uso de la palabra memoria para nombrar sistemas electrénicos de registros de datos
ha contribuido a afirmar una concepcién estética y reificada de la memoria. La memoria
parece ser una cosa que se ha formado en algin momento mientras se vivia una expe-
riencia, ese objeto que se formaria y se guardaria seria un recuerdo. Es evidente que este
modelo de la memoria-almacén, lleno de cajas de recuerdos como una oficina de mensa-
jeria, no puede explicar el fendmeno complejo de la interaccién entre experiencias que
se viven ahora, con experiencias vividas anteriormente. Es un modelo que no es Util para
dar cuenta de un proceso transformativo como el devenir violinista.

La experiencia es una sola, y es la que se vive en el presente. Esa experiencia no se
guarda, esa experiencia consiste en la transformacién de la misma morfologia del sistema
nervioso y de todas las demas partes del cuerpo. La memoria es experiencia actual de la
morfologia que cambid ayer y estd cambiando hoy.
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zado de una realidad que parece ser discontinua «por naturaleza». Sin
embargo esa «naturaleza» es el fruto de muchas entidades construidas
gue no tienen correspondencia fenomenoldgica ni ontolégica fuera de una
estricta narrativa por objetos, tan comdn cuanto etnocéntrica. La palabra-
movimiento que tomo en cuenta es la que el campo genera mientras ca-
mino en él y es la misma que trata de rehacerlo generandolo a cada lectura
de estas paginas.

«In this line, movement, observation and description become
one. And this unity, | contend, is nothing less than that of life
itself.» (Ingold 2011b)

El lenguaje per se no puede ser metafora de la ontologia. Mucho del es-
fuerzo de mi acercamiento técnico tiene el objetivo de hacer evidente la
reificacion de la experiencia. Para nombrar y discutir categorias es muy
comun hacer referencia a entidades vividas y a esa esfera de la expe-
riencia que desciende de la corporalidad y del movimiento a cierta es-
cala. Este hablar y actuar por referencias es un proceso muy poderoso
y tiene un fuerte impacto sobre la realizacién de la experiencia misma.
Observar algunas metdaforas activas en campo es una parte fundamental
de mi método. De manera analoga voy a evidenciar que ciertas alegorias
tienen consecuencias sobre el discurso tedrico de los especialistas, con-
secuencias que puede dirigir la teoria hacia contradicciones no resueltas.
No estoy considerando que tejer relaciones metaféricas sea inoportuno, al
contrario: estoy empezando a convencerme de que hablar por metaforas
y traslaciones sea intrinseco a la palabra misma y por ende, del todo in-
evitable. Yo mismo, como es evidente, utilizo frecuentemente metaforas
para articular mis frases y mi discurso.

Cuanto a la regulacién, el esfuerzo metodolégico que propongo es sus-
tituir el modelo de actores que construyen objetos y los transmiten, con
el modelo de una Unica malla que se regula por medio de patrones orga-
nizativos. La ventaja de este modelo es que los artefactos se consideran
simplemente como patrones de la malla: no como partes externas a una
red de actores vivos, sino como entes vivos en si. Eso elimina la necesidad
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de plantear gque la interaccién entre ciertas entidades sea extraordinaria,
por ejemplo connotada en términos de extensién o de incorporacién, solo
porque las dos entidades se asignan a categorias supuestamente diferen-
tes y a veces opuestas.

En las paginas que siguen examino diferentes modelos que describen
cuerpo, espacio e instrumento. Eso implica la revision de algunas catego-
rias: activo y pasivo, material e inmaterial, organico e inorganico, presen-
cia y ausencia, identidad y limite. Ir a profundidad en su comprensién sera
necesario para entender como se lleva a cabo el devenir violinista: gene-
racion de artefactos y control regulados mediante repeticidén y detencién
de movimiento.

Sistemas Para tratar de superar algunas limitaciones propias de los pa-
radigmas deterministas e idealistas que inevitablemente informan parte
de la literatura a la cual hago referencia, he organizado mis técnicas de
investigacion alrededor de algunos principios de la teoria general de siste-
mas, de la cual adquiero tres herramientas epistemoldgicas fundamenta-
les. Primera, la auto-poyesis, Util para considerar los fenédmenos como una
totalidad que se organiza y genera sin la intervencién de fuerzas externas
que la mantengan en equilibrio. Segunda, la complejidad: una totalidad
auto-requlada resulta en algo que supera la predictibilidad mecanica que
se esperaria de la simple suma de sus partes. Tercera, la continuidad que
esta teoria atribuye a la realidad, una visién sintética opuesta a una anali-
tica. Las entidades discretas, como la persona o el cuerpo, que identifica-
mos como finitas y separables una de otra, son simplemente abstraccio-
nes que utilizamos diariamente para relacionarnos con una fenomenologia
compleja, en la cual lo limites son ambiguos y dificiles de identificar.

El sistema es dindamico: se transforma continuamente, sigue existiendo
aun cuando muchas de sus partes se substituyen por otras, su forma no
depende de las caracteristicas de partes constituyentes, sino de su orga-
nizacién continua.

Apoyarse en un modelo sistémico para la etnografia no responde al ca-
pricho de elucubrar sobre cosas que aparecen muy claras a quien me las
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conté y complicarlas por el bien supremo de la libre abstraccién. En la
historia de las disciplinas sociales de los Ultimos dos siglos, ha sido prac-
tica comun referirse a los hallazgos de ciencias como la fisica, la quimica
y la biologia para tomar en cuenta aspectos de la investigacion que son
mas notorios a otros dominios de la ciencia. En todos estos casos, con
las ventajas se han adquirido también desventajas.3! Estoy seguro que mi
acercamiento tenga deficiencias por los alcances de mi entendimiento y
por los sesgos de mi tiempo: acojo con ironia que estos ultimos se deban
a la exigencia practica de superar los limites que vienen de préstamos
interdisciplinarios propios de otro tiempo.

31por ejemplo el evolucionismo aplicado a al cultura, el darwinismo social, la obsesién
taxonomica de la biologia del siglo diecinueve que devasté la ensefanza musical (y las
fronteras nacionales), la produccién artistica, la patologizaciéon de la diferencia y la se-
midtica.



Continuidad

Empezar por la continuidad es fundamental para entender como inter-
actUan el discurso, la practica y los materiales en un Unico proceso de
auto-organizacién y transformacién: lo que es no se divide en partes, es
un ente continuo.

No obstante su simplicidad, es oportuno tomar la cuestién desde un
angulo opuesto, observando las contradicciones que surgen en modelos
que fragmentan la experiencia para explicarla.

Nombrar la experiencia

A lo largo del texto, utilizo las palabras ente y entidad. si bien pueden
parecer sindbnimos, la diferencia entre sus significados sera util para expli-
car lo que entiendo por continuidad.

Ente: lo que es, existe o puede existir.
Entidad: lo que constituye la esencia o la forma de una cosa.
[Diccionario de la Lengua Esparola (RAE 2001)]

Ente no tiene connotaciones de generalidad o particularidad, de materia-
lidad o inmaterialidad, de certeza o probabilidad, de finito o infinito: sim-
plemente «es». Podemos referirnos a un ente sin tener que especificar un
limite o una materialidad.

Entidad es una porcién finita de la experiencia: un aspecto de la reali-
dad filtrado por las relaciones que lo ligan al observador, lo connotan y lo
describen. Es algo determinado, resultado de partes y procesos de defini-
cién. Como se lee en el diccionario, una entidad es esencia o forma «de»
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una cosa, como un caracter general usado en «lugar de» la cosa: pero no
es «la» cosa en si. La palabra entidad responde a la necesidad de hacer
referencia a una cosa por medio de sus caracteristicas materiales o inma-
teriales. Elegi esta palabra porque su definicién se basa en una profunda
divisién cartesiana que yo quiero superar, entre material e inmaterial, pe-
ro es interesante porque se presenta como una abstraccion de la cosa,
que se puede referir a una o a la otra de sus presuntas componentes. La
palabra «esencia» sugiere que exista algo inmaterial que es «de» la cosa:
no es «la» cosa y sin embargo le es intrinseco; la palabra «forma» sugiere
que, en equivalencia de la cosa, se pueda usar su caracter material pero
no propiamente «sus partes materiales» sino la condicién en la cual sus
componentes materiales se manifiestan en el momento de la observacion.
No se trata de un sofismo: existe la cosa y existe la entidad y un ente no
es ninguna de las dos.

Hay que tener presente que, al razonar por escrito, estoy operando
cooperativamente sobre entidades linglisticas que no son ontolégicamen-
te auténomas. Por esta razén manipulo las definiciones: repito palabras
para acercarlas, cotejarlas, resolver su catacresis y ofrecer una nueva ex-
periencia de ellas en este contexto. Asi la palabra cosa es un artefacto
linglistico y, al utilizarlo, estamos sometiendo nuestro razonamiento a las
exigencias que causaron su creacion. Si hablamos de cosa en sentido es-
tricto (RAE 2001), nos referimos a un objeto que podriamos tocar o ver,
pero si lo usamos en sentido mas lato, refiriéndonos a una experiencia, o a
su relato, estamos limitando la amplitud de razonamiento sobre experien-
cia, encerrandolo entre los limites de la materialidad. Si le decimos cosa,
la experiencia se vuelve cosa y tiene que portarse como tal. Probablemen-
te, esta es la razén por la cual necesitamos fabricar nuevas palabras como
entidad o esencia o forma: para tratar de restituir a la experiencia los as-
pectos que perdié cuando la hicimos cosa para transformarla en palabra.

Asi, nombrando la experiencia, ésta se fragmenta en cosas, entidades,
sustancias, esencias, formas que se combinan una con otra como piezas
de un rompecabezas. Bajo esa reificacién linguistica, hasta el acercamien-
to mas idealista se vuelve reduccidnista: juntando las piezas linguUisticas
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tendriamos el rompecabezas de la realidad. Analicé esta definicién porque
da por sentado que exista algo que es de la cosa pero de alguna manera
supera su simple materialidad también cuando se refiere a la forma que
su materialidad asume. Nos interesa es este aspecto de superacion.

Cuando uso el término ente invito a considerar la parte de un fendémeno
gue se pueda abarcar sintéticamente con un aflato de continuidad, opues-
to a la fragmentacion. Cuando utilizo entidad, hago referencia a ciertas
porciones analiticas de la realidad que la palabra esta haciendo cosa, reifi-
cando la experiencia en el discurso levantado, sea esa supuesta material
o inmaterial. Las entidades son porciones reconocidas cuyos limites pa-
recen estar bien establecidos: el problema surge cuando las entidades se
vuelven recursivas y sus limites superan la alegoria materialista del peri-
metro.

Entidades recursivas

La linea post-humanista supera los limites del cuerpo. Al contrario, las
alegorias que he vivido en mi caso de estudio, constituyen todos los dias
entidades capaces de contenerse reciprocamente y de manera recursi-
va32, Eso hace necesaria una etnografia que disuelva esas entidades me-
taféricas usando las mismas metaforas que las nutren. Mi intencién es
usar modelos tedricos (que inevitablemente derivan de la observacién de
otros casos en otros contextos) para generar contraste con el problema
gue estoy estudiando y sin embargo no forzar su descripcién dentro de
sus marcos. En este caso decidi adoptar un punto de vista que superara la
reificacion justo porque las metaforas que yo levanté se parecian mucho
a las alegorias que rigen ciertas teorias que podria haber adoptado y que
dejé a un lado en esta ocasién porque llevarian a cierta confusion.

32«Dicho especialmente de un proceso: Que se aplica de nuevo al resultado de haberlo
aplicado previamente». (RAE 2001) En el contexto del marco epistemoldgico propuesto,
la recursién es un tipo de retroalimentacidn estricta. La retroalimentacién realizada por
procesos complejos mantiene un sistema en equilibrio interactuando con otros ciclos de
retroaccién. La recursién, es decir la aplicacién repetida del proceso directamente al re-
sultado de si mismo, genera un anillo de retroaccién directo que se aisla de los demds y
no conduce al equilibrio, sino a una exacerbacién de los efectos del proceso.
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Por ejemplo: 1) en mis levantamientos «identidad» contiene «cuerpo»,
«cuerpo» contiene «persona», «persona» contiene al mismo tiempo «cuer-
po» e «identidad», «experiencia» y «consciencia»; 2) en un modelo cons-
tructivista con la incorporacion de la «realidad externa» mediante la expe-
riencia sensible, la persona tiene un cuerpo pasivo a través del cual (i.e.
cruzando sus perimetros) lleva a cabo la experiencia, y tiene una «cons-
ciencia» reflexiva que se retroalimenta de la percepcion, pero la «perso-
na» no es «cuerpo»; 3) en lo postmoderno encontramos la persona frag-
mentada: «identidad» «experiencia», «consciencia» y «cuerpo» son parte
de «persona», la persona tiene «cuerpo», «cuerpo» es parte de «expe-
riencia» pero «experiencia» se hace «cuerpo». Estos tres ejemplos difieren
profundamente uno del otro en la sustancia y sin embargo son extremada-
mente parecidos en la descripcién y comparten la debilidad fundamental
de constituir cosas linglisticas y manejar la experiencia a través de ellas.
Su defecto esta en formular entidades artificiales y naturalizarlas median-
te limites alegéricos: es un defecto porque la descripcién misma podra
evadir los limites justo por ser alegdricos.

La recursividad pone en discusion los limites (los perimetros que delimi-
tan las entidades) y rompe la reificacion: afirmar que «una cosa contiene la
cosa en la cual esta contenida» seria absurdo fuera de una alegoria. Partir
de modelos hermenéuticos que plantean la superacién de la persona como
entidad cerrada y definida tiene la grande ventaja de obligar al investiga-
dor a buscar los procesos que llevan a la definicién de esos perimetros tan
sélidos en la figura del individuo en campo. Sin embargo, restituir la etno-
grafia mediante la palabra escrita expone al riesgo de volver a reificar y
contradecir esos hallazgos abiertos y en devenir.

Mi atencién al movimiento en la relacién experiencia-escritura también
se inscribe en el debate interpretativo, tradicionalmente empezado por
Writing Cultures (Clifford y Marcus 1986), retomandolo desde el plantea-
miento de Ingold: movimiento, conocimiento y descripciéon no son proce-
sos separables e independientes (Ingold 2011a). Es con la misma finali-
dad que recuerdo como los tropos encontrados en campo tienen el mismo
nombre de algunas categorias interpretativas comunes en muchas teorias
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(por ejemplo cuerpo, espacio, control, natural, consciencia). Desde luego
muchas son las etnografias que han refinado estas categorias hasta el
punto de deshacerlas.

Dara Blumenthal, en Little Vast Rooms of Undoing (2014), remonta a la
tradicién de los estudios antropoldgicos sobre cuerpo: la subjetividad del
homo clausus de Norbert Elias, fundamentalmente mental y cuyo cuer-
po es un mero facto®3 bioldégico que lo contiene, cuya piel es el limite in-
discutible que lo separa de los demas y lo demads; el énfasis en el con-
trol que este ser encerrado en su cuerpo debe ejercer sobre las emocio-
nes34 para mantener estos supuestos limites que aparecen tan estables
y naturales porque aprendidos en edad temprana; la tendencia a definir
como natural alguna actividad del cuerpo que se sintiera (o tuviera que
sentirse) comoda. Blumenthal individua tres modelos que define «mon-
dic-postmodern-becoming»: el homo clausus (monadas independientes)
que se vuelven homines aperti (monadas fragmentadas e interdependien-
tes) y llegan a la unidad posthumanista-materialista de corpus infinitum,
una senso-incorporacién cohesiva desvinculada y abierta al cambio3>. Mas
allad del humano: hacia una unidad cohesiva, donde la sensorialidad es ma-
terial y actuada, los vinculos se vuelven innecesarios porque no hay enti-
dades separadas o fragmentos que atar. Incorporacion se hace definicion
impropia: si superamos la perimetralidad del cuerpo ya no aplican las ca-
tegorias de in limine y ex limine, ya no queda nada afuera que se pueda
llevar adentro.

Las entidades proceden de una experiencia sensible, de manipulacién
y movimiento Unicamente a cierta escala. Por eso siguen la légica de una
materialidad elemental: objetos que tienen perimetros y limites y estan
formados por partes que se pueden separar y observar, sea sensiblemen-
te o metaféricamente. Un modelo analitico, que procede por entidades fi-

33Facto: Del Lat. factum. Supino del verbo facio, facis: hacer, construir, fabricar, cumplir.
Como en artefacto. En este texto sugiere la calidad activa de los hechos. No se opone a
dato, evidencia, hecho, acontecimiento: cuando usado como éstos, evidencia que, por
mas duro que parezca un dato, éste es resultado de una construccién.

34Fear, Anxiety, Shame, Embarassment (FASE)

35«Unbounded cohesive sensory-embodiment» (2014, pag. 17).
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nitas, no toma en cuenta el proceso de socio-normatividad en la construc-
ciéon intra-activa (Barad 2007, pag. 141) de los perimetros: defecto que se
manifiestan tanto en la reificacién de abstracciones como en la descripcién
de fenomenologias materiales. Para estas ultimas retomamos el ejemplo
del cuerpo y observamos como se describen las partes que lo constituyen.
La referencia a estudios anatémicos, que nacen de la diseccién cuerpos,
lleva a concebir un cuerpo hecho de partes con determinadas funciones:
los érganos. Estos estan formados por tejidos, a su vez formados por célu-
las, partes mas pequefas agrupadas y organizadas.

Segun el modelo anatémico los érganos se agrupan en aparatos y sis-
temas para cumplir sus funciones, entre las cuales sentir el mundo y si
mismos por medio de los sentidos que serian solamente cinco. Cada sen-
tido seria habilidad especifica de un Unico 6rgano. Seria posible verificar
si la persona es sensorialmente integra midiendo la funcionalidad de los
érganos en términos cuantitativos: cuanto puede ver, cuanto puede oir,
cuanto puede sentir. Eso equivaldria a considerar que sentir sea una ac-
cién del cuerpo, y que por eso sea una capacidad recibida, y no una accién
aprendida. De aqui la paradoja que lograr un sentir orto-practico seria Uni-
ca responsabilidad del cuerpo, al cual se atribuye un trasfondo de verdad:
«[...] the erroneous assumption that the body has an inborn truth [...]»
(Butler 2004). El que no lo logre, es considerado corrupto y condenado
a ser incompleto por tener un supuesto cuerpo incompleto: la sociedad
no se hace responsable del cuerpo, por eso no se hace responsable del
sentir (que seria simplemente una funciéon organica dada). El individuo
gue no puede revertir la condicidn organica de su cuerpo se queda solo,
encerrado en un cuerpo metaféricamente mutilado por derivar el sentir
unicamente y pasivamente una organologia que pretende que todos los
cuerpos deberian ser iguales en cuanto base de la constitucién, supuesta
natural, de la persona.

Lo mismo pasa con las abstracciones, por ejemplo el «talento»: una co-
sa que supuestamente se «tiene» 0 no se «tiene», se recibié con el cuerpo
o no se recibié y no es responsabilidad del individuo ni del colectivo. Si
se logra la practica socio-normada de controlar, leer, escuchar, interpre-
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tar, entonces la dotacién de la persona es completa, se «tiene talento».
Si esa practica no se logra, se empiezan a buscar los ausentes responsa-
bles: si el defecto estd en el «arco», si el defecto es del «violin» o si al
final este defecto «organico» no se encuentra en la anatomia entonces ha
de faltar «talento», parte de la persona que se tiene o0 no se tiene y con
eso la supuesta funcidon que cumpliria: permitir que «toque bienx». Aqui se
deduce la presencia de una parte mediante la medicién de una practica:
el talento esta en el «tocar bien» y también esta en la persona. Es decir
por un lado el talento es la causa de una orto-practica exitosa y por el otro
lado la desviacidon de la practica ortodoxa es la prueba de la segura fal-
ta de una parte del individuo (que queda irremediablemente mutilado del
«talento»). En este modelo nadie puede cambiar su grado de completez
de la persona en ninguna de sus supuestas partes dadas (cosas anatéomi-
cas o cosas abstractas) porque este grado se mide recursivamente con la
capacidad de adherir a una conducta socio-normada.

Son modelos que identifican un individuo y lo dividen en dos categorias
de partes: activas y pasivas. Siguiendo la descripcién la recursividad nos
lleva a encontrar una discrepancia: las partes organizadas son las mismas
partes que organizan, las partes producidas son las mismas partes que
producen, las partes deducidas son las mismas partes que deducen. Los
modelos tedricos de entidades constituidas por otras «mdas pequefas» co-
lapsan cuando los perimetros de las partes entran en crisis. Las entidades
son abstracciones y sus limites se adaptan a las circunstancias del enun-
ciado: la constitucién de entidades es una exigencia de la representacién,
no de la experiencia.

Las entidades y sus perimetros existen en cierta narrativa sobre la fe-
nomenologia y su complejidad, mas que en los fendémenos per se. Ob-
viamente la narrativa en campo es accién y es fendmeno: por eso en la
escritura utilizo entidad en paralelo con ente y artefacto (p. 126) como
herramientas para referirme al registro de un tropo o a mis restituciones
respectivamente interpretativas o modélicas.
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Redes y Mallas y Madejas

Un primer paso para introducir continuidad en una narrativa por cosas
separadas seria imaginar que estas entidades se encuentren conectadas
una con otra mediante relaciones. Una compleja red de elementos sepa-
rados, como atomos que se relnen en entidades mayores. Una ventaja de
este acercamiento seria admitir la recursividad y el hecho de que un ele-
mento pueda ser parte de mas cosas a la vez, dependiendo del conjunto
de relaciones que se tomen en cuenta al momento de observar. Sin embar-
go proceder por redes no resuelve el problema de la fragmentacién, todo
guedaria separado o separable en partes cada vez méas pequefas hasta
llegar a unas entidades elementales que no se puedan dividir. Perderia-
mos de vista la continuidad que estamos buscando. De la misma manera
este modelo deja sin resolver el problema de grupos paralelos de entida-
des materiales e inmateriales, activas y pasivas y el concepto de relacién
quedaria como sustituto abstracto y ambiguo del concepto anterior de fun-
cion.

Con un esfuerzo de fantasia imaginamos una inmensa malla sin entida-
des que conectar, infinitos mindsculos hilos desordenados que se cruzan
en nodos, que atan ciertas areas de la malla con otras. Siguiendo un hilo
llegamos a cruzar otro que llega de otra direccién y asi experimentamos
una interaccién. Cuando reconocemos cierto patrén recurrente en las in-
teracciones y queremos nombrarlo, formulamos una entidad. En el mode-
lo anatomo-fisiolégico por entidades teniamos partes y funciones: objetos
gue existirian por un lado como supuesto para que una funcién se llevara a
cabo y por el otro como productos de su operacién. En el modelo de red te-
niamos un grupo de elementos metafdéricamente activos que actdan para
conectar y un grupo de entidades pasivas en el acto de dejarse conectar.
En cambio, en el modelo de malla tendriamos un solo elemento metaféri-
co, el hilo. ¢Seria el hilo otra manera de describir el objeto o el actor o la
funcién?

El hilo representa las tres cosas al mismo tiempo: no puede existir un
proceso sin sus supuestos, sus antecedentes, sus resultados y productos.
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La malla deja afuera la necesidad de oponer objetividad a subjetividad:
desaparece el objeto que sufre las consecuencia de una accién cumplida
por un sujeto porque este hilo no tiene extremos, no empieza y no termina:
es uno, Unico y largo como el presente.

Escribiendo del proceso de interacciéon con los materiales a través del
movimiento y del contacto con ellos, Stephanie Bunn lo describe como un
contacto que transforma los dos involucrados, el material y el observa-
dor. Bunn se pregunta «Are we exploring or acting?» (Bunn 2011, pag. 26)
(Es posible tener una experiencia de la realidad sin alterarla? Asi expresa
su insatisfaccion respeto al concepto mismo de objeto porque, dice, és-
te parece indicar una completa separacién entre si mismos y los demas.
Cuando paso la mano en la superficie de una banca de metal, yo no dirijo
el movimiento mas de cuanto lo dirija el metal por su forma.

En su libro Order out of chaos, Prigogine y Stengers (1984) dedican un
entero capitulo a liberar la materia de su tradicional condena a la pasivi-
dad, desde el nivel de particulas elementales (que elementales no son)
hasta el de modelos cosmoldgicos. El nombre del capitulo es suficiente-
mente elocuente: Active Matter. El modelo de puro hilo deshace los obje-
tos y los actores, concibe la materia como algo mas que un registro del
paso de una accion y la alteracién que las partes involucradas manifies-
tan. La materia es activa y es fibra en nuestra malla. Decir hilo es decir
alteracion: es la accién de alterar, su consecuencia y su registro. La malla
es un modelo para imaginar la fibra de la experiencia sin introducir una
entidad funcién que agrupe acciones recurrentes en forma de propdsitos:
cada accion es Unica y no tiene propdsito.3°

Los patrones que individuamos en el caos mediante nuestra explora-
cién no son méas que una forma de registrar la experiencia mediante la
trasformacidon de nosotros mismos y de todos los entes involucrados. La
misma subsistencia de algo inerte como una piedra o una banca de metal,
es un proceso activo de cohesidon en interaccion con todas las acciones
que se dan en ese momento a su alrededor. Este proceso de subsistencia,

36Caos sin propdsito no es casualidad, plantear la casualidad seria como plantear un
disefio voluntario pero con signo opuesto. No entra en los objetivos de este trabajo.
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aparentemente pasivo, es parte de lo que se conoce como organizacion.
No existe un material muerto y un ente vivo que lo explore sin transfor-
marlo y sin transformarse. Existen dos lineas de accién conjunta que sa-
len constantemente modificadas por el proceso (intra-accién). Es asi como
empezamos a pensar en una malla de tejidos sin nudos, una fibra tupida y
numerosa que se puede deshilachar en cualquier momento y sin embargo
se vuelve a entrelazar en otros puntos, una tela compleja en la cual se
pierdan los limites y los puntos de conexién.

Cada observador reconoce los
patrones que dependen de sus cir-
cunstancias, de la escala a la cual
observa y de las fibras que estan li-
gadas a las de sus acciones. El ac-
tor mismo no es persona sino pro-
ceso. Estd en continua determina-
cién, negociacion de limites, rela-
cién de relaciones: el que no actla
no existe. Mallas de acciones que
se traslapan e intersecan, superan
sus limites y nos permiten empe-
zar a dar cuenta de los fenémenos
en términos de entes: una combi-
nacion multiforme de procesos en Figura 29: Cita [DAMS190311]
la cual individuamos patrones que
reconocemos como entidades.

Exacerbando las consecuencias de esta complejidad se puede imagi-
nar como las fibras de patrones se combinen de una manera tan diversa
que probablemente el resultado plastico de este modelo de interaccién se
pareceria mas a un enredo, a una madeja.

En su articulo «Networks of Objects, Meshworks of Things», Carl Knap-
pett reporta un problema préactico del uso de este modelo en un caso real
de etnografia: «We "follow the lines" ... and then what? [...] We need to
describe these paths somehows.(Knappett 2011) La observacién es clara:

«algo que se me hizo in-
teresante, que creo yo que
fue mas interesante para
mi que tal vez para ti, [...]
construir esto y nada mas
iba recordando y asi, pe-
ro...

pero ya llevaba una li-
nea y como que si tenia
I6gica todo lo que te de-
cia con... con como lo habia
hecho.»
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icomo hacer descripciones de los patrones individuados que sean compa-
rables entre si, sin perder la complejidad y regresar de facto al modelo de
entidades atémicas? Como Knappett evidencia, en el modelo de Ingold no
se daria la debida atencién a la comparacion. EIl modelo sirve para con-
siderar la continuidad que se encuentra inevitablemente en campo, en la
cual ninguna accién puede repetirse igual a si misma: las acciones conver-
gen espontdaneamente en patrones parecidos, periédicos y aperiédicos,
conocidos como formaciones atractivas (explicadas en la pagina 123).

Asi propongo describir la intra-accion(Barad 2007, pag. 141) directa-
mente con los artefactos y su forma (Ingold 2011b). Puede parecer que mi
respuesta dependa de la circunstancia de poder analizar y presentar ar-
tefactos linglisticos. Sin embargo si considerara los artefactos lingUisticos
separados de todo el proceso de accién y manipulacién de la materialidad,
estaria negando por completo mi planteamiento: una metafora ejerce la
capacidad de sintetizar muchos aspectos de la practica, de la narrativa y
de la materialidad en uUnica accién enunciativa. Un andlisis de todos los
aspectos de la realidad que la metafora sintetiza muestra todo el proce-
so que la generd y revela el poder constructivo y destructivo de todas las
acciones que atraviesan su fibra narrativa.

Mientras escribo, se que parte
de mis lectores ha oido las meta-
foras que propondré, otra parte las
usa, otra las ignora y probablemen-
te sera la audiencia mas compren-
siva. Estdbamos hablando, grabé,
tomé nota, memoricé. Seleccioné
y ahora (re)escribo. ES como em-
platar fotos de un pastel y desear
«provecho». Sin embargo Knappett
dio al blanco de la razén mas intima
de una etnografia: las experiencias
tienen que ser comparables porque son comparables.

Es la paradoja obvia de la antropologia: es gente que come, que trabaja,

«si porque todos toca-
bamos lo mismo, al inicio.

O sea el [mismo reper-
torio] era para todos, ya lo
demds era otra cosa.

Pues ya tienes un pa-
trén, un punto de compara-
cion.»

Figura 30: Cita [DAMS190311]
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gue hace su vida diaria, deberia captarlo en una ojeada pero no pasa. La
mas grande diferencia me fascina porque la siento parecida y me acerco.
¢{Qué descubro? Descubro que cada dia es distinto, que todos se observan
mutuamente, y me observan a mi, y nos orientamos reciprocamente para
dar coherencia hoy a lo que pasé ayer. Ninguna experiencia se repite. Sin
embargo, mi dia de hoy se compara con el de ayer en busca de patrones.

Complejidad

El hecho de que yo haya dedicado tantas paginas al simple intento de
disipar el perimetro de las cosas no significa que yo esté negando una fe-
nomenologia de la forma. Tampoco pienso que las cosas sean el resultado
de un engafio sensorial. Lejos de negar la existencia de la forma, busco la
esencia en la forma y en la materialidad, pero con un fuerte acento en la
interpretacién de la forma como registro efimero de un complejo proceso
de organizacién interactiva.

No estoy afirmando que la separaciéon no exista y tampoco estoy discu-
tiendo si sea oportuna o inoportuna. Lo que hace falta subrayar es que la
separacion no se tiene gue buscar en el dominio de la esencia, sino que
en el continuo esfuerzo de los entes que separan.

Esto no es nuevo, pero hace falta proyectarlo en el terreno de lo inde-
terminable. Por decirlo con Prigogine: «The world of classical science was
a world in which the only events that could occur were those deducible
from the instantaneous state of the system [...] They are now open to the
unexpected, which they no longer define as the result of imperfect knowl-
edge or insufficient control» (1984, pag. 254 y siguientes). En una mezcla
tan tupida y fluida, la permanencia de la forma no es condicién sino ac-
cién constante, consecuencia combinada de todas las transiciones y de
la actividad de la materia que nunca fue pasiva. Esto es la complejidad:
continuidad entre procesos que lleva a una Unica malla cuyas relaciones
internas forman continuos patrones que superan la predictibilidad que se
esperaria si las cosas fueran finitas y la forma constante. Cualquier enti-
dad es una porcidn de la experiencia que se determina por otras partes y
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fendmenos que parecen serle ajenos. Es fundamental rastrear las relacio-
nes que atraviesan nuestra experiencia. El esfuerzo es buscar los proce-
sos que dan cohesidn a la realidad siguiendo preguntas sencillas: éPorqué
las cosas son asi y no de otra forma o tamafo? éPorqué ciertos patrones
cambian muy rdpidamente y otros son mucho mas estables en el tiempo?
¢{Porqué la transformacién parece no dirigirse siempre hacia la optimiza-
cion?

Hablar de complejidad significa hablar de una combinacién infinita de
anillos de retroacciéon que regulan el equilibrio de todas las partes de un
sistema segun multiples acciones, unas internas, otras que superan los
limites del sistema, algunas de las cuales a su vez dependen de lo que
pasa adentro. La retroaccién no se da solo por anillos, sino que atraviesa
los tejidos multiples de la malla, donde nada se puede mover sin que se
se mueva todo.



Organizacion

En el marco de los estudios de complejidad, prefiero manejar en térmi-
nos de organizacion, lo que se ha estudiado bajo el modelo de estructura,
palabra que despierta ecos de la primera mitad del siglo pasado y sugie-
re una repeticién inflexible de los fendmenos. El modelo estructuralista
se basa en una metafora constructiva y mecanica que tiene el defecto
de atribuir a una parte del fendmeno el solo papel de mantenerlo cohe-
rente, como un esqueleto. Hablar de organizacién no sugiere la presencia
de algun esqueleto, sino que la coherencia surja de un proceso activo (el
proceso de organizacion) y deja el modelo abierto a la posibilidad de que
a cada iteraciéon de ese proceso el resultado de la organizacién sea lige-
ramente o notablemente diferente, no por efecto de un error, sino por la
naturaleza de su devenir. Red, malla, sistema, anillos de retroaccién: se
trata solo de modelos.

No es que la realidad tenga redes o mallas y mucho menos se encuen-
tran en los registros de la experiencia. Son modelos que sirven para a en-
tender que existe una interrelacion dindmica entre las cosas que supera
la aparente estabilidad de un fendmeno. Al mismo tiempo el hecho de in-
tentar entender y explicar un caso segun conocimientos previos ayuda a
establecer una relacién ente-modelo que empalme la experiencia con una
exigencia de causalidad lineal: no es garantia de que este artefacto her-
menéutico sea mas relevante que la pura experiencia. El mejor uso para
los modelos es emplearlos para participar en lo que sea que consideremos
realidad y encontrar incongruencias que, por lo menos en la practica et-
nografica suelen ser los mas reveladores. Tomar en cuenta la complejidad
sirve para plantear cierta inestabilidad con el primado de la transforma-
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cién y de la irreversibilidad de lo vivido: no solo cada uno de sus estados
(formas) sino la concepcidn misma de sistema en el marco de la compleji-
dad es fundamentalmente inestable (Prigogine y Stengers 1984). Hasta la
supuesta estabilidad mds inerte y sentada, como seria la posicién de un
terreno en la ciudad, es el resultado de continuos procesos de equilibrio,
entrelazados, internos y externos al terreno mismo, que nos impiden exa-
minar un facto sin examinar una grande malla de interacciones con todo
lo que lo influencia o lo influenciaria.

El punto no es simplemente descubrir porqué en origen se opté por
cierta orientacién de un edificio, y tampoco limitarse a entender cuales
son las consecuencias de esa condicién. El punto es detectar cuanto de
su supuesta condicion permanente es una combinacién de la labor activa
que esa orientacién lleva a cabo en intra-accidén con quienes lo habitan
para subsistir. No es descubrir porque no cambia, sino apreciar la manera
de la cual en efecto cambia constantemente para seguir siendo como es.

Aqui planteo que todo es unico hilo, que las implicaciones superan los
limites del campo observado, entonces écomo seguir el hilo sin que me
saque de mi recorte? écual seria el grado satisfactorio de profundidad?
icomo puedo convivir con los limites inevitables de la investigacién y al
mismo tiempo incluir en mi trabajo la influencia de cosas que ni siquie-
ra he podido analiza directamente? Rastrear y presentar esta complejidad
comparando formas incomparables para inferir la organizacién de un fac-
to: afiejo problema de la etnografia.3’

Formaciones atractivas y Metaforas Ya desde la segunda mitad del
siglo diecinueve, en los modelos matematicos de sistemas estables se re-
conocian lineas o puntos caracteristicos como atractores. (Prigogine y Sten-
gers 1984) En la restitucién matematica del comportamiento de un siste-
ma se pueden encontrar estas conductas relevantes y recurrentes en el
cual el sistema tiene la tendencia a converger. Podemos pensar en los li-
mites entre los cuales cambia el estado del agua: 0°C sélido y 100°C gas.
En este caso los atractores son simples umbrales que se pueden mover de-

37véase el capitulo Metodologia y técnicas, a la pagina 145.
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pendiendo de otros factores, por ejemplo la presién, sin alterar la conducta
general. Este modelo brinda la manera de representar sintéticamente el
probable comportamiento de un sistema.

En la vida, la multiplicidad de lo que ocurre nos alcanza en toda su com-
plejidad y asi la manipulamos por ejemplo cuando reconocemos la voz de
alguien que llama y con ella la direccién de donde viene, una aproxima-
ciéon de su distancia, un hipotesis de su estado de animo, imaginar porqué
estd aqui justo ahora y tal vez lo que nos vaya a decir. Todo eso y mu-
cho mas en una experiencia icastica. La cosa cambia cuando queremos
enterar a alguien de esa experiencia y mas cuando queremos generalizar,
a partir de ese caso, la probabilidad que una circunstancia parecida se
vuelva a dar en la experiencia nuestra o del interlocutor. Si queremos re-
cordar, avisar, necesitamos constantemente presentar la complejidad de
los casos posibles y de sus consecuencias en modelos que impliquen cier-
ta predictibilidad (el agua cambia de estado entre umbrales especificos de
temperatura) y cierto grado de variabilidad (sin embargo hay otros facto-
res como la presién que pueden mover esos umbrales) sin renunciar a la
inmediatez y a la sintesis.

En la conversacion este proceso de sintesis de la experiencia icastica se
opera por metaforas: técnicas retoricas que trasladan la narracién a otras
circunstancias o describen eventos y acciones como si tuvieran implica-
ciones propios de otros dominios de la experiencia. Asi nacen artefactos
linglisticos como «caes en los mismos errores y por €so no avanzas», que
unen el proceso de aprendizaje, la transformacién orto-normada, la con-
cepcidon de acumulacién de conocimiento y de habilidad, la necesidad de
multiples intentos y el objetivo de lograr cierta semejanza con un modelo
ejemplar. Una sintesis que permite exponer en una sola frase al mismo
tiempo el caso especifico y el sistema del cual se infieren dinamicas y
existencia. En el ejemplo anterior la alegoria sugiere también que «si no
cayera» entonces el estado del caso seria diferente: «avanzaria».

No sera necesario agrupar jerarquicamente las metéaforas y las alego-
rias con la meticulosidad taxondmica que caracteriza el trabajo de Lakoff
y Johnson (1999; 2003). La atencion que dedican a reportar ejemplos que
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podrian parecer extensiones de un idioma insuficiente o casos linguisti-
cos, logra demostrar que hablar en términos de algo es «pensar» en esos
términos.

«Ontological metaphors like these are so natural and so per-
vasive in our thought that they are usually taken as self-evident,
direct descriptions of mental phenomena. The fact that they are
metaphorical never occurs to most of us.» Lakoff and Johnson
2003, p. 38

Para que su acercamiento pueda confluir en el mio, hay que notar dos di-
ferencias relevantes entre los dos. En primer lugar la palabra natural, que
parece referirse a una categoria obtenida por catacresis y normalizacién,
categoria que no tendria cabida en una epistemologia basada en la disolu-
ciéon de los perimetros. En segundo lugar, es extremadamente importante
recordad que hablar es una accién que no se puede separar del acto de
pensar: sus fendmenos mentales son experiencia inseparable de cuerpo y
de accién. Hablar es movimiento del cuerpo y transforma la persona ha-
blante, la oyente y la cosa dicha. La metafora es accién y como tal deja
rastro en la realidad que pretende describir mientras la esta realizando.
Considero las metaforas como formaciones de atractores en una na-
rrativa alegodrica porque son modelos que trazan sintéticamente los linea-
mientos de una situacion compleja incluyendo entes caracteristicos que
denotan comportamientos notables, periédicos o aperiddicos, y sus su-
puestas consecuencias sobre el estado de la situacién. Modelo no significa
representacion, significa estrategia organizada para interceptar la com-
plejidad y encauzar la multiplicidad de sus comportamientos hacia los plie-
gues deseados, donde resulta mas facil recolectarla. En esta definicién de
metafora como modelo de accién, queda inscrita la participacién del su-
puesto observador en la realidad que observa (Prigogine y Stengers 1984,
pag. 244) y con ella su reciproca modificacion imprescindible. No estoy
comparando la narrativa con la modelizacién del método cientifico: desde
que la ciencia se reconoce como narrativa de hechos construidos (Latour
1986), simplemente son dos narrativas que modifican lo que pretenden
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observar, ya desde el simple acto de modelizarlo.

Artefactos Hemos dejado el modelo red de objetos para el modelo malla
de acciones. Ahora las entidades son patrones organizativos y la materia
que era inerte es forma viva de la accién. ¢éEntonces qué son y cdmo ac-
tlan los artefactos? Los artefactos pueden aparecer Unicamente en una
narrativa por entidades, como es la que me propuse estudiar: son patro-
nes en los cuales se agrupa la experiencia a cierto nivel de interaccién. Es
una palabra que utilizo para resaltar el caracter de realizacién y materia-
lidad asi como resulta de mi interpretaciéon. De esa manera un artefacto
se puede referir a un facto Unico e incomparable sin la ambigledad for-
ma/esencia de la entidad, consecuencia de su supuesta preexistencia. De
alguna manera yo etndgrafo escucho de entidades y refiero de artefactos.

Por ejemplo: en la narrativa reconozco artefactos linguisticos, sus li-
mites que se traslapan entre alegorias y metaforas, las cuales recursiva-
mente contienen y estan contenidas por frases y palabras. Al rastrear la
palabra puedo sumergirme en ritmos y tonos de voz, velocidades, incon-
gruencias, particularidades de la pronunciacién, ritmo del respirar, movi-
mientos no verbales y silencios. Tomaré siempre en cuenta la experiencia
completa, segun mi condicién del momento y mi sensibilidad, pero éco-
mo puedo contar la plenitud de esta complejidad? Eligiendo un nivel al
cual hacer referencia cuando la presento y confiando en la experiencia de
mi interlocutor. Entonces cortaré artificialmente la continuidad que yo vi-
vi, segun el tiempo y los aspectos que considero relevantes para que mis
descripciones sean comparables (véase p.119). Si puedo, voy a seguir los
limites delineados por la narrativa interna (e.g. palabra, frase, metafora)
sabiendo que lo que estoy construyendo es un artefacto hermenéutico,
que corre paralelo e incidental®® al artefacto lingUistico que construimos
mi interlocutor y yo, justo como ese corria paralelo e incidental a los que
estaba manipulando en su momento.

Por ejemplo: el artefacto plastico violin es un conjunto de materias ac-

38paralelo e incidental a la vez, como los meridianos de un planisferio, lineas paralelas
que convergen siguiendo la curvatura positiva y constante de la superficie.
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tivas en forma, que inciden paralelas al artefacto linguistico palabra violin
que es parte del primero como éste es parte de él: son entidades recur-
sivas construidas por los artesanos que somos. Y asi los artefactos violin
plastico y violin palabra son los que hacen que un violin-ista no sea un
-ista. Y el -ista? No se puede correr tras las recursividades: este es el pun-
to de hacer sintesis por artefactos, recordando la natural artificialidad que
los caracteriza paralela a la artificial naturalidad que caracteriza las enti-
dades sobre las cuales tanto insisti. Quiero utilizar una herramienta que
me permita recordar que estoy operando una «descripcién comparable»
por aproximaciéon y que soy co-autor de ella. Mi descripcién no es presen-
tacion etérea de una entidad preexistente sino artefacto con toda la carga
de materialidad que esta palabra puede evocar y con esa toda la potencia
que es supuesto de la materia activa.

El artefacto violin es constantemente diferente y realiza la «descripcién
comparable» no etnogréafica de si mismo, la cual opera en la vida como
operan la metafora y el modelo matematico: trans-forma ya desde su me-
ro planteamiento (véase p. 125). El violin se esfuerza activamente para
mantener su patrén de artefacto en forma y sequir siendo comparable con
otros violines. «[T]he idea of sameness across all bodies», por buscar en
Judith Butler, opera sobre el cuerpo del artefacto comparable violin exac-
tamente como opera sobre el cuerpo del artefacto comparable humano.
Violin y humano son el mismo artefacto, facto material de cultura.

Organismos inorganicos En una seccion titulada 122 no puede faltar
una nota que discuta la vena funcionalista que atraviesa la palabra. si
bien podria optar por un término mas sistémico como orden, escribo or-
ganizacion por dos razones principales: orden puede facilmente evocar la
distribucién regular y periédica de algo simple y estéatico; organizacion, en
cambio, se ha utilizado mucho para explicar el fendmeno de una interac-
cién compleja y nUmerosa, dinamica, flexible y sin embargo ordenada. Sin
embargo quiero destacar algunos aspectos de la palabra que hace falta
poner en perspectiva.

Organico, para volver al diccionario, se opone a inorganico porque el
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primero «esta con disposicidn o aptitud para vivir», el segundo «no tiene
organos para la vida». (RAE 2001, énfasis mio). En el famoso diccionario®
leemos que un organismo es un «ser viviente» o «un conjunto» funciona-
lista. Por otro lado, el origen de estas palabras es drgano, del latin orga-
num y éste del griego épyavov, instrumento®®. La palabra érgano y todos
sus derivados encarnan el funcionalismo en verbo. De ahi la definicion de
inorganico como manco de partes (véase p. 115) para la vida.

Sin embargo sabemos que el perimetro de las entidades es artificial y
por eso muchos drganos para la vida pueden tranquilamente estar colo-
cados fuera de un cuerpo, como un respirador artificial, o ser anadidos
dentro el perimetro marcado por la piel, para integrar el comportamiento
de otros drganos, como un marcapasos. Una cama de hospital sin pacien-
tes tiene respiradores artificiales y otros drganos para la vida: ¢es por eso
un organismo? Y si lo fuera éseria un organismo organico? Si el érgano
es (por definicién) funcionalista entonces todo depende de la funcién y
por eso deberiamos definir éque es la vida? La respuesta es obvia (Capra
2017). Afortunadamente la omnipresencia del propdsito es uno de los su-
puestos del funcionalismo que he dejado caer (p. 117), lo cual no hace
menos interesante la relacién érgano-vida.

En la seccién Entidades recursivas he abordado el problema del cuerpo
mutilado que se compara constantemente con un cuerpo socio-normado
idealmente completo. En estos términos «[t]he norms that govern ideal-
ized human anatomy thus work to produce a differential sense of who is
human and who is not, which lives are livable, and which are not.» (Butler
2004, pag. 22) Las palabras de Butler apuntan a la misma recursividad
que informa la orto-practica del sentir integro a una anatomo-fisiologia
idealmente completa, la cual a su vez es completa si permite realizar la
misma orto-practica. Pienso en un par de lentes, aparato cominmente

39«1. m. Conjunto de 6rganos del cuerpo animal o vegetal y de las leyes por que se
rige. 2. m. Ser viviente. 3. m. Conjunto de leyes, usos y costumbres por los que se rige
un cuerpo o institucién social. 4. m. Conjunto de oficinas, dependencias o empleos que
forman un cuerpo o institucién.» (RAE 2001, énfasis mio)

40Esta acepcion original se ha perdido en el uso. Cuando éste se refiere a un cuerpo,
el lema se describe de manera funcionalista como «Cada una de las partes del cuerpo
animal o vegetal que ejercen una funcién». (RAE 2001)
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usado por la poblacién que se considera normo-vidente, la cual puede
realizar esa normo-vision solo gracias al aparato. ¢Y la vida? ¢ Serd que
el normo-viviente es aquel que no necesita un marcapasos para Vivir o
un digestivo para digerir o un alimento para alimentarse? {Serd que el
normo-viviente es aquel cuyas «partes» del cuerpo estan in situ desde su
nacimiento? (Y quien puede decir que todas las «partes» de su cuerpo
estan in situ desde su nacimiento?

Todos, siempre, necesitamos alcanzar materiales que antes no estaban
integradas con las actividades de nuestros érganos, necesitamos trans-
formarlas y hacerlas partes de ellos hasta que sean necesarias. Algunas
sustancias tienen que trasformarse o sintetizarse al interior del perimetro
de nuestra piel, otras al exterior de ese perimetro. Algunas se sintetizan en
parte afuera y en parte adentro, como la levodopa, precursor metabdlico
de la dopamina que, contrariamente al neurotransmisor completo, logra
atravesar la barrera hematoencefalica donde el cuerpo la transforma en
dopamina, para el tratamiento del Parkinson. Para quienes no manifiestan
sintomas del Parkinson la levodopa no es necesaria para vivir ies por eso
inorgdnica? ¢Y para los demas seria organica?

AUn sin necesidad de superar la antigua definicidon funcionalista de or-
gano (instrumento), se puede superar su recursividad y la taxonomia que
implica, recordando que todo lo que es para la vida, es organico. En mi ex-
periencia, absolutamente todo es o puede ser para la vida, especialmente
una vida por decirlo con Butler, que pueda ser vivida. Si un violinista nece-
sita el violin para su vida, una vida que segun sus criterios sea «vivable»,
entonces el violin es orgdnico. No seria del todo correcto considerar que
un instrumento musical sea descrito en su totalidad solo enumerando sus
«drganos» y todo lo material que es de pertenencia de los operadores es-
pecializados para su uso y mantenimiento. Un instrumento necesita algo
gue no se puede transportar, artefactos especificos del entorno musical:
salas de ensayo, estudios de grabacién, auditorios. Estas son entidades
gue no tendrian sentido si no existiera la practica musical y al mismo tiem-
po la constituyen, material e inmaterialmente, en un sistema continuo.

Ademas: aceptar que drganos para la vida puedan ser «partes del cuer-
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po» auln cuando ex limine y ex situ, implica aceptar que estos érganos
organicos puedan ser compartidos. Asi el cuerpo deja de ser condena a la
individualidad perpetua, culpa de uno y responsabilidad de nadie. Si me
atrevo a tirar la barda del cuerpo y su alambre de puas, pasaré facilmente
del otro lado. éEstaré entrando o saliendo? Volveré a descubrir el antiguo
nuevo dilema del antropdlogo «solo» en campo: cuando yo te encuentro
ino estoy encontrandome a mi mismo?

Organologia y topologia Si organico e inorganico son lo mismo, todo
queda implicado en la malla continua de lo que es vivo. La misma conti-
nuidad se da para la necesidad de tocar un instrumento con la necesidad
ontolégica y arbitraria de tener un «espacio» y un «lugar» donde tocarlo.
Asi que el «lugar» es érgano para la vida del violin que a su vez es érgano
para la vida del violinista y para la vida del etnégrafo que lo fue a buscar.
Anatomia, organologia y topologia son exactamente lo mismo.

Paragonar el campo, y en particular su aspecto social, a un organis-
mo es otro patrén funcionalista. A estas alturas no es necesario aclarar
que organismo aqui no es metafora: metodolégicamente estoy superando
los perimetros de las entidades, para considerar el proceso como un ente
del cual desaparece la oposicién organico/inorgdnico (activo/pasivo), asi
como la oposicién material/inmaterial (pasivo/activo) desaparece cuando
reconocemos que se trata de lo mismo, respectivamente capturado en un
instante o sobre la irreversibilidad del tiempo.

Identidad Bajo las premisas desgranadas hasta aca, se disuelven la pa-
sividad de los materiales y la perimetralidad del cuerpo. Desaparecen tam-
bién muchas separaciones dicotdmicas: organico e inorganico, accién y
consecuencia, realidad y manifestacién, narrativa y experiencia, yo y los
demas, activo y pasivo, permanente y mutable. Muchos procesos de cons-
truccién de la identidad se realizan naturalizando separaciones y 0oposi-
ciones dicotdmicas. Sin embargo, el punto de construir identidad esta en
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la recognoscibilidad, no en la separaciéon*'. En muchos casos, a diferentes
escalas la separacion y la perimetralidad tienen consecuencias profunda-
mente disruptivas entre todas las partes involucradas en la separacion. Es
suficiente pensar en el esfuerzo ciclépico de segundar la absurda tenden-
cia a empalmar entidades politicas con perimetros territoriales, idiomas
y préacticas,*? esfuerzo que lleva a desastres histéricos con el solo objeti-
vo de identificar entidades nacionales para legitimar la concentracién del
poder.

El punto de la identidad para un etndgrafo no deberia ser la separa-
cién, sino la recognoscibilidad: conocer nuevamente lo mismo. La palabra
identidad lo trae desde su origen del latin idem: lo mismo. Podemos reco-
nocer lo que hemos conocido una vez y darnos cuenta de que es lo mismo
que era cuando lo conocimos por primera vez. Y se conoce y (re)conoce
cada vez. La posibilidad de capturar la identidad esta en la organizacién,
no en la forma: lo que reconocemos es una organizacién, una conducta.
Esta unidad identificada puede (y lo hace) transformarse continuamente
sin perder identidad, perder e integrar algo nuevo conservando su organi-
zacidn sin necesidad de encerrar todas las canicas en un morral para que
no se dispersen.

Entonces, si la identidad se mantiene, éque es lo que cambia? Cambia
la forma, la instancia extemporanea que no se puede realmente capturar
y guardar en ningldn momento, que es construccién artificial para darse
cuenta de un flujo. Como un rio que, aunque nunca se repita y pueda cam-
biar de camino, corre siempre en la misma direccién; aunque las orillas
de su cauce cambien constantemente seguimos reconociendo su papel
general de contencién de agua aun cuando el rio desborde o esté seco;
seguimos reconstruyendo el artefacto de rio como un flujo de agua aun-
que el rio incorpore y transporte muchas cosas activas al mar; sabemos

41Del Lat. idem: lo mismo. Podemos reconocer lo que hemos conocido una vez y darnos
cuenta de que permanece, es lo mismo que era cuando lo conocimos la primera vez.

42Que cubren el espectro completo de la vida desde la constitucidon de las pertenencias
y responsabilidades inalienable del individuo (més perimetros), hasta la produccién e
ingesta de alimentos, la educacién, la constituciéon de vinculos familiares, la filiacién, la
disposicién de cuerpos para la vida y para la defuncién y mucho mas.
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gue la conducta del agua que generé el rié porque escavd por si mismo el
cauce que ahora y desde su principio lo contiene. Para hablar del rio en su
materialidad no necesito referirme al cuerpo del rio.

i{Porqué deberia necesitar referirme al cuerpo de una persona? Sin con-
siderar que el nombre propio de alguien es referencia suficiente, sin te-
ner que interponer persona y cuerpo para el reconocimiento. El artefacto
identidad cuenta lo que permanece por su mutar, cuya forma se pierde
constantemente por su transformacién irreversible. si llegaramos a recu-
rrir a este artefacto no seria para separar ni para agrupar. Identidad es
comparabilidad (no reproducciéon) de conducta en el tiempo.*3

Cuerpo En este modelo, «cuerpo» queda simplemente como tropo, co-
mo una de las entidades que una narrativa especifica reconoce, construye
y maneja, porque el concepto de cuerpo no se rige sin su connotacién de
espacio limitado que contiene partes. Disipando los limites del organismo
individual y extendiéndolos a una organologia compleja como malla de ac-
ciones y in situ y ex situ** la identificacidon de un cuerpo contra otros cuer-
pos queda simplemente en las definiciones internas. Me acerco al cuerpo
narrado como malla de resultantes activos, que se encuentran es su po-
sicién de origen o en una posicién diferente y sin embargo se rigen por
la misma organizacién; como alegoria perimétrica de la persona; como un
cuerpo difuso.

Incorporacion No esta demas especificar que en ningunos de mis levan-
tamientos aparece la incorporacion como palabra o como entidad depen-
diente de «cuerpo». Dada la idea de un cuerpo difuso, extendido por on-
tologia y no por excepcién: una incorporacién seria aceptable Unicamente
en tanto modificacién de los patrones organizativos. En un planteamiento
que pretende superar los aspectos liminares de la corporalidad écual seria
el propdsito de incluir una herramienta que los reafirma?

43Mas detalles en el caso del movimiento (p. 143 y siguientes).
44Literalmente «en su posicién de origen» y «lejos de su posiciéon de origen»: origen,
generacion.



Generacion

«Being and Becoming are not to be opposed one to the other:
they express two related aspects of reality.» (Prigogine and Sten-
gers 1984, p. 259)

{Que tienen que ver ser y devenir con la generaciéon? Y sobre todo: ¢A cual
generacion me refiero?

En términos de redes y mallas, generar es un proceso organizativo que
podemos destacar de otros porque reconocemos en sus patrones la posi-
bilidad de artificiar una entidad. En una enunciacién abstracta de la teoria
de sistemas parece gque yo esté reportando el cuento de un ente desco-
nocido que me refiere del ordenamiento de un mundo fantastico del cual
nunca seré parte. En ese mundo fantastico todo se auto-regula en una
unidad continua y fluida, sin interrupciones, donde todo existe y se trans-
forma en un presente eterno e irreversible y nada nuevo aparece en el
cuento. Pero yo existo, yo manipulo y sobre todo, yo no existia antes de
cierta fechay, con las variantes del caso, festejo el evento. Asi que éyo soy
parte del cuento y tengo que resignarme al nihilismo de un orden infinito e
indefinido que lo transforma todo y también me transforma pasivamente?

Esta pregunta tiene ecos de religién y por eso yo antropdlogo, le abro
mis brazos con la familiaridad torpe del profesionista: «si yo no estaba y
ahora estoy, pues yo hago que todo no haya estado y luego esté». La crea-
cién, con tanto afan imputada a entes ultrahumanos, es trabajo antrépico,
oficio sudado de todos los dias: yo identifico y por eso genero. Yo conoz-
co, luego (re)conozco vy, si hace falta, nombro. Enfrento la irreversibilidad
del tiempo a través de la comparaciéon de formas y patrones. Cuando un

133
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patrén cambia y disuelve la comparabilidad de las formas que puedo rele-
var interactuando con él, entonces mis entidades cesan de existir. Si logro
reconocer otro patrdon, entonces registro una génesis, un principio.

Produccidon El concepto de generacidon requiere siquiera una minima
confrontacion con las perspectivas marxistas de produccién y consumo,
gue intentamos superar mediante el concepto de transformacién intransi-
tiva de Tim Ingold en dialogo con la praxis materialista segun Don |Ihde.

«[...] to move, to know, and to describe are not separate ope-
rations that follow one another in series, but rather parallel fa-
cets of the same process - that of life itself.» (Ingold 2011a,
pag. Xll)

La trasformacidn es intransitiva mientras su narracion es transitiva. Asi
entendiendo una genealogia: narracién transitiva del proceso generativo
realizada en primera persona, que trata los artefactos como entidades ab-
solutas. La generacidn es el primer aspecto de este proceso.

Tim Ingold se acerca al problema del acto generativo comentando el
trabajo de Carl Marx y Marshal Sahlins con respeto a sus concepciones res-
pectivamente de la produccién y del consumo. Ingold explica los procesos
de produccién y consumo (descritos en las dos perspectivas mencionadas)
como un proceso circular en el cual la produccién seria transformacién de
imagenes en objetos y el consumo seria transformacion de objetos en ima-
genes. Es evidente que no es posible razonar de imagen sin afirmar que
exista tal cosa preconcebida como una imagen, la cual sea origen o resul-
tado de un proceso. Superando esta reduccién a imagen y objeto, Ingold
describe el proceso de produccién y consumo como un Unico proceso que
no es transitivo sino intransitivo. Un proceso que no es actuado por alguien
hacia un objeto sino es un proceso que simplemente se lleva a cabo. Des-
aparecen imagen, consumo y objeto; se queda la produccion.

«Producers, both human and non-human, do not so much
transform the world, impressing their preconceived designs upon
the material substrate of nature, as play their part from within
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in the world’s transformation of itself. Growing into the world,
the world grows in them. And with this, the question concerning
production gives way to another, this time about the meaning of
history.» (Ingold 2011a, p. 6)

Cuando explica que segun Marx las personas se producen a si mismas y
se producen una con otra, Ingold expresa su desacuerdo con la idea de
un ser humano que realiza la sociedad por medio de una transformacioén
del ambiente y de las relaciones entre personas, las cuales constituirian la
sociedad como algo puramente humano, idea sugerida por Maurice Gode-
liere en The Mental and the Material.*> Eso de hecho significaria reafirmar
una separacién entre las entidades categéricas de ser humano y natu-
raleza, ademas que material e inmaterial. Segun Ingold, produccidon es
la participacién activa del ser humano a la transformacion que el mundo
realiza de si mismo. Esta perspectiva recupera una continuidad entre las
dos entidades que quedarian separadas de antrdpico y lo que seria, por
oposicién (y por separacién) natural. Ingold se refiere al proceso de pro-
duccidn/transformacion usando justo la palabra generacion.

«It is the process wherein living beings of all kinds, in what
they do, constitute each other’s conditions of existence, both for
their own and for subsequent generations.» (Ingold 2011a, p. 8)

De manera analoga, aunque sensiblemente diferente, Don lhde plantea
una primacia de una teoria de la accidn, tejiendo un analisis profundo del
papel de las maquinas en la relacién entre percepcion y movimiento y sus
implicaciones en el establecimiento de una conciencia del mundo, tratan-
do muy cuidadosamente de evitar el peligro de un reducciénismo.*® En
esta fenomenologia compleja y rica de variantes, la técnica*’ y el arte-

45E| titulo original del libro es L’idéel et le Matérie: como los mismos traductores eviden-
cian en la edicién citada por Ingold, es importante considerar los aspectos conscientes e
inconcientes, cognitivos y no cognitivos de lo que se esta llamando idea.

46Mereceria integrar los resultados de sus reflexiones cuando examinaremos la rela-
cién entre técnica, artefacto y tecnologia a partir del concepto de extensién tal como lo
expresan en campo.

47Técnica como tropo: control del movimiento y control mediante el movimiento (p.
251).
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facto constituyen el instrumento musical a través de las acciones que el
uso de los dos (artefacto instrumento y artefacto técnica) permite realizar
causando consecuencias sobre la persona y el entorno.

«Simultaneously, the extension and the amplification is transfor-
mation» (lhde 2012, p. 10)

El violinista ciertamente no estd contenido en su cuerpo y se pudo Su-
perar el concepto de extension. Ha sido Util renunciar a caracterizar la
persona como una entidad atémica autocontenida y replantearla como or-
ganizacion, nivel del sistema, entidad construida por imposicion de limites
narrativos, abstraccién a la cual se recurre para poder interactuar de ma-
nera discreta con la continuidad justo por un instante. El individuo es un
método obsoleto para olvidar la unidad irreversible entre personas, cosas
y eventos en el tiempo.

Habitar el espacio Al enfocarse en la accién de habitar*® transforman-
do el ambiente y siendo transformado por él, Ingold rechaza la perspec-
tiva de encontrarse en ambientes impuestos por la accién de construir
(producir transformando una idea preexistente en un objeto material). Es
precisamente lo que encontré en los pasillos y en los patios, una trans-
formacién continua e intransitiva del espacio en un sentido morfolégico
y semantico: una transformacién actuada con técnicas que requieren el
uso de muebles, accesorios, otros materiales y el cambio de su posicion.
Se nota que la posicién (estar ahi)
es el elemento principal de trans-
formacién de un espacio y como las
técnicas parecen ser maneras de

48Traduccién mia del original dwell. Elijo aqufﬁgﬁjﬁ' #\fr thﬁj&iNfoQBiﬂogfaqo

también como intransitivo) por su especifica referencia al hecho de morar en un espacio
y su relacién con la palabra latina habitus. Es importante notar que en el Diccionario de
la Lengua Espafiola (RAE 2001) la definicién del lema es constituida Unicamente por los
dos verbos intransitivos vivir y morar. Ambos serian mas adecuados para la traduccién de
dwell en este contexto y podrian sugerir la estricta conexién entre la vida y el hecho de
habitar un espacio. Ingold mismo expresa su preferencia para el concepto de habitation.

«Y todo eso es control:
es control de la posicién.»
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extender la presencia del individuo
cuando el individuo es «ausente».

En términos de produccién, el
concreto de las paredes y el metal de las rejas que quieren imponer con su
presencia la forma del recinto aislado de la facultad, serian la realizacién
de una idea preexistente en la mente de quien disefid el espacio. Sin em-
bargo se demuestran mucho menos fieles de lo esperado a esa supuesta
idea: los habitantes del conjunto nunca utilizaron la orientacion original
del proyecto. De hecho lo que ahora es el ingreso principal de la escuela
fue pensado para ser Unicamente el ingreso auxiliar al estacionamiento. El
ingreso monumental, que iba a implicar pasar por un jardin y luego subir
unas escaleras se encontraba en la zona hoy conocida como «el otro pa-
tio». Ese nunca fue el ingreso porque otros edificios cerraron el paso a la
calle que ahi conducia. Cuentan que esa parte, ahora muy frecuentada por
consecuencia del grande aumento de inscritos que viven diario la escue-
la, era antes considerada como una parte periférica y donde simplemente
nadie iba porque no tenia una razén parair.

El proyecto original tenia una orientacién frontal vs. trasero que se re-
flej6 en la forma constructiva del edificio sin embargo no obstante su forma
material, las técnicas habitativas de los que viven el espacio pudieron na-
turalizar al revés el orden de los espacios. Lo que se diseid como frente,
ingreso, zona mas publica del recinto, es hoy utilizado como parte pos-
terior y mas intima, desconocida a la mayoria de los visitantes ocasiona-
les. Por su misma afirmacion, el trabajo de Ingold tiende a demostrar que
organismo y ambiente son ontolégicamente equivalentes (Ingold 2011a,
pag. 11): a esta equivalencia me refiero cada vez que hablo de continui-
dad entre personas y cualquier elemento, sea eso un objeto (en su comun
acepcién de cosa material), una persona u otra entidad de mas dificil de-
terminacion.

Otro aspecto relevante del trabajo de Ingold es el papel que él otorga al
movimiento cuando afirma que «perception is fundamentally about move-
ment [... it] is the achievement not of a mind in a body, but of the whole
organism as it moves about in its environment.» (Ingold 2011a, pag. 11)
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Hay una manera de darse cuenta del entorno en su significado de mundo
y al mismo tiempo de existencia (de yo vivo, de la vida), y esta manera es
moverse en el entorno, en el espacio, en el mundo, en la vida. En nues-
tro caso de estudio el uso de nimerosas metaforas senso-motoras para
construir una narracién de la formaciéon académica, de la jerarquia, de la
practica instrumental e interpretativa asi como del tiempo mismo, parece
dar fundamento a esta estricta continuidad entre percatacién, concepcion
y movimiento.

Ingold hace referencia al trabajo de James Gibson para explicar que los
individuos llegan a conocer las entidades a través de lo que las mismas ex-
penden al cumplir una accién.*® Complementando la visién de Gibson con
la de Merleau-Ponty de un sentient world, Ingold aclara su idea de habitar
complementandola con esta concepcién de vivir y percibir el entorno a tra-
vés de rutas que el individuo traza al moverse en un ambiente-mundo: [...]
such being has, accordingly, to be imagined as the line of its own move-
ment or - more realistically — as a bundle of lines. (Ingold 2011a, pag. 13)
El ambiente son todas las entidades enredadas en un Unico sistema que
percibe a si mismo por medio de la percepcién de las mismas entidades.
Dicho lo anterior es evidente como la vitalidad del campo mismo obligue a
buscar herramientas que puedan dar cuenta de la complejidad e irreduc-
tibilidad de los entes y sus procesos organizativos.

Edificacion

Por lo visto en la seccién Organologia y topologia, la constitucién de
una entidad topoldgica sigue procesos analogos a los que operan la cons-
titucion de una entidad organoldgica. En mis levantamientos, tocar un ins-
trumento «requiere» un «espacio» en el cual «encerrar» el sonido que
produce para que no «pase» a través de las barreras morfo-acusticas que

acompafan los limites de ciertos espacios que, en ese momento, hospe-
dan practicas mas legitimas que la «de uno». Un «espacio» se genera to-

49En el sentido extendido de llevar a cabo algo: «what it perceives are not things as
such but what they afford for the pursuance of its current activity.» (Gibson in Ingold
2011a, pag. 11)
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cando el instrumento manejando las consecuencias del «sonido» sobre la
conducta de otros para que surja la necesidad de regular socialmente el
«sonido» organizando su reclusién metaférica en un espacio en un lugar.>°®

En su trabajo, Stewart Brand
(Brand 1995) se dirige a los arqui-
tectos y explica sus argumentos en
términos de funciones y de fuer-
zas>! que determinan la transfor-
macién de los edificios en el tiem-
po. Dejando a un lado sus premi-
sas tedricas funcionalistas, encuen-
tro interesante el hilo negro su pro-
puesta: una organizacién que facilite la transformacién gradual, confiere
longevidad al edificio. El arquitecto aporta una importante cantidad de
ejemplos para sacar a luz dos patrones recurrentes en la practica de la
edificacién y del habitar. El primero es que los edificios se construyen para
un uso, con la intencién de que sean inmanentes a su propdsito y no se
transformen. El segundo es que, a pesar de las intenciones de sus fabrica-
dores, todos los edificios sin excepcidn se trasforman (o como diria Ingold
intransitivamente: transforman) constantemente y mudan inevitablemen-
te en el tiempo. Su mayoria tampoco se queda fiel al propésito al cual
estaba destinada. El edificio sigue las exigencias de quienes lo habitan y
las modificaciones del ambiente que los rodea (del cual él es integrante
activo).

Partiendo de las ideas de Frank Duffy, que descarta el concepto de edi-
ficio como ente atémico (Duffy 1992), Brand propone observar en su lu-
gar la capas de longevidad de sus componentes constructivos. Los com-

«A: ¢éQué le hace la dis-
tancia a la comunicacién?

D: Crea... crea formas.
Crea formas de hablar.
Crea patrones de conduc-
ta.»

Figura 32: Cita [DAMS190408]

30Sjc: Uso este orden sintactico sin conjuncién para sugerir una colocacion jerarquica
segun la cual «lugar» contiene «espacio». Es muy importante recordar que la validez de
esta aproximacién es estrictamente circunstancial y relativa al «espacio» que «vamos
a buscar» con los violinistas para poder practicar. De todas maneras la descripcién es
insuficiente porque «espacio» y «lugar» en esta narrativa son entidades recursivas, se
traslapan sin empalmar y al mismo tiempo se contienen reciprocamente.

>1Technology, money, and fashion (Brand 1995, pag. 21).
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ponentes cambian pero la estructura permanece y el edificio no pierde
coherencia: sigue siendo un edificio y sigue operando como tal. La trans-
formacién es omnipresente en su modelo «shearing layers of change»,
seis capas de aspectos que cambian con diferentes velocidades y frecuen-
cias: cosas, distribucién, superficies externas, instalaciones, estructura y
terreno.”> Como es de imaginar el terreno es el mas permanente de los
elementos. No es por casualidad que, cuando busqué en linea la facultad
de Mdusica, el buscador me redirigié hacia la categoria «places», que en-
sefla un mapa con la ubicacién del terreno y las coordenadas topograficas
para encontrarlo: la FaM se encuentra en la Calle de Xicotencatl, al nUmero
126.>3

Figura 33: BUsqueda por "Escuela Nacional de Musica" [4 Octubre 2017]

Brand evidencia otro factor constante: todos los edificios crecen. En su
proceso continuo de transformacion, los edificios tienden a aumentar de
volumen. Los que habitan les afiaden partes nuevas que antes «no exis-
tian». Es claro que las cosas, las instalaciones y la distribuciéon son los

32Una descripcion mas fiel al modelo de Brand. 1) Sitio: la ubicacién geogréfica, con sus
limites legales, lo que llamamos terreno. 2) Estructura: las fundaciones y los elementos
que cargan peso. 3) Servicios: las instalaciones hidraulicas, eléctricas, de comunicacién
y acondicionamiento climatico. 4) Piel: las superficies externas que recubren el edificio.
5) Plan del espacio: la distribucién in interna, la posicién de puertas, paredes y ventanas.
6) Cosas: Sillas y mesas, letreros, cuadros, lamparas, mas en general: mobilia.

33Es un ejemplo de complejidad que se revela siguiendo los enlaces realizados por cajas
chinas de metaforas implicitas. En este cao es la metafora del contenedor que transfiere
al contenido lo que se dice del contenedor. Se dice la facultad esta, en vez de decir
que «el terreno (primer contenedor) en el cual se encuentran las instalaciones (segundo
contenedor) que hospedan las actividades (tercer contenedor) de la facultad de Mdusica,
esta situado en Xicotencatl 126».
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elementos mayormente sujetos a la accién de los inquilinos. Por el otro
lado quienes lo habitan se sujetan a la accién de la materia mas dura-
dera del edificio, la que cambia mas lentamente. Aparentemente obvio,
pero muchos entre alumnos y profesores tienen que alcanzar el terreno
de Xicoténcalt 126 desde muy lejos, a veces tienen que mudarse a la ciu-
dad, para poder formar parte de la comunidad de la UNAM, la cual estd
vinculada al terreno donde la escuela se construyé. Tan asi que, cuando
la facultad decidié construir dos cuerpos de fabrica que no existian, para
expandir la escuela, decidié construirlos en el mismo terreno y no en otro.

Alguien construyé un edificio que consideraba completo y suficiente,
sin embargo el edificio se transforma (o intransitivamente transforma, mu-
da), desecha algunas de sus partes y adquiere otras. Esta transformacion
es reconocible como generacion. En este caso es elaboracién, desplaza-
miento y ensamblaje de materiales para materializar los perimetros narra-
dos, y entonces «exista» un gimnasio o una sala de conciertos que antes
«no existian». Por supuesto todos los materiales existian antes de su ela-
boraciéon y ensamblaje: lo gue no existia era su nueva organizacion, la cual
dio forma a un gimnasio y ahora la facultad de Musica «tiene» gimnasio.
En las palabras de Brand este proceso se configura como un ciclo, lo que
un cibernético nombraria anillo de retroaccion: «First we shape our build-
ings, then they shape us, the we shape them again - ad infinitum. Function
reforms form, perpetually.» (Brand 1995, pag. 18) Se trata de un modelo
sencillo y funcionalista pero muy Util. El mismo resuelve el problema de
la funcién cuando plantea la posibilidad de un directo conflicto diacrénico
entre personas. El terreno vincula a una ubicacién, las fundaciones operan
la posicién en el terreno, las estructuras activamente resisten al cambio
de distribucién.

Un edificio nos pone en didlogo directo con los que lo quisieron. La co-
munidad no abandona el terreno para beneficiarse de sus preexistencias
y las usa de dos maneras: se adapta a ellas para disminuir el esfuerzo
e identificarse y sigue moldedndolas con flujo de sus actividades. Lo que
se lleva a cabo en el espacio de un edificio a lo largo del tiempo, mucho
después de que algunos de los actores estuvieron «vivos», es un sutil e
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incesante conflicto, vivo y encarnado en el cuerpo de los edificios mismos.
«When we deal with buildings we deal with decisions taken long ago for re-
mote reasons. We argue with anonymous predecessors and lose.» (Brand
1995, pag. 18).

La transformacién del edificio es constante, puede llegar hasta la re-
edificacion completa. Hay partes que cambian mas lentamente y partes
gue cambian menos lentamente. La que cambia mas lentamente es el
sitio. La regulacion de esta velocidad en la transformacion, depende de
la organizacién. La organizacién regula la relacién que tienen los presen-
tes con los supuestos ausentes. A raiz de la continuidad organica (p. 127)
adoptan 6rganos ex limine en su accién: sus manos, sus labios, sus ojos y
su respiro mudaron en fundaciones, castillos, techos y pisos. Esos cuerpos
no estan en el sitio en representacion de los edificadores: los que llama-
bamos objetos son literalmente lo que queda de quienes ya no estan.

Paradoja de la ausencia Esta sutil paradoja de la ausencia estimula
una vez mas a abandonar el concepto monolitico de cuerpo e individuo: si
el edificador estd, entonces no es ausente. Es otra faceta de la paradoja de
la duna: la duna es un montén de arena que sobresale en toda la extensién
de la playa. Sin embrago es imposible definir donde empieza y termina la
duna. Cada grano de arena es prescindible, sin embargo su organizacion
en conjunto, la organizacién que genera la tipica forma de la duna, esa es
imprescindible para que exista una duna. En nuestro ejemplo, el gimnasio
es uno de los muchos elementos que forman la FaM pero, como cualquiera
de ellos, no es imprescindible: la «<FaM» es «<FaM» con o sin el gimnasio y
lo mismo se puede decir por un salén o el estacionamiento o uno de los
pasillos que en el tiempo se hicieron espacios cerrados. Es evidente que si
guitdramos una por una todas las instalaciones, quedaria un terreno vacio
y ese dejaria de ser la facultad de Musica.>*

En estos ejemplos me estoy limitando a mencionar los componentes
tradicionalmente materiales porque ya hemos visto que las acciones y ac-
tividades gque se realizan en las instalaciones no son menos materiales y

>4Tal vez seria algo como «el terreno de la facultad de Mdsica».
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la materia actua. Todos los que contribuyeron a la institucién de la Escuela
de Mdsica, los que dan clases y los que ya no, los que se titularon, los que
quisieron y realizaron los cambios arquitecténicos de las instalaciones, los
gue venden café y los que escuchan un concierto o instalan una camara
de seqguridad, los que roban y los que acosan, los que abusan de su poder:
todos son prescindibles, pero la organizacion de las personas y de los ma-
teriales, en su mutua retroaccién, esa es la facultad de Musica y esa no es
prescindible. Es relativamente estable y se transforma sin parar. Entonces
si la FaM esta constituida por el resultado continuo de acciones y factos
generados (organizados) por personas que diriamos gue ya son ausentes
éno estamos diciendo que una vez mdas gque nadie termina en su cuerpo?

Movimiento

Paralelamente a mi esfuerzo para dejar claro que cuerpo no es entidad
a priori sino artefacto arbitrario, esta reflexién sobre generacion tuvo el
objetivo de discutir la continua necesidad de hacer nuevos artefactos y
naturalizarlos como entidades. Si la tendencia a nominalizar los procesos
organizativos para sustanciarlos es irresistible, propongo que el artefacto
movimiento substituya el artefacto cuerpo en mi narrativa. Asi como no
es muy util hablar del cuerpo del rio (p. 132), puede ser (til hablar del
movimiento del rio, cuando quiero generalizar. Al fin el movimiento es un
proceso organizativo que manifiesta su dinamismo en su propia forma.
Este proceso organizativo contribuye a la construcciéon de una identidad
de persona. Muchas entidades son organizacién de movimientos reificadas
y nominalizadas: voz, expresién, caricia, beso, mirada, abrazo, suspiro,
firma.

Nuevamente palabra La palabra, a la cual dediqgué mucho de este ca-
pitulo, es un ejemplo de movimiento articulado de la boca con la lengua
y la mandibula, la garganta con sus valvulas y las cuerdas vocales. En
nuestras categorizaciones reificamos esta secuencia de movimientos en
entidades y la vinculamos con otros procesos organizativos.
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La retroaccién se realiza asi: re-
conozco un patrén organizativo pa-
labra y lo uso en lugar de otro pa-
tron organizativo que en su mo-
mento reconoci (lo que quiero nom-
brar). «<En lugar dex»: asi como los
castillos y las paredes se quedan en
lugar de sus fabricadores. Este es
el poder y el efecto de la palabra
que transforma (transitivo): la palabra es materialmente accién cumplida
y lo que estd nombrado realiza su accién con en el movimiento de quien
habla. La palabra no es representacion, la palabra es materia activa. La
capacidad de accidn propia de la palabra esta al centro de la relacion co-
municacion-control en Donna Haraway: «Aceptamos gue la comunicacién
significa control, pero éPara que?» (2007, pag. 96)

La palabra es cuerpo gue se mueve, o lo seria si la escucharamos a nivel
de cuerpo: cuando el artefacto «cuerpo» no estd en accién, la palabra es e/
movimiento transitivo. La voz que mueve mi cuerpo hasta en la mas intima
sinapsis®>, por medio del oido y del aire: la voz es el otro que me actua,
gue me transforma. La voz disuelve en un suspiro mi ilusion de propiedad
del cuerpo, de control y voluntad: mi memoria es organizacion que muda
para mantener nueva cohesion durante la experiencia, la experiencia del
oido (como cualquier otra) es inevitable. Cuando me hablan me mueven.

Recurri al fil rouge de la teoria de sistemas para proponer un modelo
que interprete las entidades metaféricamente atdmicas como artefactos
que manipulan intransitivamente las propiedades de ciertos niveles del
sistema en el acto mismo de nombrarlas. Razonaré en términos de un
Unico gran sistema del cual tomaré en cuenta varios niveles a la vez. Este
unico sistema es una trama de acciones que se transforman infinitamente.
Para observar la manera de construir este tejido de frases genealdgicas
vamos a explotar la indexicalidad de la narrativa metaférica en cuanto
técnica linglistica que genera por traslacion.

«entonces yo creo que
desde ahi tu ya escuchas
el resultado sonoro y sabes
de los procesos que han te-
nido.»

Figura 34: Cita [DAMS190311]

>>Del gr. svadic synapsis ‘unioén, enlace’. Relacion funcional entre dos células.
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Notas metodoldgicas

El acercamiento metodolégico adoptado en esta investigacién es el de
la etnografia. Me refiero al método etnografico en la acepcién mas estricta
de realizar un trabajo antropolégico impostado para que desemboque en
la redacciéon de un documento. Pero la eleccién de esta orientaciéon no deja
afuera todas las posibilidades y alternativas que el término abarca. Se po-
dria decir que, en su sentido mas amplio y mas profundo, hacer etnografia
signifique colaborar con otras personas para llevar a cabo uno y otro in-
tento de generar mutuas intuiciones que revelen inflexiones relevantes en
la vida de quienes las comparten. El papel del etnégrafo, en este caso, es
poner a disposicién del campo su habilidad general de construir modelos y
practicas que intercepten la acciones que lo rodean y las puedan canalizar
en concreciones analiticas. Las mismas acciones, presentadas en diferen-
te orden y bajo otra relacion, puede restituir una percepcion de la realidad
que es muy diferente a las que se vive desde el campo y a su vez desde la
vida de quienes habitan sus terrenos metaféricos.

El lector tiene el solo beneficio de la interpretacion; el etndgrafo es el
Unico que vive enredado en el constructo del campo y tiene que inventar
una separacién entre participacion y interpretacion; aquel que lo partici-
pa de su vida podria tenerlo todo: adquirir claridad sobre el constructo
del campo, contrastarlo con sus acciones, saborear la interpretacién como
una experiencia onirica y luego despertar. Por eso la orientaciéon logocén-
trica de la produccién de paginas escritas no puede ser el Unico cauce de
la accién etnoldgica. Lo que se registra en las ventanas de convivencia y
soledad que este proceso concede, debe ser votado también otro tipo de
restitucion interpretativa.

146
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En su planteamiento inicial, este trabajo se proponia detectar cuales
elementos no explicitamente relacionados con la técnica y el conocimiento
musical se transmitirian de maestro a alumno en el proceso de formacién
de un violinista. Ha sido necesario cambiar el paradigma mecanico reduc-
cionista en favor de un acercamiento sistémico. Eso ha significado dejar de
representar el proceso de construccién del conocimiento como un proceso
acumulativo de capitales culturales que pueden ser transmitidos (véase la
seccién Comunicacion en la pagina 101). Aceptando la teoria de sistemas
es posible asumir que la intra-accién contribuya al flujo de transformacion
constante del proceso mismo, transformacién perpetua que no disuelve
la morfologia del sistema. A lo largo de las partes de este documento que
podrian parecer mas distante de la practica y de la observacion, he presen-
tado pocas lineas transcritas de las entrevistas para sugerir y recordar la
interdependencia que existe entre la teoria y la practica. De esas lineas se
puede deducir facilmente como el modelo tedrico que construi y propongo
tiene sus raices en mi experiencia de campo y en la profunda interaccién
que los violinistas y yo hemos logrado construir con mucho trabajo.

Por un lado mi modelo de madeja enredada absorbe su congruencia de
la historia de la practica etnografica; viene de la critica que la disciplina
en particular y la ciencia en general han enderezado a sus proprios méto-
dos y a las narrativas que los atraviesan. Por el otro lado, si este modelo
logra interceptar alguna linea de la practica, es porque confia su pizca de
realidad a la maxima adherencia posible al campo en el cual se gesto la
necesidad de su planteamiento.

Eleccion del campo

Un ejemplo de como una decisiva cuestion de método se guidé por un
fundamento tedrico con el explicito fin de retroalimentarlo, fue la eleccién
de la facultad de MUsica como comunidad principal de mi investigacion.

La elecciéon de una universidad siendo yo un universitario esta en linea
con la exigencia de superar una visién de la antropologia como esa cien-
cia que investiga la alteridad. En particular la eleccion de la facultad de



NOTAS METODOLOGICAS 148

MUsica quiere evidenciar muchos aspectos. En primer lugar el profundo
malentendido de |la presunta semejanza entre cada violinista y yo mismo.
La antropologia esta dedicando un intenso esfuerzo para liberarse de una
herencia de ciencia colonial y todavia, no obstante eso, en demasiados
casos alimenta involuntariamente el mito de que el investigador estudie
las personas: el antropdlogo estudia las acciones y lo que luego resulta de
esas acciones (por ejemplo en términos de relacién, de determinacion, de
forma y de transformacién).

Mi construccién del campo se basé en el convencimiento gque sea posi-
ble, y oportuno, estudiar también la cultura de cualquiera y de cualquier
colectividad, cuando se considera la antropologia como la ciencia de la
indagacién mediante el método de la relacion.

Hace falta dedicar una reflexion sobre este aspecto del método etno-
grafico: la relacién. Decir relaciéon implica decir entidades separadas que
puedan relacionarse. Tales entidades no existen per se (véase la seccién
Continuidad). El antropdlogo no puede salir a campo para encontrar una al-
teridad dada, preexistente, constituida por personas diferentes de él, que
se encuentren en circunstancias diferentes de las que él vive. El antropé-
logo necesita plantear la alteridad necesaria, construirla, trazar limites ad
hoc para poder negociar un contacto a raiz de esa distancia artificial.

Esta alteridad provocada constituye la fibra de un didlogo hecho pa-
ra alimentar la incomprensidon como se leva un pan y a la vez superarla
con el calor del horno. Todo eso no es novedoso, tal vez los clasicos de
nuestra disciplina construian la alteridad con la distancia geografica, con
la barrera del idioma, con las divergencias de una practica religiosa: mas
0 menos conscientemente, el otro ha sido siempre el resultado de una
construccion. Asi, en el intento de hacer otro al otro, el antropélogo logra
inevitablemente hacer otro a si mismo: asi, desde su diferencia, puede
plantear el contacto.

A este proceso de erradicacién, corresponde un proceso de insercion,
de superposicién, de negociaciéon de una presencia artificial e intermiten-
te. Desde que mi interés para abordar la metamorfosis del instrumento y
del musico desde el caso del violin, hasta que crucé por primera vez el pe-
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rimetro del terreno de la FaM pasaron afios. La primera vez que lo hice fue
para atender la entrevista que constituye el Ultimo filtro para la admisién
al programa de doctorado en Musica del cual este documento sera la tesis.

Estar involucrado desde varios angulos en los procesos activos en un
territorio, que inevitablemente atraviesan el campo, es una decisién muy
arriesgada, pero por el otro lado ayuda a no caer en la trampa de la pu-
rificacion. Es importante encontrar una estrategia eficaz y reiterada que
ayude a recordar que nuestros sentimientos personales lo abarcan todo y
por eso estan actuando directamente en el tejido de la concepcidén misma
del trabajo y de lo que se quiere obtener de esta investigacion mas alla de
los productos que tarde o temprano se realizan y se licencian.

En éste trabaja cada hilo que yo tocaba, cada palabra, cada peque-
Ao logro, cada erro, recaia sobre mi vida desde todas las direcciones. Mi
primeros lectores y mis colegas en los seminarios de investigacién obvia-
mente no habian construido la distancia interpretativa que yo habia for-
mado como condicién preliminar y reiterada en cada accién. Por eso los
tropos, las intuiciones y las inevitables simplificaciones que pueden sur-
gir de las breves presentaciones de un trabajo en curso hacia la mesa de
debate de un seminario, resultaban en dolorosas incomprensiones que no
tenian espacio y tiempo para una sutura. Los aspectos emocionales del
campo gue normalmente agreden el antropélogo se multiplicaban, porque
los lugares en los cual se realizaban mis tutorias, mis evaluaciones, mis
presentaciones, mis tramites burocraticos y mis descansos eran los mis-
mos en los cuales fermentaban los delicados equilibrios de mi integracién
con las lineas que tejian mis enlaces con la observacién, la interpretacion
y las personas que me estaban ayudando a hilarlas.

No estoy recontando desventajas, el antropélogo no cree en la des-
ventaja mas de cuanto el apostador crea en la suerte. Cada accidente es
oportunidad. Pero sin duda la grande aportacion de esta decision fue una
intensificacidon de cada estimulo y de cada consecuencia. Por ejemplo pu-
de respaldar la peticiéon de planos con un oficio del posgrado de la misma
facultad a la cual los estaba solicitando: probablemente presentar la car-
ta de un posgrado que atestiguara mi investigacién habria podido aceitar
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algunas ruedas, pero asi no era yo que presentaba unos oficios, eran los
oficios que me presentaban a mi. El riesgo en este tipo de decisiones es
que la fuerza de la palanca puede quebrar el palo.

Recorte

Un ejemplo muy claro del vinculo redundante que une las decisiones
metodoldgica con las curvas de la interaccién humana es el recorte. Des-
pués de conducir las primeras etapas del trabajo concentrandome en los
espacios publicos y prescindiendo de los dialogos informados, necesitaba
encontrar unos criterios gue achicaran de manera coherente el nimero de
personas que practicaban el violin y podian caer en marco de interaccién.

Al principio observé los lugares en los cuales se movian las personas y
veia nifos, adolescentes y adultos convivir y realizar practicamente cual-
quier tipo de actividad. Los estudiantes mas grandes a veces daban clases
a estudiantes mucho mas jovenes y muchos adultos habitaban el terreno
de la FaM para acompanar a los menores. Pero en poco tiempo me di cuen-
ta de como los espacios y los debates que los construyen tienden a separar
las personas por grupos de edad, distribuyendo diacrénicamente su pre-
sencia en cada lugar.

Si me parecia que el sistema agrupara las personas por edad y separara
las actividades de cada grupo en la medida de su capacidad organizativa,
entonces quizds mi recorte podia focalizarse siguiendo esa misma linea.
Dado que las técnicas que queria utilizar privilegiaban el didlogo exclusivo
uno a uno y que no requeria intérprete para eso, decidi que reduciria el
recorte a estudiantes mayores de edad, para los cuales no requeria la
intromisién de un intermediario.

Cuando ya conocia parte de las dindmicas del proceso de transforma-
cién y sabia que los llamados «cambios de nivel» constituian rituales de
paso fundamentales en esta metamorfosis, empecé a evaluar cual cambio
de nivel podria ofrecerme mas posibilidades en el ambito de la formacién
de una practica. Por un lado el posgrado en interpretacién del violin consta
de un niumero notablemente menor, por el otro a esas alturas de la carre-
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ra muchas de las dindmicas estan formadas y solidificadas en la practica.
Por eso decidi que el punto mas interesante seria elegir estudiantes de
propedéutico y licenciatura mas préximos a los cambios de nivel. De los
estudiantes en particular derivaron los docentes que intercepté, porque
muchos de ellos dan clases en mas de un nivel académico.

Dos afos después, cuando mi actividad en campo ya estaba en su au-
ge,mi recorte aparecid descrito en una entrevista desde la misma narrati-
va.

A: empezamos por el nivel académico

D: pues, si estan estos dos niveles, bueno esta también el pos-
grado, pero, pero ya eso es una cosa... yo siento... a parte.

O sea, estdn estos dos niveles de propedéutico y licenciatura.

Yo pienso gue si hay un poco de diferencia o de distancia entre
esos dos. Que tampoco es tanta, o sea ya que estas dentro te das
cuenta que importa mas el nivel interpretativo o de capacidad,
o esto: como estas tocando. [DAMS190311]

Lo que sucede antes del propedéutico ni siquiera se menciona y lo que
sucede en el el posgrado es «... a parte». Los dos niveles que «estan» son
el de propedéutico y licenciatura.

Espacios de la investigacion

En mi caso las practicas observadas se mueven en la érbita de una lo-
calidad geografica que es claramente identificable en el discurso interno:
el terreno de la facultad de Mdusica. Por eso, considerando la su ubicacion
como un elemento fundamental de la practica que estaba observando, tu-
ve que establecer una posicién hermenéutica también con este elemento.

Esta es una ciudad que yo conozco bien y en la cual habia habitado
y habitaba desde antes de que empezara a construir mi caso de estudio.
Por mucho tiempo y en diferentes ocasiones mi domicilio se encontraba
en el mismo barrio que la FaM. Aunque no estaba familiarizado con el re-
cinto, conozco bien las calles de las colonias que la rodean y muchos de
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los momentos mas importantes de mi vida y de mi cotidianidad estan li-
gados con sus terrenos, sus edificios y las personas que los viven. Eso ha
significado una vez mas que los perimetros de mi vida y los del campo se
confundian peligrosamente, con todos los roces que se pueden ocasionar
cuando encuentros inesperados se dan en areas grises.

No habia previsto las consecuencias de estas intersecciones y habria
preferido estar mas preparado a su llegada para evitar situaciones inco-
modas de ambas partes. Pero, aln asi, no considero que este tipo de inter-
accioén tépica no sea una desventaja cuando exista la disposicién a vivir en
constantemente negociacién por lo menos por cierto periodo de tiempo.

Todo considerado, habitar a 45’ caminando®® de esa ubicacién me pare-
ci6 la condicién ideal: me dio la posibilidad de alcanzarla y de retirarme sin
muchas dificultades segun las exigencias de la investigacion. En las eta-
pas preliminares me di la tarea de medir distancias en pasos, en tiempo
y en dinero. Ese cuidado ha demostrado ser muy Uutil a lo largo de la in-
vestigacién: todas las veces que se ha presentado la necesidad, he podido
alcanzar la FaM caminando, en microbus, en taxi y en bicicleta sin que eso
fuera insostenible para mi tiempo, mis fuerzas y mi bolsillo.

Tiempos de la investigacion

Los tiempo de esta investigacion
se adaptaron primariamente a los
tiempo de la accesibilidad del recin-
to de Xicoténcatl 126. Durante las
vacaciones y los periodos de huel-
ga o el cierre por la emergencia sa-
nitaria de la pandemia de covid-19 Figura 35: Horarios de clases
desde el cual escribo, los perime-
tros de la FaM estan sujetos a completa interdiccion por los operadores
de actividad didactica.

56Después del sismo del 19 de septiembre 2017 tuve que cambiar de casa. Sin embar-
go, muy pronto mi segundo domicilio se encontraba a la misma distancia caminando de
la FaM.
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Sin violinistas, no hay campo y los violinistas llegan a la facultad pa-
ra dar o tomar clases, con todas las actividades colaterales que de eso
derivan. Cuando tuve que programar mi agenda para que todas las acti-
vidades didacticas de mi posgrado, las entrevistas y las clases de violin y
temas selectos a las cuales tenia el privilegio de asistir, compuse un dia-
grama gue mostraba los maestros, los salones y los horarios en los cuales
los ocupaban. Conforme concertaba nuevas citas y horarios para las en-
trevistas las anotaba en un rustico diagrama semanal en mi libreta. De la
comparacion entre la graficas del horario de clase y las notas de mis dias
de entrevista se nota que los tiempos de mi investigacion se moldearon
alrededor de los tiempos del campo.

De la grafica en figura 35 es evidente que los maestros tienden a no
dar clases en miércoles y por consecuencia, como se nota en el diagrama
de mis citas en la figura 36, los violinistas tienden a no estar en a facultad
en miércoles. Por eso no me citaban en miércoles y mis tiempos se adap-
taron a esta circunstancia. Alinearme a la distribucién de la frecuencia del
fendmeno es otro ejemplo de como el comportamiento de un sistema in-
fluencia todos los entes involucrados.

El fendmeno ordena el campo, el
campo ordena la investigacién, la
investigacion retroalimenta el cam-
po, el campo retroalimenta el fend-
meno. Al principio para mi los dias
eran todos iguales, gradualmente
transformé mi practica, y la moldeé
sobre la forma de la practica que
me rodeaba y que, por esa misma
accién de «hacerla», gradualmente
podia reconocer, podia darme cuenta de cosas que antes para mi ni siquie-
ra existian, y mi capacidad de moldear mi misma practica, aumentaba con
el tiempo y la presencia.

Yo, como antropdlogo, entro en el sistema y no lo observo desde fuera:
segun mis criterios metodoldgico puedo adherir a sus lineas de conduc-

Figura 36: Horarios de entrevistas
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ta o puedo generar una interferencia mas o menos intensa para obtener
respuestas en el roce. En una cosa tan sencilla como el horario de mis ci-
tas, se puede notar que ni el investigador deja intacto al fendmeno, ni el
fendmeno deja intacto al investigador.

El encuentro

Imaginar la primera pregunta que yo haria no fue tan facil como prever
la primera que recibiria: «Y tu que haces aqui?»

El antropdlogo trata de construir cada relacién personal de manera
completamente artificial. Es decir que trata de introducir su presencia y
sus propuestas de interaccién en un entorno social qgue no comprende su
papel y en el cual no existe una posicion para él.°’ Se empieza a negociar
desde la presencia.

Cuando este primer paso da buenos resultados, las relaciones se pue-
den desarrollar hasta volverse muy intimas y muy personales: hay un con-
traste muy fuerte entre la falta inicial de enlace y la profundidad de los
didlogos que se entablan.

Antes de que yo llegara, nadie tenia necesidad de mis preguntas, pero
la practica generd una expectativa: «a ver con que me sale hoy». Mi papel
se vuelve preguntar por algo que el otro no cuenta a nadie no porque
sea un secreto, sino porque no se discutiria asi en otras conversaciones.
Esos temas sin cabida, son la esencia misma de nuestra relacidon y de mi
presencia en campo. La actividad que se instaura lleva directamente a lo
no dicho, a lo no compartido, eso la hace intima de una manera que no
existe fuera de esa.

Todos los involucrados estdn desprotegidos en este proceso. La relacién
no se plantea y no se planea: mas bien crece. Cada reciprocidad es Unica
y, cuando llega a cruzarse con otra, falta de las premisas que permitan
que ese cruce se inspire a un modelo de conducta. Por lo general se puede

37Existen también muchas situaciones en las cuales la tradicién de la investigacion an-
tropolégica es tan larga que en ocasiones hay demanda de etnégrafos o al contrario hay
que hacer fila para que la comunidad, con su parafernalia de plumas vy libretas, acepte el
nuevo intruso.
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denotar siempre una diferencia entre los primeros contactos que han sido
colectivos y los que han sido exclusivos. Los que han sido exclusivos tien-
den a perforar mas facilmente las esferas de determinacién de la persona
de los dos lados.

Dado que la perspectiva ontoldgica que informa mis decisiones meto-
doldgicas tiende a rechazar el modelo de comunicacion para observar el
proceso relacional (véase la seccion en la pagina 101), no tiene cabida
el concepto de transferencia. Aceptadas las premisas sobre continuidad
(véase seccion homénima en la pagina 109), la convivencia impulsa una
transformacién mutua inevitable, que no puede ser considerada colateral
en las elecciones de método. No hay dos entidades separadas que corren
el riesgo de investirse mutuamente de caracterizaciones y papeles. Hay
un Unico proceso que transforma curvas del mismo ente social. «Yo soy
una curva en su madeja: écOmo puede transformarme sin transformase
inmediatamente?».

Desde el acercamiento de dos porciones del mismo hilo, toda la estruc-
tura cambia: antes pasdbamos y nos rozdbamos en un pasillo sin darnos
cuenta, ahora nos notamos desde lejos y nos saludabamos. Todo cambia
desde principio. Hay que prepararse a la transformacién porqué es lo que
encuentro significa. Las cantidades y las cualidades de esta transforma-
cién estadn negociadas continuamente y progresivamente desde la prac-
tica. Es decir que, por método, tengo que aceptar que al principio sera
mas dificil notar la sutileza de ciertas sugerencias de conducta mutua. En
muchos casos hasta las peticiones mas evidentes pasan completamente
desapercibidas. Conforme la interaccidon se hace mas frecuente, la trans-
formacién es mas ordenada y progresiva: se llega mas a profundidad y se
conocen el campo y sus estrategias. Por eso es que considero que se ten-
ga que usar la capacidad de transformarse y resistir a la transformacion
para manejar los aspectos emocionales de la relacién.
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No hay accidentes en campo

Reporto aqui dos ejemplos de como esta estrategia interpretativa (y
las propuestas epistemoldgicas de las cuales esta deriva) hicieron posible
transformar accidentes en oportunidades hermenéuticas.

En el pleno de mi seqgundo afo de campo habia ahorrado suficiente di-
nero para comprar una bicicleta plegable que me sirviera para moverme
mds facilmente del campo a la casa cuando las entrevistas y mi presen-
cia en clase me exigian horarios mucho mas desordenados y discontinuos.
Después de una larga investigacion elegi el modelo y el color que preferia,
compré un casco, luces y espejos para enfrentar el trafico poco amigable
de la megalbpolis. Manejé la bici hasta mi casa y la preparé para el tra-
yecto del dia siguiente. En la mafiana, justo a tiempo para no llegar tarde
a clase, agarré mi mochila y me subi a mi bici. Los 45’ del trayecto habi-
tual se hicieron 15’ flotando sobre llantas todavia negras. Entré fresco y
emocionado al recinto de la FaM y aseguré con una cadena mi bicicleta a
los soportes de metal que se encuentran a pocos metros de la caseta de
vigilancia.

Entré a clase, [E] notd la novedad de mi casco y le conté de mi bici.
Una hora después bajamos al estacionamiento para que me la chuleara y
la bici habia desaparecido. Me enojé mucho, fui a preguntar al personal de
vigilancia que parecia muy sorprendido de que yo lo considerara un asunto
de su incumbencia. [E] estuvo conmigo todo el tiempo, y me ayudaba a
calmarme. Empecé a hacer preguntas en todas las oficinas a las cuales
me dirigian. Al final entendimos que todo lo que se podia hacer era pedir
la revision de las camaras de seguridad y, en caso de que fuera evidente
un robo, ir al reparto juridico de la facultad para que me asistieran en
levantar un acta para denunciar los sucesos.

Progresivamente logré explicar mis exigencias a los operadores espe-
cializados del cuarto de servicios informaticos. La consulta fue reveladora:
las cdmaras de seguridad graban, pero no hay nadie que revise simulta-
neamente su contenido en pantalla. Dado que la misteriosa desaparicién
habia ocurrido durante una hora de clase, [E] y yo pudimos proporcionar
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la hora y el lugar exacto. En pocas horas la grabacién correspondiente se
pudo extraer del enredo de cables y luces que parpadean desde el gran-
de armario de vidrio de los servidores. Dado que, en estricto sentido, [E]
no fue testigo de nada, mas que de un antropélogo enojado con un cas-
CO nuevo, su permiso de acompafiarme en la cuestidon se transformé en
una interdiccion, asi como habia pasado conmigo cuando habia querido
acompanarlo en una misteriosa audiencia con el Ing. [M] y la sonrisa de su
perentoria secretaria me mostrd agriamente la puerta.

Asi que el técnico me condujo hasta un cuarto sin ventanas, llevando
una memoria usb y su laptop en cuya pantalla asisti impotente al hur-
to organizado. Yo entro al recinto con mi bici. Pocos minutos después un
persona entra en el estacionamiento con una vieja bicicleta. La acomoda
cerca del poste al cual estaba anclada la mia. Sin quitarse nunca el casco
se agacha y hace algo fuera de la toma, como si estuviera asegurando su
bici con una cadena. Con tranquilidad se levanta y se acerca a la puerta
del segundo recinto, Unico punto por el cual se puede acceder al estacio-
namiento desde el terreno. Se detiene algunos segundos con la mirada
baja en el celular. El técnico que habia estudiado la grabacién aprovecha
para ofrecerme su descripcidon experta de como el ladrén conocia la po-
sicion de todas las camaras y coloque el teléfono apropiadamente, para
disimular el angulo del cuello que las evade.

El ladrén conoce el terreno: el estacionamiento se vacia y él en ese
momento sabia mejor que yo que el duefo de la bici podia aparecer uUni-
camente por esa puerta. Y entonces es cuando se dirige lentamente hacia
las bicicletas, a pocos metros del personal de vigilancia, con seguridad
agarra mi bicicleta nueva, la recoge como si fuera suya y sale mirando de-
tenidamente el celular. Pasa por la ventanilla de vigilancia, cruza el limite
del primer recinto y, junto con mis ahorros de un afo, se lleva la ilusién
de seguridad que sostiene el discurso del pesado aparato de vigilancia y
controlo de los accesos y de las rutas.

El experto me da su opinidn: se trata de un trabajo desde dentro. Tam-
bién me explica que ya tengo cita con el personal del reparto juridico. Yo le
doy mis agradecimientos, es todo lo que me queda a estas alturas. Tengo



NOTAS METODOLOGICAS 158

un ano para levantar el acta pero decido que es mejor cauterizar la heri-
da tan pronto como se pueda. El personal del juridico me pide un relato
detallado y me pide pruebas de que sea el duefio del vehiculo robado. El
cuatro de octubre de dos mil diez y ocho envié al juridico fotos y el recibo
de la compra de mi bici en dos correos a los cuales hasta la fecha no he
recibido respuesta.

En ese momento lo Ultimo que querria era regresar a ese recinto. Todo
habia cambiado: yo estaba invirtiendo mi tiempo para buscar una linea de
interpretacién de problemas de agresién y de frustracién de una comuni-
dad que se funda en la labor académica y artistica, lo cual me parecia algo
absurdo pero al mismo tiempo impalpable. Ahora la agresién y la frustra-
cién estaban en mis manos y no sabia que hacer con ellas. Me aleje, sabia
que mi rabia habria podido destruir todo el trabajo hecho en las largas
oras de esfuerzo y sacrificio. Tenia que arreglar este problema antes de
regresar.

En pocos meses pude arreglar mis finanzas para comprar una nueva
bicicleta, mucho mas sencilla y una nueva cadena, mucho més pesada.
Y la seguridad tuvo que desaparecer de mis miradas, como una luz en la
niebla, que alumbra la humedad condensada en el aire y borra las figuras.
Ahora tenia que moverme en la niebla y en la oscuridad: renuncié a ob-
servar, ahora que el discurso de seguridad y respeto se habia quebrado
como un espejo y lo que quedaba era la pared a la cual estaba empotra-
do, mis acciones no podian guiarse por la narrativa. Ahora mis acciones se
guiaban por la agresiéon y el control de acceso.

Tiempo después, con menos sorpresa, entré en otro conflicto con el
sistema de control de los accesos, pero en este caso el que llevaba el
control de las direcciones fui yo. Después de una inspeccién detallada de
los enclaves que constituyen espacios de poder, encontré que la facultad
habia suspendido el uso de unos casilleros de madera que originariamente
se prestaban para que se depositaran pertenencias personales antes de
entrar en la biblioteca. La razén habia sido que ciertos habitantes de los
recintos habian usado estos casilleros indebidamente para depositar sus
pertenencias en otras circunstancias y, en efecto, los habian convertido
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en espacios de almacenamiento personal.

Por ser un estudiante de doctorado que estaba realizando trabajo de
campo en el recinto de la FaM, envié una peticién escrita a los érganos
gue rigen la biblioteca a los cuales habia explicado que podia ser de ex-
trema utilidad para mi tener acceso exclusivo a uno de estos casilleros
cerrado con llave, para depositar los formatos para autorizacién de uso de
imagen, pilas de repuesto de mis grabadoras, plumas, hojas y otros peque-
Aos objetos Utiles para la investigacion. Muy amablemente el personal de
la biblioteca entendié mis necesidades y me acordd este permiso inusual
e inofensivo.

Los casilleros se encuentran a lado de un puesto de vigilancia, justo en
el ingreso de la biblioteca. Progresivamente empecé a utilizar mi casillero
para guardar y sacar objetos todos los dias. Era solo cuestion de tiempo
antes de que la vigilancia empezara a preguntarme por qué yo tenia la
llave de ese casillero. El personal de vigilancia, muy diligentemente, es
atento a todo lo que pasa en los espacios que vigila, y me pidié mi nombre
y apellido y motivaciones, y el nombre de quienes me habian acordado el
acceso al casillero. Me explicaron que ellos, en cuanto personal de vigilan-
cia, habia pedido el uso de estos muebles abandonados, para poder depo-
sitar sus efectos personales. No obstante tuvieran dos edificios dedicados
a sus necesidades en un recinto en el cual los mismos maestros no tienen
cubiculos, me contaban que les parecia muy injusto que esa posibilidad
les fuera denegada. Me aseguraban que, yo entenderia, no se trataba de
una agresidn personal, sino de su deber profesional estar al tanto de lo
que pasa en ese espacio, para detectar abusos. Y en efecto el abuso fue
detectado, sin embargo ahora mi cadena era tan fuerte cuanto una ligera
hoja de papel.

No volvi a tener noticias del casillero del cual todavia dispongo como
estudiante de doctorado e investigador de los recintos. Pero curiosamente
el agudo vigilante que habia anotado mis generalidades y que estaciona
todos los dias su taxi en el recinto de la facultad, parece no recordar mi
rostro y mi nombre cada vez que lo saludo.

El control de los espacios genera agresion, la agresidon transforma, la
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transformacién alimenta los observables y retroalimenta el campo.

Padecer el robo de una bici y el acoso no fueron casos suficientes para
alejarme del campo. Fueron el motor de una transformacién que yo tuve
gue manejar a favor de la investigacién. La razén es que una investigacion
no se persigue porque es agradable o porque la gente que se encuentra
sea justa y noble. La investigacidn sigue porgue existe un problema y yo
he detectado que tengo las herramientas para revelarlo como un fotégrafo
revela una pelicula.



Técnicas de la investigacion

Las técnicas que utilicé para interceptar los reflejos del campo en mi
camara obscura y trazar sus lineamientos invertidos, se adaptaron a este
modelo de participacidn transformativa. Con el pasar de los dias he selec-
cionado las que me parecian mas eficaces, las que estimulaban la inter-
accién y también (con cierta reluctancia) las que me permitieron construir
registros que tuvieran cabida en un documento escrito. Con la esperanza
de que mis reflexiones resulten lo méas acotadas posible, en este docu-
mento se encuentran fotografias, imagenes de planos arquitectdénicos de
la facultad y de algun diagrama que he realizado.

Desde la técnica, el cambio de paradigma ya descrito pone una pregun-
ta inevitable: éSe pueden utilizar las mismas técnicas cuando un cambio
en la epistemologia exige buscar otro tipo de accidon? La respuesta se en-
cuentra en una segunda pregunta: si pudieran ser las mismas écodmo se
adaptarian las técnicas a estas nuevas circunstancias?

Si bien cada técnica tenga un nombre y una consecuente definicidon
que se enriquece de todos los debates y las contradicciones que surgen
alrededor de su planteamiento, en cada caso de estudio la aplicacién de
estas estrategias cambian para adaptarse al campo. En ningln caso el tra-
bajo etnografico se puede simplemente realizar imponiendo un formato a
la investigacién y buscando la forma de obtener los registros adecuando
para que encajen en los limites que la teoria impone. La interaccién con
el caso de estudio debe de tener la ambicién de retroalimentar la teoria y
la reflexién sobre técnicas. Pasar por el trabajo de campo no puede dejar
intacta la disciplina. Asi que, como el campo habia transformado la orga-
nizacién epistemoldgica y me estaba transformando a mi mismo, dejé que

161
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transformara las técnica conforme las proponia y ponia a prueba.

La que sigue, es una simple lista de las acciones que se llevaron a cabo
en la primera parte de la investigacién. Esta lista no constituye un estricto
orden cronoldgico (porque la mayoria de las técnicas se reiteran y desarro-
llan simultaneamente) sin embargo la posicidén en la lista respeta el orden
de primera ocurrencia.

1. Inspeccién de los espacios: fonograbacién de los sonidos de ambien-
te, levantamiento fotografico, levantamiento antrépico, levantamien-
to arquitectdnico.

N

Primer alejamiento.
Adquisicién de accesorios, aprendizaje y practica con el instrumento.
Primer contacto.

Negociacién de mi posicion al interior del grupo de recorte.

o U & W

. Asistencia a las clases individuales y grupales.
7. Segundo alejamiento.
8. Re-definicién del marco tedrico,
9. Entrevistas informales.
10. Entrevistas formales periddicas no fonograbadas.

11. Entrevistas formales peridédicas fonograbadas.

Para obtener un discurso tedrico que no corriera paralelo a la narrativa
observada, se hicieron necesarias técnicas que me obligaran a deshacer
las frases y las acciones que estaba levantando. En otras palabras: si la
experiencia me hacia preguntas, mis respuestas tenian que ser ontolégi-
camente diferentes de las respuestas que el campo me daba. En este caso
los supuestos tedricos que guiaban mis acciones antes de entrar a campo,
se retroalimentan de mi transformacién personal: una transformacién que
tuve que hacer para alejarme de mis interlocutores y no para acercarme,
como podia ocurrir en las etnografias clasicas.
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Adaptacion y adquisicion de herramientas materiales

En un estudio de caso urbano es mas dificil distinguir cuales herramien-
tas se adquieren para hacer campo y cuales se toman prestadas del es-
critorio. Tener que dejar en el garaje los zapatos y la mochila polvorientos
y traer un recuerdo exético de mis noches blancas en un petate no es lo
mismo que escribir las sugerencias de mi tutora en la libreta en la cual
anoto las preocupaciones de mis interlocutores.

El violin, la funda, la ropa, la mochila, la computadora, la primera y la
segunda bicicleta, las plumas, las libretas, pilas, grabadoras, estan en mi
estudio, imposibles de distinguir de todo lo demds. Estos objetos tienden a
informar los dos lados a los cuales pertenecen, mi investigaciéon y mi vida
privada. Algunos de ellos se compraron para el campo y se quedaran en
mi practica para siempre y otros entraron a transformar el campo porqué
yo los llevaba, como por ejemplo una proteccién anti-lluvia tipica de las
mochilas de excursidn, que yo utilizaba para proteger el estuche del violin
y que muchos violinistas encontraron muy util y compraron.

Para comer con ciertos estudiantes me preparaba comida como ellos
hacian, con otros iba a comer gastando dinero en las fondas o en la ca-
feteria. Por eso he adquirido contenedores, cubiertos y por lo menos tres
tipos diferentes de botellas de agua mas urbanas de las cuales ahora no
me separo. He tenido que abrir cuentas en algunos servicios comerciales
de telecomunicaciéon de los cuales estaré muy feliz de separarme lo mas
pronto posible.

Estas elecciones nacen por un lado de un equilibrio econémico que hay
gque mantener y por el otro lado de una clara premisa metodoldgica que
pone al centro de la atencidon la metamorfosis inevitable del investigador
y del campo. Saber cuales elementos comparto entre mi vida adentro y
mi vida afuera del recinto, alimenta una estrategia de transformacién que
en parte fue espontanea pero es importante mantener bajo observacion si
no se puede controlar, por lo menos en ciertos aspectos. Cargar el violin,
comprar una funda de cierto tipo, vestirme con cierto tipo de ropa, fueron
una manera de elegir cuales aspectos normalizar y en cuales concentrar
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mi distancia interpretativa.

Para mantener esta distancia he utilizado una técnica muy sencilla y
muy concreta: mantener una lista de gastos de objetos comprados para
el campo. Aunque pueda parecer trivial, esta lista induce a preguntarse si
este par de pantalones de mezclilla lo compré para ir al recinto o los habria
comprado de todas maneras. Lo cual no implica que tenga que llevar una
muda de ropa si quiero ir a tomar un café después de un extenuante dia
de campo. Lo que implica es mantener un registro de la medida en la cual
la transformacién se estd inevitablemente cumpliendo de los dos lados,
adentro y afuera del recinto de observacién.

Levantamiento antropico de los espacios

Este es un tipo de levantamiento que se basa en la participacion a las
actividades que se realizan en cada lugar. Hay que recorrer repetidas ve-
ces las calles, los pasillos y todos los ambientes con algun propésito y
luego volverlos a recorrer sin otro propdsito que no sea pasar por ellos. En
el caso de pasar para observar, se puede buscar la posibilidad de quedar-
se a descansar o detenerse para relevar algun detalle: de esa manera se
descubre cuan facil o dificil pueda ser notar ago.

Cuando pasar por un lugar es el fin de la experiencia y no es parte de
otra actividad, se puede observar el entorno de una manera desvinculada
de las exigencias de una ruta. Asi emergen detalles que no son necesa-
riamente funcionales para la construccién de una ruta. Los dos tipos de
observaciones se pueden comparar y se pueden calificar los elementos
emergentes. Los que ayudan a construir, reconocer o recorrer una ruta
no son relevantes por ser los Unicos presentes y tampoco por ser los mas
evidentes: para el investigador son elementos de orientacién, que podrian
desaparecer>2cuando ya se conoce la ruta.

Por ejemplo yo mismo tuve que regresar a registrar el nUmero de un
salén en el cual habia participado a un afio de clases, cuatro dias a la
semana. Eso porque después de haberlo identificado por primera vez, ya

38Y en efecto desaparecen en los varios mapas que he pedido que me dibujaran.



TECNICAS DE LA INVESTIGACION 165

no necesitaba ese nimero para reconocerlo, usaba su posicién en relacién
con las intersecciones de los pasillos, el angulo por el cual entra el sol, un
defecto en los bloques de la pared. Fue asi como descubri que las rutas
para moverse de un lugar a otro pasaban siempre por puntos de control.
Trazar estas lineas en los planos fue una manera de restituir algln tipo de
registro ajeno a la practica y poderlo discutir desde el analisis, durante la
redaccién. Pero no fue este registro el que sirvié para alcanzar conciencia,
ni siquiera de la existencia de las rutas. Las rutas no existen ni en papel ni
en concreto: las rutas existen cuando se camina.

Por eso hay que caminar, si se pudiera contar este trabajo paseando
por los pasillos, oliendo y escuchando, buscando o evitando el sol, se sa-
bria porqué una ruta evita la puerta del bafo y porqué muchos no comen
en ciertas esquinas y se agregan en otras donde se pueda fumar. Este
levantamiento es fundamental para conocer el campo, conocer las inter-
dicciones y tratar de superarlas creando enlaces operativos ad hoc. Asi
miso es fundamental desconectar un lugar de las actividades que ahi se
tienen que desarrollar. Por ejemplo visitarlos en otros horarios, solos y con
personas ajenas a la actividad o tratar de realizar ahi mismo actividades
diferentes. Este proceso transforma los ambientes, vuelve el antropdlogo
menos sensible a sus efectos y ayuda a conocer las emociones que el lu-
gar desprendié en experiencias pasadas y que podria volver a suscitar en
el futuro.

Es un técnica de increible utilidad y es una buena idea destinarle un
tiempo relevante en los cronogramas, aunque se conduzca en soledad y
pueda llevar a accidentes y exponer a ciertos riesgos, es asi que el an-
tropdlogo descubre o crea sus rincones favoritos, que todos aprenden a
reconocer (y, a veces algunos, a respetar).

En mi acercamiento considero los cuerpos, humanos y no humanos, co-
mo tramos de la misma madeja de acciones, como ente que reorganiza el
proceso del que resulta. Por esta misma razén los instrumentos musicales
y los edificios son ontolégicamente equivalentes a los otros entes. Cada
uno de estos existe en el espacio metafdrico y en un espacio que se puede
medir. Las unidades de medida que propongo son humanas: algunas se
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refieren a mi cuerpo, que yo utilicé para medir, otras son una sintesis de
grados percibidos de distancia construidas durante mis levantamientos.
3000 Pasos de largo Calle Xicoténcatl, empezando por Av. México se cuen-
tan 250 pasos al cruce con Centenario, 500 al mercado y 1750 a la escuela
nacional. 180 pasos mide el pasillo que lleva del ingreso del primer recinto
al limite del segundo.

La exploracién de un lugar se vuelve levantamiento cuando se realiza
algun tipo de registro de este proceso. Un registro de algunas caracteristi-
cas de los lugares en términos de accesibilidad, costo, acceso a los recur-
S0S, acceso a comida y agua, principales interdicciones se puede anotar
en papel, en una libreta o en un plano, se puede dibujar un mapa en una
linea del tiempo en las cuales se anoten los horarios en los cuales se pa-
sa por ciertas inflexiones en las rutas. Otro método puede ser reportar en
una hoja de calculo los gastos por categorias: adquisicién de agua, de co-
mida, costo de transporte comparado con trayecto en pasos y en tiempo.
Otra manera puede ser utilizar la geo-localizacidon de registros fotografi-
cos para reconstruir los tiempos y las frecuencias con los cuales se visita
un ambiente. Se puede redactar un arbol de decisiones que describa las
rutas como se describen los algoritmos para la programacion de software.
En este caso de estudio he utilizado todos estos métodos por lo menos una
vez y cada uno de ellos restituyd intuiciones diferentes sobre los procesos
que generan un ambiente.

Levantamiento y fotos La fotografia en la figura 37 es del 31 de oc-
tubre de 2017. Si bien el sismo habia pasado, todavia las modificaciones
que le siguieron no habian interesado esta area. Como es de esperarse
estas se basaron en afadir elementos arquitecténicos: un barandal en la
seccion central de las escaleras y unas rampas que compensan los des-
niveles menores marcados por las lineas amarillas. La foto es la misma
gue he presentado en la figura 8 en la pagina 38 en un contexto narrativo.
Aqui la propongo como ejemplo para mostrar que un registro puede ser
Optimo para evidenciar o sugerir Unicamente ciertos aspectos de la obser-
vacién, aunque en estricto sentido pueda contener todos sus elementos
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Figura 37: El patio [31 Octubre 2017]

descriptivos.

La toma, capturada desde el pasillo del segundo nivel dando la espalda
a las puertas del bafo, incluye las escaleras del patio central y las frondas
de algunos de sus arboles. Puede restituir la percepcién de cierta altura,
de las cantidad de personas que normalmente abitan las areas comunes,
de la manera de usar la distancia para formar nudcleos sociales de mayor
o menor intimidad. Se puede notar que los espacios publicos son la se-
de de caracterizaciones decorativas que reflejan el periodo del ano y se
puede notar que éste es el mismo lugar que se considera éptimo para la
exposicidn de letreros de todos los tamafios. Pero por ejemplo no se puede
evidenciar tan facilmente que este letrero se encuentra exactamente en
frente de la puerta de acceso al segundo recinto, punto de control obliga-
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do para alcanzar cualquier punto que no sea el estacionamiento (Detalle
C. en la figura 65 en la pagina 322).

En la foto aparecen por lo menos siete diferentes niveles del piso con
cuatro diferentes tipos de pavimentacién. Sin embargo, aunque los desni-
veles estén marcados por lineas amarillas (detalle D. en la figura 65) es
probable que su presencia haya pasado desapercibida en al primera y en
la segunda ojeada. Un detalle igualmente visible pero menos facil de notar
es que el tipo de pavimentaciéon se considera mas o menos adecuada para
sentarse (los detalles D. y E. de figura 65 muestran que nadie se sienta
en ese tipo de acabaos). De la misma manera es casi imposible realizar
que los paneles azules y translucidos visibles en tres puntos de la toma
(evidenciados en el detalle A. de figura 65) sean los mismos con los cuales
se realizan las sustracciones de la edificacién progresiva (véase la seccion
Edificaciones en la pagina 41). Y por ultimos los estudiantes que practican
en la esquina de un pasillo del primer nivel son casi imposibles de notar a
primera vista (detalle B. de la figura 65).

La entera pared evidenciada al centro de la toma (detalle A. de la figu-
ra 65) no existia en origen, y en la toma e podria ver el espacio abierto
del patio de atras con sus habitantes, peo es evidente que una foto pue-
de mostrar muchas cosas, pero seguramente no es el mejor recurso para
ensenar algo que no se puede ver. Observar repetidamente estos regis-
tros y los observables construidos sobre ellos, revela mas detalles y pue-
de ofrecer intuiciones; sin embargo algunos de los aspectos que acabo de
evidenciar se pueden apreciar solo después de caminar en los pasillos y
de recorrerlos repetidas veces.

Conversaciones

El recuso mas sutil y frecuente para establecer vinculos es la conver-
sacién. La conversacién no es para nada un intercambio de frases cuyo
objetivo es enviar y recibir mensajes. La conversacién es una interaccion
completa. En esta interacciéon estan involucrados los cuerpos de las per-
sonas y de los objetos (incluyendo el espacio) con toda su capacidad de
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accioén. Lo recordara cualquiera que haya tenido una larga conversacion
intima tratando de mirarse a los 0jos mientras los dos estan sentados en
una fria banca de metal con su respaldo gque impide ponerse frente a fren-
te con una rotacién del tronco.

Durante la conversacidon se construyen papeles y se lleva a cabo una
continua negociacién de identidad y de poder a través de la organizacion
de los eventos propios de esta practica y de su distribucion en el tiem-
po y en el espacio. Por esta razén en general he tratado de evitar ciertos
temas durante las conversaciones y los he dejado para las entrevistas for-
males. Mientras las entrevistas se basan en un alto nivel de intimidad y de
compromiso, caminar en un pasillo y platicar puede llevar a muchisimos
encuentros que podrian interrumpir el didlogo en y dejar pendientes te-
mas profundos y dificiles de abrir, que podrian luego cerrarse por mucho
tiempo antes de volver a emerger. En casos peores la interrupcién podria
exponer las dos partes a manifestar emociones y revelar a terceros suce-
sos que provoquen heridas y desequilibrios en las personas.

Otra razén por la cual la conversacién es incémoda para profundizar en
el discurso, es que en un espacio reducido como es el terreno de la FaM
cualquier ruta es demasiado breve, ademas de pasar por puntos de control
que modifican la reciprocidad espacial. La conversacién es un espacio de
abertura, es una invitacién a participar y un juego que deja muchas vias
de escape, es ideal para ver cuales argumentos son incémodos y cuales
son mas o menos interesantes. Al mismo tiempo esta técnica sirve para
presentar los problemas en relacién con la practica que los acompana:
se puede conversar caminando, comiendo, entrando y saliendo de clase,
hombro con hombro en los mingitorios o imprimiendo unas copias en la
papeleria.

No es el espacio de los secretos y de la transformacién radical: todo
puede pasar al rededor y poco puede pasar al interior del grupo que con-
versa.
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Entrevistas

La entrevista es el reino de la palabra y de la mimica, la técnica en la
cual la distancia es estable, las variaciones en los movimientos son quirur-
gicas, el contacto es practicamente inexistente, el tiempo abre y cierra la
transformacién y la intimidad es evidente y respetada por agentes exter-
nos.

Entre lo que nombro entrevistas, agrupo muchas técnicas diferentes,
ya sea de registro, de escucha o de propuesta. Por lo general conside-
ro que una entrevista sea una interaccién del antropdélogo con una o mas
personas, realizada en un momento y un espacio dedicados exclusivamen-
te a esa interaccion. Eso implica un mutuo acuerdo, implica concertar una
cita y procurar un tiempo predeterminado y un lugar predeterminado. La
entrevista es el planteamiento de una interaccién antropolégica.

Obviamente no se limita a un didlogo y mucho menos es una trivial
secuencia de preguntas y respuestas. En si, la entrevista es el primer es-
pacio de practica experimental en antropologia. Es el arte de organizar un
juego, una puesta en acto: yo propongo y el otro se presta, el otro va a
jugar conmigo, va a respetar los términos del acuerdo y va a negociar las
reglas del juego. Eso implica toda la reciprocidad del acuerdo: es decir que
yo también me presto, que yo también estoy involucrado completamente.
En esa hora, en ese tiempo, en esa entrevista, los dos estamos del mismo
lado.

Un ejemplo tipico de este juego ha sido: «Si yo llegara contigo y te di-
jera: tengo un violin, no se nada, enseflame a tocar algo». El juego de
papeles empieza y los dos tenemos que aceptar los roles que concorda-
mos. Este, que parece insignificante, es el epicentro de la transformacion
gue el antropédlogo lleva a campo: es el momento antes y después del sa-
crificio mutuo, es la semilla de la antropologia experimental y, al fondo, de
toda antropologia. Mi experiencia en este caso de estudio confirma que el
ambiente experimental creado por la entrevista resulta ser mas podero-
so de cuanto una incursion en la cotidianidad de mis interlocutores haria
posible.
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Cada vez que he propuesto a un maestro o un alumno que me dieran
clase de violin bajo las normales condiciones de un pago por las respecti-
vas horas de trabajo, he recibido una respuesta negativa. Sin excepcion:
siempre hubo una razén clara para que no me dieran clase; por mi edad,
porque el alumno sentia que no habria sido buen maestro, porque el maes-
tro estaba demasiado ocupado y no habria podido dedicarse con seriedad
a darme clase. Sin importar la circunstancia, la razén fue siempre clara y
la respuesta fue siempre negativa.>® Sin embargo, en el espacio de la en-
trevista, espacio en el cual no me estaban dando clase y seguramente no
estaban obteniendo dinero a cambio de su tiempo, he recibido cada tipo
de indicacién, ayuda, explicacién y correccidn, tanto por parte de alumnos
como de maestros. Para las entrevistas se pudo encontrar el tiempo, el
compromiso y la constancia. Durante las entrevistas se pudieron ensenar
y aprender cosas. La entrevista es un espacio de transformacion reversible
que no convierte el otro en mi maestro y no me convierte en su alumno.
Cuando termino un ciclo de entrevistas desde luego podria decir que «tal
persona se dejdé entrevistar por mi y hablamos de técnica» pero no pue-
do decir que «tal persona me ensefio una técnica» o que «tal persona fue
mi maestro» y mucho menos que «yo fui alumno de tal persona». En este
sentido lo que pasa en la entrevista es reversible: cada quien saca de la
interaccién solo lo que puede o quiere sacar, lo demas se puede desechar
o volver a intentar en la siguiente ocasién, sin consecuencias.

Este espacio de transformacidn, por su reversibilidad, permite apostar
mds y arriesgarse mas. Puedo contar cosas que son dolorosas y cuando
termino puedo mitigar todo con una simple declaracién: «pero no creas
que todo es asi de malo». Puedo ensefar cosas que van dirigidas a un
alumno ficticio que nunca se va a presentar a una audicién confiando en
estas ensefanzas. Sin embargo, no obstante su transitoriedad (o mas bien
justo por causa de su transitoriedad programada), la transformacioén no es
ficticia, la trasformacion es profunda y verdadera. No es contar por contar,
es reanudar el ejercicio de la entrevista anterior con la presente, es de-

39S0lo en un caso una maestra me asigné como alumno para uno de sus estudiantes,
para que ensefarme algo fuera su tarea.
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jar cosas por profundizar en la préxima ocasién, mismo dia, misma hora,
mismo lugar. Es quedarse dos horas ensefidandome algo, en lugar de ir a
comer.

En este proceso (casi siempre de dos personas) los dos descubrimos,
los dos llegamos a modificar radicalmente nuestra interaccién con las co-
sas que discutimos. Todo pasa realmente y sinceramente. Lo que, por es-
tatuto, no modificamos durante el proceso son las cosas mismas que dis-
cutimos: esas nos esperan afuera mientras nosotros trabajamos con sus
dobles hipotéticos, sin correr el riesgo de comprometerlas y no saber como
remediar. Cuando termina la entrevista yo ya no soy un alumno y mi forma
de tocar el violin no ha sido modificada por el que, durante la entrevista,
fue mi maestro: si mi forma de tocar cambid, fue por mi, yo la cambié, mi
accién y mi consecuencia.

He registrado descubrimientos que se daban en la entrevistas, durante
los cuales el interlocutor habia dejado de ser yo. Ya en la entrevista no
eramos dos sino que cuatro y yo estaba callado escuchando una sola voz
decir esto en frente de mi y en los micréfonos de mi grabadora:

Aja. [Si] O sea y creo que las... iexactamente! que las cosas
buenas, o sea no dice, no me dice «muy bien» 0 algo asi es como
«aja, bueno, lo que sigue». Méas bien da por hecho que ya esta y
lo... pero no es del... iaja! no me dice que esta bien, las cosas
malas si me las dice. [N190326#7:18.0#]

Los cuatro momentos que he marcado en negretas [exactamente, ...,
..., ajal son respuestas a preguntas que yo no estaba haciendo. En su
voz se escucha la sorpresa, esta descubriendo, estd confirmando, esta es-
cuchado preguntas e interrupciones que no vienen de mi. Entre comillas
aparecen las palabras que el maestro no dice y deberia decir, que su voz
estd pronunciando en la entrevista para poderlas escuchar. Ahora sus pa-
labras revelaron algo para ella, revelaron algo que ella misma dijo: yo por
un momento desaparezco y ella es la que dice lo que el maestro no di-
ce, escucha reflexiones, contesta y confirma y descubre en frente de mi,
como si yo ni siquiera existiera.
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Por eso lo que se nombra entrevista seria méas bien de considerar como
un pacto, que permite al uno de transformarse porque el otro se trans-
forma, independientemente de quienes consideremos como uno y otro.
«Si fuéramos» 0 «si estuviéramos» o «vamos a ver» son formulas magi-
cas, encantamientos potentes que transforman y tienen que ser revertidos
cuando el ritual termina.

Grabar puede ser una buena manera de abrir y cerrar este proceso de
transformacién experimental. Aunque es fundamental sefalar que cons-
truir un registro de estas interacciones puede tener consecuencias muy
profundas sobre toda la investigacién y en general sobre la experiencia
humana de la transformacién. No siempre los involucrados (desde luego
inclusive yo mismo) quieren gue haya rastro de lo que fueron durante ese
proceso metamaorfico.

He grabado la mayoria de las entrevistas formales, individuales y colec-
tivas con audio o video. Estas constituyen un acervo de mas de ochenta
oras de cinta. Estas entrevistas se han concentrado en el segundo ano
de campo, cuando ya existia una relacién con muchos violinistas y maes-
tros que podia permitir entrar y salir con extrema regularidad de estos
episodios de transformacién experimental. Muchos de los acontecimien-
tos que me han permitido rastrear y mapear el enredo de relaciones au-
to-organizativas del campo se han dado en estos momentos. Es por eso
gque propongo un regreso a campo explicitamente experimental para la
retroalimentacién pos-redaccién. En este contexto el compromiso a la in-
teraccién es muy fructifero y ha sido considerado de mutuo beneficio des-
de el principio (Cita [DAMS190402], Figura 38 en la pagina siguiente).

Por esas fechas habia asistido a muchas clases individuales y grupales,
ensayos y recitales. Las entrevistas a profundidad que realicé transfor-
maron mucho la relacién y se constituyeron como una practica dialdgica
estrictamente desbalanceada, en la cual yo hablo definitivamente menos
que mis interlocutores.

La peticidn de una autorizacién escrita de uso de imagen es un momen-
to delicado de negociacion de un contrato: la confianza es el punto de la
conversacién éporqué en la entrevista se pide autorizacion? éNo es lo mis-
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mo? ¢{No son simplemente dos personas que estan hablando?iQué estoy
entregando cuando firmo esta autorizacién?

Entre las otras técnicas de ob-
servacién, participacién, vivencia,
transformacién, subordinacién e in-
subordinacién, elegi la entrevista
uno a uno para poner a prueba la
narrativa y doblarla gracias a la de-
dicacion cooperativa de los dos la-
dos. La entrevista fue el momento
en el cual se pudo ejercer de for-
ma impropia el discurso y el apara-
to metaférico, para que emergieran
sus contradicciones bajo el supues-
to que la ruptura se pudiera sellar
con el término de la sesion. El poder
transformativo esta de igual mane-
ra en el contestar que en el pregun-
tar y en el escuchar la respuesta.

«No, y fijate que a mi
también me sirve mucho,
o sea, también conside-
ro importantes estas sesio-
nes, que nos vemos asi,
gque realmente a mi tam-
bién me hacen reflexionar
en muchas cosas, 0 sea
a veces no estoy pensan-
do en eso, o sea hay mu-
chas cosas que hacer en el
transcurso del dia y todo
esto que... que esto se me
hace algo importante por-
gue, digo tu me preguntas
cosas que a ti te funcionan,
pero a mi me funciona pen-
sar en las cosas que a ti te
funcionan.»

Registros de las entrevistas
Dicho lo anterior, queda claro que
obtener un registro no es el obje-
tivo de este proceso de entrevista. Figura 38: Cita [DAMS190402]

La grabacion puede constituir una

herramienta para despertar la me-

moria del investigador que participd a las transformaciones, y puede servir
de guia para realizar algun tipo de restitucién escrita de las frases que se
dijeron. Pero la grabacion y su transcripcion son un productos estaticos de
un proceso activo: las dos partes constituyeron el camino para llegar a la
siguiente pregunta. Considero gque en ningln caso una grabacidén se pueda
considerar sustitutiva de la presencia en campo. También en un trabajo de
equipo, aquel que analiza las grabaciones y las transcribe tiene que ser el
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mismo que realizd las entrevistas.

La transcripcidon no es el Unico momento en el cual se revuelve la cinta
de la grabadora. La escucha de los audios puede ser Util entre las primeras
sesiones, para prepararse a la entrevista del dia siguiente, para corrobo-
rar una intuicién o buscar alguna informacién que no se pudo anotar. Sin
embargo la transcripcién es un proceso que va mucho mas alléd de la sim-
ple anotacién de palabras y turnos. Hay muchas técnicas que se pueden
utilizar par transcribir: cual elegir y cdmo adaptarla al caso de estudio de-
penderd especificamente del tipo de observable gque se puede obtener con
cada transcripcion o ciclo de entrevistas.

Para empezar, aun tratandose de registro de voces y conversacion, ca-
da circunstancia requiere estrategias de grabacion diferentes. Por conse-
cuencia, la misma transcripcion refleja las caracteristicas de las técnicas
de registro y de produccién de la voz que se grabd. Al mismo tiempo una
transcripcién querra evidenciar principalmente los aspectos del registro
audio que sean relevantes para la investigacién que se estd conduciendo.
Por todas estas razones ninguna convencion de transcripcién puede tener
la pretensidn de cubrir todas las exigencias.

Tratandose de la transcripcién de entrevistas que yo mismo conduje, mi
interés no radica en evidenciar aspectos de la conversacién relacionados
con la construccién de los turnos. Ha resultado Util la transcripcién de infle-
xiones en la pronunciacién, hesitaciones, interrupciones de la sintaxis etc,
con el fin de recordar reacciones emocionales o esfuerzos intelectuales al
recordar o construir una explicacion.

El objetivo principal de mis transcripciones ha sido evidenciar las re-
laciones entre entidades nombradas. Las representacién grafica de estas
relaciones en forma de conexidn me ha permitido asociar ejemplos de las
relaciones narrativas con ejemplos fotograficos y levantamientos arquitec-
ténicos.

Seria muy cémodo que cada lector pudiera entender al instante las con-
venciones tipograficas y el criterio con el cual he realizado los cortes y
las selecciones. Por ejemplo mis utilizo expresiones que marcan el texto
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afadiendo referencias a comportamientos lingUisticos, intuiciones que yo
qgueria averiguar o eventos ambientales que son faciles de entender para
mi pero quedan obscuras para quienes no conozcan mi leyenda.

[E]: o al primer maestro en la escuela? +[ent=in.spc.mtf]

Existen convenciones y maneras personalizadas de recurrir a la disposi-
cién espacial del texto para sefialas eventos de la conversacion (Goodwin
2006, pag. 269), pero pensar que sea oportuno realizar un método co-
mun o estandarizado para la restitucién grafica de la conversacién es un
error. Por ejemplo las transcripciones que presento estan divididas segln
el turno del hablante: eso significa que marcan un turno solo cuando uno
de lo dos esta hablando. La interaccién de cualquier alternancia de pala-
bras esta dirigida por los dos lados mediante movimientos macroscépicos
o0 microscépicos del cuerpo que yo decidi omitir en este tipo de presenta-
cién de la transcripcidn porque no encontraban un espacio en la construc-
cién de una guia para interpretar mi proceso de analisis. Aun asi, estas
fueron muy relevantes para mi al momento de conducir el analisis.

Otro ejemplo para explicar cuan personal y fundamental sea la resti-
tucion grafica de una transcripcion es el diagrama de la figura 51 en la
pagina 308. En la parte superior, conectadas por lineas rojas, se observan
las palabras transcritas y organizadas de manera jerarquica, no cronold-
gica. En la parte de abajo, conectada por lineas verdes, se ven algunos
observables (ofuscados por cuestiones de privacidad), una seccién en la
cual estaba construyendo un hipétesis de categorizacién. Al fondo, conec-
tadas por lineas moradas, algunas etapas de las accién procesales de la
dinamica de clase que habia resumido para relacionarlas con las palabras
no mias que las narraban.

En este diagrama la parte visible en rojo constituye menos de un cuarto
de su extensién porque se puede utilizar un filtro para esconder algunas
partes del texto con base en las palabras que contienen o marcadores que
se la hayan asociado. Esta manipulacion de las frases para ordenarlas,
agruparlas y clasificarlas es en parte la técnica que me ha llevado a cons-
tituir la seccién en la cual presento los tropos (véase en la pagina 200). Ha
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sido de grande utilidad para mi, pero seria dificil de imaginar una mane-
ra de presentar este proceso de entendimiento a través de una imagen.
La misma exportacion de un pequefio fragmento del diagrama demuestra
cuan infructuosos puedan ser los intentos de hacerlo.

La transcripcidon para el andlisis de tropos y la realizacién de ese tipo
de diagrama de categorizacion es muy diferente al tipo de ejercicio que
lleva a la presentacién de una transcripcién integral que sirve para obser-
var de qué manera se articula el proceso de una entrevista. En ese caso la
superposicion de voces (marcada con el signo #n°#), lo largo de las pala-
bras, los significados de sonidos (marcados con el signo []), las inflexiones
en la pronunciacion, lo largo de las silabas (marcados con el signo ) o
el truncamiento de la sintaxis para empezar un nuevo periodo (marcado
con e signo /) son eventos a los cuales se puede atribuir la distribucién del
dialogo. Una vez que la detectada la distribucién y el papel que esta tiene
en la conduccién de las entrevistas, presentar muchos detalles gréficos es
un obstaculo para el estudio del tejido metaférico que, en este caso de
estudio, es el objeto central de la discusién.

Otra cosa es el orden con el cual se presentan las transcripciones. Una
serie que agrupe las entrevistas segun el interlocutor y respete el orden
cronoldgico con el cual se han grabado podria parecer libre de sesgo. Sin
embargo una lectura atenta del principio y del final de cada entrevista
dejaria claro que algo ha pasado entre sesiones. No siempre la entrevista
se abre en referencia a los temas tratados la vez anterior y aln, cuando
llega a pasar eso, el didlogo se desvia rapidamente de ellos. Eso porgque
yo, a diferencia de ese interlocutor, he desarrollado el tema con alguien
mas en las otras entrevistas que agendaba en el transcurso de la semana
(alrededor de catorce).

Lo gue transcribo no se puede considerar una restitucién del campo.
Sirve mas bien para evidenciar que el objetivo principal de las entrevistas
es transformar al antropélogo. Lo que el antropdlogo reporta es la mues-
tra de un registro de las interacciones que le sirvieron para operar esa
transformacién que tradicionalmente se puede llamar entendimiento o in-
terpretacion. Este registro constituye el mejor intento de dar al lector un
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apoyo para orientarse en la narracién de esta transformacién, que es una
etnografia.

La teoria de sistemas en la investigacion antropologica

En todas las introducciones y prefaciones de trabajos antropoldgicos se
encuentra alguna referencia a los momentos anteriores al primer acerca-
miento al terreno, a las practicas, a las personas. Estas reflexiones resul-
tan en un dilema circular: voy a campo porque supongo algo del campo;
entre los supuestos supongo que no lo Conozco; por eso me preparo con
una serie de objetivos, preguntas y estrategias que dependen de la teo-
ria estudiada y refinada en experiencias de investigacidn previas; de las
experiencias previas aprendi que la teoria no sera adecuada al campo.

Por eso la decisién de adaptar las técnicas al marco teérico y no vi-
ceversa. Un orden jerdrquico permed todo mi trabajo: primero el campo,
luego la teoria. Obviamente antes del campo, la teoria inadecuada.

En esta seccién he tratado de explicar de cual manera mis estrategias
en campo y en las etapas de alejamiento e incluso mis objetivos han sido
profundamente transformados por el marco tedrico elegido. Lo relevante
de esta transformacién es que todo lo nuevo surge del campo y sigue en
armonia con los lineamientos del problema presentado en el primer pro-
tocolo de investigacién. La propuesta original era observar el proceso de
enseflanza y buscar aquellos elementos de la praxis que influenciaban la
formacién del alumno aldn cuando la narrativa no los considerara violinis-
ticos.

Lo gue encontré es que todo lo que rodea la interaccidon maestro alumno
esta vinculado; que este vinculo es mas que una conexién entre elemen-
tos separados, es una identidad ontoldgica, es una correspondencia. Los
lineamientos que trazan las siluetas del alumo, del maestro, del instrumen-
to, del proceso de ensefianza, de los materiales y del ambiente edificado
son los mismos. ldentificar una silueta depende de la escala, del nivel de
observacion, de la intencion interpretativa.

Evidenciar esa continuidad obligé a descartar un modelo de transmi-
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sién, dado que desaparecian los elementos separados entre los cuales
realizar la transmisién. Por consecuencia el proceso de ensefianza tenia
que ser una transformacidon de este ente continuo, a un cabo del cual
identificaba la silueta del alumno y al otro cabo la del maestro. Este en-
te se transforma, atraviesa forma transitorias para mantener un equilibrio
dinamico que se debe a su organizacidn. La organizacion se puede iden-
tificar por patrones y estados de atraccion, condiciones en las cuales es
probable encontrar porciones de este sistema.

En estos estados de atraccion, las lineas de la madeja enredada de
la realidad tienden a converger y organizarse en formas comparables. La
narrativa da cuenta de eso si se observan los proceso metaféricos y las
yuxtaposiciones que realizan el tejido de coherencia que la mantiene efi-
caz.

La técnica de pensar por sistemas

Hasta aqui, queda establecida una posicién epistemoldgica que pone
la continuidad al centro de un proceso de transformacién irreversible que
usa acciones organizativas para mantener un equilibrio dinamico que pre-
venga la disolucién de la forma.

iCudl es el propdsito de todo esto? El propédsito es explicar cual es la po-
sibilidad que deriva de una observacién de la practica realizada rastreando
el tejido metaférico de la narrativa: las lineas narrativas son atractores que
ayudan al investigador a construir modelos que puedan dar cuenta de la
complejidad de la realidad de manera sintética, sin por eso renunciar a un
analisis estrictamente acotado a sus observables.

Para presentar el analisis del tejido narrativo en la seccién Movimiento,
metafora y agresion, he utilizado algunas palabras que describen las fra-
ses y los procesos observados segun las lineas metodolégicas e interpreta-
tivas presentadas en las secciones Movimientos irrepetibles y Notas meto-
doldgicas. Los parrafos que siguen exponen brevemente estos conceptos
considerandolos especificamente como herramientas analiticas practicas.
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Complejidad

La complejidad es el nombre que doy a una interpretacidon de la reali-
dad que considera los fendmenos como estados colapsados de la poten-
cialidad.

Un sistema presenta una fenomenologia multiple y nUmerosa, los entes
que lo componen participan a formar mas de un patrdon organizativo a la
vez. Seqgun la distancia, la perspectiva, la escala, el recorte y los aspectos
que se quieren y se pueden tomar en cuenta, diferentes patrones emer-
gen de la observacién. Se podria imaginar cada proceso como una linea
viva que se mueve continuamente; cada entidad se podria ver cémo una
porcion de esta linea que mantenga alguna forma siempre diferente pero
con rasgos reconocibles como se reconoce una palabra en alguna grafia
cursiva desconocida trazada sin despegar la pluma del papel.

El conjunto de patrones que emergen de la misma combinacién de con-
diciones y criterios de la observacién, identifica lo que se conoce como
nivel del sistema. Los patrones que se hacen evidentes en cada nivel de
la observacién son aquellas entidades que en otros modelos se conocen
como elementos, acciones, procesos, fuerzas, actores, individuos y todos
esos componentes que formarian /o que existe porque se puede rastrear.
Muchos avances de la ciencia se dieron para tratar resolver una paradoja:
encontrar lo que no se puede rastrear porque no es presente en el modelo
y en el nivel de observacién y sin embargo de alguna manera se pudo dar
cuenta de su actividad.

Es decir que la forma que se observa a cierto nivel de un sistema no es
todo lo que es activo en ese nivel. Dado que la forma emerge y se puede
registrar es oportuno empezar por ese elemento para tratar de conocer los
procesos que la constituyeron y la mantienen coherente. Al mismo tiempo
es necesario construir una técnica que deje un papel concreto a la indeter-
minacion. La forma en la cual reconocemos ciertos patrones de un sistema
en un instante, no es la Unica forma en la cual el sistema se puede encon-
trar. Existen muchisimas posibilidades, algunas de las cuales tienen mas
probabilidad que otras de ocurrir. Observar el sistema en un instante sig-
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nifica observar la forma a la cual lo habia llevado su transformacién cons-
tante. La potencialidad que el sistema tiene de colapsar en cierta forma
mas que en otra es el producto de interacciones infinitas entre elementos
infinitos y recursivos de una madeja.

Considerar que la realidad es compleja significa plantear que en cada
fendmeno observado hay mas de lo que se pueda observar directamente.
La complejidad es metodolégicamente relevante porque admite la posibi-
lidad de inferir: observo algo y supongo que parte de lo que observo no se
pueda interceptar directamente al mismo nivel de observacion.

Retroaccion

En estricto sentido la retroaccién es el efecto que un proceso tiene so-
bre la fuente que lo origina. En el caso de un sistema continuo, cuando
una accioén se repercute sobre cualquier area del sistema, sus efectos se
distribuyen en todas las demas. La interaccién de todos los procesos y
la combinacién de sus efectos generan una transformacion continua que
tiende al equilibrio y lleva a inflexiones instantaneas de la forma que se
consideran atractores.

Cuando el nivel del sistema que se observa es el tejido metaférico de
la narrativa en campo, las metaforas se encargan de dirigir los efectos de
una accién para que converjan en otro proceso e influencien su conducta:
siguiendo las convergencias se pueden reconstruir anillos de retroaccién.

Anillo de retroaccion El anillo de retroaccién es un modelo simplificado
para resumir un proceso de retroaccion. Es evidente que las lineas que se
multiplican como ramificaciones son una abstraccién utilizada para imagi-
nar la multiplicidad ontoldgica de la actividad. En particular el modelo de
un anillo simplifica ulteriormente la descripcion de estas acciones tratando
de sequir solo las lineas por esos caminos que al final llevan a identificar
las consecuencias indirectas que una accién opera sobre la misma entidad
que gener6 el primer cambio.
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Anillo de recursiéon Un anillo de recursiéon surge cuando se cierra un
anillo de retroaccidon que no proporciona formas de auto-regulacién y no
acerca el sistema al equilibrio.

Yuxtaposicion

En este contexto la yuxtaposicion es aquel proceso que establece re-
laciones entre entidades mediante un acercamiento. En el caso del tejido
metafdrico la yuxtaposicidon puede llegar a una sustitucién o una superpo-
sicion de categorias.

He detectado dos tipos principales de yuxtaposiciones. El primero es el
que acerca o sustituye una palabra en una frase, como para una aclara-
cién o una correccion. Este primer tipo de yuxtaposicidon se puede observar
directamente en ejemplos lingUistico; su poder de asociar y sobreponer
categorias no se podria apreciar desde una sola observaciéon. Por ejemplo
de manera aislada la yuxtaposicién en la frase «Hay que recorrer la nota...
digo... el dedo» podria parecer una correccién. Pero cuando encontramos
muchos ejemplos analogos la relacién que se forma es mas evidente: «el
dedo, la nota, esta muy arriba», «es porque no alcanza tu dedo, no alcanza
la nota». La yuxtaposicién se puede extender a muchos pares de catego-
rias: «estd mal tu dedo... la afinacién» «ahi es la afinacién que te falla, la
nota», «es que no eres preciso, tu afinacién no es precisa», «tu posicién,
estds muy arriba», «baja tu dedo, estas muy arriba».

En el segundo caso la sustitucién es menos evidente y se presenta para
resolver una contradiccién y restituir coherencia en la narrativa. La defi-
niciéon recursiva de técnica (tropo en la pagina 251) ofrece un ejemplo
interesante. La técnica es multiplice y dindmica: cada vez que aparece, su
definicion es abierta y permite la inclusién de muchas tradiciones, de mu-
chos movimientos y mucha indeterminacién. Lo que mantiene coherentes
sus multiples definiciones es el objetivo al cual hacen referencia: de una
u otra manera la técnica es una cosa que se constituye, se estudia y se
usa para tocar de cierta manera. Curiosamente en el caso de la técnica
la retroaccién que se realiza en la practica no se refleja en la narrativa:
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la practica modifica constantemente las caracteristicas del movimiento y
del discurso que informan este tropo, mientras el tropo mismo se conside-
ra invariable.

En términos analiticos esta contradiccién se refleja en la presencia de
dos anillos diferentes. La practica presenta un anillo de retroaccién, por el
cual los movimientos que no se consideran eficaces para realizar el obje-
tivo se modifican: esa transformacién mantienen la técnica fiel a su defi-
niciéon. En la narrativa, en cambio, el discurso sobre la ensefanza se basa
en asumir que existen dos categorias de cuerpos comparables: el cuerpo
de violines y el cuerpo de violinistas. Si en la narrativa estas dos catego-
rias de cuerpos no fueran comparables, el maestro resultaria tener mucha
experiencia en cdmo usar y mover reciprocamente dos cuerpos uUnicos e
irrepetibles. En lugar de contar el proceso de ensefianza como explicacién
de los movimientos necesarios y de educacién para reconocer los efectos
deseados del sonido, la narrativa deberia encontrar estrategias diferentes.

Estos cuerpos normativos ideales (e inexistentes) que sirven de refe-
rencia para legitimar la experiencia del maestro, aparecen como desco-
nocidos al propio poseedor del cuerpo, a la persona que esta atrapada en
ellos y quiere usarlos para tocar un instrumento igualmente desconoci-
do. En este discurso paraddjico, el maestro conoce los dos cuerpos (de la
persona y del violin) del aprendiz, mejor que el aprendiz mismo. Una téc-
nica especifica tiene razén de ser solo si se hace valida esta similaridad
de cuerpos en el discurso: el hecho de que el maestro logre el efecto de-
seado, implica que exista por lo menos una manera de moverse con estos
dos cuerpos normativos; una manera que lleve a tal resultado y sea valida
para mas que un solo violin (el que tiene el maestro) y mas que un solo
cuerpo (el que tiene el maestro). La técnica que el maestro alcanzé con la
practica se hace valida para todos con la narrativa.

El anillo de recursién de la narrativa se cierra sin posibilidad de solucién,
cuando las técnicas se pueden imitar y ensefar porque los cuerpos son
comparables: los cuerpos son comparables porque han llevado a efectos
sonoros comparables usando técnicas comparables que son comparables
porque los cuerpos son comparables...
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Este vinculo estricto entre las supuestas posibilidad del cuerpo y los re-
sultados que deberian producir, no deja espacio para resultados divergen-
tes: si todo es comparable, los resultados tendrian que ser comparables
también. Cuando el resultado contradice el anillo de recursién, se presen-
ta una yuxtaposicion que restituye coherencia al anillo: si el aprendiz no
esta obteniendo el resultado ideal aln teniendo la técnica ideal y los cuer-
pos ideales, entonces el que no es ideal es el aprendiz. El aprendiz y el
resultado se yuxtaponen.

De hecho, el resultado de un proceso de ensefanza es que el apren-
diz se transforme y, sin embargo, esta transformacion no se menciona. Al
contrario: esta prohibida. Las personas y los cuerpos de los aprendices son
inviolables, ninguna interferencia esta permitida. Lo Unico que un maestro
puede hacer es ensefar y lo Unico que un aprendiz puede hacer es recibir
la enseflanza como se recibe una caja en paqueteria, toda interferencia es
violencia (figura 63 en la pagina 319).

En un modelo de transmision, si el resultado sonoro es inadecuado «es»
porque el aprendiz no aprendido, porque no ha recibido la informacién y
no la ha utilizado adecuadamente; no es porque haya algo imprevisto en
el proceso de transformacién. Al contrario, la transformacién es inadmisi-
ble. En un modelo de transmisién el aprendiz no se transforma, el aprendiz
simplemente actla. Donde yo veo que el aprendiz no logra transformar-
se, un modelo de transmisién supone que el aprendiz deba estar ya en la
condicién adecuada para hacer lo que el maestro le ensefie y le proponga
gue haga. He escuchado claramente esta explicacién: el aprendiz «ya tie-
ne todo lo que necesita, solo es cosa de ponerlo en el camino correcto».
Segun este discurso, que no admite la transformacion, el aprendiz que no
logra actuar segun lo requerido «es» un aprendiz con algo inadecuado, al
cual algo le falta o le sobra.

Asi es como la yuxtaposicién introduce el violinista para explicar la con-
tradiccién: se pasa de la técnica que mueve cuerpos adecuados provoca
el resultado adecuadoa el violinista que mueve su cuerpo adecuado pro-
voca el resultado adecuado. La segunda proposicidon implica que el violi-
nista cuyo cuerpo es adecuado tiene toda la responsabilidad del resultado.
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Asimismo implica que, para que la responsabilidad no recaiga toda en el
violinista, esta se le atribuye a una inconformidad del cuerpo tanto del
violinista como del violin.

Comparar anillos narrativos de recursividad con anillos de retroaccién
que tratan de explicar el mismo proceso, permite encontrar las yuxtapo-
siciones gque se utilizan para mantener coherencia entre las propiedades
emergentes que el sistema de la narrativa otorga a la practica.

La retroalimentaciéon describe la experiencia en términos de procesos y
de transformacién. La recursividad, en cambio, describe la realidad en tér-
minos de entidades estaticas e inmutables, liticas, no sujetas a las trans-
formaciones gue ellas mismas inducen en el sistema. Por eso la recursiéon
aparece en la construccién de procesos de legitimacién, porque ofrece
puntos de partida, referencias inmutables para realizar comparaciones.



Atractores y categorias

En el capitulo Movimiento, metafora y agresion describo los procesos de
transformacién del violinista que he observado en campo. Estos procesos
se realizan en el terreno del movimiento, de la distancia y de la agresion.
La narrativa organiza estos procesos, los ordena y los regula por medio de
un complejo enredo de tejidos metafdricos que penetran la practica en su
totalidad. Por eso mi descripcidon se va a desarrollar a través de la lectura
de estos tejidos.

Mi propuesta es que se consideren las organizaciones narrativas y las
acciones gque retroalimentan, como formaciones atractivas de un sistema.
Un atractor es un modelo que representa un estado hacia el cual un siste-
ma tiende, un probable estado del sistema.

Una narrativa por atractores es una estrategia linguistica que une y
relaciona entre si diferentes dominios de la experiencia. Reconocer las
conexiones metaféricas es un método practico para trazar y estudiar la
continuidad en campo, la cual aporta complejidad al objeto de estudio. Es-
te acercamiento permite constituir modelos de observacién en los cuales
la complejidad que ya esta presente en campo se pueda acotar con los
observables disminuyendo el riesgo de tejer un relato determinista en el
afan de mostrar las consecuencias evidentes de una madeja compleja de
relaciones.

Un ejemplo elemental de la extrema densidad que presenta un sistema
complejo es la definicidon de un ndcleo de observacién. La figura 49 en la
pagina 306 muestra el extracto de un diagrama que construi durante los
primeros intentos de trazar unos lineamientos interpretativos. El diagra-
ma servia para presentar de manera simplificada la descripcion de una

186
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proceso de transformacién: el aprendiz que se vuelve violinista. Al princi-
pio redacté una sintesis de todas las etapas que habia podido deducir de
las conversaciones y de otros levantamientos. Luego las ordené de arriaba
hacia abajo siguiendo las lineas cronoldgicas que la mayoria de los cuen-
tos respetaban. El diagrama es limpio y el proceso aparece muy sencillo y
lineal. Cada uno de los estadios es bien definido, separado del otro y co-
locado en una Unica y clara posicién cronoldgica. Hay una sola linea roja
gue representa un punto de control, que indica a cudl proceso regresar en
caso de no haber completado un estadio de la transformacién. A lo largo
del diagrama aparecen solo cuatro lineas punteadas que indican la reifi-
cacion y la disposicion lineal de elementos, que convergen al final en un
ordenamiento jerarquico.

En una etapa inmediatamente sucesiva empecé a trazar diagramas que
seqguian el tratamiento metaférico, conexiones entre frases en las cuales
una misma entidad aparecia otorgando sus cualidades narrativas a dife-
rentes ambitos de la experiencia. En la figura 50 en la pagina 307 se puede
ver una porcién del diagrama que representa uno de los cuatro proceso de
reificacién mencionados arriba. En la figura se puede notar que hay lineas
rojas que implican relaciones retroactivas y segmentos negros con extre-
midad en forma de circulo y tridngulo que implican la intervencién de otros
factores y conexiones representadas en otros mapas. Asimismo hay ramas
que terminan con un un circulo blanco de marco azul, los cuales indican
que la rama esta comprimida y esconde mas informacion. Si se considera
gue el andlisis estaba en una etapa muy temprana y que este extracto re-
presenta solo uno de los procesos de reificacidon, se puede tener una idea
del grado de complejidad que una descripcidon de la realidad requiere si no
se recurre a la sintesis realizada por la superposicién de atractores.

La continuidad entre estos aspectos es el estado en el cual la realidad
se presenta; la discontinuidad que ordena todo por atractores es una ma-
nera de lidiar con la complejidad indescriptible de un fendmeno multiplice
e imposible de abarcar en su totalidad. La cohesién que se pierde con la
diseccién en entidades, se reconstruye con el tejido metaférico que vuelve
a unir los ambitos que se habian concebido como separados. Un ejemplo
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banal de esta continuidad realizada en la narrativa se encuentra en el sim-
ple tratamiento metaférico de una relacién interpersonal en términos de
distancia: «Somos cercanos»; otro ejemplo se encuentra en una metafora
arquitecténica del aprendizaje: «Hay que poner bases sélidas»; analoga-
mente se puede rastrear la continuidad en una metafora dinamica de la
formacién: «Siento que no estoy avanzando».

Para poder dar cuenta de la presencia y de la capacidad de accion espe-
cifica de estas formaciones atractivas linguisticas, las he ordenado en tres
grupos principales: metaforas, tropos y atractores narrativos. En sustancia
los tres grupos contienen formaciones atractivas del habla y del discurso
y se diferencian por el tipo de sintesis que operan.

Considero como atractores narrativos esos aglomerados de elementos
narrativos que se presentan a nivel del periodo. Por ejemplo preguntas
diferentes que atraen una respuesta comparable, una serie de caracteris-
ticas que suelen aparecer juntas en la descripcidon de ciertos artefactos.
Otro ejemplo es la alta probabilidad que el discutir un tema lleve directa-
mente a la discusién de otro: por ejemplo tocar el tema de la lesidn (tropo
en la pagina 236) lleva inevitablemente al tema de la técnica (tropo en la
pagina 251. En algunos casos el atractor narrativo es tan fuerte que, aun
cuando estamos discutiendo tropos diferentes, se puede pasar del uno al
otro, como si fueran aspectos del mismo tema. Los atractores narrativos
han sido de extrema utilidad al momento de reconstruir el sistema de je-
rarquias (categoria en la pagina 208).

Considero como metaforas esas formaciones atractivas linglisticas que
tratan un aspecto de la experiencia en términos de otro, es decir a través
construcciones sintacticas, adjetivos y operaciones ldgicas que se saben
propias de otras acciones y experiencias. Por ejemplo dar una idea como
se podria dar un objeto, o afirmar que un maestro es duro como si fuera
un material.

Considero como tropos esas formaciones atractivas lingUisticas que se
presentan en la forma de una palabra (o una muy breve locucién). Estas
palabras operan la convergencia de multiplices practicas, categorias y va-
riantes de ejemplares plasticos en un solo nucleo que les otorga mutua co-
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rrespondencia. La convergencia de estas lineas en tropos permite realizar
el tratamiento de uno siguiendo los principios que regulan el tratamiento
del otro. Entre los atractores, los tropos son los que tienen la capacidad de
realizar yuxtaposiciones.

El que analizo en la seccibn no es un diccionario de términos y de
significados. Es la diseccidon de un corpus, un cuerpo vivo que perdié su
capacidad de actuar; es lo que queda de un ente complejo cuando se di-
vide en partes que pierden las propiedades que les otorgaba el sistema
del cual ahora estan enajenadas. El propédsito de ese andlisis es presen-
tar algunos registro del trabajo de interaccién lingUistica como si fueran
un mapa, para orientarse entre la madeja enredada de la transformacion.
Ninguno de estos tropos tiene coherencia per se: aislarlos hace muy dificil
dar cuenta de su potencial y de la manera en la cual se retroalimentan y
organizan la materia en su transformacién.

Atractores narrativos

La narrativa no es el fenbmeno narrado y tampoco es un simple con-
junto de descripciones: la narrativa es una organizacién, un enredo de
acciones que no se limitan al cuento o a la expresion oral. La narrativa es
un tercer fendmeno que se complementa con decisiones que modifican lo
gue narra: en parte lo substancia y lo constituye.

Existen atractores narrativos que he podido individuar en ciertas ma-
neras de reaccionar a una misma pregunta muy abierta. Cuando estas
maneras son extremadamente comparables, las considero atractores na-
rrativos. Los distingo de los tropos porque no se encuentran sintetizados
en una palabra o en una locucién nominativa. Sin embargo, estas mane-
ras de contestar no dejan de ser atractores, porque son comportamientos
recurrentes, comparables, que derivan de una organizacién de la realidad
que tratan de describir, y al mismo tiempo contribuyen a esa organizacion
cada vez que aparecen y actlan. La descripcién del violin presentada en la
pagina 66 constituye un ejemplo muy claro de este tipo de atractores. Para
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desarrollar ulteriormente el concepto, merece la pena pasar por algunos
ejemplos.

La presentacidon de si atrae criterios

La peticién de una presentacidon de mi interlocutor, oralmente o por es-
crito, se puede hacer de muchas formas muy diferentes y sin embargo
el atractor esta en la respuesta, que no falla en aparecer organizada de
manera comparable.

A: Describete...

B: éCoOmo? éComo fisicamente? Como persona?

A: Como tu quieras.

B: Me llamo [B], tengo 25 afnos, soy mujer (jeje) y soy mexi-
canay... pues soy estudiante de violin y [empecé a tocar violin a
la edad de...] [DZD181003]

En este primer ejemplo la pregunta es «describete» y la respuesta es una
lista que incluye el nombre (aunque yo ya lo conociera bien), edad, género
(solo si éste es «mujer»), identificaciéon ligada a un territorio, estudiante,
violin.

A: Preséntate...

C: Hola, soy [C], estudio la carrera de violin, en la facultad de
Musica, tengo 27 anos (...casi 28 afios) y vivo en la delegacién
[C], [empecé a tocar violin a la edad de...] [MG180102]

En este segundo ejemplo la consigna es «Preséntate» y la respuesta es
igualmente una lista que incluye el nombre (aunque ya lo conociera bien),
estudiante, violin, edad, identificacién relacionada con un territorio.

He escuchado respuestas muy parecidas también a otras preguntas
como «{Quién eres?», «<Hablame de ti...», «<Empieza tu» o «<Empezamos».
Asi es como puedo identificar un atractor hacia el cual la narrativa tiende a
converger cuando aparece la necesidad de identificar la entidad persona.
Este atractor se configura como una lista: nombre, edad, género (cuando
«mujer»), territorio, estudiante, violin.
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Pregunta abierta sobre irregularidades atrae el tropo técnica

La pregunta es muy genérica. Al principio la ponia porque esperaba par-
tir de la respuesta para poder determinar las coordinadas de un camino
normal y predecible a partir de las eventualidades que se consideran una
desviacién, un imprevisto, un problema. Fue muy sorprendente recibir una
sola respuesta. He formulado la pregunta de manera muy genérica y en
momentos en los cuales no habia nada que pudiera referir a la técnica. En
los dos ejemplos que presento, el contexto de la discusiéon era tan lejano
de la técnica que cuando se presenta el atractor, mi interlocutor siente
gue necesita una aclaracion.

A: {Has tenido algun accidente en tu carrera?
M: ¢En cuanto a qué? ¢{Por mi técnica? [MG181001]

A: {Has tenido algun problema?
D: {Técnico? [DAMS190402]

Hablar de problemas o de accidentes y en otros casos de lesién, implica
hablar del tropo técnica.

Preguntas abiertas sobre la musica atraen el tropo técnica

El tropo técnica se presenta también como respuesta a preguntas abier-
tas sobre la musica en contextos muy diversos. Entre mas abierta la pre-
gunta, mas fuerte la atraccién del tropo.

A: {Cémo estd la cosa de verdad, la musica?

D: en ese sentido yo creo que la técnica es la base.

O sea si no tienes técnica, si puedes generar musica pero si
tienes...

0 sea si no tienes técnica lo puedes hacer, pero si tienes téc-
nica lo puedes hacer muy bien. [DAMS190402]

El ejemplo que sigue puede servir para dar una idea del porque yo distinga
un atractor narrativo de una yuxtaposicién. En una yuxtaposicién, el tropo
técnica se sustituiria al tropo musica sin requerir explicitar una relacién:
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en cambio en éste como en otros casos, la relacién «para hacer» aclara
que técnica y musica son dos entidades diferentes.

A: (Y la musica?
D: La técnica: la técnica para hacer musica. [DAMS190402]

El atractor narrativo es una accién organizativa que conduce el discurso
de un punto a otro. No es una estructura lingUistica y tampoco es una es-
tructura narrativa: una estructura seria algo preexistente sobre el cual se
enreda el discurso. Lo atractores narrativos se constituyen por reiteracion
colectiva: la pregunta era sobre musica y el interlocutor activamente dio
una respuesta que antes no existia y que podria haber sido sobre cualquier
cosa, pero fue sobre técnica.

Atractores que no contestan a preguntas

Los atractores narrativos no se pueden detectar Unicamente en las pre-
guntas. Con el tiempo empecé a predecir cuales tropos podrian emerger
mientras se hablaba de un tema. Por ejemplo hablar de limite atrae el
tropo control, el cual se presenta espontaneamente en el discurso.

[...] creo que también por eso estudiamos tanto, para cono-
cer los limites del instrumento y empezar a controlar, controlar-
[pausa]-nos, controlarnos como musicos, digamos, para poder
generar un sonido mas bello digamos. [DAMS190408]

Elisiones que revelan metaforas

Algunos atractores revelan el tratamiento metaférico de ciertas cate-
gorias. Por ejemplo normalmente el tiempo se trata como espacio.

A: (Cudénto durd?
N: Estuve con él unos seis meses, en total, espaciados, por-
qué en realidad yo tuve... [N190319]
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Es muy comun que el tiempo se describa como una serie de contenedores,
como meses, anos, ciclos escolares. Lo interesante de este tipo de atractor
es que puede realizar una elisién que no es de confundirse con una yuxta-
posicién. En el ejemplo anterior se presentan los contenedores (meses) y
después el adjetivo (espaciados) que realiza el tratamiento metaférico. En
otros casos los contenedores desaparecen: «éMe puede dedicar un poco
de tiempo manana?/No, mafana no tengo espacio». Aqui el tiempo ha sido
mencionado por mi en la pregunta, la cual atrae el tratamiento metaféri-
co. Este atractor narrativo de la elision del contenedor temporal, aparece
cuando se quiere evidenciar que el tiempo es insuficiente.

Las contradicciones no son disruptivas

Las divergencias son tan organizativas cuanto las convergencias. Afir-
mar que la narrativa se organice por formaciones atractivas no significa
pensar que todos digan lo mismo o actiuen de la misma manera en pre-
sencia de un tema o de cierto tropo. Por ejemplo contar la relacién de
ensefianza y aprendizaje con un maestro, tiende al atractor de no ense-
nar/aprender nada. Es evidente que alguien querra decir que aprendio6 al-
go mientras alguien dira que le ensefiaron, pero es probable que tiendan
a contarlo afirmando o negando el atractor no enseriar/aprender/nada.

[...] de todos [mis maestros] aprendi algo, siempre, siempre,
siempre: no puedo decir que no he aprendido nada. [N190319]

Nadie me ha explicado nada [DZD181003]

[...] porque no me enseid nada... Realmente no me enseid
nada. Nada, nada! [H190405]

Otro ejemplo es la zona de confort. No es que exista un acuerdo sobre lo
que es comodo y lo que no lo es. Cada quien se enfrenta de manera per-
sonal a la necesidad de hacer algo incdmodo con la probabilidad que se
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vuelva cémodo. Pero el atractor narrativo se presenta en forma de meta-
fora espacial con el tropo zona de confort cada vez que se habla de un
cambio necesario o una transformaciéon inminente.

siempre es bueno salir de la zona de confort [DAMS190311]

me daba mucho miedo como salirme de mi zona de confort
[N190319]

Paradojas que revelan una sintesis

Es comUn que el discurso se organice por paradojas. Algunas de estas
paradojas son aparentes. En realidad son el resultado de una sintesis: un
tropo mas frecuente (como puede ser la técnica) organiza muchas mas
lineas procesales y las sintetiza.

A: (Regresas a la técnica para no hacerlo tan técnico?
N: Si, exacto. [N190319]

En el ejemplo anterior regresar implica la reiteracion de una serie de pro-
cesos de aprendizaje de ciertos movimientos. Repetir un movimiento con
el solo intento de repetir ese movimiento es una de las descripciones que
informan el tropo técnica. Volver a ejecutar periédicamente este conjunto
de repeticiones es otra linea que realiza la recursividad del mismo tropo.
No haber repetido el movimiento el nimero suficiente de veces implica
gue el movimiento resulte poco cdmodo. Cuando un movimiento es poco
cdmodo y no se siente espontaneo se dice que resulta muy técnico.

Asi es como un movimiento se vuelve menos técnico (incobmodo) cuan-
do se hace mucha técnica (reiteraciéon). No es una contradiccién, es una
sintesis de procesos.

Buscar este tipo de atractor narrativo con paradojas es una manera
eficaz de dar cuenta de tropos recursivos, que esconden la sintesis en la
recursion.
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Metaforas

Una metéfora se usa para operar en un ambito, mediante las relaciones
validas en otro dominio de la experiencia. Esa técnica linglistica permite la
comprension de un fendmeno en términos de otro, teniendo como conse-
cuencia la constitucién de una relacién entre los dos fenémenos involucra-
dos. En algunos casos, las acciones cumplidas sobre uno de los fenédmenos
se repercuten sobre los fendmenos metaforizados.

Las metaforas son formaciones linglisticas en las cuales estan inscri-
tas sugerencias de comportamiento. No estoy proponiendo un modelo se-
gun el cual la metafora existe de por si, independientemente del sistema
linglistico-social en el cual la observé. Los individuos no adoptan una me-
tafora como imposicién, no la adoptan tal y como es. Al contrario: cada
persona involucrada genera su propia versiéon del constructo metafoérico,
informada al mismo tiempo por el didlogo con los demas y por sus pro-
pias experiencias y proposiciones. Hay que pensar en la metafora como
en una estrategia linguistica que conecte entre si diferentes dominios de
la experiencia personal para permitir a las acciones de converger.®©

Cada practicante de la narrativa metaférica escucha una propuesta de
conexién entre uno y otro dominio, compara su experiencia personal de
un ambito con su experiencia personal del otro, decide cuan adecuado
es el tratamiento metaférico y en qué términos negociarlo y practicarlo.
Si lo usa, puede informar el objeto del discurso de superposiciones entre
sus vivencias previas y futuras, en muchos dominios de la experiencia.
La metafora sugiere y realiza dichas superposiciones, las cuales realizan
continuidad entre experiencias. Esas continuidades aportan complejidad a
la construccién de la realidad y coherencia al discurso que retroalimenta.

Las metaforas no han de ser confundidas con las categorias. Las prime-
ras son el conjunto de una préctica y los artefactos lingUisticos resultantes
y agentes en ella; las segundas son abstracciones analiticas, agrupamien-

60E.g. la relacién maestro-alumno, la jerarquia de las técnicas ejecutivas, el mismo mo-
vimiento, la presencia y la disposicién en el espacio se regulan y se transforman constan-
temente una con otra.
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tos artificiales utiles para dar cuenta de fendmenos que sean considerados
verosimiles para los referentes en campo, entre todos los estados en los
cuales es probable que la realidad se presente. Yo sinteticé las categorias
utilizando las metaforas como referentes para recorrer una malla de rela-
ciones entre estados colapsados y experimentados de la realidad. Catego-
rizar es un intento de hacer una representaciéon analitica de la conciencia
que se adquiere con el trabajo de campo y con el trabajo de vida, es decir
siendo parte de una escuela como antropdlogo y como aprendiz de todos
mis violinistas, maestros y alumnos. Me refiero a poder dar cuenta sinté-
ticamente de los instintos aprendidos: contestar propiamente a un chiste,
entender a qué te refieres, llegar a la hora adecuada. Al mismo tiempo me
refiero a poder describir porque era un chiste, porque entiendo a que te
refieres y porque en lugar de llegar tarde llego a /a hora.

Es evidente que la metdafora tiene un valor como herramienta inquisiti-
va. Leyendo a Steven Feld, la metafora «se puede considerar como la de-
nominacion meta-linglistica de conceptos musicales en relacién con espe-
cificas teorias societarias sobre la forma y la performance musicales» (Feld
1981). Si bien sea evidente la retroaccién implicita en esta definicién, cabe
subrayar que la importancia de la metafora esta en su capacidad de orga-
nizar experiencias en mallas narrativas que exceden el ambito musical y
realizan la retroalimentacién superando el espacio y el tiempo, involucran-
do todo el espectro de la vivencia, de la experiencia y de la accién.

La metafora como formacion atractiva

Decir que una metafora es una formacion atractiva es decir que el cam-
po tiende a organizarse sugiriendo estrategias de conducta mediante co-
nexiones metafdricas entre diferentes dominios de la experiencia indivi-
dual.
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Tropos

Los tropos son artefactos sintéticos que organizan la narrativa interna
en nucleos comparables de experiencias.

Para llegar a mis conclusiones he tenido que concentrarme en la rela-
cién que existe entre hablar de movimiento y realizar movimiento en el
ambito musical, considerando la narrativa como una accién fundamental
del vivir y regenerar coherencia entre los eventos cotidianos. Existe una
estrecha relacién entre las acciones que se cumplen sobre el espacio (or-
ganizar, dividir, interdecir, atravesar, ocupar etc) y la narrativa que utiliza
estas experiencias para relatar hechos no espaciales. Como se ha visto,
mas gque una relacién entre ambitos separados, se trata de una continui-
dad entre aspectos de la misma experiencia.

Los tropos son las formaciones atractivas metaféricas que se encuen-
tran en la narrativa y en la practica, son directamente observables en cam-
po y se pueden capturar en levantamientos de audio, foto y videos en la
forma sintética de una palabra o una breve locucién.

La descripcidon analitica de cada tropo hace necesario evocar personas,
practicas, metaforas y ejemplares plasticos como violines, estuches, sillas
y pasillos. La evocacién de estas practicas no es arbitraria, no se justifica
simplemente con que la palabra utilizada sea la misma. El tropo no es
un grupo de sustantivos homéfonos. Un tropo es la accién linglistica de
sintetizar metéaforas practicas y ejemplares en una alegoria narrativa que
se nutre de todas las evocaciones que realiza. Esta multiplice naturaleza
del tropo es lo que fundamenta su capacidad de actuar.

Los tropos que presento realizan la sintesis de un tejido alegérico com-
plejo que se organiza por la combinacién de narrativa, movimiento, ubica-
cién, traslado de objetos y muchas otras acciones. En la practica, por un
lado se narra el tropo para inferir la conducta de un proceso dindmico y
denotar los limites alrededor de los cuales se observan cambios importan-
tes en su organizacion (atractores). Por el otro lado los tropos se actuan,
para regular los cambios de conducta.

Por ejemplo cuando describo repeticién (tropo en la pagina 246) con-



ATRACTORES Y CATEGORIAS 198

sidero la préactica de repetir y la practica de hablar de repeticién; cuando
hago referencia al tropo violin considero al mismo tiempo alglin ejemplar
plastico especifico, las caracteristicas que se espera encontrar en un ejem-
plar desconocido la categoria instrumental per se con su repertorio y la
practica del violinismo.

He presentado la metafora como un modelo de accidén (tropo en la pa-
gina 125): por eso atribuyo al tropo un caracter de proceso aun cuando se
presente en sus formas mas reificadas.

Entonces dices ¢dénde estoy parado? [DAMS190311]

De la extrema sintesis de esta frase, por ejemplo, se pueden extrapolar
varios aspectos de la organizacién realizada por tropos.

En su contexto, el tropo dices se refiere a la toma de conciencia de
una situacién que ha demostrado ser diferente de como se percibia antes.
Ddnde restituye la importancia de la ubicacién como medio de referen-
cia y comparacién entre otras personas y sus condiciones, aspiraciones y
capacidades. Estoy parado utiliza la categoria de cuerpo manifestado con
una accidn, que separa el «individuo» del resto, en un acto que se refiere
al movimiento sin el desplazamiento.

«Donde estoy parado», es la captura de un instante de soledad com-
parativa en el flujo de la transformacién incesante de una continuidad de
entes cooperativos.

Categorias analiticas

Las categorias son herramientas artificiales que yo construi tras el es-
tudio de los procesos de transformacidn. Estas palabras sintetizan las res-
tituciones interpretativas de una serie de préacticas, procesos y relaciones
que son activas en campo en muchas variantes que he considerado ana-
logas.

Se diferencian de tropos, metaforas y atractores narrativos porque no
existe evidencia de su nombre en los registros de campo y no se hace
referencia a su presencia o a su actividad. Eso no significa que los procesos
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gue agrupé bajo estos nombres no sean activos en la regulacién y en la
organizacion. Significa simplemente que no tienen un nombre y un lugar
en la narrativa. De ahi la necesidad de constituirlas para poderlas nombrar.

Analizar un discurso no es el primer paso para interpretarlo. Exponerse
a ello, participar en ello, utilizarlo mal y sufrir las consecuencias: esos son
los tropiezos que lo preceden. El discurso es fluido y sintético, una sola
palabra y hasta una sola pausa, situada en un momento y acompafada
de otra pequefa accioén, tienen el poder de evocar situaciones, propésitos,
emociones y perspectivas. El analisis es un proceso de separacion forzosa
de todas estas implicaciones. Muchas cosas se rompen en el proceso de
andlisis y pierden coherencia, como si fuera la diseccién de una planta,
imposible de hacer sin comprometer su estado vital.

Sin embargo el andlisis parece ser la Unica manera de describir el dis-
curso. Asi es como se obtienen partes construidas artificialmente en la-
boratorio. Estas partes se acercan para compararse con otras, en catego-
rias similarmente artificiales que se construyen para tratar de describir un
comportamiento que el discurso ya tenia, cuando presentaba cohesién,
cuando no estaba seccionado, cuando estaba en accién, en movimiento.



Movimiento, metafora y
agresion

200



201

Vivir el aprendizaje del violin me habia guiado por las rutas que atravie-
san los recintos, en un laberinto de muros y enclaves controlados donde
conoci la ilusién de la seguridad y la realidad de la agresion; mis herra-
mientas habian entrado en crisis y el instrumento y el cuerpo se habian
vuelto bloques impenetrables; habia conocido el peso de la edad y la au-
toridad del texto que organiza el espacio del saldon, de los pasillos y de
toda la practica; habia descubierto que poder entrar es tan dificil cuan
imprescindible, mas lo es entrar en la cuerda; habia descubierto el miedo.

En todo esto, como aparece un fantasma, aparecia la musica. Lo que
no aparecia era la metamorfosis, el cambio, la transformacion. Pero, aun
cuando nadie la sefialaba, ni la contaba, ni la pegaba en los muros, yo
no podia ignorar que estaba rodeado de transformacion: la estaba obser-
vando, la estaba viviendo, |la estaba practicando. El proceso de mutua y
relativa transformacién que ocurre entre maestro, alumno, instrumento y
arquitectura era todo lo que regia mis dias de investigador y nuestros dias
de estudiantes en la escuela. Este proceso, que se conoce como apren-
dizaje de la técnica instrumental, ahora es para mi un sistema que se or-
ganiza y realiza a si mismo a través de la interaccién de los entes que lo
forman. Antes de proponer mi interpretacién del tejido metaférico y del
papel que juega en esta transicion de formas, hace falta recordar una de
las preguntas que atraviesan este trabajo como una fibra nerviosa.



Forma

Afirmar que los entes de un sistema estan en continua transformacién
implica asumir que la forma es transitoria. Plantear que el propésito de
un proceso de aprendizaje es la transformacion significa afirmar que, con
toda probabilidad, todos los involucrados promuevan activamente, directa
e indirectamente, esta metamorfosis. Buscar eso en una escuela significa
prepararse a observar una grande multiplicidad de formas y transforma-
ciones. Hay un enorme nimero de alumnos, de estudiantes, de disciplinas
diferentes con historias diferentes, los ejemplares que tocan vienen de
paises diferentes en épocas diferentes y pasaron por muchas manos dife-
rentes en el espacio y en el tiempo.

Si los maestros y los alumnos a su vez vienen de todos lados, las tra-
diciones son multiplices, el tiempo pasa y el entorno se transforma, en-
tonces se deberia encontrar un caos inestable de formas. Pero no es asi.
Hay aspectos altamente comparables en la practica y en los artefactos
materiales y metaféricos: la morfologia del violin, la recurrencia del kit del
violinista, las afinaciones, las metaforas, los tropos, los dias y los hora-
rios de asistencia en la escuela. Hasta los propdsitos y las decepciones de
maestros y alumnos tienden a parecerse en sus categorias. Entre las simi-
litudes hay aspectos que ni los maestros ni los alumnos desean. Por eso
todos invierten mucho esfuerzo y mucha energia en tratar de evitar que
estos aspectos indeseados se perpetren.

Entonces ¢porqué estos patrones se siguen presentando? ¢COmo es
gue el sistema, en el cual interactlan entes tan diversos y en constante
mutacién, manifiesta sus propiedades en formas tan recurrentes y com-
parables? {Cémo es posible que los aspectos deseados de la practica per-

202



FORMA 203

sistan y que los que se consideran inconvenientes resistan, no obstante el
esfuerzo para disolverlos?

La transformacién es incesante pero las formas se perpetran. Eso mues-
tra que la practica no se alimenta solo de una voluntad de mantenerla viva,
sino que también hay otros proceso en accién que la siguen organizando.
Entre estos procesos organizativos estan las metaforas generativas, ac-
tivas tanto en la narrativa de espacio y objetos como en la practica de
movimiento, distancia y agresién.

Desde luego, la narrativa es una practica ella misma y, como toda prac-
tica, es multiplice y dinamica. Siempre hay mas de una linea narrativa ac-
tiva en campo: ninguna de ellas es independiente de las otras y ninguna
es activa en una sola direccién o en una sola area de la praxis. En particu-
lar las lineas que he seguido no organizan Unicamente los temas que aqui
analizo. Cada tropo, cada frase pronunciada, transforman y alimentan la
constituciéon de una multitud de aspectos de la vida social e individual de
quienes las pronuncian y las escuchan. Por los obvios limites de un tra-
bajo solitario y por estrictas exigencias heuristicas, reporto Unicamente
los ejemplos que se anudan a la génesis de la muUsica, aunque mi mismo
planteamiento sugiera que estas sean activas inevitablemente en otros
aspectos de la practica musico-técnica y social.

Los atractores narrativos, las metaforas y los tropos que presento aqui
son practicas orales, movimientos que doblan otros comportamientos: los
ordenan usando las paredes como escuadras, los abrochan usando violi-
nes como botones y cuerpos como ojales, los encierran usando la seguri-
dad como enclave céncavo y la agresién como enclave convexo.

No hace falta recordar que lo que aqui presento no es un relato de como
estan las cosas; es una restitucién hermenéutica de la traza que la expe-
riencia me ha dejado, de cdmo la practica instrumental, las entrevistas, el
estudio de la narrativa y de las metaforas han evidenciado la interaccion
entre tropos y otras acciones que realizan la compleja organizacion de la
forma.
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Ambiente

La facultad de Mdusica tiene caracteristicas morfolégicas que permiten
evidenciar la relaciéon entre la delimitacién espacial y la delimitacién con-
ceptual de una institucién. La FaM es interna a la UNAM, es decir que me-
taféricamente esta completamente contenida en ella en términos institu-
cionales. Por el otro lado la UNAM tiene un campus muy grande completa-
mente cerrado mediante barreras arquitectdnicas. El espacio es tan gran-
de que en medio del mismo corre una avenida muy importante y una linea
de Metrobus de la ciudad. Fuera de metafora, la mayoria de los érganos
fisicos de la facultad de Musica estan ubicados al exterior de ese recinto,
y cuando alumnos y maestros dicen «FaM», se refieren casi siempre a sus
instalaciones ubicadas en Xicoténcatl 126, las cuales a su vez estan delimi-
tadas territorialmente por evidentes barreras. En parte la UNAM, en parte
la FaM, como contenedores metafdéricos constituyen el ambiente que con-
tribuye activamente a la transformacién del aprendiz violinista. La palabra
ambiente es inadecuada para dar cuenta del papel que este ente complejo
tiene en la organizacién del transito de formas que el aprendiz atraviesa.
La palabra ambiente evoca un medio que ofrece pasivamente ciertas con-
diciones a favor o en contra del desempefo de cada individuo, aislado en
una dinamica de la cual es protagonista activo. Este individuo, mutilado de
toda la alteridad que lo forma y performa desde él, aparece como principal
responsable de su destino, en relacidn continua con antagonistas que se
desempenan en el mismo medio. Este modelo de ambiente como medio
no es congruente con los acontecimientos del campo.

En términos sistémicos los que consideramos atdmicamente como indi-
viduos, espacio y artefactos no son mas gue un unico conjunto que cumple
en unidad las acciones multiplices de la transformacién. Nada es externo
o interno, activo o pasivo: todo es en continua transformacién y es respon-
sable de la organizacién de su propria forma y de los cabos de otras lineas
organizativas que lo interceptan en su proceso.

Por ejemplo los espacios formados por edificacién de barreras y limites
organizan la accién. Caminar juntos ofrece la posibilidad de observar cémo
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en ciertos casos la disminucién del ancho de un pasillo influencia como un
molde las relaciones que lo atraviesan. Por ejemplo para ir a comer en
un comedor de eleccién, que se encuentra fuera del primer recinto, si se
parte del patio se hacen numerosas pausas antes de salir de la puerta de
vidrio. Todas las pausas sirven para esperar y recolectar personas, para
constituir el grupo de los que van a comer juntos; después de pasar la
puerta de vidrio se camina todos juntos a lo largo del pasillo externo: en
este momento todavia es posible detenerse a saludar conocidos o afadir
personas al grupo de la comida. Pasado el cancel, la acera se hace mas
estrecha y por eso el grupo se divide en pequenos conjuntos de dos o
tres integrantes, favoreciendo la fragmentacién del didlogo y permitiendo
acercamientos mas intimos hasta llegar al comedor, donde normalmente
eso0s acercamientos construidos en el camino se reflejan en la disposicion
de los integrantes en la mesa y, por consecuencia, dan literalmente forma
a la conversacion.

El ejemplo anterior muestra cémo los vinculos constructivos pueden re-
distribuir materialmente la accién resistiendo al desplazamiento. A eso me
refiero cuando escribo que el movimiento es un proceso organizativo que
revela su dinamismo en las formas (p.143). La forma de un pasillo, que se
da por la persistencia de las paredes que lo delimitan o por el desnivel de
la pavimentacion, estd organizando activamente el movimiento y, sin em-
bargo, el movimiento de todos los agentes atmosféricos, las operaciones
de limpieza, la suela de los zapatos que lo recorren, las remodelaciones
que se operan en el tiempo, no dejan inalterados a los materiales. Por un
lado la forma es el resultado de un esfuerzo y restituye ese poder orga-
nizativo por su resistencia a la transformacién; por el otro lado la accién
y el movimiento erosionan incesantemente los materiales y compiten con
su poder. Lo que voy ha desplegar en las paginas que siguen es que la
resistencia al movimiento organiza la accion, la conducta y la forma de los
entes que la sufren. Asimismo voy a ofrecer muchos ejemplos que mues-
tren cdmo la detenciéon del movimiento no se realiza Unicamente con la
construccion de barreras, sino también con el habla.

Hay que considerar que estas acciones distributivas no son definitivas
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e irreversibles, sino que el habla, la edificacién y la construcciéon de ejem-
plares plasticos que dirigen el movimiento tienen que negociar su agencia
como todos los otros entes activos en el mismo sistema. Aun cuando a
espacios especificos se asignan acciones especificas, la practica puede
responder a la edificaciéon con la edificacién. Por ejemplo las puertas de
los salones establecen que el espacio externo a ese enclave pertenece
a los pasillos. Los pasillos son espacios diputados al transito, donde no se
puede tocar. Independientemente de la explicacién légica que se le atribu-
ya desde la narrativa o desde el analisis, esa disposicién genera patrones.
Por un lado estos patrones reafirman la interdicciéon y por el otro se pue-
den reutilizar para erosionarla, transformando el papel de una sillay de un
atril en lineas organizativas que forman nuevos espacios. A estos enclaves
transitorios se atribuye la posibilidad de tocar por la misma accion reite-
rada de sentarse a practicar. Eso se hace valido por algunas categorias
de instrumentos y se legitima avocando a sus caracteristicas acusticas,
revertiendo el mismo argumento que motivd la construccién de puertas
de enclaves para interdecir la practica sonora instrumental de los pasillos.
Edificar no es simplemente una accion, es una practica; asi mismo tocar
es una practica y mover atriles y sillas para edificar es una practica.

La legitimacidon que se opera con la narrativa debe sefialar claramen-
te el poder que la practica de hablar y contar tiene en la transformacién
continua de la realidad. Por su conducta activa, la narrativa ofrece la posi-
bilidad de atravesar todos los ambitos de este proceso de transformacién.
Un observador puede categorizar el espacio, la edificacién, los ejemplares
de violines y estuches, las personas y las platicas como entidades sepa-
radas. Pero todas estas, que parecen entidades separadas, son un unico
ente del cual la narrativa es mucho mdas que un proceso descriptivo: la
narrativa transforma la materialidad porque es material. Si el habla y la
materia pertenecieran a ambitos separados de la realidad y no compartie-
ran la misma sustancia écoOmo se podria explicar el poder que la practica
del habla tiene sobre la materia?

El poder activo y transformativo del acto de contar, describir, enunciar
y decir es bien conocido también en campo. Este ejemplo es el extracto de
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una conversaciéon en la cual la misma enunciacién repetida de condiciones
que la violinista nombra «pretextos» impedia que ella se pudiera transfor-
mar y pudiera tocar bien. Cuando dejé de hablar de las cosas en ciertos
términos, las cosas mismas cambiaron.

De repente yo misma dije: es que no voy a poner mi edad
siempre como pretexto, o que no tengo un buen violin, o que
no tengo un buen arco, o que no tengo un buen maestro, o sea
esas cosas pueden.. no, no son un pretexto para poder tocar
bien, y si lo puedo hacer. [N190319]

Para entrar en el mérito del poder efectivo de esta narrativa, desde una
lectura interna de las mismas palabras que forman los tropos y las metafo-
ras que organizan el aprendizaje, es conveniente observar una estrategia
general que la atraviesa por completo e influencia profundamente. Esta
fibra interna de la conducta y de la narrativa es la reduccién a jerarquias.



Jerarquias

Con el concepto de jerarquia me refiero a una forma de ordenar la reali-
dad por estadios progresivos. Esta conducta taxondmica atraviesa toda la
clasificacién morfoldgica y por eso las estrategias que impulsan y dirigen
la transformaciéon. Como toda categoria, cada aplicacién de los criterios
gue colocan una entidad en un punto de la clasificacion influye sobre la
conformidad de la categoria misma.

Por ejemplo la jerarquia informa el tiempo y el tiempo informa la jerar-
quia: el ultimo estuche es mejor que el primer estuche, el Gltimo violin es
mejor que el primer violin, el Ultimo maestro es mejor que el primer maes-
tro y el estudiante del ultimo afio es mejor que el estudiante del primero,
o por lo menos asi me cuentan que «deberia ser». Lo cual implica que un
alumno llegue a penetrar la categoria del Ultimo aflo porque es mejor, pero
si se encuentra en la categoria aun si no es mejor, es porque otros criterios
lo llevaron a ocupar esa posicion. Por lo tanto la categoria proporciona los
caracteres necesarios para que se pueda operar una comparacion entre lo
que la ubicacién jerarquica sugiere y lo que la entidad presenta.

Asimismo operan jerarquias de ejemplares de instrumentos: violines,
arcos, estuches (véase la seccién en la pagina 62). Los criterios que reali-
zan la jerarquia se guian principalmente por sus materiales, su proceden-
cia territorial, su antigliedad, la manifactura en su relacién con la industria
y un criterio basado sobre la naturalizacién de una entidad corporal que se
conoce como «comodidad». Los estuches presentan un criterio jerarquico
muy especifico que es su seguridad.

Los objetos no son los Unicos que entran en la estrategia de linealiza-
cién de la realidad. También los procesos se forman en esta linea jerarqui-
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ca. Por ejemplo hay jerarquias naturalizadas de edades o de tonalidades
ordenadas de la mas facil hasta la mas dificil.

Empezar con escalas como La mayor o Re mayor un Sol mayor,
creo que Sol mayor es la mas facil en un inicio, empezar por ahi
es... es sencillo, es organico. [DAMS190311]

Reificacidn, fragmentacion y progresion

Para ordenar en lineas jerarquicas elementos no materiales, se opera
una separacién y por consecuencia una reduccién a objeto de los entes
continuos. Esta reificacion involucra las personas, las técnicas, y la trans-
formacién misma. Si todo se puede hacer objeto, todo se vuelve finito.
Entonces se puede medir y se puede ordenar en una escala que hace que
cada cosa se encuentre antes de una y después de otra. Se induce asi
una practica lineal de la transformacién y de la procesalidad, por la cual
el tiempo es como el hilo transparente de un collar que se alarga inevi-
tablemente y en el cual las experiencias se cuentan y se ensartan como
perlas.

Asi la practica musical puede facilmente coincidir con el desarrollo de la
carrera, en la cual todo viene después de haber ensartado las experiencias
necesarias. Algunos criterios mismos de las transformaciones que guian el
aprendizaje se encuentran reificados y estan metaforizados en términos
constructivos. Primero se realizan una serie de acciones, una vez que estas
acciones colocan la persona en un punto exacto de la linea, las mismas se
hacen fijas, como elementos constructivos, como la base de una pila que
crece, una linea gue se hace mas alta cada vez que se afade un elemento
sobre el que ya se colocé.

Y ya después de que te sitias como en que estoy haciendo
[...] asi mas o menos para que mis alumnos se den cuenta de
[...] como debe de ir esta onda y sobre esta empezar a producir
sonido. [DAMS190311]



JERARQUIAS 210

Posicionarse en la jerarquia es moverse, de alguna manera. La técnica mis-
ma (tropo en la pagina 251) esta metaforizada en términos de movimiento
sobre una linea, de deambulacién y de edificacién.

Como no olvidar siempre esos primeros pasos creo que es algo
muy importante, [...] hasta los mas grandes solistas y musicos
en el mundo regresan a hacer las cosas mas basicas para te-
ner esa estructura como en sus dedos, yo creo que no... no se
deja de hacer, nunca. [N190319]

La reificacion, por ejemplo es muy evidente en la metafora de las herra-
mientas. El control son herramientas, la técnica son herramientas, violin y
arco son herramientas. De esta manera se pueden tratar todos estos entes
diferentes segun los criterios que regulan el dominio de las herramientas:
se tienen, se pueden dar y recibir o consequir, hay que aprender a usarlas,
pueden ser las adecuadas o pueden ser inadecuadas.

Las herramientas, digamos que nunca les tienes, o sea tie-
nes dos herramientas que es el violin y el arco, y ya. Y sobre esas
herramientas necesitas trabajar, necesitas crear, digo a base de
disciplina, a base de todo, tu generas las demas herramientas:

gue es control del arco, que es vibrato, que es afinaciodn...
[DAMS190408]

A la separacién y fragmentacién sigue un ordenamiento progresivo. Este
tratamiento es activo en la narrativa y al mismo tiempo es parte de una
estrategia explicita de acercamiento al aprendizaje. Se habla por ejemplo
de estudiar una obra musical por estadios de los cuales es claro y evidente
el orden jerarquico progresivo: primero hay que resolver los «problemas
técnicos», y al final «va a haber una interpretacions.

Y de alli que va a haber una interpretacién al final, pero prime-
ro la tienes que resolver, los problemas que puedas encontrar
técnicos. [RLJ190225]
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Repertorio

El mismo ordenamiento progresivo se encuentra en el acercamiento
al repertorio. Es practica comUn considerar que una pieza no se pueda
estudiar si primero no se han leido, aprendido y tocado varias otras. La
jerarquia en detalle puede variar mucho, pero es como si existiera algun
estadio en la transformacion de cada aprendiz, antes del cual no se puede
introducir cierta musica en su canon personal. Los estudios mas compli-
cados tienen que seguir estudios mas sencillos. La transformacién no se
considera irreversible: por ejemplo una vez abordadas, no existe una obli-
gacidon de abandonar estas piezas: si es de interés del violinista se pueden
sequir practicando ad libitum, se diria «perfeccionando».

Y pues poco a poco vamos haciendo estudios un poco mas com-
plicados. [RLJ190225]

El acto musical y sus registros estan fragmentados en obras, piezas, es-
tudios, ejercicios. Este inmenso acervo discontinuo y borroso, redundante
y diverso, que se mantiene combinando escritura, lectura y ejecucion, se
utiliza como si fuera un repertorio progresivo. Seguir un repertorio orde-
nado sugiere y contribuye a organizar la transformacién en estadios. Cada
persona aprende a interpretar, utilizar y modificar a si mismo en una ma-
nera diferente en cada momento y con cada experiencia en la cual esta
involucrado. Esta transformacién diversa se trata de comparar caso por
caso con un modelo por estadios.

El proceso fluido del estudio del movimiento con el violin y de sus im-
plicaciones culturales se organiza en estadios. Cada estadio construido se
ordena en una linea a lo largo de la cual se avanza. Para colocar cada
estadio individual en esta linea se recurre al repertorio de estudios, que
proporciona un patrén de comparacion.

A: LY tu crees que dependié de la pieza que tocaban en parte?

D: Si porque todos tocabamos lo mismo, al inicio.

O sea el [mismo repertorio] era para todos, ya lo demas era
otra cosa.
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A: (Entonces es [el repertorio] de donde se podia ver el nivel?
D: Pues ya tienes un patrén, un punto de comparacion. [DAMS190311]

A: (Y como guerias que avanzaran?

H: Por ejemplo yo me acuerdo que en seis meses yo habia
terminado el libro uno de suzuky, no... en menos...[...] Y [ellos]
en un ano apenas hemos terminado el libro uno de suzuky. Y un
poquito mas, pero... [H181108]

Nivel y Edad

El proceso de transformacién se cumple por estadios ordenados en con-
tinua referencia con el repertorio para connotar las habilidades y los logros
del aprendiz. Estos estadios se abren y se cierran como enclaves en el
tiempo; en detalle se refieren al estudio, a la pieza o a la técnica que se
esta enfrentando; en general se conocen como niveles.

D: [...] me di cuenta que muchos de propedéutico tenian has-
ta mejor nivel que muchos del licenciatura y otros de licenciatura
si eran bastante buenos y quedaron de principales asi, pero a lo
que me refiero es que el... el nivel académico no refleja en lo
absoluto pues... el nivel pues... interpretativo.
A: iy tl crees que dependid de la pieza que tocaban en parte?
D: si porque todos tocabamos lo mismo, al inicio. [DAMS190311]

Este es uno de los primeros tropos aparentemente sencillos que en si es-
conde una profunda complejidad y estratificacién de tratamientos meta-
foricos. Si el repertorio proporciona una serie de fragmentos escritos de
musica, utilizados para comparar habilidades con el fin de seccionar el
proceso fluido de la transformacion, el nivel es uno de estos enclaves me-
taforizado primariamente en términos de espacio, como un objeto que se
tiene que alcanzar, y que cuando se alcanza, se puede tener. En segun-
do lugar el nivel es un enclave en el cual se estd, como un espacio en el
cual actuar, respetando las paredes que lo delimitan y los criterios que lo
regulan.



JERARQUIAS 213

[...] yo creo que depende del nivel. Cuando todavia iba en
propedéutico, mi maestro asi decia, las cosas pueden ser como
una guia, yo puedo ser como una guia, pero a este nivel, to-
davia no: a este nivel haces lo que yo diga éno? en cuanto a
cdmo poner los dedos, en cuanto a cdémo poner el arco, es cuan-
to a qué hacer con el arco y cdmo es que vas a hacer la pieza.
Después, tu puedes ponerle de lo tuyo. [N190319]

Ahora creo que recibo lo que tengo que tocar, porgue bueno
el maestro me dice es esto porgue aqui vas, es tu nivel, y un
poco ya puedo opinar acerca de lo que toco, eso me agrada un
poco mas. [N190319]

Al mismo tiempo el nivel se presenta como la habilidad de hacer algo,
hecha objeto y medida segln una escala de tamafio. Esta es una de las
caracteristicas que liga el tropo del nivel con el de la edad. Para colocar
la persona en una linea jerarquica de edad, se recurre a una metafora de
tamafo: una persona mas joven es mas pequefa, mientras una persona
mas anciana es mas grande. Esta metafora se aplica también para la ca-
pacidad de tocar bien y para indicar importancia.

Queremos generar un sonido rico, un sonido grande [DAMS190408]

N: creo que para ser solista se necesita un nivel muy, muy,
pero muy grande en cuanto a la técnica, a la musica y a todas
estas cosas que implica ser solista.

A: Describeme el nivel.

N: ¢{Como la habilidad? Puede ser esa la palabra, la habili-
dad tocando y expresando muchisimas cosas. Creo que eso es
mas dificil. [N190319]

[...]1 yo creo que hasta los mas grandes solistas y musicos en
el mundo [...] [N190319]
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Era un sefor ya grande, cuando yo lo conoci tenia cerca de
seten- méas de setenta y cinco afos. [E180221]

Hay mas similitudes en el tratamiento de los dos tropos. Los dos se alcan-
zan y no se pierden, los dos se tienen y los dos realizan enclaves en el
tiempo marcando barreras.

Y yo ya estaba en la edad limite para hacerlo. [N190319]

En unos bafios de la planta baja el uso del limite se combina con la me-
tafora de la edad como tamano. Aqui La segregacién por edad se realiza
con la edificaciéon de una barrera parcial, rebajando materialmente la viga
de la puerta de ingreso del area sanitaria. Cualquiera podria agacharse y
entrar en ese espacio, y eso hace mas evidente que la barrera esté reafir-
mando la valencia del tamafio como metafora activa para enclaustrar una
clase de edad. Lo mismo pasa para el nivel: hay laboratorios y circulos
a los cuales no acceden aprendices que no hayan alcanzado el nivel de
maestria.

Los aspectos que estos dos tropos tienen en comun en su tratamiento
hacen que estos se sobrepongan muy seguido y generen una multitud
de expectativas. La practica reiterada de empezar el estudio del violin en
cierta edad depende de estas expectativas y las refuerza: para cierta edad
se espera cierto nivel; asi para aumentar las probabilidades de que los dos
enclaves coincidan, se anticipa el primer contacto con el instrumento.

Es en si como va siendo la clase y claro: enfocado al cambio
de nivel, después la titulacién, que te van pidiendo, o sea enfo-
cado a ese tipo de [...][RLJ190225]

A: yo creo gque ya lo estas haciendo, ya estas tocando bien...

N: pues, he mejorado muchas cosas, la verdad es que des-
pués de mi cambio de nivel, del propedéutico a la licencia-
tura, si senti un cambio en mi tocar, en mi persona, en ... siendo
consciente cuando toco, cuando me paro en el escenario, 0 sea
muchas cosas cambiaron [N190319]
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También cuando llegué aqui la edad limite para entrar a la
[orquesta] eran 21 afios. [H190405]

El tropo del nivel es uno de los indicadores jerarquicos mas poderosos
que incide en la forma en virtud de su indeterminacién. Esto se hace mas
evidente si se observa que hay mas de un tipo de nivel, pero todas sus
variantes convergen en el mismo tropo y por eso se pueden manipular. La
diversidad que converge en un mismo tropo se puede prestar a realizar
yuxtaposiciones y otros tratamientos narrativos de la transformacién, de
la realidad.

Pues yo creo que hay dos cosas:

una cosa es el nivel académico y otra cosa es el nivel... tu
nivel de violin, de cédmo estas tocando [...] creo que el resulta-
do, sonoro, depende de todas estas cosas personales que llevas
antes.

Me refiero a si ya has visto musica antes, si conoces el perio-
do, si conoces el compositor, si conoces el la forma de tocar, si
has echo trabajo de afinacién, si has hecho un buen trabajo de
sonido, de generar ese rangos de matices, también porque pues
hay varias zonas en ese pasaje en especifico que eran o muy
piano o muy forte, entonces los cambios de color, tocar todo en
una misma posicién pues no te da el mismo resultado a cuando
tienes una melodia y cambias de posiciones para hacer colores
distintos.

Entonces yo creo que desde ahi tu ya escuchas el resultado
sonoro y sabes de los procesos que han tenido. [DAMS190311]

Carrera

Pasar un nivel es un cambio real, que se hace tropo en el caso de la
carrera. La carrera es la formalizacién de los estadios en los cuales estd
particionada la trasformacién, realizada como una distribucién cronoldgica
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de pruebas y requisitos que otorgan un reconocimiento social de la trans-
formacién. A la pregunta «icuando pasd?», me contesta: «cuando iba en
segundo de licenciatura»: asi es como la carrera se puede volver como
un espacio que organiza el tiempo. Cada estadio de la carrera es un nivel
que aparece como un contenedor distante. Cuando se alcanza el siguien-
te contenedor, es decir cuando se entra en los «niveles académicos» de
propedéutico o licenciatura, su poder de comprobar la transformacioén se
tiene que negociar en contraste con otros enclaves: el «nivel interpretati-
vo», de la «capacidad», de «cédmo estas tocando».

Al menos hasta este nivel en que estoy, en la escuela, aqui:
creo que no tanto, o sea creo que nos falta, bastante. Pero si se
puede, claro que si, si se podria. [...] Creo que eso seria una muy
buena meta. [N190319]

O sea, estan estos dos niveles de propedéutico y licencia-
tura.

Yo pienso que si hay un poco de diferencia o de distancia
entre esos dos.

Que tampoco es tanta, o sea ya que estas dentro te das
cuenta que importa mas el nivel interpretativo o de capaci-
dad, o esto: como estas tocando. [DAMS190311]

La importancia de transformarse entrando y saliendo de estos enclaves es
tan relevante que los niveles de la carrera se dividen a su vez en afnos. Si
en un afo no se trabajan ciertos tropos, aunque evidentemente se haya
practicado con el instrumento, se haya tocado, se haya sido aprendices
activos del violin, el afio «se perdié».

Perdi como cuatro afos de sin técnica, sin escalas, sin na-
da, ino? [...] Perdi un ano también con la maestra [X] porque
no me ensefd nada... Realmente no me ensend nada. iNada,
nada! [H190405]

Los anos son enclaves del tiempo con los cuales se opera la fragmenta-
cién de la vida misma. Estos contenedores progresivos se tratan como
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espacios, como puntos de un camino.

La carrera es jerarquica y se fragmenta en ciclos: propedéutico, licen-
ciatura, maestria, doctorado. Cada ciclo se fragmenta en afios: para pasar
de un afno al otro hay que acceder a una prueba. Cada ano se fragmenta
en semestres: para pasar de un fragmento al otro hay que superar unas
pruebas que se configuran casi siempre como la negociacion cinética de
la relacién con un maestro, en presencia de una aglomeracién social de
otros maestros y miembros de la comunidad. Quien esta al principio de
la carrera es considerado un principiante, conforme entra a otros esta-
dios de la carrera, se dice que avanza. Para cada momento de la carrera
existen condiciones que se consideran éptimas: una edad preferente, un
punto esperado en el repertorio que implique «dominar» ciertas técnicas,
un ejemplar de instrumento con ciertas caracteristicas. Si las condiciones
encontradas no corresponden a las que se consideran 6ptimas para el ni-
vel de la carrera, se dice que el alumno no avanza.

Avanzar

Asi como la carrera, la vida misma es una ruta lineal, que se recorre
en una direccién y esta formada de intervalos discretos, de espacios se-
parados, de etapas a las cuales se entra. Asi es como el tiempo se vuelve
espacio: asi como se avanza en el espacio, se avanza en el tiempo

A: (A qué entraste?

D: Nose...... pues otra etapa, a otra etapa de mivida. [DAMS190311]

Avanzar es un tropo que recorre toda la nervadura jerarquica del campo.
Transformarse de las maneras deseadas, ser legitimado por ciertos he-
chos o capacidades, aumentar el control, disminuir la inseguridad son solo
algunos de las acciones que forman el avanzar. AUn que aparezca tanto
en forma de afirmacién como de negacién, la segunda es mucho mas fre-
cuente. Es el primer verbo, entre los tropos, que confiere caracter motor a
la transformacién narrada y al mismo tiempo es el primer verbo que em-
pieza a sugerir una prevalencia de la obstaculizacidon de este movimiento.
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Y pues, no avancé tanto en tres semanas, cuatro, y pues no
pasé la audicién. [N190319]

La capacidad de avanzar se liga a la orientacién, a la posibilidad de enten-
der «hacia donde va», «hacia donde esta enfocado» el camino metaférico
de la transformacidén. En casos este camino aparece como una galeria, co-
mo una ruta cerrada de la cual se quiere salir. En otros casos el panorama
aparece confuso y disperso, como un campo abierto en el cual se puede
tomar cualquier direccién y perderse es un riesgo real. Asi que aparece el
maestro, como aquel que guia, gue en parte sugiere y en parte impone
el camino. Y aun que un maestro oriente, eso no es suficiente para ver
una transformacién: para que un maestro sea bueno es necesario que los
alumnos avancen.

Pero al menos en el nivel en que estoy es mas, mira, agqui esta
la partitura, este, técala mira, respeta las agégicas, la dindmica,
lo que estd escrito, asi tiene que sonar, o sea es mas encami-
nado hacia algo, pero dices bueno, como que quisiera salir un
poquito, un poco de lo que te mandan a hacer. [RLJ190311]

H: Podria intentarlo, aunque yo siento que... no soy buen
maestro.

A: (Porqué?

H: Porque tengo dos [alumnos] que llevan conmigo mas de
un aio, y como que no avanzan. [H181108]

Los estudiantes no cambian muy facilmente de maestro, el camino «na-
tural» seria nunca cambiar de maestro y quedarse con el mismo. Por lo
menos es lo que me dicen, luego todos han tenido muchos maestros an-
tes de entrar en la escuela y después, han tenido y tienen mucho maestros
al mismo tiempo, ya sean amigos o maestros de cuarteto. La escuela orde-
na la enseffianza segln este modelo: un solo maestro de instrumento para
cada alumno; los alumnos tienen muchos otros maestros de otras discipli-
nas que pueden ser violinistas pero tienen mucho cuidado en no interferir
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en la relacién que se instaura entre alumnos que ellos no estan «siguien-
do» y sus maestros de instrumento. Es opinion comun que, al empezar
con un nuevo maestro, se retome todo «desde el principio». Parece que
cada violinista tenga cosas que son esenciales para tocar el violin como él
lo toca. Y cuando alguien ensena tiene que ensefar esas cosas primero,
para poder ensefar lo demas después. Es interesante porque parece que
los criterios para identificar el nivel de cada instrumentista sean en buena
medida compartidos, sin embrago los «pasos» para llegar a esos niveles
se consideran muy personales: muy especificos de cada linea de ensefian-
za y aprendizaje. Se reafirma la linealidad y la progresividad jerarquica a
través de la metafora de la guia.

Digo, evidentemente de repente también impongo lo mio, lo
gue creo que a ellos les funciona, creo que soy mas bien una
guia y no como alguien que impone. [N190319]

Avanzar no es moverse en la extensién indiscriminada del espacio. Avan-
zar es moverse en un ruta lineal, jerarquicamente ordenada, que implica
una transformacién necesaria para alcanzar el siguiente estadio, cubrir la
distancia que separa de la puerta del siguiente enclave, entrar en él, se-
guir en la transformacién hasta alcanzar el otro punto extremo de este
recinto y pasar al siguiente. Por eso la fragmentacién de las continuidades
crono-espaciales es una condicién estrictamente necesaria para que sea
posible avanzar. Es decir que la reducciéon de los entes continuos a enti-
dades discretas es un requisito para registrar y realizar la transformacion
continua e incesante.

Tiempo

En este caso carrera, niveles, vida, avanzar, son evidentemente tropos:
categorias meta-linguisticas que convergen en una articulacion sonora del
cuerpo para hacer comparable la manipulacién de la realidad. Todas estas
palabras se pueden registrar en campo pero al mismo tiempo son comu-
nes en el idioma en el cual se desempena este documento interpretativo.
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Por eso es tan dificil cuanto necesario desnaturalizarlas, imaginarlas como
si fueran exdticas y lejanas, palabras que no conozco y no se que signifi-
can. Este desconocimiento metodolégico conduce a confiar mas en lo que
la palabra hace en la realidad y a dejar a un lado la tentacién de considerar
que cada palabra se asocie a un objeto, se le refiera de manera deictica y
le lame para que aparezca, lo represente. La palabra es accion, no es una
cosa de grado menor que recuerda otra de grado mayor; si se olvidara es-
to, seria como si la palabra fuera de alguna manera menos real. Asi, para
retomar el didlogo con Hacking (1983, pag. 17 citado en la pagina 17 de
este documento): la palabra no representa lo que pensamos del mundo,
la palabra es lo que hacemos con él.

En el caso tiempo, si bien esta misma palabra aparezca como tropo, su
frecuencia es inmensamente menor. Por su uso y sus implicaciones tien-
den a confundirse con los de una categoria interpretativa. El tiempo como
categoria aparece metaforizado mediante el uso de otros tropos. Por lo
visto el tiempo es espacio, es una suma de enclaves como niveles y anos,
es la carrera. Dado que la carrera es jerdrquica, el tiempo mismo es jerar-
guico. La distincién entre el tiempo como tropo y el tiempo como categoria
es muy dificil. Comentar un ejemplo es indudablemente la mejor manera
de restituir esta sutil diferencia.

Si en los términos de la categoria interpretativa los aflos se pueden con-
siderar porciones de tiempo, en la narrativa las cosas cambian. Los anos
no son parte del tropo tiempo porque son parte de otros tropos concer-
nientes el espacio.

[...]hiceallayaca[enlaFamy en la Superior] al mismo tiem-
po [...] avancé muchisimo ese afio [...] Hice tres afios alld y cua-
tro aca. [DZD20181003]

Pudo avanzar mas porgue, asi como cuando se «pierde un afo», ella hizo
mas anos en el mismo tiempo: hizo el afio de alla y el afio de aca en el
mismo tiempo. Entonces en la narrativa no es el tiempo que contiene los
anos: el espacio metaférico de la carrera es el que contiene los afios y
a su vez esta contenido en los espacios metaféricos separados de cada
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una de las escuelas. Por eso en el mismo tiempo existieron dos diferentes
anos: uno contenido en la carrera de una escuela y el otro contenido en la
carrera de la otra. Los afnos son algo que se hace y se tiene o0 no se hace
y entonces se pierde. Y los afos, asi como la transformacién que toma el
nombre de aprendizaje, se colocan en el espacio.

Espacio

Asi como en el caso del tiempo, también la palabra espacio es la misma
para una categoria interpretativa y para un tropo. Distinguir el tropo es-
pacio de la categoria espacio es casi tan dificil como distinguir la primera
palabra de la segunda. Por eso, una vez mas sera oportuno concentrar el
esfuerzo en las acciones organizativas que este tropo realiza cuando se
pronuncia, mas que tratar de considerar el tropo espacio como un objeto
al cual la palabra se refiera: el tropo es la palabra en accién, la categoria
es la extensidén que contiene toda la materia existente. El tropo espacio
fragmenta esta extensidn categorica.

El espacio es un tropo recursivo: la fragmentacién del espacio genera
espacios y lugares a su interior. Como para las edificaciones descritas en
la seccion homénima (p. 41) fragmentar es anadir. Mientras sin fragmen-
tacién no se puede avanzar, afiadir es avanzar, es subir en la jerarquia.
La continuidades de la realidad se fragmentan usando barreras, limites:
elementos que, con su presencia, permiten cuantificar una cantidad finita
de espacio dentro de ellos. También se fragmenta caracterizando los es-
pacios por medio de elementos materiales que se colocan al centro de la
entidad que se quiere realizar. Hay una entera infraestructura de personas
y objetos encargada de permitir o negar el acceso a cada fragmento.

Por ejemplo el texto, que se materializa en la hoja y en el atril que la
sostiene, es un espacio convexo, al rededor del cual suceden cosas. En
cambio el contexto es un espacio céncavo, en el cual se meten cosas.

Es que algo asi que yo siento que es muy importante es que
cualquier discurso tiene un contexto. Si tu estas tocando Rock
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puedes improvisar, puedes hacer cosas que no sean ensayadas,
o0 que no estan ahi. [DAMS190514]

Pero todas las cosas [...] que vas a hacer, hacer en ese mo-
mento, deben estar en un mismo contexto.

Si yo toco barroco temprano, en el barroco temprano hay
ciertos ornamentos [...] en el Barroco tardio [...] voy a tal vez
meter un trino [...] en el... mdsica impresionista [...] no voy a
meter estos tres trinos que meti en el barroco. Igual que si es-
toy haciendo musica contemporanea [...] tal vez la légica ahi
[...] la manera de utilizar los sonidos ahi es diferente a como se
hace en el Barroco. [DAMS190514]

Lugares purificados

El texto, el atril y la pieza que infieren la presencia de la persona e
infieren la caracterizacién de una practica, son claros ejemplos de como la
materia es activa por su misma forma. La presencia de objetos materiales
en un espacio lo connotan, lo modifican, motivan y realizan la interdiccion
de otros materiales, sustancias y personas. Los objetos intervienen sobre
un espacio y lo vuelven lugar. En el ejemplo que sigue la comunidad misma
es lugar, ejerce todo su poder para concentrar tropos: comunidad escuela,
lugar, entrar, circulo, seguridad.

Podria ser la escuela [...] porque también es, o sea seguridad:
si no hubiera entrado a la escuela [...] no habria sido la misma
seguridad [...] ese sentido de pertenencia de un lugar... pues no
existiria.

Entonces digamos que no exist[iria] esta parte de seguridad
de ser parte de de un circulo, de una comunidad. [DAMS190311]

Actuar en un lugar no es lo mismo que actuar en otro. En este sentido el lu-
gar se diferencia del espacio: tocar en cierta sala de conciertos o estudiar
en cierta escuela es mas importante que tocar o estudiar en otra. El lu-
gar asume las connotaciones sociales de las personas y las razones que lo
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mantienen. Tocar en el espacio no es tocar en el lugar. El lugar se compone
de una coordinada cronoldgica (en su sentido categdrico) en combinacién
con las connotaciones de un espacio (el tropo). Por ejemplo el punto es
tocar en la sala Xéchipilli cuando hay un evento especial, organizado por
alguien y con ciertas personas que atiendan.

Ensayar en el mismo escenario por falta de espacio no tiene esa im-
portancia. Eso parece obvio, sin embargo estimula una reflexién: algunos
espacios son efectivamente accesibles cuando no son parte de alguna ac-
tividad social, mientras otros espacios no cesan de constituir lugar y por
€S0 nunca son accesibles si no se participa en las actividades a las cuales
estan dedicados.

Mi experiencia sugiere gue la connotacién de espacio se atribuye en
ausencia de objetos particulares y considerados personales y no enajena-
bles. Cuando se dejan «sus pertenencias» en un salén, éste se cierra con
llave y se vuelve inaccesible a los demas. Las oficinas guardan documen-
tos y computadoras que «contienen» datos personales, los que las ocupan
pueden dejar sus cosas en esos lugares porgue tienen la posibilidad de res-
tringir el acceso a un especifico circulo de confianza. Cuando un espacio
esta ocupado por ciertas personas o por objetos de su exclusiva pertenen-
cia, el espacio se vuelve lugar y se puede acceder a éste Unicamente si se
participa en alguna de las actividades que se les asigna.

Por eso, una silla con un atril delimitan un espacio de ensayo plausible
para un violonchelista o un guitarrista que resulta interdicho si cerca de
la silla esta la funda de un instrumento: al espacio publico del pasillo se
sustrae una porciéon y se afnade un espacio de ensayo. Si alguien quiere
ensayar en ese espacio no puede hacerlo con violin o trompeta, porque la
edificacién de los muros que constituyen el pasillo al mismo tiempo realiza
la interdiccién e indica que la practica esta vetada.

Por ejemplo, en cuatro anos, nunca he visto los banquitos altos para
contrabajo, ocupados por alguien que no estuviera ensayando con el con-
trabajo. La forma del asiento indica una actividad porque sugiere una pos-
tura con la cual esta se realiza. Aun estando «en la escuela», no se tiene
titulo para participar a esa actividad mas que siendo contrabajistas.
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Asi que un lugar se vuelve espacio cuando pasa por una purificacion:
se quitan las practicas, las personas y los objetos que les pertenecen y
se pueden referir a ellos de manera particular. Entonces el lugar se queda
neutralizado y se vuelve espacio, que se puede preparar para dedicarse a
cualquier actividad de eleccién.

En el discurso hay muchos espacios. Cada uno de estos espacios se
reconoce mediante ciertos limites que definen su tamafo y su ubicacién,
asi que el espacio es un contenedor y a su vez es contenido. Los espacios
pueden intersecarse, asi que un cuarto o una porcién del pasillo pueden
pertenecer a mas espacios a la vez. La concepcidn de estos espacios es
flexible y es negociada: el efecto de esta negociacién y de la practica com-
partida es una multitud de concepciones cambiantes y diversas que man-
tienen una compatibilidad con la forma de habitar los pasillos y manejar
los objetos y las abstracciones que se mueven en ellos.

Aparentemente un espacio se genera por ciertas exigencia, por ejem-
plo aislar del oido o de la vista, pero el ejemplo de la silla en los pasillos,
a veces acompafnada por un atril, sugiere la idea de que un espacio exista
por derivacién directa de una préactica, como por ejemplo el ejercicio con
el instrumento. Para crear un espacio se usan entonces objetos pero al
mismo tiempo un espacio es efecto y causa de la construccion de vincu-
los sociales. Un seminario puede ser un espacio «de intercambio» en el
cual un circulo definido de personas puede interactuar segun ciertas re-
glas y convenciones, pero «un salén» vacio que el alumno esta buscando,
aln cuando no se encuentre, aln cuando no tenga un lugar, puede ser un
espacio «para practicar».

Metaforas espaciales

Porqgue no abordamos esto por aca... [RLJ190225]

El poder del espacio supera enormemente el de la palabra que constituye
su manifestacidn trépica. El espacio es el centro de toda la actividad meta-
forica. El tratamiento metaférico de la realidad por contenedores es activo
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en el narrativa sobre espacio, tiempo, transformacion, carrera y también
persona:

A mi me gustaria que pues eso no les pasara a las personas
que yo le estoy enseflando, pues trato de... llenarlos con mu-
chas cosas. [N190319]

Otras metaforas del ambito espacial que tienen un papel imprescindible
en la organizacién de la préactica son las que la conciben en términos de
estatica y de edificacién. Estas metaforas reafirman la progresividad de
los procesos y de las transformaciones, resaltan algunos criterios de la
estatica como la estabilidad que se obtiene mediante un edificacién pro-
gresiva que debe de partir desde abajo, empezando con las bases, con
los fundamentos. Asimismo la solidez y el equilibrio aparecen en toda la
narrativa sobre el aprendizaje y la ensefanza. Todo tiene que ser estable,
sélido, construido sobre bases que se pongan con debida anterioridad.

Como si fuera un eje, un engrane, o algo asi, que se sigue mo-
viendo, esta estable y esta en constante movimiento. [DAMS190311]

Sin embargo esta fijo y yo este fijo lo veo tal vez como sequ-
ridad, como... como yo ya, yo ya toco, yo ya ... yo ya tengo algo
de... pues de técnica, de base, pues sélido, ino? [DAMS190311]

Como una posicién express y asi mas o menos para que mis
alumnos se den cuenta de que... cdmo debe de ir esta onda y
sobre esta empezar a producir sonido. [DAMS190311]

Digo, hay diferentes interpretaciones y justo por eso hay di-
ferentes debates y diferentes opiniones, éno? Que yo no las con-
tradigo y digo yo que todas son validas cuando tiene funda-
mentos. [DAMS190311]

Si por ejemplo estoy en cuerda de Sol y quiero pones Si, mi
mano solita [sic] baja los dos dedos porque si bajas uno, pues es
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como [...] saltar a la silla, pero en lugar de caer con los dos pies
que sabes que vas a caer parado, caes con uno gue tal vez te
puedes desbalancear. [DAMS190401]

O sea primero creo que es necesario tener claro cdmo es una
posicion como deben de ir acomodando los dedos ya sobre eso
puedes ir haciendo las modificaciones dependiendo de las tona-
lidades que estas haciendo, pero ya sobre una base estable.
[DAMS190311]

Las metaforas de edificacién no son la Unicas que describen procesos en
términos materiales o relacionados con la materia. El sonido por ejemplo
se describe segun metaforas de limites que lo encierran con cierto grado
de constriccién. En otros casos la espacialidad y la materialidad metaférica
que la particione se reconocen por medio de verbos, por ejemplo empe-
zar a dar clases de cierto estilo de musica con la consecuente agregacion
de una planta docente y de alumnos, establecimiento de objetivos y or-
ganizacién econdmica se concentra en dos tropos espaciales: «abrir una
carrera».®!

R: [el sonido] no puede ser ni muy apretado, ni muy guango,
tiene que ser cierto tipo de sonido. [RL]190225]

R: Como aqui que quieren abrir la musica barroca, la espe-
cialidad, lo estan abriendo con otros tipos de musicas en otras
escuelas,}. [RLJ190225]

Presencia y ubicacion

El tropo del espacio (p.221) forma extensiones fisicas metaféricas en
las cuales las cosas (abstracciones reificadas, personas y procesos) pue-
den estar, posicionarse y ubicarse. Se podria considerar como una situa-
cion metaforizada en términos de corporalidad y de movimiento. De esa

61En el ejemplo el tropo carrera es implicito en el nombre propio de la carrera: «musica
barroca».
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corporalidad deriva cierto manejo del poder: metaféricamente el poder de
ocupar un espacio, el poder de ser presente, implica poder intervenir en
una situacion. El poder se narra en términos de presencia y, por conse-
cuencia, esos son también los términos en los cuales opera. El poder que
procede del texto, del momento de la performance, del titulo para estar
sentado en una silla de la orquesta, se irriga en los otros ambitos de la
acciéon y de la narrativa a través de la metafora de la presencia, una cate-
goria que uso para sintetizar todos los verbos que se refieren a estar, ser
incluido o ser excluido de un espacio metaférico y edificado.

Es que algo asi que yo siento que es muy importante es que
cualquier discurso tiene un contexto. Si tu estds tocando Rock
puedes improvisar, puedes hacer cosas que no sean ensaya-
das, o que no estan ahi [en el texto musical]. [DAMS190514]

[Si no sigo las normas del barroco, de esa orquesta] me van a
correr. [DAMS190514]

Olvidé un poco lo del arco, la calidad de sonido... los golpes
no de arco, porque estuvieron ahi y todos estuvieron ahi.
[H181108]

La ubicacidn a la cual me refiero es una categoria interpretativa que agru-
pa una serie de atractores metaféricos que ayudan a rastrear la relacién
entre una conciencia y una condicién general, manejadas en términos de
espacio y especificamente en términos de encontrarse en cierta area y en
cierta posicion. Una vez mas el espacio y sus implicaciones en la trans-
formacién de la persona se organizan al rededor de la esfera del cuerpo y
especificamente de las acciones que se cumplen. Una silla y un atril orga-
nizan el espacio en el salén y en los pasillos porque por estar ahi reafirman
y realizan también la presencia de alguien que estuvo o estara ahi, senta-
do o parado.

El llegar aqui fue una cosa de darme cuenta de dénde estoy y
de qué estoy haciendo... en general como ser humano... [DAMS190311]
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Entonces dices édonde estoy parado? [DAMS190311]

Siendo consciente cuando toco, cuando me paro en el escenario
[N190319]

Yo no siento ahorita que esté en una zona de confort, pues mas
bien siento que llego a estar como en muchas cosas al mismo
tiempo

Que todavia no siento una relajacién, no siento algo asi, o sea
creo que si me siento cémodo, pero no cémodo pasivo, (¢sabes?)
[DAMS190311]

[Si] estoy en cuerda de Sol y quiero pones Si, mi mano solita
baja los dos dedos porqgue [...] sabes que vas a caer parado.
[DAMS190401]

Solo que tienes que saber donde estas parado. [DAMS190514]

La ubicacién espacial (a veces reflexiva pero siempre transitiva) es una ac-
cién que contribuye a formar jerarquias. Un claro ejemplo de esto es todo
el proceso de calificacién por el cual se pasa para sentarse en cada lugar
especifico de la orquesta, en la cual la jerarquia se plasma con la posicion
de las sillas y su distancia del director. Se requiere responder a muchos
requisitos para estar sentados en cierta silla y por eso haber ocupado esa
silla otorga cualidades, las cuales a su vez cambian el posicionamiento en
las lineas jerarquicas.

Entonces toqué pues lo que podia [...] y ya toqué [...] y el maes-
tro anotd algo, niUmeros o nombre, en la lista, era para saber
en que silla nos ibamos a sentar el dia siguiente, entonces el
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dia siguiente me sentaron, no me acuerdo en que silla, y al si-
guiente dia alguien abrié el libro de las partituras a la pagina de
hasta atras y el maestro habia anotado los nUmeros, nuestras
calificaciones ahi atras. [N190319]

Todas estas metaforas que expresan la presencia y la ubicacién con los
términos de la edificacién y de la estabilidad en relacién con la corpora-
lidad de acciones como parado y sentado, tienen un papel central en la
organizacioén y en la actividad del tropo de la técnica.

Cerrado

En contraposicién con abierto, aparece cerrado. Estos dos tropos cons-
tituyen una categoria dicotdmica que depende de una narrativa por encla-
ves. Todo lo que tiene un perimetro, un limite, un recinto que lo delimita,
puede ser cerrado. Si no es cerrado, entonces es abierto.

Hay ejemplos que sugieren que la posicidon cerrada es la posicion nor-
mal de la mano, en cambio lo que es técnicamente complicado requiere
mucha inversiéon en la técnica y por eso no puede ser abierto. Lo que no
es técnicamente muy complicado permite abrir y abrirse.

Aparece muy claramente una dicotomia entre tropos, que constituye un
atractor narrativo fundamental. Se contraponen pares de entidades como
«la musica del clasicismo para aca» y la «musica antigua»; en otros casos
se ha contrapuesto la «musica clasica» al «huapango» o a «canciones»
o simplemente a «otra cosa». Se contraponen una «complejidad técnica»
con «otro tipo de complicaciones». Se contrapone la «comprensién» con
«solo tocar lo que esta escrito». Se contrapone lo «intelectual» con lo «fi-
sico» lo «mecdnico». De un lado aparecen lo que es «fisico, mecanico,
técnicamente complicado, y solo tocar lo que esta escrito. 62 Del otro lado
aparece la «comprensién», lo «intelectual», lo que es «otro» y que abre.

O sea que si es luna posicion normal de la mano, cerrada
digamos [DASM190401]

62Este ejemplo contribuye también a caracterizar la técnica como algo «fisico» y a re-
afirmar una interpretaciéon mecanica del cuerpo.
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Porque creo que, personalmente, creo que la musica antigua
justo me ha dado un poco de eso, me... me ha abierto...

como técnicamente no es tan complicado como la mu-
sica moderna o como otras cosas pues del clasicismo para acé,
asi romdantico o contempordneo y como técnicamente no es tan
complicado, la mudsica antigua tiene otro tipo de complica-
ciones u otro tipo de complejidad y creo que hay esta parte de
hacer la musica histéricamente informada o no, pero justo como
es histéricamente informada, pues tienes que histéricamente in-
formarte (jaja) e histéricamente comprender otras cosas antes
de solo tocar lo que esta escrito.

Si... siento que se vuelve una cosa mucho mas intelectual
que fisica, que mecanica. [DAMS190402]

Abierto es la misma calidad que se atribuye a ese sonido que no se realiza
desde el interior del cuerpo, con peso, sino que del exterior, con la fuerza.
Un sonido abierto denota escasa experiencia en la practica, denota que el
violinista no se encuentra en un estadio avanzado de su transformacion.

Si es un movimiento con fuerza, va... va a ser un sonido sucio,
como... como abierto, como como si fuera un golpe, si lo genero
desde la mano. [DAMS190408]

En cambio, en el ejemplo que sigue el tropo cerrado se yuxtapone a ex-
perto, formando un atractor narrativo encontrado en muchos otros casos:
asi como explicado para el caso de abierto, que corresponde a un menor
nivel de destreza técnica, cerrado denota un mayor nivel de destreza téc-
nica. Experiencia y técnica (tropo en la pagina 251) aparecen en estricta
correspondencia con la metafora de el espacio cerrado.

Pero yo creo que o es lo mismo después de tantos afios de
experiencia a lo mejor esa técnica es para buscar algo nuevo
ahora. [N190319]

Tampoco soy tan cerrado, tampoco creo que soy un experto
[DAMS190311]
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Cuerpo

Porque tenemos cuerpo, un cuerpo con movimientos con arti-
culaciones con extremidades, un cuerpo que que es un hilo, que
es un hilo conductor de muchas cosas, y huesos éno? [DAMS190408]

Por lo gue me dicen: tenemos un cuerpo. Este tropo redne todos los violi-
nistas en una misma categoria por el simple hecho de que todos supues-
tamente tenemos uno. Sin embargo este cuerpo es diferente para cada
quien. Las diferencias que derivan del cuerpo obligan las posiciones a mo-
dificarse, para operar una adaptacidon entre el cuerpo universal del violin
al cuerpo particular de nosotros. Es interesante que las posiciones sean
flexibles porgue el cuerpo del violinista es tan fijo como lo es el cuerpo del
violin: se trata de muchos cuerpos diferentes de violinistas que se relacio-
nan a un cuerpo univoco del violin, por medio de las posiciones que son
flexibles. En la narrativa, ninguno de estos dos cuerpos muda o se transfor-
ma. Transformarse es una de las tareas especifica de la técnica: la técnica
como tropo no transforma sino que se transforma.

Y lo que yo siempre hago es mientras empiezan a producir
sonido recordarles lo de la posicién, como debe de ir bien, para
gue ellos también den cuenta de cémo debe de ser su cuerpo,
porque digo todos somos diferentes.

Y las posiciones digamos que tienen una flexibilidad pues por-
que los cuerpos no son iguales.

Entonces siempre nos tenemos que acomodar a como noso-
tros somos fisiolégicamente, fisicamente. [DAMS190311]

Ese cuerpo, el que tenemos, se constituye de algunas partes anatdomicas
salientes, principalmente los dedos, el brazo, la mano, los pies, el hom-
bro, el cuello, la cabeza y la columna. Los dedos son tan relevantes que
constituyen un tropo de por si. Los dedos se consideran como uno de los
principales puntos de contacto de este cuerpo trépico con el violin. Ha-
blando de la técnica se menciona el propdsito de meter algo en los dedos
para que ya se pueda tener en los dedos. Los dedos tienen algunas cosas



JERARQUIAS 232

antes de que se le pueda poner algo: tienen un orden, una jerarguia, una
memoria.

Entonces siguiendo esto de la posicién de la mano, natural,
los dedos tienen un orden. [DAMS190401]

Este cuerpo hecho de partes permite que a este conjunto mecdanico se
puedan anadir extremidades. De esa manera la transformacién es una
anexién de partes el cuerpo, no una penetracién. Esta divisién en partes
es fundamental para que la practica con el instrumento no interfiera en el
proceso de purificacion del cuerpo. Este es un tropo recursivo que opera
en estricta interaccién con el tropo del espacio. Se opera una fragmen-
tacion del cuerpo por medio de metaforas espaciales, tratando el cuerpo
principalmente como un enclave que contiene enclaves.

D: Como una extensidn se siente [...] pues después de tanto
tiempo tocando, pues lo sientes una parte de ti.

Mas yo lo veria con el arco, méas que el violin, pero el arco,
necesitas pensarlo como una extremidad mas. Pero al inicio pue-
des pensarlo asi, pero no lo vas a sentir. [Con el tiempo] se volvid
algo mecanico. [DAMS190408]

Bien y mal

La principal consecuencia de la purificacién del cuerpo, es mantenerlo
separado e inmutable, punto de referencia de la forma en la narrativa. Si
el cuerpo es un conjunto de piezas que se combinan y se usan pero no se
transforman, a partir de su estabilidad morfoldgica se puede justificar la
categoria dicotdmica de lo que se hace bien y lo que se hace mal. Muchos
son los tropos que derivan de la naturalizacién de un cuerpo correcto y
que estaria en su estado de integridad natural si no hubiera una interfe-
rencia antrépica. De este cuerpo naturalizado desciende la necesidad de
una técnica.

Yo digo no es facil, pero tampoco es la cosa mas complicada:
solo hay que estudiar y hacer las cosas bien. [DAMS190311]
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Por eso precisamente es la clase, tu maestro o maestra te
dice: ah pues lo puedes hacer asi, o él o ella te dice pues, esta
mal, td no te das cuenta y... ellos te dicen. [RLJ190225]

Con el maestro que estoy ahora tal vez es un punto interme-
dio entre esas dos cosas pero con él lo que me cuesta trabajo es
que de repente no me dice bien o mal, solo me es hm... y yo
ese hm.. équé es? éno?

Digo de repente me dice esta mal o estd bien pero no es
como tan concreto, no se.

O su manera de... como de regafarnos mas bien es no decir-
nos esta muy mal, pero es como... indiferente, de repente dice
hm... bueno, sigue estudiando, éno?

Y como que eso me cuesta un poco, necesito que sea mas
como... concreto conmigo. [N190319]

O sea a veces algo que me ha funcionado es decirles hazlo
mal, hazlo como tu lo harias que... que dijimos que esta mal,
y lo hace. Ahora hazlo bien, te diste cuenta cual es la diferencia,
sino lo hacemos de otra manera, o sea qué ellos entiendan qué
es lo que funciona y lo que no funciona [N190319]

O sea si no tienes técnica lo puedes hacer, pero si tienes téc-
nica lo puedes hacer muy bien. [DAMS190402]

Del cuerpo se desprenden cuatro tropos que caracterizan las acciones de-
seadas como si fueran una derivacién directa de la morfologia estable del
cuerpo en su estado original: los tropos que regulan la practica desde este
lado de la purificacién, la connotan como si no descendiera de la actividad
antrépica y cultural, sino de una biologia ajena y a la intervencion de la
cultura y se sus consecuencias. Estos tropos son cémodo, relajado, peso,
natural.
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Comodo es un tropo que teje su red de seguridad con otras metaforas
de la estructura y de las solidez, en contraste con el tropo de caer. Es algo
que permite realizar muchos movimientos con el violin y sobre el violin, y
tiene que permitir usar el apoyo, el peso.

Que todavia no siento una relajacién, no siento algo asi, o
sea creo que si me siento cdmodo, pero no coémodo pasivo,
(¢{sabes?) [DAMS190311]

A: (Como lo ves?

D: Un poco incémodo.

A: (En qué sentido?

Yo te veo que tus hombros esta bien, que tu cuerpo esta
bien pero el violin, yo siento que en cualquier momento que
quieras hacer un apoyo fuerte, se va a caer. [DAMS190408]

Peso es un tropo que realiza un tratamiento evidentemente material. Es
algo deseable que se contrapone al tropo fuerza para generar el sonido.
Es un tropo central que contradice todas la leyes de la fisica para explicar
la justa manera de usar el arco para que suene de la manera deseada. El
sonido se genera desde el peso y el peso se genera desde el brazo, una
parte del cuerpo. El peso es un tropo complejo, su manera de operar es
extremadamente estratificada: este atractor confiere una naturaleza cor-
poral al sonido, ofrece un criterio para discriminar si el sonido pertenece
al cuerpo puro o si se obtuvo de manera artificial, con fuerza. Una vez
mas la actividad individual se replantea en términos de accién antinatu-
ral: el cuerpo que tenemos no es el cuerpo que hacemos, si de ese cuerpo
generamos peso y generamos sonido, entonces ese es un sonido natural,
un sonido puro. El sonido que nace del peso es un sonido descubierto, no
inventado.

Entonces también una cosa muy importante, para generar
el sonido, es como lo vas a generar: écon fuerza o con peso? Y
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el peso lo generas desde el brazo. [DAMS190408]

Justo pensar en peso es para poder generar un color y un
sonido, el cual no te lo va a generar la fuerza. [DAMS190408]

En el peso convergen muchos tratamientos metaféricos: el cuerpo natural,
la sustitucién del verbo hacer con el verbo pensar, como en el caso de la
conciencia; la metafora del cuerpo como estructura sujeta a la gravedad;
el movimiento del avanzar y entrar en un enclave que es la cuerda, parte
de un violin concebido como espacios.

Y el hecho de pensarlo con peso es entrar en la cuerda
[DAMS190408]

Cuando respiras digamos que cuesta un poco de trabajo, es
un poco pesado, pero es mas facil relajar. Relajar es tocar arco
abajo, es exhalar: cuando exhalas, el sonido el peso y la gra-
vedad...es mas facil que salga. [DAMS190429]

Natural es algo que no desciende de la ausencia de practica o de expe-
riencia, sino de la falta de conciencia. Es un tropo paraddjico que deriva
del cuerpo naturalizado, de la bldsqueda de la relajacidon, para alcanzar un
entendimiento profundo de un cuerpo que, si bien sea uUnico y se tenga
desde siempre, no se conoce. Se llega a conocer reiterando ciertas prac-
ticas que son ortodoxas porque llevara a conocer un cuerpo natural. Una
vez mas la técnica no transforma el cuerpo, la técnica lleva a conocerlo.

Por ejemplo tengo alumnos que nunca han tocado nada de
violin y entonces estdn todavia en el proceso de ver si su mano,
en lugar de tenerla natural, o sea la tienen como un poco chue-
ca, y asi, entonces si aprenden a poner primero esto y a relajar
esto... ya después pueden llegar al mefique. [DAMS190401]

Del otro lado de la categoria dicotdmica de bien y mal se encuentran los
tropos que descienden de la categoria de purificacién del cuerpo y operan
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sobre este desde el exterior hacia el interior y producen cierta disrupcién.
La herida y la lesiéon son dos tropos paralelos que operan en ambitos di-
ferentes, de la persona y del cuerpo. Su poder disruptivo se basa en la
metafora de estas entidades como contenedores, que tienen un perime-
tro, un limite que quede ser rebasado.

La herida interesa la persona en sus aspectos sociales. Se ocasiona en
la reciprocidad de la relacién, muy frecuentemente por la manera de pro-
nunciar ciertas palabras que tienen la capacidad de penetrar los perime-
tros de la entidad persona. Una vez mas la fuerza se connota como algo
indeseado, que es disruptivo para el cuerpo: al contrario del peso, que
se genera desde el brazo, la fuerza las palabras pronunciadas con fuerza
lastiman, entran en ti.

[Un maestro] de repente si, era un poco hiriente con sus
palabras, pero creo que era para hacerme caer [en mi realidad]
[N180925]

Tuve otro maestro [...] que era... él si se enojaba un poquito,
era muy fuerte al hablar, entonces de repente aun que no era
grosero, pero hablaba fuerte si, como... te lastimaba o sentias
esas palabras como muy... en ti. [N190319]

La lesion se produce autbnomamente por la practica y se atribuye a la
adopcién, por parte del aprendiz, de malas posturas. La lesién interesa
los aspectos violinisticos de las entidades anatémicas que constituyen el
cuerpo Se genera porque algo se esta haciendo mal, es decir que no esta
siguiendo el camino generativo a partir del cuerpo purificado y entonces
se origina en relacién con la técnica en cuanto entidad antinatural y an-
trépica. También la lesion se desarrolla de manera progresiva, ordenada
segun una linea jerarquica que no desciende del cuerpo, sino que lo infor-
ma, lo constituye a través de una estricta narrativa por porciones gue se
hacen salientes por la aparicién del dolor.
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En el ejemplo que sigue, el dolor es un sintoma de la lesién, es decir
de que algo se esta haciendo mal. Se origina en los dedos, que son el pri-
mer punto de contacto con el violin en la narrativa, en particular los de
la mano izquierda «la del violin». Los dedos resultan ser el punto mas pe-
riférico de un cuerpo naturalizado que se divide en partes progresivas y
jerarquicamente inversas respecto al orden del progresar de los sintomas:
dedos, mano, codo, hombro. El ordenamiento progresivo informa toda la
narracion y el tratamiento es espacial, no es cronoldgico: primero es una
mano, después las dos. También los sintomas de que algo se esta hacien-
do «muy mal» se dividen en categorias progresivas y jerarquicas: primero
hormigueo y luego dolor. Asimismo hormigueo y dolor se describen como
si empezaran a sentirse progresivamente en las porciones en as cuales se
divide del cuerpo, es decir como si ocuparan progresivamente cada una
de las porciones de un cuerpo metaforizado como secuencia de enclaves.
No aparecen indicaciones de tiempo, sino que lugares en secuencia orde-
nada: «primero - de repente - despues - y despues- y despues».

A: {Como te diste cuenta de la lesion?

N: me empezaron a hormiguear las manos primero

[...]1los dedos, primero solo en la mano izquierda, la del violin,
de repente eran los dedos, después era toda la mano.

Y después me dolia desde la palma de la mano hasta el codo,
como si tuviera una linea caliente [...]1 y después hasta el hombro
[...] entonces me di cuenta pues que algo estaba haciendo muy
mal y después ya no era solo esa mano, era la otra también.
[N180925]



Técnica

N: Te digo digo esta palabra que usé fue estructura, enton-
ces como para hacer de esa estructura algo solido necesita-
mos de la repeticion para que eso quede consciente como en
el cuerpo y por necesitamos la repeticion.

A: Algo sélido y consciente...

N: En el cuerpo...

A: ien qué sentido consciente en el cuerpo?

N: que se vuelve tan como parte de ti que después no nece-
sitas tal vez pensarlo tanto

al principio creo yo que debe ser muy consciente

para saber exactamente que haces con los dedos, con los mo-
vimientos y después

se vuelve tan consciente que

se vuelve como parte de ti

se vuelve digamos...

bueno no se que otra palabra usar, como parte de ti.

no necesitas pensarlo, se vuelve... es técnica esta como... ien
ti!

A: éhay un momento en el cual puedes decir ya no necesito
hacer técnica o siempre necesitas hacer técnica?

N: yo creo que siempre se necesita, un poco.

Como no olvidar siempre esos primeros pasos creo que es
algo muy importante, no se si.. a que... que tan cierto sea de
gue ya no necesitas hacerlo en algin momento, porque...

yo creo que hasta los mas grandes solistas y musicos en el

238
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mundo regresan a hacer las cosas mas basicas para tener esa
estructura como en sus dedos, yo creo gue no... no se deja de
hacer, nunca. [N190319]

Cuando se toca un violin se sienten las diferentes temperaturas de la ma-
dera de abeto y ébano, de las cuerdas, el olor caracteristico de cada ejem-
plar, el peculiar balance que tiene. Una barbada y un cojin cambian com-
pletamente ese balance: el peso del instrumento se concentra en la parte
del cordal, la barbada esta anclada al botén con pequefas y fuertes pren-
sas de metal, también el cojin tiende a ser de metal con piezas de hule, de
plastico y de espuma para que no se deslice de la clavicula. Aqui el violin
no es un instrumento que se abrace, el violin se «agarra», se «coloca».
Este primer contacto con el instrumento es una experiencia personal que
empieza y no termina.

Conforme el violinista se hace mas experto, procura utilizar ejempla-
res que puedan restituir la complejidad que él busca en la vibracién de
las tapas y de todo el sistema. Normalmente estos violines son cada vez
mas antiguos y alrededor de sus historias y de la historia de los artesanos
que los construyeron se forman muchos cuentos y muchas leyendas que
se mueven independientemente del amplio tejido informativo que existe
detras de estos objetos de arte y de mercado. Cuando el instrumento es
mas antiguo o simplemente mas costoso, los cuidados aumentan, los es-
tuches se vuelven considerablemente mas caros y sobretodo las areas de
la madera que se tocan directamente con la piel tienden a disminuir. No es
una interdiccidn categérica, es una concentracién progresiva de los movi-
mientos: se pasa gradualmente de una exploracion menos ordenada a una
reiteracion de patrones ya conocidos.

Cuando no se esta haciendo musica con él, el violin se puede sostener
con un dedo, de una de las llaves para afinar, y con eso es suficiente.
Ocasionalmente se ve un violinista abrazar su instrumento, casi siempre
porque esta posando para una foto de su portafolio artistico. Cuando se
tiene que colocar para tocar, la situacién es definitivamente menos clara.
Existe algunas directivas que todos observan y nadie menciona: el violin
«se coloca» de lado del brazo izquierdo; el arco se agarra con la mano
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derecha; la mano izquierda «se posiciona» en el brazo del instrumento
para que los dedos puedan «caer» sobre las cuerdas; la parte del violin
donde el cordal se clava en la caja se coloca entre la clavicula y la cabeza,
en contacto con el torso y con el cuello.

La lamina de madera que no tiene perforaciones se conoce como tapa
inferior y la [dmina sobre la cual se recarga el puente con las cuerdas, que
presenta las dos fisuras en forma de efes, se llama simplemente tapa y es
la que queda hacia arriba. De esa manera las cuerdas quedan hacia arriba
y el arco se puede apoyar sobre ellas. La mano derecha agarra el arco en
proximidad de una parte que se llama talén, que es la extremidad en la
cual se encuentra el tornillo que regula la tensién de las cerdas y de la
madera.

Dicho esto queda por describir la abrumadora cantidad de variaciones y
discrepancias que derivan de muchos cuidados y muchas preocupaciones
diferentes con respecto al resultado sonoro general, a la reconstruccién
filoldgica de practicas antiguas, a la agilidad que se quiere alcanzar o a las
consecuencias de a practica sobre la fisiologia del sistema de musculos y
esqueleto. Todas estas exigencias, tradiciones y narrativas contribuyen en
la busqueda y en la explicacidon de una cosa que se llama «postura».

Postura

La postura es un tropo paraddjico porque define una serie de movimien-
tos como si fueran una posicién. Este tropo se usa para hacer referencia a
como se coloca el violin en relacién a sus puntos de vinculo con el cuerpo,
pero también a los movimientos necesarios para sujetarlo, pero también a
la coordinacion reciproca de todas las articulaciones para estar parados o
sentados cuando se toca el violin.

La postura es lo primero que se ensefa y lo primero que se aborda.
Nadie concuerda sobre las caracteristicas especificas que este conjunto
de movimientos deberia tener, pero todos concuerdan sobre una cosa:
la postura es extremadamente relevante y a la postura hay que dedicar
mucha atenciéon repetidamente a lo largo de toda la carrera violinistica,
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porque esta afecta muchisimo el cuerpo y todas las formas de tocar el
violin. La postura es «la base».

[...]1 y ya después de que te sitlas como en que estoy hacien-
do,

creo que ya va lo de la posicién

€S como una posicién express [sic] y asi mas o menos para
que mis alumnos se den cuenta de que... como debe de ir esta
onda y sobre esta empezar a producir sonido. [DAMS190311]

D: Bueno, una cosa [fundamental] es el apoyo [...] siempre
tener tu equilibrio. [DAMS190401]

A: (Hay realmente una posicién correcta?
H: No, siento que hay una posicién modelo, o ba... base.[H181108]

Asi es como el aprendiz empieza su transformacién: en blsqueda de una
posicidn estatica. Lo primero que un novato violinista aprende a ejercer es
un conjunto de ajustes y pequefos movimientos prolongados para que su
posicién estatica sea conforme a lo que la practica requiere. El tropo de
la «postura» puede confundirse con el de la «posicién»: la postura puede
describirse como un aposicion y se alcanza con ajustes que se refieren al
cuerpo en su totalidad y establecen un canon de reciprocidad entre la mor-
fologia estable del violin y la fisiologia mutante del violinista; la posicién
(de la mano) nunca se define como una postura y es una manera de orde-
nar linealmente el espacio del brazo del violin sobre los ejes de las cuatro
cuerdas.

Posicidon
Mientras la postura se considera la base sobre la cual «construir» toda

la relacion con el instrumento, la posicién tiene un papel mas especifico:
es necesaria para la afinacién.



TECNICA 242

[...] o sea digo todo estd en la mano pero yo creo gue sin una
posicién fija, sin un... algo en la cabeza que diga estos dedos
estan juntos, creo que no puede haber afinacién. [DAMS190311]

[...] todo lo de la mano aqui, de la mano izquierda, y que es-
tuviera todo en su lugar [afinado]. [H181108]

La afinacién es una preocupacidon omnipresente en la vida musical del vio-
linista. Cada aprendiz y cada experto dedican muchisimo tiempo y esfuer-
Z0 a mejorar su capacidad de afinar. Buscar la afinacién equivale a buscar
una serie de puntos especificos en cada cuerda, en los cuales la extremi-
dad de cada dedo ejerza la minima presidn necesaria para que la cuerda
se vincule a la madera superior del brazo. Este procedimiento condiciona
los periodos del movimiento de la parte libre de la cuerda. Entre todas las
posibles posiciones y los periodos que se pueden obtener, existen una se-
rie de combinaciones que combina de manera arbitraria las proporciones
de distancias entre puntos nodales de la cuerda. Cada combinacion deriva
de una tradicién que le da mantenimiento y la regula segun las exigencias
musicales del momento. Estas combinaciones se conocen como tempera-
mentos. Cada grupo de periodos, por su relacién con sistemas discretos
de escritura, ligados a los temperamentos mismos, se llama «nota».
Cuando se mueve el arco sobre las cuerdas se produce un «sonido».
Si este sonido responde a ciertas caracteristicas que lo vuelven aceptable
dentro de una corriente musical que usa un temperamento, entonces con
el sonido se puede emitir una nota. Si la nota no tiene el periodo adecuado,
esto se atribuye a que el dedo que vincula la cuerda no se encuentra en el
punto correcto. Entonces la nota no esta afinada. El papel de las posicio-
nes es ayudar los dedos a «caer» en los puntos en los cuales se «encuen-
tran» las «notas». Las «posiciones» se colocan en cierto punto del brazo
del violin, con base en las notas que quieren abarcar, hay corrientes que
cuentan siete posiciones, segun el numero de notas en la escala diaténi-
ca, y corrientes que cuentan doce posiciones, segun los doce tonos que
conoce la dodecafonia. La explicacién es que se posiciona «la mano» en
alguno de estos puntos y se le da cierta forma, de tal manera que al «ba-
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jar» el dedo este pueda «caer» en el punto deseado y restituir una «nota
afinada».

La necesidad de recurrir a las posiciones para afinar se explica con la
continuidad de las superficie de ébano del brazo del violin: «cémo el violin
no tiene trastes [que dividan la cuerda] como [los tiene] la guitarra» hay
que posicionar la mano para que el dedo pueda caer en la nota afinada.
Dado que toda la superficie del brazo del violin es completamente liza y
continua, merece la pena preguntarse como se identifica la ubicacién de
cada posicién. La vista no es considerada responsable de este proceso de
orientacién y posicionamiento: lo es el tacto. Las barreras fisicas determi-
nan la posicién. De hecho las posiciones se ordenan de manera jerarquica
con base en cuan «estables» se consideren. La primera posicién es «bue-
na» si se orienta con un «blogueo». Este punto limite que define y da es-
tabilidad a la primera posicién es un elemento constructivo del violin: la
cejilla. La segunda posicién se considera inestable porque no hay discon-
tinuidades o puntos en el brazo del violin que proporcionen una referencia
para detenerse. La tercera es nuevamente «estable» porgue se refiere a
un «tope», a otro elemento constructivo del violin: la costilla.

El pulgar izquierdo lo vas a poner... vas a sentir justo... un...
bloqueo... cuando llegas a la parte de la cejilla, atras... [...] la
deslizas hacia atras y en el momento en que sientas un blo-
queo, alli es tu primera posicién. [...] Otra vez, regresa, haz un
movimiento hacia tras, llegas ahi, y justo ahi, como esta el pul-
gar, ahi se va a quedar, ese pulgar. Y esa es una posiciéon buena.
[DAMS190401]

[...] o sea la sala segunda posicion no es muy estable, diga-
mos [DMS190401]

[...] la tercera es, digamos que, otro punto estable [...]

[pregunta retérica] iy coémo llegamos a tercera digamos que
un poco mas... pensado, de una manera [que no sea] de a ver si
le atino...?
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Digamos que la palma llega al tope que es el cuello que es
la costilla toda esta parte de la costilla. [...] Digamos que es una
buena guia. [DAMS190401]

Los elementos constructivos se consideran como guias para el desplaza-
miento de la mano mientras esta pasa de una posicion a otra. Los limites
son tan importantes parece que la falta de barreras fisicas sea lo que ha-
ce necesario desarrollar métodos alternativos para encontrar la ubicacién
de las posiciones. Podria parecer asombroso que en una practica musical
«aprender a escuchar» se considere una consecuencia dela falta de com-
ponentes materiales en la forma del instrumento. En cambio eso sugiere
qgue, entre los posibles acercamientos al estudio cultural de la musica, esta
se puede considerar como una practica del moverse, antes que del sonar
y escuchar.

Entonces como el instrumento no tiene trastes como la guita-
ra, como pues todo esto, este necesitamos aprender a escuchar
la diferencia de tocar. [DAMS190401]

La afinacion y la tonalidad se metaforizan en términos de estatica y edi-
ficacién aun cuando se hace referencia a sus aspectos légico, estéticos
y mas en general musicales, desvinculados de la practica de colocar un
dedo o tocar el instrumento.

[...] de la construccion de los acordes, de la construccion
de los discursos melddicos musicales [DAMS190514]

[...] me refiero a... a que las afinaciones fueran mucho mas
precisas, a que todo estuviera en una misma estructura... es-
tructura armoénica. [DAMS190514]

Entonces la afinacién y la tonalidad constituyen y derivan de un proceso
de divisién del diapasén en intervalos discretos y distancias: una estruc-
tura de relaciones que se definen armdnicas y se rigen por un principios
establecidos y negociados mediante una serie de practicas musicales en-
tre las cuales se encuentran la construcciéon y el mantenimiento de instru-
mentos musicales. Aun asi, la convivencia de muchas de estas practicas
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revela que la afinacién, es decir la posicién exacta de los puntos limite, es
en parte arbitraria aun cuando se respete el mismo sistema de relaciones
«armoénicas».

Si voy a tocar en mesotdnico un cuarto de coma, el Fa# va
a estar situado en un lugar especifico, va a estar situado en un
lugar especifico con a tonalidad especifica, con el acorde armé-
nico especifico. Y ese Fa# tiene que estar justo ene se bloque.
[...] [Usando la afinacidon expresiva] si estds tocando una una
[sic] pieza en Sol mayor, pues el séptimo grado, que es Fa#, va
a estar muchisimo mas pegado al Sol que... si fuera otra tonali-
dad y tuviera Fa# que deberia ir pues solo... correcto éno? solo
ahi, bien afinado. [DAMS190514]

Desde la jerarquia, el lugar mas importante lo ocupa la convencién, el se-
gundo tiene la morfologia instrumental, el tercero la metafora del discurso
con sus implicaciones expresivas, el ultimo lo tiene la construccién armé-
nica.

Ha habido consenso en todo el mundo para definir que se
iba a tocar en cuarenta y que se iba a hacer un temperamen-
to igual. Y eso... afortunadamente, o... positivamente, dio paso
a poder crear en el las orquestas, a poder hacer cosas diferen-
tes, a hacer operas con muchisimos instrumentos [...] entonces
digamos que desde ese punto de vista, ahorita ya estamos de
acuerdo en que esto es el Fa# y éste es el Sol natural, y esta es
la afinacion expresiva, y cuando yo toque esto voy a utilizar la
afinacién expresiva pero cuando toque esto voy a tocar normal,
ino? [DAMS190514]

Sin embargo la arbitrariedad de la afinacion produce muchas diferentes
afinaciones «correctas». Esta ambiguedad no genera conflictos porque se
resuelve con el establecimiento de una serie de puntos fijos que derivan de
la morfologia de artefactos plasticos que quitan prioridad a las relaciones
armoénicas per se, en favor de una coincidencia local y extemporanea.
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O sea que nadie se peleara de que... «yo soy el Fa# correcto»
o asi. Entonces simplemente te tienes que afinar dependiendo
del piano, dependiendo de lo que sea que esté ahi fijo. La téc-
nica misma se metaforiza en términos de edificacién, como una
base.

[DAMS190514]

Como 15 minutos antes de que yo pasara. [...] Fui a checar
que tan alto estaba el piano y lo chequé, estaba un poquito
alto, estaba a 441. Afiné mi violin a 441, para estar mas o me-
nos ahi. Para no estas asi pensando estaré bien, estaré mal, asi.
[H181108]

para tener esa estructura como en sus dedos, yo creo que
no... no se deja de hacer, nunca. [N190319]

Te digo digo esta palabra que usé fue estructura, entonces
como para hacer de esa estructura algo sélido necesitamos de
la repeticiéon. [N190319]

Las disminucién del margen de error se debe a la estructura, la estructura
proporciona apoyo y guia, la técnica es la base de esta estructura.

D: es que justo la relacién que tiene mover la estructura
completa, con la palma y el pulgar, hacen que el dedo tenga un
margen de error minimo. [DAMS190401]

La base de todo siempre es la técnica. [DAMS190225]

Repeticion y conciencia

Existe la costumbre de adiestrar al movimiento lo aspirantes violinistas
mediante la ejecucidn de secuencias del repertorio asociadas con clases
de edad intersectadas — infancia, adolescencia, edad adulta — preescolar
propedéutico, licenciatura, maestria.

El adiestramiento al movimiento se narra y se lleva acabo cabo en tér-
minos de posiciones estaticas. Pero es evidente que alcanzar la posicién
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reguiere movimiento. La busqueda de puntos fijos mediante la percepcién
de las caracteristicas plasticas del instrumento es un proceso largo. Llevar-
lo a cabo es extremamente dificil, en algunos casos los alumnos me han
contado de maestros que no siempre logran que sus dedos «caigan» en
los puntos exactos al primer intento. Es la busqueda infinita de un objetivo
imposible y necesario. Esta busqueda se llama repeticion.

La repeticion es parte de la técnica y, como esta, es una entidad re-
cursiva. Se presenta como necesaria para adquirir conciencia pero es de
alguna manera su opuesto. La conciencia se considera como una propie-
dad de la persona que se refiere a la posibilidad de entender las presun-
tas motivaciones anatémicas vy fisiolégicas que, en la narrativa, motivan
las estrategias cinéticas que se usan para condicionar y solicitar el ins-
trumento de tal manera que las acciones y los sonidos que resultan sean
considerados musicales.

La repeticidon de por si no lleva a la conciencia. Aquel que repite, repite
porque todavia no es consciente. Si durante las repeticiones que constitu-
yen la repeticién el aprendiz «piensa», es decir trata de realizar variantes
y encontrar los atractores que distinguen un movimiento del otro, enton-
ces puede volverse consciente. Ser consciente no es lo mismo que ser
habil, es una manera de poder tratar con mas autonomia la metafora del
maestro-guia, volverse un poco mas guia de si mismos.

[...] hay... como... concepciones erréneas de gue los nifios so-
lo repiten, repiten, y ya con eso aprenden, 0 sea yo creo que si,
digo eso les funciona, pero creo que también deben ser cons-
cientes de lo que estan haciendo. [N190319]

[...] gue también deben ser conscientes de lo que estan ha-
ciendo, eso es algo que he notado que hago mucho para ellos,
de que piensen en lo que estan haciendo: es que mira, el dedo
se mueve asi por esto y por el otro, no solo lo hagas, entiéndelo
o sea siéntelo y hazlo tu. [N190319]

[...] el hecho de que en este momento estoy acostumbrado a
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pensarlo... a pensar las notas diferente, pensar... no se... ia
pensar! iAsi, solo con eso!

A: {TU crees que no sea muy comun, pensar?

D: Yo creo que no, yo creo que mucha gente no lo hace.

O sea, ve las notas, las toca y ya. Creo que los Unicos, bueno
no generalizo, pero me dado cuenta que a veces, como estu-
diantes... esperas que el maestro piense por ti, y te diga que
hacer.

[DAMS190402]

N: aja, si si, no es porque yo lo diga, fijate porque funciona y
siéntelo tu, y si no te funciona pues hacemos otra cosa, pero...
que sean como muy conscientes de eso. [N190319]

La conciencia se adquiere impidiendo a las cosas de pasar. En
este ejemplo es clara la metafora del limite y de la interdiccion de acce-
so. Para ser mas consciente es necesario no dejar pasar las cosas. Este
atractor se encuentra en la evidencia de edificacion arquitecténica, en las
cuales las barreras impiden el paso, no dejan pasar.

Y me decia cosas como... necesitas exigirte o mas bien nece-
sitas ser mas consciente de tus errores, o sea no dejar pasar
las cosas. [DAMS190402]

Funcionar y resolver

Funcionar es uno de los tropos que operan la objetivacién la técnica.
Esta objetivacidn se realiza con un anillo recursivo: la estrategia no es la
adecuada porque lo diga yo, es la adecuada porque funciona y yo lo digo
porgue funciona. Alcanzar la conciencia es parte del proceso de objetiva-
cién de la técnica. Cuando un aprendiz entiende, es porgue naturaliza los
vinculos morfoldgicos del instrumento y acepta la institucién de un cuerpo
normativo. Explora las posibilidades que derivan de la combinacién de es-
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tas dos entidades establecidas y encuentra una manera de realizar reite-
radamente la misma accién cultural musical en términos de movimiento y
de sonido.

Cuando el maestro encuentra una estrategia para presentar estas con-
diciones al aprendiz, de manera que este se vuelva capaz de coordinar
autobnomamente el movimiento con las exigencias culturales de la musi-
ca, se dice gue el maestro encontré algo que «le funciona». La conciencia
de lo que funciona viene con la repeticién y es una naturalizacién de las
morfologias plasticas de dos cuerpos ideales y normativos, el de «la per-
sona» y el del «violin».

O sea que ellos entiendan que es lo que funciona y lo que
no funciona [...] aja, si si, no es porque yo lo diga, fijate porque
funciona y siéntelo tu, y si no te funciona pues hacemos otra
cosa, pero... que sean como muy conscientes de eso. [N190319]

Resolver es algo provisional, que el aprendiz hace para leer un texto mu-
sical y organizar una accién musical que presentara en el siguiente en-
cuentro con el maestro. El texto musical tiene un altisimo grado de inde-
terminacién que se compensa con la experiencia. Un conocimiento de las
convenciones tipograficas y estilisticas de cierta época, la capacidad de
adecuar los movimientos y las exigencias a las posibilidades actuales del
aprendiz y del instrumento que estd usando. Esto y mucho mas de esto
es lo que ocurre cuando no es el alumno quien resuelve, sino que lo ha-
ce el maestro. Este es el primer tropo que presenta el acercamiento al
movimiento como un problema. No se trata de tocar, simplemente toca;
tampoco se trata de leer y tocar; se trata de leer, resolver y luego tocar.

A: (En qué sentido resolver?

R: Pues depende de cada estudio de cada pieza;

te acuerdas de las articulaciones de la arco, cual pieza tie-
ne sutille, cudl pieza tiene martelé, cual pieza tienes que tocar
dobles cuerdas, o sea cada cosa se aborda, tiene su forma de
abordar. [RLJ190225]
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[...]1 y de alli que va a haber una interpretacion al final, pero
primero la tienes que resolver, los problemas que puedas en-
contrar... técnicos. [RLJ190225]

[...] cuando estaba en clase trabajamos las cosas como él
gueria gue se hicieran, como el queria que se resolvieran, se
resolvian muy rapido. Entonces decia ok, en una semana no
pudiste resolver esto ipor qué? [DAMS190402]

D: siento que muchas personas estan acostumbradas a que
los maestros resuelvan este tipo de cosas;
gue es valido porque si lo haces tl y empiezas a aprender co-
sas que segun tu estas bien, en realidad no estas bien... [DAMS190402]

Para no perder esta fase del acercamiento al acto de moverse con sonido,
se puede considerar este proceso intermedio como una preparacion, una
adaptacién ciclica que parte de las peticiones culturales de la escuela y
del maestro que son el contexto directo en el cual se tocara. El ciclo sigue
con la comparacién de esta peticién con las posibilidades que el aprendiz
conoce y sabe realizar. Este es un punto central de la transformacién: es
el momento en el cual el aprendiz evalla lo que puede hacer y negocia
una posicién con lo que el entorno gque lo estd transformando le pide que
haga.

D: Llegar resuelto es llegar con todo eso que dice el maestro:
llegar a la clase asi, listo. [DAMS190429]

A: ¢{Que significa resuelto?
H: Que esté interiorizado. Que lo tengas ya fisicamente y
tal vez mentalmente también. [H190502]

Es en este proceso secreto y problematico que se aparece una de las me-
taforas mas poderosas del espacio cédncavo. Aparece una vez mas el cuer-
po como un enclave en el cual se puede «interiorizar» lo que el maestro
«dice» y llegar con eso a la clase.
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El acto de tocar un instrumento musical es un conjunto coordinado de
movimientos. Fuera de la narrativa se podria pensar que para tocar un re-
pertorio que regula la transformacién se necesite adherir a un canon que
selecciona algunos de estos conjuntos de movimientos y los nombra co-
mo técnicas. Tocar el violin significaria ser capaces de realizar cada uno de
estos conjuntos sin dificultad porque eso permitiria combinarlos para to-
car una pieza que sea musical por respetar el canon. Habria que estar tan
acostumbrado a poder ejecutar estos movimientos llevandolos de extremo
a extremo de sus atractores sin que los superen, cambien de organizacion
y pierdan su identidad. Cuando un violinista es capaz de hacer eso pue-
de utilizar esos conjuntos nombrados para poder adaptar el movimiento
aprendido de manera «ajena» a la muUsica y tocar lo que esta en las obras
que «son musicales».

La muUsica aparece metaforizada como un discurso, esta metafora une
el movimiento del arco con el de la respiracion. La metafora de la musica
y el sonido como pronunciacién aparece en la organizacién de respiracion,
uno de los atributos del cuerpo purificado. La emisién del sonido con el
arco se prepara tomando aire, como si se tuviera que emitir sonido por la
boca.

D: [La musica] es un discurso, como... retéricamente. Siento
que es como un discurso, y tiene frases, tiene palabras, o sea
sonidos, notas, todo esto. Entonces como todo discurso, necesita
tener elocuencia éno? yo lo veo un poco asi. [DAMS190402]

A: {entonces tu respiracién esta condicionadas a los movi-
mientos del arco?

D: Si.

A: (Si? (Y cual es la relacién entre estas dos cosas?

D: El movimiento del arco. Cuando es arco abajo...yo creo que
€s Como... como que vas a decir algo. Por eso necesitas respirar,
por esto necesitas el arco arriba. Arco arriba yo lo veo como una
respiracion... [DAMS190429]
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La musica no se metaforiza solo como un discurso, sino también como
espacio edificado, una de las metaforas mas presentes en toda la organi-
zacioén del discurso y de la narrativa. El piso, la estabilidad, la ubicacién en
un escenario, participan también en la organizacién del tropo musica en
conjunto con verbos de movimiento y posiciones del cuerpo, como pararse
y caer.

Si yo me paro en un escenario sin nada de musica y me
pongo a improvisar, primero... lo primero que tengo es pensar
en un tempo, y sobre ese tempo o sea yo tener en mi cabeza
un tempo estable, para que de ahi pueda crear algo. [...] Porque
es donde se va a situar todo lo que quieras crear. Es el piso. Si
no tienes piso, te puedes caer.

O sea, mas o menos hago la estructura que yo quiero hacer,
pero mas bien conozco la estructura arménica de... que se esta
haciendo en la rola, como se estd moviendo, entonces sobre eso
yo ya sé. [DAMS190514]

En el discurso se maneja muy claramente una distincién entre lo que es
musica y lo que «solo es técnica». La diferencia entre técnica y musica se
narra por un lado como un aprovechamiento de las posibilidades que «el
texto» concede: un texto que no concede posibilidades dificilmente po-
dria ser musical: seria un estudio de técnica. Por el otro lado la musica se
obtiene con la capacidad que el violinista tiene de realizar el movimiento
usando la combinacién adecuada respetando el rango que la forma permi-
te, entre atractor y atractor para «decir algo». En este Ultimo caso se entra
en un debate interminable de determinaciéon de voluntades e intenciones,
segun el cual existiria o no existiria una voluntad del autor que escribid la
pieza y esta seria 0 no seria negociada por el musico que toca, que seria
0 no seria un intérprete o un ejecutor. Ciertamente hay mas que esto y
ciertamente esta no es la sede para explorarlo.

[...] y bueno, si lo piensas de esta manera, musicalmente te
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puede servir muchisimo, y si no lo piensas de esa manera, téc-
nicamente te puede servir mucho. [DAMS190402]

Mas alla de la musica, que paraddjicamente no es el centro de la narra-
tiva sobre esta transformacion del violinista, queda claro que la técnica
no existe sin los violinistas que la enseflan y que la practican. La técnica
existe porque alguien la practica, realiza una accién que no se limita al
ejercicio mecanico con o sin el instrumento. Practicar la técnica significa
en primer lugar aceptar, compartir y reafirmar su existencia: es decir que
«la técnica existe también porque seguimos hablando de ella» en lugar de
decir «si seguimos hablando de la técnica es porque la técnica existe».

Al discutir de la técnica, al tratar de refinar definiciones, no se estd po-
niendo en discusidon su existencia, se esta reafirmando su papel. Y si la
técnica no existiera? éQue seria de ese conjunto de practicas que persis-
ten agrupadas bajo el nombre de técnica y que indudablemente se estan
llevando a cabo y se mantienen vivas y en continuo fermento?

Al tratar de desatar cabos para ver de cuales fibras estaba compues-
ta esta bola de estambre Ilamada técnica, me encontré con una primera
sorpresa: nadie esta de acuerdo al contestar una pregunta: équé es la téc-
nica? La primera y mas recurrente de las respuesta es: «existen muchas
técnicas».

Los violinistas usan categorias como esta todos los dias sin necesidad
de ponerle una etiqueta, de obtener una definicién exhaustiva: la sinte-
sis y constitucion de tropos y categorias es el procedimiento favorito para
regular la metamorfosis, hacer mas lento el proceso de cambio de forma
y mantener mas estables los modelos normativos para hacer que las ex-
periencias Unicas y heterogéneas sean comparables. La constitucién de
modelos normativos tiene el objetivo de preservar la forma para instituir
una identidad, es decir un reconocimiento de lo mismo con lo mismo.

La empresa imposible de reificar el proceso de transformacién median-
te la nominaciéon de atractores cinéticos comparables se hace evidente
en expresiones frecuentes como «la técnica es todas esas técnicas que
se usan» o «esas técnicas del arco o de la mano, esa son la técnica que
se estudia» o0 «o sea la técnica la aprendes haciendo estas técnicas» o
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«aprendes a distinguir entre esas dos técnicas cuando ya has hecho mu-
cha técnica y ya las dominas bien a las dos».

El criterio que se considera valido para operar esa seleccién es la po-
tencialidad que estos movimientos tienen de ayudar a lograr otros movi-
mientos que a su vez se describen como el objetivo general de la trans-
formacién. Es aqui donde se realiza la recursién. La técnica (es decir la
seleccion de movimientos mas aptos para entrenar al aprendiz a ejecu-
tar otros movimientos) se vuelve objetivo del entrenamiento mismo. Asi
que la técnica en efecto se presenta como una serie de movimientos que
tienen el fin de entrenar al aprendiz a ejecutar esos movimientos mismos.

Las categorias recursivas tienden a aparecer en presencia de procesos
reificados: un conjunto de movimientos que presentan ciertas analogias y
concurren a obtener cierto efecto sonoro reconocible puede tomar el nom-
bre de técnica. Asi pueden existir varias técnica del arco, o varias técnicas
de vibrato. De la misma manera, todas las acciones necesarias para tocar
pueden considerarse como un conjunto de movimientos que presentan
ciertas analogias y concurren a obtener cierto efecto sonoro reconocible.
Es afirmar que la técnica es un conjunto de conjuntos de movimientos,
un atractor de atractores, entre los cuales el antropélogo incluye el cami-
nar por un pasillo, el esperar fuera de la puerta cerrada de un salon, el
detenerse para repetir un movimiento insatisfactorio.



Movimiento

Una vez un maestro me dijo que no puedes saber la posicidon
si nunca has bajado en la noche por agua.

Entonces imaginate que estas en la noche en tu casa, y bajas
las escaleras: todo esta oscuro, son las cuatro de la mafana,
todo estd oscuro y quieres agua. Entonces si acabas de llegar
a esa casa a vivir o lo que sea, pues no sabes donde estan las
cosas, Yy tienes que estar tocando las paredes y todo para no
caerte, para no pegarte o lo que sea, no?

Entonces estas ahi descubriendo, y como va la cosa y ya lle-
gas a la cocina. Entonces dices ah pues por aqui estaba la jarra
y agarras la jarra, te sirves aguita y todo.

Ya conforme van pasando los dias ya empiezas a... ya no...
ya no tocas las paredes porque ya sabes donde estan, ya dices:
ah aqui esta el escalén, entonces ya va siendo una cosa mas
natural.

Y ya después de eso... ya... ide todas formas te vas a caer!
Pero...

pero es algo que va reduciendo el riesgo éno?. [DAMS190311]

En este ejemplo se presenta claramente y a profundidad cémo la posicion
es toda una serie de movimientos. Movimientos guiados por las paredes,
movimientos para encontrar un camino, para aprender una ruta en la obs-
curidad con el riesgo de caer.

Pero la palabra movimiento no aparece, su presencias se registra en
marginales de la narrativa, casi siempre al plural y casi siempre como

255
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«movimientos del arco» o «movimientos de los dedos». En campo, la técni-
ca se organiza con los tropos de la postura, de la estéatica, de la edificaciéon
sobre bases solidas, de caer parado en en los puntos fijos correctos. No se
habla de movimiento, se habla en términos de movimiento.

Entre las metaforas del movimiento ocupan un lugar muy especial las
que involucran el desplazamiento, caminar o dirigirse hacia algo. En par-
ticular estas metaforas del caminar se utilizan para el tratamiento del
aprendizaje, de la adquisicién de técnicas y conciencia. Hacia donde ir,
llegar, y pasos son entre los tropos mas recurrentes para evidenciar el
cambio, la maduracién, la adquisicién de habilidades motoras, experien-
Cia y el acceso al conocimiento y a la conciencia.

A: {Y porqué esa posicion es modelo si no es correcta, qué
es? ¢Porgué tengo que empezar por esa y no por otra?

H: Porque siento que es como mas natural, como cuando un
bebé empieza a caminar, no empieza a correr, ¢éno? empieza
a caminar y lo agarran ¢{no? de la mano y pasito a pasito y
como que lo ponen en la postura para caminar, pero al final td
observas a la gente y camina distinto éno? [DAMS181108]

pero yo ya se adonde van las notas. Entonces mi frase tiene
una fuerte relacién con mi conocimiento de la obra. Si no hay es-
to, no sabes donde vas a ir, no sabes hacia dénde vas a llegar.
[DAMS190514]

Como no olvidar siempre esos primeros pasos [N190319]

A: ¢ Y eso fue tu cambio?
N: iSi! O al menos ... sigue siendo, tal vez, fue un pasito pero
si. [N190319]

écoémo le hago para saber donde estd el Fa#
[aclaraciones]
D: Pues primero yo te ensefaria justo con pasos
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A: ¢y si ya tengo los pasos?
D: pues entonces no tienes problemas. [DAMS190401]

D: Porque el mefiique yo creo que es el siguiente paso. [DAMS190401]

Otro ejemplo de cdmo el movimiento es activo en el adiestramiento se
puede deducir de la practica comun, espontanea e inducida, de esperar
fuera de una puerta cerrada. El cumplimiento de una transformacion, el
alcance de un nivel, se realizan siempre con el tropo entrar. Entrar en la
carrera, en la escuela, con un maestro. Estar afuera es «perder el afo», es
algo que no hace bien. Estar mas adentro es saber mas. Entrar es empe-
zar, pasar es superar, salir es no lograr, abandonar.

Estuve un afio fuera de todo [...] segln yo para estar bien con
el instrumento, pero salir no me hizo bien [fue un] afio que perdi.
[DZD181003]

R: m... pues bueno creo que eso ya lo podran, desconozco
y0, pero eso yo creo que te lo podria decir pues igual gente que
conozca ya sobre algun periodo no, la musica barroca también
te da via a la improvisacion un poco, te da este.. aqui si puedes
meter esto, yo creo que eso ya es mas adentro, los que ya
saben mas sobre algln periodo de la musica [R]L190311]

[...]1 y pues no pasé la audiciéon. [N190319]

[...] el maestro que tuve cuando entré aqui a estudiar era
muy... [N190319]

Entonces como que varios de ellos, sus alumnos que entraban
con el, nuevos, no aguantaban y se salian o se cambiaban.
[H190405]
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Depuracion del movimiento

[...] Enlugar de tocar, o sea aunque sea muy complicado [imi-
ta el violin] o sea, que la cara esté relajada, que la boca esté
relajada, a veces la muevo demas, hay movimientos que no me
doy cuenta pero estan ahi. [DAMS190429]

En cuanto al movimiento, se opera una negacién clara y elocuente. El mu-
sico no se mueve: aplica técnicas. Al contrario, moverse es un efecto in-
deseado de la practica musical instrumental. Si el mdsico se da cuenta
de que se esta moviendo de mas, tiene que controlarse y disminuir esos
movimientos. El movimiento se vuelve completamente invisible: lo que se
esta haciendo con el violin es muchas cosas, pero no es movimiento.

D: No sé, a veces nos damos cuenta que nos estamos mo-
viendo demas.

A: Entonces, basicamente, hay la posibilidad son tocar el vio-
lin sin moverse...

D: iY ser muy expresivo! [DAMS190429]

Establecido que se puede tocar el violin sin moverse y «ser» muy expresi-
vo, entonces es el caso de preguntarse qué fue del movimiento y porqué
le dedico una entera seccién en este documento. La respuesta esta en los
tropos: todo lo que regula y organiza el proceso que trasforma un aprendiz
en un violinista se lleva a cabo en el ambito metaférico del espacio y del
movimiento: avanzar, alcanzar y superar los niveles, avanzar en la carre-
ra, en el tiempo hecho espacio, concebido para avanzar en la jerarquia,
dividido en porciones espaciales para anadir en lugar de perder.

El movimiento es omnipresente en la practica, en la forma de hablar de
ella, en las circunstancias que regulan la vida de quien deviene violinista.
Pero al mismo tiempo la ensefanza, la técnica y la accién musical de tocar
estdn completamente purificadas y liberadas de todas las trazas posibles
de movimiento. Una explicacién de este herculeo esfuerzo de purificacion
puede estar en el ndcleo mas intimo de la transformacién: una accién que
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primero realiza el maestro y, cuando ya alcanzé suficiente conciencia, rea-
liza el violinista en autonomia. Este nudcleo transformativo central de la
practica deriva directamente del movimiento: es la detencién.

Detencion del movimiento

Dice - digo: una yuxtaposicion

[...] por eso precisamente es la clase, tu maestro o maestra
te dice: ah pues lo puedes hacer asi, o él o ella te dice pues, esta
mal, tu no te das cuenta y... ellos te dicen [RLJ190225]

El proceso operado por este tropo exalta la capacidad de actuar de la pa-
labra independientemente de cualquier constructo que quiera acercarla
o alejarla de su presunto valor deictico, de su papel de representacion o
referencia de la realidad. La palabra es un acto, el acto de decir. Cuando al-
guien cumple esta accion la realidad es instantaneamente transformada:
quienes pronuncian juntos con gquienes escuchan.

La accion organizativa de decir sintetiza un proceso complejo que com-
prende varios actos: observar, interrumpir y evidenciar algun aspecto de
la practica. Lo que se evidencia, generalmente es un comportamiento o
un efecto indeseado; a veces el maestro quiere que el alumno aprenda a
generar una distincién entre variantes muy parecidas del mismo compor-
tamiento o del mismo efecto.

El tropo el tropo dice se puede distinguir del verbo transitivo decir®3
por algunos comportamientos sintacticos y gramaticales. En primer lugar
el tropo se manifiesta con el uso del verbo de manera intransitiva, con la
eliminacién del objeto. En segundo lugar el verbo (intransitivo) se presenta
con las formas prepositivas del caso dativo. Estas aplicaciones sintacticas
que subvierten el comportamiento gramaticalmente ortodoxo del verbo,
convierten la accién de decir algo en otra, en si muy diferente, que es
la accién intransitiva de decir a alguien. Podria ser: «El maestro me dice

631, tr. Manifestar con palabras el pensamiento. (RAE 2001)
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que baje mis hombros», pero se encuentra: «Si no bajo mis hombros, el
maestro me dice, y es cuando los bajo».

Cuando el maestro quiere que el alumno aprenda a considerar relevan-
te lo que él, en ese momento, esta considerando relevante, el maestro
dice. Se puede observar este fendmeno en una enorme cantidad de va-
riantes: «el maestro me dijo», «es que nadie me dijo», «ési a mi nadie me
dice?», «hasta que alguien me dijo».

N: Y terminamos y me dice. No me dijo nada y se salié. Y me
dice «bueno, ya, nos vemos la siguiente clase a la hora» y yo «si
maestro». Y asi salié. [N190326]

Este tropo constituye el nucleo del proceso de aprendizaje. El maestro en-
sefla a realizar un proceso de apreciacién, al cual sigue una interrupcion
del movimiento, una detencién, para poder modificar la conducta (instru-
mental y no instrumental) de acuerdo con las condiciones relevadas. Que
quede claro: «realizar un proceso de apreciaciéon, detencién y correcciéon»
no es una definicién perifrastica de «tocar violin». «Realizar un proceso de
apreciacion, detencién y correccién» es una definicién perifrastica del tro-
po dice-digo. Esta aclaracién es fundamental para entender lo que sucede
en el ciclo de retroacciéon del miedo.

N: O sea y creo que las... exactamente, que las cosas buenas,
o sea no dice, no me dice «muy bien» o algo asi es como «aja,
bueno, lo que sigue». Mas bien da por hecho que ya esta y lo...
pero no es del... aja no me dice que esta bien, las cosas malas si
me las dice.

A: O sea no te dice esta bien el sonido, esta bien la afinacién
y esta mal la posiciéon de.. del dedo, no sé.

N: aja, mdas bien se va a lo que estd mal para corregirlo.
[N190326]

Observando algunos ejemplos alrededor del tropo del sonido, aparece muy
claramente que la presién es algo que no es deseable y que no debe haber
en la génesis del sonido. Para que suene como tiene que sonar no tiene
qgue ser un golpe, no tiene que haber presiéon ni fuerza.
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Si es un movimiento con fuerza, va... va a ser un sonido sucio,
como... como abierto, como como si fuera un golpe, si lo genero
desde la mano. [DAMS190408]

Presién y fuerza son dos palabras que me ensefiaron a no
decir, desde el inicio. Porque si pensamos en fuerte, en presion
en eso... vamos a tocar... o mas bien yo iba a tocar como... como
sucio, como jalones. [DAMS190408]

[...] me ha dicho que suena muy ahogado éno? con mucha
fuerza, mucha presién éno?, entonces como que no logro toda-
via encontrar [...] el sonido suena como, yo digo, ahorcado éno?
como si estuvieras poniendo la mano sobre el cuello de alguien
y no lo dejaras hablar ino? [H190328]

En este procedimiento sistematico, que se sintetiza en el tropo dice, se
presenta en una forma especular y complementaria: la forma digo. Esta
forma aparece cuando el alumno siente una presion desde una parte in-
terna al cuerpo, esa presion esta interiorizada (véase la seccién ) y dice,
por eso el violinista realiza auténomamente el proceso de observacion,
apreciacion, interrupcién e intento de correccién.

D: ... hay una presién.
{Y de donde viene?
: Tu cabeza.
¢No de ellos?
: No.
: &Y qué es tu cabeza?
: Tu cabeza dice: tengo que tocar perfecto.
: ¢Tu cabeza dice?

D: Si, porque... porgue vinieron a escuchar y vinieron a pagar
un boleto, porque vino gente importante a escucharme, porque
esta pagando un boleto para escucharme, o sea sientes una deu-
da... con ellos éno?

>0 >0 >0 >
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Entonces tu discurso no puede ser un discurso chafa. Tiene
que ser un discurso... pues bien dicho éno?

O sea es elocuente y todo esto;

A: [...] {La presion es miedo o no?

D: [...] La presién se vuelve inseguridad, [sic] si.

La presién dice: «iy si no toco bien?» «iY si no estoy real-
mente listo?». [DAMS190514]

El maestro bloguea al alumno para ajustar su accién a las exigencias cul-
turales. El principal método de enseflanza y aprendizaje realiza un estricto
adiestramiento a la detencién en el intento de realizar un adiestramiento
al movimiento.

Control

A: Hablame del control.
D: Pues para... para mi el control es... lo mas dificil de tocar
un instrumento. [DAMS190408]

“El proceso de detencidén del movimiento se realiza cuando no se estd to-
cando bien. El objetivo principal del aprendizaje, en términos de narrativa
interna, es tocar bien. Si la muUsica se trata con la metafora del discurso,
entonces el discurso tiene que estar bien dicho. Tiene que estar «perfecto»
[N190319] y el tropo que ejerce el poder de perfeccionar es el control.

Control es también cada una de las técnicas reificadas, explicadas en
la homdénima seccién (p.251).

Por ejemplo la afinaciéon es control de la posicién de tu mano
izquierda, el vibrato es control de tu mano izquierda, bueno de
tu brazo izquierdo porque ahi en ese movimiento se involucra el
brazo completo, calidad de sonido es control de tu mano dere-
cha, control de tu arco, de no llegar a que se te rompa el sonido
cuando no necesitas que se te rompa el sonido. [DAMS190408]
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Control es el objetivo del aprendizaje mismo, realizado como una metéafora
del desplazamiento. Se estudia como se camina para conocer los perime-
tro de un territorio. Cuando se conocen los limites se puede empezar a
controlar. El musico experto, cerrado, tiene la técnica que le permite con-
trolar el espacio cerrado del cuerpo. La mano, en su posicién natural, es
cerrada. El sonido desagradable es abierto. Si no se controla, el sonido
hecho cosa se rompe.

[...] creo que también por eso estudiamos tanto, para co-
nocer los limites del instrumento y empezar a controlar,
controlar-nos, controlarnos como musicos, digamos, para poder
generar un sonido mas bello digamos. [DAMS190408]

Hay movimientos necesarios para tocar el violin, y movimientos que no
son necesarios. Por eso hay que depurar la practica, hay que mantener
esos movimientos controlados. El control se opera deteniendo movimien-
tos. Con esta detencién del movimiento se controla la persona. Aquel que
dice, controla, dirige el movimiento entre los perimetros construidos con
la accién narrativa. Se detiene el movimiento y asi se controla la persona.

A: Entonces hay unos movimientos que entran en estos mo-
vimientos necesarios para que se toque y otros que uno puede
tenerlos...

D: controlados. [DAMS190429]

Creo que es control de la persona. [DAMS190408]

Queda claro que este no es un proceso de imposicién, es un proceso de
aprendizaje y adiestramiento: al principio el maestro dice pero sucesiva-
mente aquel que dice es el violinista mismo.

Seguridad

D: iAja! Yo pondria los dos, pero es que mi primer dedo es la
guia, si yo solo pongo el [segundo dedo para afinar el] Fa# soste-
nido, a veces caigo a veces no caigo, no es seguro. [DAMS190401]
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Controlar es el hilo que teje y entreteje todas las técnicas: como los es-
fuerzos para edificar recintos con muros, bardas y rejas asi la barbada y
el cojin se construyeron con el fin de limitar el movimiento reciproco del
violin y del violinista, para favorecer la estabilidad, que el violin no se vaya
a caer «porque el cojin no tiene dos puntos fuertes de apoyo» [D190408].
El estuche no es otra cosa que un paralelepipedo de barreras, cerrado,
controlado para garantizar la seguridad del instrumento.

Bases, edificacidn, estabilidad, materiales, limites, contenedores, luga-
res cerrados, posiciones, control, categorias y tropos en los cuales se ca-
mina y se toma un café, a los cuales se llega, por los cuales se reiteran
movimientos. Todo este tratamiento metaférico no se acaba en la pronun-
ciacion y escucha de un discurso, se realiza en la construccién plastica
de barreras, de contenedores, de infraestructuras de detencién y obser-
vacion del movimiento: antesalas probatorias, camaras para grabacién de
imagen, registro de un texto musical, firma de un documento. El objetivo
de todo esto es alcanzar, mantener la seguridad.

La tentacién de reificar agqui este tropo es fuerte, pero hacerlo implicaria
perder de vista su forma de actuar, de organizar la conducta de un entero
sistema. Ceder a es tentacidn seria reducir la accién tropica de decir segu-
ro con otro artificio innecesario. Seguridad es un sustantivo que emociona
como emociona ver la envoltura de la caja de un regalo. Para tener una ex-
periencia de primera mano de la seguridad se tiene que acariciar las telas
y los revestimientos que envuelven los estuches que contienen el violin:
si estas barreras fallan en su intento, la inseguridad entra, si la estructura
no es estable, si no estan las bases.

Pues pues yo creo que... bueno no estan las cosas como... las
bases, ese es el momento en el que entra la inseguridad, y a
raiz de la inseguridad se genera el miedo. [DAMS190514]

El cojin no es el Unico elemento que proporciona apoyo, también lo es
respirar. Si uno siente que no tiene el apoyo responde a eso respirando
demads, para poder entrar mas en la cuerda, por inseguridad. La respuesta
a la inseguridad es la tensidn.
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D: Yo creo que en mi caso personalmente hago movimientos,
a veces, que no me doy cuenta, que son parte de tensiones,
que son parte de otras cosas del cuerpo, mientras estoy tocan-
do, por querer hacer cosas muy expresivas [...]

A: {Qué es la tension?

D: la tensién... [manifiesta su dificultad en contestar]

La tension yo creo que es una respuesta a muchas cosas, en-
tre ellas la inseguridad, entre ellas la presién, o sea la presién
del instrumento o de los dedos, de querer hacer o de querer...
respirar demas [...] la respiracién es como muy muy muy muy
muy [sic] importante para poder yo entrar la cuerda, o sea si
no respiro siento que... no tengo el apoyo y el sonido que yo
necesito. [DAMS190429]

[...] pero creo que también me ayudo el hecho de sentir que
no habia tanta competencia alld porque me cred seguridad.

A: claro claro

D: eso es bueno, que llego acd, llegué con seguridad, hice
mi examen y todo salié bien. [DAMS193011]

D: Ah, me referia a los engranajes, no? como son...

...sin embargo esta fijo y yo este fijo lo veo tal vez como segu-
ridad, como... como yo ya, yo ya toco, yo ya ... yo ya tengo algo
de... pues de técnica, de base, pues sélido, éno? [DAMS190311]

La seguridad también viene por estar en un lugar al cual se pertenece,
en el perimetro de la escuela, controlado por la comunidad de la escuela,
haber entrado, pertenecer, haber ingresado proporciona seguridad. Aquel
que ingreso paso los filtros, pasé las pruebas, las audiciones. El tratamien-
to espacial por barreras ya empezo.

D: O sea yo me referia mas a que lo fijo, lo sdlido, es mas
bien como las caracteristicas.
A: ituyas?
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D: iSi! Seguridad, sonido, afinacién, todo esto, sobre el vio-
lin... especificamente, pero también creo que es importante pen-
sarlo como...

O sea también podria ser la escuela, por ejemplo, porque
también es, o sea seguridad: si no hubiera entrado a la escuela
y aln asi me hubiera venido para aca, digamos que no habria
sido la misma seguridad, no me... 0 sea ese sentido de perte-
nencia de un lugar... pues no existiria, entonces digamos que no
existe esta parte de seguridad de ser parte de de un circulo,
de una comunidad. [DAMS190311]

A: (sientes que ingresar aqui fue ... [...]?

N: No, si si fue una...

un gran logro, en primera, creo que fue.. ese fue.. es la pala-
bra, creo que fue un logro para mi, porque no... no estaba muy
segura de muchas cosa, ni siquiera si queria estudiar con segu-
ridad musica, pero yo creo que eran mas las ganas que tenia, y
cuando lo logré fue... senti muy muy padre. [N190319]

La infraestructura de control ejercié su detencién: el acceso al primer re-
cinto, al segundo, al tercero, a los enclaves metaféricos de la carrera. Entré
con un maestro, entrd en la escuela, entré en la licenciatura. De la misma
manera, si algo ya pasé por las barreras, alcanzdé hasta el cuerpo, el mas
inviolable de los enclaves, ahora es conocido. Se dejé pasar al interior, se
interiorizé, entonces ya no da miedo, ya permite estar seguro.

A: (O sea el que te escucha es el que te da miedo?

D: Tal vez... bueno, si.

O sea... no tanto el que te escucha... es que no se... en mi...
en mi caso puede ser un poco intimidante, dependiendo quien
estd escuchando, y eso genera desconcentracidén. Pero si lo es-
cucha... esta seguro, aunque haya desconcentracidon no va a
haber error, porque el cuerpo ya lo conoce, ya lo siente, ya lo
ha interiorizado. [DAMS190514]
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Mientras la seguridad no se puede definir, es facil definir la inseguridad.
La inseguridad es falta de seguridad. Hay que intentar estar lo mas seguro
posible porque asi no hay desconcentracién, no hay error, hay estabilidad
y el instrumento no se cae, el violinista no se cae, el sonido no se rompe.
Constatar que la inseguridad crea el miedo, equivale a constatar que la
seguridad crea el miedo.

D: La inseguridad crea el miedo. El miedo es el resultado
de la inseguridad. [DAMS190514]

El ciclo de retroaccion del miedo

[...]y... me costaba mucho trabajo porgue yo... si pues su pre-
sencia era para mi algo que de repente me ponia muy nerviosa
entonces llegaba y aunque estudiada, segln yo segura de lo que
iba a tocar, al momento de estar frente a él, se sentia muchisi-
MOS nervios, me ponia muy nerviosa, éno? y ahora si no me salia
como queria. [N190319]

El aprendizaje de la practica instrumental es un proceso de transforma-
cién. Este proceso se realiza, se organiza y se regula por medio de una
compleja madeja de acciones que involucran el movimiento: la performan-
ce sonora con el instrumento, el desplazamiento hacia el terreno de la FaM,
la deambulacion en los espacio del mismo terreno, la performance del ha-
bla y del tejido narrativo que esta genera y entreteje a los otros ambitos
de la accion mediante el tratamiento metaférico.

La materializacién de la cultura es constante y transitoria y tiene un
papel claro en la regulacién del proceso de transformacién: la forma atrae.
Este punto importante y fundamental es muy notorio en campo y sus con-
secuencias sobre el aprendizaje se conocen bien. La transformacién in-
fluencia los productos materiales de la cultura, aln cuando estos se consi-
deren materiales en un sentido mas clasico. El maestro, a partir de cierto
nivel (tropo en la pagina 212) exige al alumno que opere una transforma-
cién sobre las indicaciones que la pieza, la transcripcién en materia de la
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musica, proporciona. En este ejemplo la transformacién, el cambio de for-
ma que se describe como «moldear», aparece metaforizada en términos
de orientacion espacial: la pieza es una guia (tropo en la pagina 211) y sin
embargo el maestro necesita que el alumno la lleve «por otro camino».
La transformacién es necesaria «a pesar de que esté escrito», a pesar de
que exista un artefacto material que atrae en otra direccién. Sin embar-
go queda claro que por estar escrito, ir por «otro camino» es dificil, es un
«reto».

Ahora por ejemplo, en este nivel, en la licenciatura, si el maestro
me dijo bueno: si, pero necesito que hagas algo tu, si ahi esta
escrito lo que tienes que hacer, ahora dale una forma: cambiale
de dedos, haz mas lento aqui, itienes que hacer algo tu!

Entonces pues, creo que eso también es un reto, que lo que esta
escrito, a pesar de que esta escrito, lo lleves de por camino [...]
pues asi como esto de moldear.

Esta adherencia a la forma, cuyos efectos se conocen cuando la forma es
musica escrita en un estudio o una pieza de repertorio, actla exactamente
de la misma manera cuando la forma que atrae es la de una categoria
instrumental o de una edificacion arquitecténica. Un violin, una banca, una
pared y una puerta cerrada orientan la transformacién como una regla
orienta el lapiz que dibuja. Si las paredes estan en el discurso, activas
como metaforas en la narrativa, su materialidad no es menor: estas no
dejaran de moldear, guiar, organizar la transformacion.

Por ejemplo, cuando en la narrativa faltan las bases metaféricas, la in-
seguridad se presenta tan concreta como si faltaran los cimientos de una
torre en un temblor. Esta inseguridad entra en metafora, impulsa genera
un miedo que congela los brazos del violinista y su préximo respiro. Toda
la edificacion de la escuela se presenta como una serie de barreras, de
bardas, de muros, de alambres de puas, de rejas y candados, de puertas
cerradas y antesalas probatorios. Lo mismo pasa con los movimiento al to-
car con el instrumento: no hay que pasar toda la pieza por completo, hay
que detenerse, no hay que dejar pasar las cosas.
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El tocar una pieza bien, o el sacar las cosas bien es a base
de que arregles los problemas, no de que pases toda la musica
de arriba abajo. [DAMS190402]

Y me decia cosas como... necesitas exigirte o mas bien nece-
sitas ser mas consciente de tus errores, o sea no dejar pasar
las cosas. [DAMS190402]

Sequir el miedo me guid a lo largo de esas rutas, arrastrando mis manos
sobre las paredes revestidas de seguridad y me condujo hasta la paradoja
de querer enseiar el movimiento promoviendo la detencién. La narrativa
por posiciones genera frustraciéon porque la detencién del movimiento es
reduccion de la libertad. La induccion a la posicion se llama control. Si
la firma trazada en un papel representa la identidad, hace presente el
individuo en cuanto combinacién coordinada de movimientos, con base
en como se escribe el nombre, no con base en cual nombre se escribe,
entonces inducir al control de una combinacién de movimientos para la
ejecucién de sonidos es control de la identidad mas de cuanto lo es la
eleccion misma del repertorio. ldentidad es en primer lugar como hago y
en segundo lugar que hago.
{Cémo se aprende a tocar violin?

Los «fregadazos»

D: te dice que esta bien cuando lo estas haciendo bien. Te
va guiando. O sea, si te caes un y te das tus buenos golpes,
pero digamos que él te dice pues levantate y ahora hazlo de esta
manera, para que no te suceda. [DAMS190429]

E: hmhm... Por ejemplo [M] lo hace al revés [M] los... este...
l... ahora si que los lanza a los fregadazos y ya sobre la mar-
cha los va este... los va este... eh... pues van resolviendo sus
problemas especificos. [E180221]
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Cuando se toca una pieza llegan los golpes. La metafora es clara: intentar
tocar una pieza significa «caerse», aquel que lo intenta «se lanza a los
fregadazos». El papel del maestro es ayudar a no recibirlos, a no caerse:
el papel del maestro es una metafora del movimiento: guiar.

¢De cudl manera guia el maestro? El maestro dice: observa, interrum-
pe, evidencia un comportamiento. Cuando algiin movimiento y su resulta-
do sonoro con el instrumento no son deseables el maestro lo nota, detiene
el movimiento, explica. El movimiento vuelve a empezar, el maestro vuel-
ve a decir. Cuando el violinista es capaz de ser guia auténoma de si mismo,
el violinista es aquel que dice.

Entonces el violinista se detiene auténomamente, sin que la maestra
tenga que decir nada. Se detiene por querer tocar bien, por buscar el con-
trol, para estar seguro. Esta busqueda del control aumenta la detencién y
la detencién es la cosa a la cual el violinista le tiene méas miedo.

H: Generalmente estoy como muy nervioso... bueno no muy
nervioso pero si con... como que mi rendimiento de estudio en
casa o estudio aqui en la escuela baja drasticamente cuando
estoy en clase.

A: (Porqué?

H: Porque... siento que... ya esto ya [sic] lo habia platicado
con la maestra, que no reflejo lo que yo estudio. Aunque lo ha-
ga bien, no lo reflejo en la clase 0 sea no con movimientos que
hago corporales éno? como moverme o cosas asi (A: aja) H: al...
estando en clase, porque... pues... me da... miedo que me diga
que «iNo te muevas!» iAunque nunca lo ha hecho, nunca lo ha
hecho! [H190328]

Todo el miedo que se genera por no quererse detener se suma al mie-
do que se genera por haberse detenido. Relevado en campo es miedo de
perder el permiso de tocar, de moverse con el violin si no es con una espe-
cifica combinacién de movimientos, con una especifica identidad. Por eso
el miedo a ser excluidos de la escuela, de la orquesta, de la mdsica, perder
presencia, ya no estar ahi, en el circulo seguro.
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D: O sea, que te equivoques no estd mal. Que te equivoques
muchisimo, al grado de que no puedas tocar, pues eso es lo ma-
lo, éno? [DAMS190514]

El violinista sabe que tarde o temprano se va a detener. Por eso tiene tanto
miedo a moverse, porque durante todo su aprendizaje, moverse aumenta-
ba la probabilidad de llegar a la detencién. Es un ciclo de retroaccién que
no se puede considerar como una desviacion de una practica idealmente
perfecta. La practica de la enseflanza se realiza con la detencién. La prac-
tica de la enseflanza es la detencién. El violinista aprende a detenerse y
efectivamente se detiene. Caerse es su destino inevitable, el destino al
cual le tiene tanto miedo.

Y ya después de eso... ya... de todas formas te vas a caer! Pe-
ro... pero es algo que va reduciendo el riesgo éno? [DAMS190311]



Agresion

Desde el interior de un enclave se protegen los limites, los perimetros
externos, para controlar la penetracidon. La metamorfosis no aparece en
la narrativa que organiza y realiza el largo proceso de transformaciéon que
lleva el aprendiz a volverse violinista. El proceso de aprendizaje es una
continua detencién del movimiento. Los efectos de la transformacidén se
constatan a través de la metafora del cuerpo como enclave de la perso-
na, en el cual se interiorizan las técnicas por medio de la reiteracién del
intento de movimiento. En este tejido metaférico la materialidad rige las
entidades: todo es edificacidon, bases, estructuras, anexién de partes. El
tiempo se fragmenta en enclaves espaciales, la transformacién se frag-
menta en enclaves espaciales. Estos enclaves estan ordenados en rutas,
a lo largo de las cuales se avanza para cubrir la distancia que las separa.

Distancia
[...]1enla comunicacion interviene la distancia. [DAMS190408]

También las personas se narran como entidades separadas. Entre ellas se
mantiene una distancia. La distancia es un excelente ejemplo de como
el tratamiento metaférico al cual hago referencia a lo largo de todo este
trabajo no se limita al ambito linglistico. La metafora linguistica, actuada
hablando, permite rastrar la coincidencia entre tropos, pero la distancia
entre personas es metafora de la relacion realizada en el espacio. Los cen-
timetros que separan dos personas en el espacio del salén estan requlando
la relacién entre ellas. Este es el tratamiento metaférico al cual me refiero.
La relacién mas intima es mas estrecha: las dos personas se permiten un
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acercamiento en centimetros que inevitablemente es el mismo para am-
bas. La distancia mas presente en la narrativa es la que regula la relacién
jerarquica maestro-alumno.

A: (Cual es segUln td, el papel de la distancia en la enseflanza
el violin?
D: ¢{La distancia? [...] yo lo estoy entendiendo como... como
tal vez justo la distancia entre el maestro y el alumno. [DAMS190408]

iLa distancia? Supongo que te refieres a algo asi como que
una barrera o un cierto grado de... de relaciéon gque llevas, maes-
tro alumno. [H190405]

Dado que la distancia deriva del movimiento sobre una ruta lineal, sobre
esta linea se regulan jerarquias de personas. Acercarse al maestro no es
prudente. Pone en riesgo el proceso de aprendizaje porque este se basa
en la confianza que el aprendiz tiene en su guia.

A: (Porqué la distancia te ayuda a confiar?

D: Pues yo creo que te pone en un papel de... de jerarquia
éno?. Mas marcado, o sea...

...maestro...

[marca dos posiciones distantes con los brazos]

...alumno. [DAMS190408]

Es evidente que no se puede dar cuenta de la relacion maestro-alumno
midiendo una distancia, dentro o fuera de la metafora. En primer lugar
porque la relaciéon es un tropo complejo que deriva su coherencia de un
paradigma activo en la narrativa, que separa las personas como entida-
des enclaustradas en un perimetro. Fuera de la narrativa, seria apropiado
hablar de una transformacién mutua que de distancia. En ese proceso se
coordinan las capacidades reciprocas de tocar, la disponibilidad de recur-
sos en un contexto econédmico y narrativo, la negociacién del género en
términos internos, la edad, el erotismo, la forma de vestir, de hablar, la ubi-
cacion de la vivienda, el ejemplar de instrumento, la posibilidad de ofrecer
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habilidades y aplicarlas para construir objetivos compartidos. Sin embar-
go, la distancia sigue siendo la metafora mas activa en la organizacién de
esa interaccién, narrada en términos de relacién.

[...]1 y con el fue una relacién muy... también muy estrecha
desde el inicio. El maestro [X] como que acobija mucho a sus
alumnos, pero mucho mucho mucho [sic]. [...] nos... protegia
hasta como demas éno?. Entonces yo ahi, en primer afo de li-
cenciatura, ya sentia que ya no avanzaba nada. [H190405]

La relacién estrecha no es una condicién favorable para avanzar. Un maes-
tro mas cercano se interesa en el aprendiz, es humano. El maestro distante
es mas rudo, puede llegar a lastimar. AUn asi el maestro que se narra co-
mo mas distante es claramente aquel que se narra como el que funciona
mas.

[...] el maestro que tuve cuando entré aqui a estudiar era
muy... como muy humano con nosotros, nos decia: éicomo es-
tas?, le... le interesaba mucho tu persona, a parte de la mdsica
gue estabas haciendo y siempre traté de a ayudarnos y llevar-
nos a un paso... digo, claro, a su manera porque al final no me
funciondé exactamente, pero era muy, muy buena persona por
ejemplo.

Tuve otro maestro fuera de aqui [suspiro] que era... él si se
enojaba un poquito, era muy fuerte al hablar, entonces de re-
pente aun que no era grosero, pero hablaba fuerte si, como... te
lastimaba o sentias esas palabras como muy... en ti, entonces
a mi creo que esa manera me funcionaba un poco mas a pesar
de que era mas rudo, digamos, conmigo, a mi me funcionaba
un poco mMas.

[...]

A: (El que mas te funciond cual fue?

N: Yo creo que el maestro que era un poco mas rudo conmigo
(jeje). [N190319]
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La distancia entre maestro y alumno es un requisito claramente irrenun-
ciable de los dos lados. Como una maestra solia pedir a los alumnos que
se alejaran, asi muchos alumnos me han explicado que esa distancia es
necesaria y es la necesaria.

Yo creo que... yo creo que hay que tener en un poco de eso,
0 sea un poco de distancia profesor alumno, no... no se, porque
en el momento en que se hace algo como... igual, creo que...
creo que pierde...

Creo que pierde un poco de... como de sentido, como de apren-
dizaje, porque empiezas a cuestionar muchas cosas que es muy
bueno, que es muy bueno cuestionarlas pero... [DAMS190408]

Aclarado que la distancia es necesaria para las dos partes, hay que enten-
der por qué es necesaria. Desde la narrativa, la distancia permite acercar-
se. Acercarse es accidn necesaria para la correccién. Asi como el maestro
dice solo cuando hay que detener, el maestro se acerca solo cuando hay
que corregqir.

A: ¢[El maestro] Se acerca?

D: Si.

A: {Qué tanto se acerca?

D: Hm... [se detiene a pensar] éi[sigue dudoso] bastante, lo
necesario?

O sea si me va a corregir alguna digitacién asi, pues va y lo
anota, o del arco y del brazo...

A: Se acerca solo para corregirte...

D: Pues podria ser no solo para corregirme, podria ser tam-
bién para... [se detiene a pensar] no yo creo que solo para co-
rregirme [casi riendo], creo, creo. Si, nunca se ha acercado
asi como [para decirme] ifelicidades! iMuy bien, muy bien! [casi
riendo] No, pues no. [DAMS190429]

La distancia es necesaria para poderse acercar. Sin embrago, en lo narrado
aparece como requisito fundamental que el acercamiento no desemboque
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en un contacto. El tocar, cuando opera en la metafora de la relacién, apa-
rece como violento, disruptivo: no es deseado (véase también los letreros
descritos en la pagina 57).

A: &Y como sientes la relacion en él [el maestro]?
N: De repente, hace dos semanas, como que si senti que am-
bos chocamos mucho. [N190326]

En su sentido mas estricto la agresion es acercamiento, es asi que la es-
toy planteando: del latin aggredior «avanzar hacia un lugar» (Glare 2012,
traduccion mia). {Cual seria entonces su enlace con la connotacién que
agredir asume en espafnol? ¢En que sentido acercarse seria el «Acto de
acometer a alguien para matarlo, herirlo o hacerle dafio» (RAE 2001)?

Enclaves, contacto y penetracion Cuerpo, espacio, tiempo y técnica
son entidades recabadas de patrones emergentes en entes entrelazados
y fluidos. Cada continuidad esta seccionada en intervalos discretos que
se consideran independientes y que al mismo tiempo parecen ser parte
constituyente de entidades que se presentan metaféricamente de mayor
tamarno.

La particion de estas entidades se realiza mediante herramientas es-
pecificas interrelacionadas. Por ejemplo el cuerpo es una enditad discreta,
que a su vez se divide en partes usando las prendas de ropa. La playera,
el pantaldn, la falda, la blusa, los calcetines, los guantes, el sombrero pue-
den delimitar el perimetro del cuello, del rostro, de la mano, de la pierna.
A su vez las escaleras estan disefladas para coordinarse con el tamafo y
la manera de funcionar de la articulacion de la pierna.

El espacio se ordena construyendo escaleras y salones, pasillos, y pa-
tios, pero también a través de los objetos que estas entidades espaciales
contienen: letreros que estan al alcance de la vista, sillas coordinadas con
el tamano de las mesas como de modelos que ordenan el cuerpo. También
el violin participa activamente en esta continua creacién y reorganizacién
del cuerpo: la misma descripciéon del instrumento que se vuelve una ex-
tension del cuerpo, reafirma que el cuerpo existe y que esta separado del
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violin. Todo lo que se separa del cuerpo, en el discurso y en la plasticidad
de los materiales, reafirma los perimetros del cuerpo. Asimismo, todo lo
que entra en contacto, toca, perfora y penetra desestabiliza estos peri-
metros y constituye una amenaza para la misma ontologia de la entidad
penetrada: el cuerpo de la persona y la persona que sus perimetros meta-
foricos contienen.

Existen dreas delimitadas para separar diferentes técnicas: los salones
son dareas de estudio y de trabajo, los patios son dreas de espera y de
recreo, las mesas de las cafeterias son al aire libre para concentrar las
actividades de comida y los bafios son areas dedicadas al desecho y al
contacto con el agua. Existe una explicita, mas no cumplida, interdiccién
de los liqguidos en la mayoria de los ambientes fuera de los patios, los
bafos y las cafeterias. También se considera el agua de la lluvia como
una interferencia con las actividades que se llevan a cabo en ausencia
de lluvia. El contacto con el agua se considera una grave amenaza a la
integridad de la morfologia del violin, porque se le atribuye el importante
poder de cambiar la forma de la madera.

Las areas de mayor transito como pasillos y patios, sobre las cuales
es mas dificil ejercer control de funcién designada, estan a su vez dividi-
das en entidades ecoldgicas, las cuales se connotan como areas de ensayo
posicionando tableros, sillas, atriles y fundas de instrumentos o como pun-
tos de reunién, de espera, de trabajo simplemente realizadas con el acto
de recargarse en los elementos constructivos ya presentes. Es suficiente
sentarse sobre las jardineras o acercarse a una pared para usar el poder
transformativo del contacto: con el cuerpo se transforma y se reorganizan
los elementos constructivos y se generan espacios intimos, personales (de
la persona) que exigen la interdiccién de la penetracion.

El tropo «técnica», se desarrolla en continuidad y atenta a la integri-
dad de entidades reificadas y separadas como cuerpo, instrumento, texto
movimiento, resultado sonoro. Por eso la narrativa opera una constante
divisidn de sus procesos en objetos: postura, posiciones, digitaciones, gol-
pes de arco, agarres. Asi que la amenaza del poder transformativo de la
técnica disminuye porque se disfraza mediante su reificacion: el violin no
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es parte de la técnica; la técnica no es constitutiva del cuerpo; el cuerpo
no es constitutivo de al técnica. En cambio la técnica se aplica «al» violin
«con» el cuerpo.

El acercamiento constituye una amenaza para los cuerpos enclaves.
La agresiéon del acercamiento esta en la promesa del contacto entre las
barreras que forman los perimetros reciprocos. Pasar este limite signifi-
ca penetrar, violar los recintos que, en el tejido metaférico, previenen la
disolucién de la forma. Cabe una pregunta: si la persona que suena, en
movimiento, excediera sus limites équé podria amenazar a su forma?



Lo mas seguro
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Por lo escrito hasta aca, la practica del violinismo en el contexto didacti-
co de un instituto de formacién a muchos niveles, tiene un evidente carac-
ter de trasformacién. Esta transformacidon se regula por medio del tejido
metaférico que la palabra y las otras acciones realizan constantemente.

Entre los pliegues de una teoria de sistemas, este tejido metafdrico
se puede considerar como un proceso organizativo del cual no es posible
captar la totalidad a partir de un analisis parte por parte.

Las expresiones, frases y palabras que se encuentran en los atractores,
metaforas y tropos que he analizado constituyen algunos puntos notables
hacia los cuales apuntar para poderlos seguir en su desempenfo. Las entre-
vistas realizadas tuvieron la funcién de producir una muestra linguistica de
laboratorio, para construir algun observable a partir del cual ahora podré
ofrecer un relato mas agil de las implicaciones del proceso de transforma-
cién del violinista y de todas las areas de la experiencia que este proceso
atraviesa.

Los planteamientos sobre continuidad explican que la experiencia es
un todo, del cual aquel que experimenta es parte activa. Asi el lenguaje se
tiene que considerar como una practica de manipulacién de experiencia,
que supera el ambito linglistico y no es simplemente un acervo de signifi-
cantes. Lo que una metafora hace no es superar el supuesto significado de
un significante, sino que ésta une diversos eventos para darles cohesién
en formas comparables, trabajarlos todos al mismo tiempo con una sola
accion, regular la manera de la cual estas formas cambian en el tiempo.
En una palabra: organizar.

La metafora no actla en el espacio de la descripcidon o de la represen-
tacidon y desde luego que ni siquiera es un proceso enjaulado en el habla.
Estamos asistiendo a una operacién metaférica cada vez que se trata algo
como se trataria algo mas. Cada vez que se golpea una mesa por laira, o
se abraza una almohada, o se pasa una mano sobre el teclado de un piano
como para acariciarlo. Sin duda la palabra es el &mbito desde el cual es
mas facil extraer ejemplos para un analisis, pero el tratamiento metaférico
se desarrolla en el dominio del simbolo: es una multitud de acciones que
regulan y dan mantenimiento a los conglomerados materiales que nos ro-



281

dean. Es por este trabajo continuo que el entorno cultural no se disuelve
en un caos de formas imposibles de reconocer y de comparar.

Entre las formas que se reiteran y se mantienen hay patrones deseados
y patrones indeseados por los mismos actores. Probablemente eso ocurre
porque la injerencia de la mayoria de los procesos organizativos pasa des-
apercibida, escondida en la necesidad de un vivir que no puede analizar
todo lo que sucede y que se hace. Un poco por una cuestién de optimi-
zaciéon y un poco porque la eficacia del tratamiento metaférico esta en la
sintesis éste que opera, en la unién de experiencias: un analisis es por
definicién una separacién. Cuando se analiza se puede ocasionar una se-
paracion a veces irreversible, que he observado en el proceso de discusién
en campo. A veces he vuelto a constatar cuan presente quedaba el extra-
Aamiento que la ruptura de la metafora habia provocado muchos meses
antes.

La validez de una inferencia estd en la practica reiterada de dar cons-
tancia de ella en los mismos términos. La inferencia tiene efectos contun-
dentes por la constancia de la reiteracién, aunque las relaciones que la ri-
gen mantengan siempre el mismo grado de arbitrariedad. Tomar parte en
las mismas reiteraciones establece la posibilidad de ocasionar una cons-
tatacion que, si bien cada sistema sea abierto, no puede escapar de los li-
mites de la auto-referencia. La circularidad encubierta de estos referentes
probatorios se pierde en la impenetrable complejidad de las dependencias
relacionales y sin embargo no se disuelve en ella. La auto-referencialidad
se vuelve indexical y la capacidad poiética de estos referentes queda ocul-
ta en plena vista.

Se podria decir que la adecuacidon de los ejemplares instrumentales a
un patrén organoldgico sea el factor principal de condicionamiento de los
movimientos necesarios para la fonacién que se realiza con el violin. Pero
iqué ocasiona esa adecuacién si no es la necesidad de dirigir la practi-
ca hacia ese arquetipo inalcanzable e inefable de movimientos a seqguir?
Y, a su vez {para qué seria necesario ese modelo sino para atraer algin
entendimiento al rededor de su persecucion? Aquel que se acercé mas
al arquetipo se vuelve norte a su vez: su insistencia en la practica y el
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reconocimiento plural de la pertinencia de sus efectos lo legitima en su
papel de maestro. Cualquier intento de salir de estos enunciados recursi-
vos usando la légica misma que los rige resultaria probablemente en un
fracaso.

Lo que voy a hacer es agarrar con un gancho el hilo de la madeja y
tratar de jalarlo hacia afuera sin romperlo y, sin el afan de encontrar un
cabo, sequirlo, apreciar su textura bajo el dedo para contar el proceso
de transformacidén del violinista y las asperidades que el hilo presenta,
desgastado por todos los puntos en los cuales se enreda en si mismo.

El punto en el cual el gancho encontré el hilo rojo es la técnica instru-
mental. La técnica instrumental, por como la conoci en este tiempo, no es
ningUn objeto, ningun tesoro que se pueda legar o guardar como un secre-
to. La técnica instrumental es un lento proceder, un intentar y re-intentar
el movimiento: intentar su ejecucidn, intentar su descripcidn, intentar su
anotacién, intentar que tenga efecto como se deseaba.

Lo que se encuentra siguiendo el hilo es que la técnica desde luego sir-
ve para tocar, pero no es necesaria para tocar, se puede tocar sin técnica,
pero con técnica se toca mejor. Y la razén es que lo que se encuentra en
las piezas son fregadazos, problemas que hay que resolver, caminos en
los cuales te caes y te das unos buenos golpes. Es una descripcidon de la
musica que para mi ha sido sorprendente y aterradora: golpes, peligros,
problemas. Ademas de que todo aparece categorizado entre lo que funcio-
na y lo que no funciona, lo que esta bien y lo que esta mal. El objetivo es
avanzar, avanzar, pasar al nivel siguiente, a la pieza siguiente, no perder
anos, no quedarse estancado en la carrera, alcanzar el nivel, tener |la con-
ciencia, y el control que la edad exige. Este esfuerzo de perfeccionamiento
para tener todo eso se realiza con la repeticion.

La metafora del movimiento estd siempre presente, se avanza, se dan
pasos, se alcanza. Toda la transformacion se metaforiza en términos de
desplazamiento en un espacio metaférico. ¢Cudl es el objetivo final de esta
carrera? ¢Es tocar? No, porque se puede tocar sin técnica y sin carrera. El
objetivo de la carrera es el avance mismo, constante. éAvanzar para avan-
zar? No. Porque se avanza cuando se alcanza mas y mas control, cuando
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se resuelve, cuando las cosas funcionan.

{Y cuando no funcionan? Cuando no funcionan no se toca bien, enton-
ces vienen las caidas metaféricas, las lesiones de partes narradas como
internas al cuerpo (tendones, musculos), las heridas provocadas por pa-
labras fuertes, duras. Pero iqué hay que hacer para que funcionen? Hay
que repetir los ejercicios en blsqueda de una postura correcta, derechita,
no toda chueca. Hay que construir en la mano una estructura, una posi-
cion, para gue la afinacién sea estable, sea segura. Todo el tiempo hay
que volver a las bases, para tener bases sdlidas. También hay que bus-
car el sonido, que sea grande, grueso, que llene todo el cuarto. Para esto,
el procedimiento es diferente: hay que estar cdmodos, relajados, usar el
peso del brazo, encontrar algo que supuestamente es propio del cuerpo,
como especie de estado natural. Y si no se hace caso al cuerpo, la postura
no es natural y se vuelven a presentar las lesiones.

El aprendiz no conoce su cuerpo, tiene que aprender a hacer cosas que
son originarias y procedentes de la presunta naturalidad de un cuerpo que
todos tenemos y que es igual para todos pero para todos diferente. El
maestro conoce su propio cuerpo porque adquirié conciencia con la repe-
ticion.

Repetir y repetir bajo la guia del maestro construye las bases sdlidas,
la afinacion segura. La metafora de la construccién esta por todos lados,
omnipresente, asi como la metafora del desplazamiento en este tunel. Es
como una escalada en un tobogan empinado, si el agua es la naturaleza
del cuerpo, hay que treparse de revesa en el tubo para abandonarla, se ne-
cesitan paredes duras y constrictivas para poder izarse, con trabajo, hasta
la otra extremidad del tobogan, la plataforma, desde la cual, una vez que
se conoce todo el camino palma por palma, dejarse caer con confianza,
sin miedo.

Pero émiedo de que?

Miedo de no tener el permiso de moverse, miedo de que me diga «iNo
te muevas!», miedo de que me diga, de que me detenga. Asi es, porque
la practica que se describe como repeticion es «detente y vuelve a inten-
tarlo». Es una detencién continua del movimiento. «Se puede tocar sin
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técnica, pero con la técnica se toca mejor»: entonces hay que aprender la
técnica, hay que interiorizarla, hay que perfeccionarla. Detenerse y regre-
sar, para poder avanzar. Es una paradoja.

Esta paradoja de pretender ensefar el movimiento promoviendo la de-
tencién tiene un efecto muy intenso: se aprenden muchas cosas, pero se
practica la detencién. Y cuando se practica la detencidn, junto con la téc-
nica se interioriza el proceso necesario para aprender la técnica. Este pro-
ceso es una constante evaluaciéon de lo que se estd haciendo, con base en
la conciencia que se va madurando en el proceso: a la menor inconformi-
dad, el maestro detiene. Si el maestro no esta, el violinista se detiene por
si solo a la menor inconformidad. Y asi lo vuelve a intentar. Parece obvio, y
tal vez lo sea, pero cuando el violinista se dispone a subirse al escenario,
practica mas, y con la repeticidn aumentd su conciencia, aumenté su ca-
pacidad de apreciar las imperfecciones. También con la repeticion repitio
la detencidn. Asi que desde el escenario, el lugar en el cual no se practica,
sino gue se toca, ya no pude tocar sin el miedo de que tendra que dete-
nerse a la menor imperfecciéon porque es lo que ensayé: repitié el mismo
proceso, de apreciacién y detencion.

Lo peor que se le pueda prospectar a un musico es que no le permitan
tocar. Para tocar hay que moverse. El miedo de detenerse es tan fuerte
porqgue es real, ya le ha pasado: le ha pasado en clase, se ha equivocado
y se ha petrificado. Y le ha tocado en el escenario y ha sido todavia mas
aterrador. Este miedo tensa, hace mas dificil sentirse comodo, relajado. Y
si no estoy relajado el sonido se hace chiquito, abierto, sin peso, y yo no
quiero un sonido chiquito. Entonces empiezo a preocuparme y ya sé donde
me va a llevar esto...

No es que el maestro amenace al aprendiz de que le va a quitar el
permiso de tocar el violin si no respeta los criterios estéticos que en es-
te contexto estan universalizados como una ortodoxia ineludible. Es que,
cuando eso pasa, el maestro dice. Y no es una cuestién de maldad o de
bondad: ese es su papel. Esta no es y no quiere ser una historia de las de-
licias del poder que corrompen al pedagogo y lo llevan a violar una norma
de conducta. La violencia aqui no deriva de la desviacién de algun huevo
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podrido. La violencia es sistémica.

Es evidente que cada relacién maestro alumno se desarrolla de manera
particular con base en muchisimos aspectos de las dos personas, que pue-
den generar mas o menos empatia, interés reciproco. Queda claro gue la
capacidad de satisfacer las demandas y las exigencias del otro pueden ser
muy diferentes de caso en caso, y que la frustraciéon que pueda derivar de
la relacion didactica puede sumarse a las vivencias que cada quien lleva. A
esta obviedad sigue otra, y es que el desequilibrio en el poder obliga a re-
afirmar los deberes y los limites que otros érganos reciprocos de vigilancia
establecen para equilibrar este poder. Es decir que hay comportamientos
individuales mas o menos correctos y mas o menos abusivos de las dos
partes de la relacién, y los mas correctos, amables y respetuosos son los
auspiciados. Es obvio (o por lo menos deberia serlo).

Sin embargo; en el contexto que acabo de presentar, no importa cuan
amablemente se exprese el comentario que ocasiona la detencién: hay
una detencidén reiterada y ademas ésta constituye el nldcleo de una ense-
Aanza que tiene como objetivo explicito la practica del movimiento sonoro
y musical.

Pero ¢seria suficiente esta cadena de retroacciones para hablar de una
violencia sistémica?

Probablemente no. Probablemente hay que ojear el sistema de referen-
cia para verificar si la detencién opera en mas de uno de sus niveles y si
las dindmicas de este entramado se retroalimentan de manera reciproca y
redundante. Es decir que si desapareciera una de las practicas de obstruc-
cién, habria otras que podrian suplir la deficiencia para dar chance a las
primeras de reorganizarse. Si hubiera mas de un proceso de detencion, si
estos se retroalimentaran y ofrecieran un patrén de redundancia, proba-
blemente seria mas indubitable el caracter sistémico de este ejercicio de
violencia.

Antes de pasar a revista las redundancias de los procesos que impiden
el movimiento a mas niveles, es oportuno reafirmar una distincién entre el
concepto de violencia y el de agresion. En la homdnima seccién (p.272),
he explicado la agresién desde la raiz mas antigua del término, que lo liga
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a una relacién de distancia y acercamiento. La agresiéon es un acto que de-
be su poder disruptivo a una ontologia del limite. Una entidad es integra
cuando esta completamente contenida en su perimetro: en ese umbral
donde ésta empieza y termina. Algo que se acerque a la orilla amenaza
progresivamente la integridad de esta membrana, infiere la posibilidad de
una penetracion, plantea el derrumbe de la muralla y la dispersion de la
entidad contenida en este enclave. La disminucidon de distancia es agre-
sion, tanto en el plano estrictamente espacial como en el de la metafora.

En el caso de la FaM, la edificacion arquitecténica ha creado una serie
de recintos para controlar la agresion y, sin embargo, estos recintos no
impiden completamente el paso sino que lo ordenan y lo dirigen. Eso su-
giere que la construcciéon de maquinas y artefactos que mantienen afuera
el agresor (aquel que se acerca), operan en el plan alegdrico de asegurar
a la comunidad de la FaM que el agresor no podra penetrar. El operador
legitimo penetra los recintos para los cuales esta autorizado con base en
el papel que opera: el mismo, en relaciéon de co-constitucién con los arte-
factos guardados en los enclaves, constituye la comunidad de la FaM, la
gue estd adentro del perimetro, misma que hay que proteger del agresor.

En cambio la violencia no es de considerarse como un acto aislado: es
una estrategia reiterada plurimembre que puede estar dirigida igualmen-
te hacia algun fenédmeno, algln proceso o alguna persona, con el fin de
vencer su resistencia.

En los términos usados hasta acd, es un proceso organizativo que opera
sobre su entorno para transformarlo y desviarlo de los patrones que este
estd desarrollando, manteniendo y regulando. Por lo dicho en la seccién
Continuidad, el concepto mismo de individuo y persona en cuanto enti-
dad, se tiene que replantear en términos de entes y procesos: asi que la
violencia es algo que trata de vencer las tendencias organizativas de una
persona-proceso para reordenarla segun patrones distintos.

El patrén que emergié de mi investigacién es un patron de detencién,
la violencia esta en el infundirlo sistematicamente.

{COémo se infunde este patrén? Desde luego con el decir, pero tam-
bién con con la interdiccién de ingreso a los salones, con las barreras de
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concreto y de metal, con los procesos de antesala, con la metafora de la
carrera como enclaves de tiempo, con los exdmenes para ingresar, para
cambiar de nivel y para egresar, con los umbrales de edad. La edificacion
arquitecténica es potente: ejerce la imposicién de patrén de detencién y
petrificado, casi imposible de negociar. Aun asi, esta detencién continua
seria un acto aislado y en otros casos probablemente no opera de manera
organizativa. Sin embrago, como emergio del analisis de tejido narrativo,
la metafora traslada los tratamiento transformativos de un ambito al otro.

El recurso a la metafora del control de accesos hace que, cada vez que
se tiene que esperar su propio turno detras de una puerta cerrada, se es-
té reafirmando una accidn de la persona sobre la persona: podrias entrar,
pero estas detenido porgue esta es la propuesta que el sistema realiza por
medio de esa barrera. Si te interesa entrar, tienes que esperar afuera; si
respetaste la detencidén, entonces podréas entrar. El uso repetido del verbo
entrar (entrar con un maestro, entrar en la escuela, entrar en la carrera,
entrar en la orquesta y hasta entrar en la cuerda) otorga a accion de la
barrera la segunda caracteristica que se requiere a un proceso para éste
gue sea sistémico: la retroalimentacién. Si un violinista no entrara en la
carrera no podria estudiar con el maestro: de la misma manera tampoco
podria estudiar con el maestro si no entrara en el primer recinto del te-
rreno, y si no entra en la cuerda no tendrd el sonido deseado. No hay tres
verbos diferentes: en los tres casos lo que tiene que lograr es entrar y en
los tres casos esta experimentando que no puede.

No voy a repetir agui todos los ejemplos presentados en el capitulo
anterior. En cambio voy a poner el acento sobre un tropo cuya capacidad
atractiva es insuperable, que contribuye a regular todos los proceso que
inevitablemente convergen en él: la seguridad.

La seguridad es la explicacidn que aparece para muchas acciones y
muchas practicas reiteradas. La construccion de barreras, el control de
los accesos, las camaras de vigilancia se motivan con la busqueda de la
seguridad. Las caracteristicas de un buen estuche se miden con base a
cuanta seguridad proporcionan. La barbada y el cojin se usan para que el
agarre del violin se mas seguro. Todo el trabajo sobre las posiciones es
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para que la afinacién sea segura. En definitiva la detencién sistematica se
practica para obtener el control. Sea en el caso de la técnica instrumental,
sea en el caso de la edificacién arquitectdnica, el control es fundamental
para tener seguridad.

[A]: éCuando uno se detiene, porgué se detiene?
[H]: Por inseguridad. [HIK 190502]

Sobre la seguridad se moldea su complemento inevitable: la inseguridad.
Es una paradoja recursiva ineludible: hay que detenerse a controlar to-
do para que asi uno no se detenga. Hay que edificar muros que hagan
mas grande la seguridad de los perimetros que quieren defender. Los mu-
ros son esos perimetros que de otra forma no existirian y no necesitarian
proteccidon. Con las medidas anti-inseguridad se hace mas presente la in-
seguridad misma. La violencia es invisible porque no deriva de agresiones
extemporaneas e indeseadas. La violencia es insuperable porque esta teji-
da desde dentro, por cada palabra, por cada accién, por el mismo deseo de
seqguridad del aprendiz. La mano que violenta es la del otro y es la de uno,
la palabra que hiere y detiene, el miedo que paraliza es de cada violinista
que he entrevistado, maestro y alumno. La violencia es la respuesta a una
obsesidn exasperada por el control, para tener seguridad. Lo mas seguro
aqui son las paredes, las bardas, las posiciones, las voces de la inseguri-
dad que dicen y detienen, el control que éstas ejercen dentro y fuera de
metafora sobre la transformacién cotidiana y constante de la vida.
Ahora lo sabemos. éQué hacer con esto?

Etnografia desde el violin

«Is the fidelity of a project tied to its ability to produce insights
for both direct participants and secondary audiences (the scho-
larly colleagues for whom one publishes)?» (Cantarella, Hegel
y Marcus 2019, pag. 6)

A lo largo del desarrollo de mi investigacion y en las etapas lentas que im-
plican la escritura y la necesidad de doblar la narrativa para no doblegar la



289

experiencia, he vuelto a descubrir mi trabajo. Lo he realizado sintiendo frio
en los pasillos, oliendo comida y deseando buen café, mientras me dolia la
espalda por andar cargando y tocando un nuevo instrumento musical: era
el trabajo de un etnégrafo, para lectores de etnografias, pero hecho con
violinistas.

El esfuerzo de trascribir e incluir, publicar y dejar afuera no se compa-
ra con la penetracion a profundidad que he experimentado al practicar el
violin en el patio de atras de la FaM y en mi casa. Lo que he aprendido
y he vivido dependié de la paciencia infinita que me ha rodeado y la dis-
ponibilidad a detenerse horas conmigo antes de poder comer, solo para
explicarme y enseflarme una técnica o practicar conmigo un ejercicio. En
campo, hasta los Ultimos meses, he tratado de evitar un acercamiento lo-
gocéntrico. Sin embargo, el tiempo de escribir llega inexorablemente. En-
tonces la experiencia hecha de paredes, amistades posibles e imposibles,
ruidos insoportables, miedos y expectativas no puede permear la pagina
institucional. Por eso he buscado la posibilidad de ofrecer una herramienta
interpretativa que no se limite a la lectura y al cuento.

Aqui propongo que se pueda realizar un seguimiento de esta investi-
gacién mediante la creacion de puntos de encuentro que no se limiten a
la discusidn, sino que estén centrados en la interaccion: los lineamientos
para el disefio experimental colaborativo de la experiencia cientifica (Can-
tarella, Hegel y Marcus 2019), relativos a este caso especifico.

Aceptado que los fendmenos se transforman y en cierta medida se for-
man por medio de la observacién, se hace necesaria una toma de posicion.
Por un lado es posible concentrarse en la observaciéon y dejar sus conse-
cuencias transformativas en el espacio del accidente. Por el otro lado se
puede trabajar en el proceso metamérfico que la investigaciéon produce en
el campo, con el fin de conducirlo en la direccién de una retroalimentacion.

Las situaciones que suscitan el interés de la ciencia social son multi-
plices y cada una de ellas se puede abordar desde mas de una técnica.
Es mi opinién que el camino del antropdlogo hacia la construccion de una
etnografia sea la estrategia indicada para aquellos casos en los cuales la
formulaciéon de la pregunta resulta ser mas incisiva que la respuesta mis-
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ma. La realidad se transforman desde la pregunta.

En mi planteamiento afirmo que un sistema se auto-organiza por me-
dio de su propia conducta y no por la intervencién de fuerzas externas.
Eso equivale a proponer que un sistema pueda modificar su propia con-
ducta desde dentro, a partir de la conducta misma y no por medio de una
intervencién considerable como externa. Por su misma naturaleza, y por
suerte, un sistema modifica su conducta mas facilmente desde la misma
practica interna que frente a una intrusién.

Si bien este trabajo pueda ser leido por todos los violinistas que contri-
buyeron a su formacidén, su contribucién a la organizacion de la practica
seria probablemente poco relevante. Al fine que este texto es ciertamente
capaz de provocar reacciones en cada lector y, sin embargo, pensar que
yo cdmo autor pueda controlar la direccidon en la cual estas reacciones se
orienten seria pecar de presuncién y de determinismo. Si a esto se afiade
que las premisas tedricas y metodolégicas de miinvestigacién no ahondan
ni en la didactica ni en la pedagogia, seria definitivamente imprudente que
yo me pronunciara en términos de propuestas especificas para modificar
una practica que ha demostrado ser tan resistente justo porgue inscrita en
el concreto de las paredes y en la reiteraciéon de patrones de control del
acceso y del movimiento que estan literalmente institucionalizados.

Con eso estoy muy lejos de mantener una postura nihilista: la semilla
de la transformacién ya se plantd con las conversaciones y las entrevistas,
con las dudas que yo tenia mientras me enseflaban a mover el arco y los
dedos. Simplemente preguntar un «éporqué?» demds podia significar en-
gendrar una serie de actividades capaces de reorganizar el discurso desde
dentro para lograr una nueva coherencia entre narrativas.

Un dia una violinista y yo llegamos juntos a reconocer el anillo de retro-
accién del miedo mientras reiterabamos este tipo de reorganizaciones. La
pregunta se hacia mas definida y la formulacién de la respuesta requeria
cada vez mas esfuerzo y los dos sabiamos que era claro que la respues-
ta estuviera ahi, pero se escondia en los pliegues de la necesidad y de la
rutina.

Este acontecimiento durd un precioso instante de taquicardia. Una sor-
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presa, una transformacién. Luego pasd. Y si yo regresara a campo y vol-
viera a contar todo esto écuantas sorpresas podria generar? {cuantas ta-
quicardias? Y aun asi écuanto duraria?.

En mi el cambio fue permanente, porque lo alcancé gradualmente des-
de mi préctica, la de la etnografia, como una enredadera crecié sobre las
preguntas epistemoldgicas, las técnicas de observacion, la gestién de las
emociones, la construccién de registros, las criticas al método, la bldsque-
da de un patrén.

No estoy seguro que los demas tuvieron eso, pero tengo razones para
creer que el trayecto no les fue indiferente. En estos afios las preguntas
gue yo recibia cambiaron: de revelar la curiosidad por lo que yo estaba
«buscando», a manifestar el interés por lo que yo estaba «encontrando».
Nunca me he negado a responder lo mas claramente posible, pero siento
que ninguno de mis intentos pudo ofrecer una verdadera respuesta. Si
encontré algo, lo que encontré es de los violinistas por lo menos cuanto es
mio.

He vivido la intensidad de ese acontecimiento cuando ha florecido de
forma esporadica y considero que haya sido una experiencia de profunda
transformacién deseada no solo por mi sino sobre todo por quienes me
acompahaban. En el fondo creo esa fue la razén por la cual violinistas
antes desconocidos se quisieron involucrar de varias formas en mi trabajo,
y comprometerse a dedicarme tantas horas. Creo que fue por la sospecha
o la esperanza de que esa transformacion pudiera darse justo a través de
nuestra practica, en ese momento guiada por el impulso etnogréfico.

Asi como esa parte de la transformacion asistematica se dio practican-
do el violin desde la etnografia, ahora seria interesante realizar un modelo
sistemdtico que practique la etnografia desde el violin.

R: [...] puede ser algo muy ... muy ... algo que aparece en
la cabeza, no sé, estds sonando algo o sientes un ritmo y pues
aprovechas el instrumento que puede ser percutido, no tanto
como melédico, puedes ser percutido y al ritmo y metes algunas
notas, y puede ser algo que sentias en ese momento y pues lo
sacas.



A: {No es algo que tu quieres reproducir, es algo que quieres
sacar? ¢{COmo es ese proceso de sacar?

R: Coémo es, pues... desde lo basico, desde hacerlo, o sea des-
de usar el instrumento, desde lo basico...

...después, lo que te hace sentir la musica que escuchaste, te
hace sentir que quieres bailar, te hace sentir que, no se, vaya, la
musica te hace sentir varias cosas

[...] algo que venga de ti, otra cosa, algo que sea de tu co-
secha, algo que tu hayas tocado y que puedas combinar, para
darle, este, algo tan sencillo, un movimiento propio, tu propia
interpretacién con lo que puedas hacer.

[RLJ190311]
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Planos arquitectdnicos

Esta seccién hospeda un corpus de planos arquitecténicos reconstrui-
dos en un software CAD®* a partir a de los originales obtenidos de la UNAM,
previa autorizaciéon de los érganos competentes.

Los planos reconstruidos y modificados seguln las exigencias especifi-
cas de esta investigacién, han sido impresos y llevados a campo para la
orientacién y anotacion de caracteristicas constructivas y organizativas
del complejo de cuerpos de fabricas y barreras.

Los planos impresos que contienen las notas de campo han sido digitali-
zados y utilizados como base para realizar el corpus de figuras vectoriales
gue aqui se presentan.

64Sigla por el Inglés: Computer aided design. Categoria de software de dibujo vectorial
para el desarrollo de planos arquitecténico y modelos para el disefio industrial.
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Toponimos

01 Unico ingreso al primer recinto

02 Ingreso previsto en el disefio original
03 Puerta de seguridad de la cafeteria
04 Cafeteria mas antigua

05 Cafeteria mas reciente

06 Ingreso principal al segundo recinto
07 Ingreso controlado al patio de atras
08 Ingreso libre al patio de atras

09 El patio

10 El patio de atras

11 Biblioteca cuicamatini

12 Sala Huehuecoyotl

13 Sala Xochipilli

14 Parte anterior de la pista

15 Parte posterior de la pista

16 Edificio de percusiones

17 Edificio de alientos

18 Gimnasio

19 Edificio de lauderia

20 Estacionamiento
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Figura 39: Planos integrales de la planta baja con algunos topdnimos prin-

Cipales
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Recintos

Figura 40: Perimetro de los recintos principales con sus aberturas.
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Edificacion progresiva (anadir por sustraccion)

Figura 41: Segundo recinto. Edificacién progresiva. Planta Baja.
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Figura 42: Segundo recinto. Edificacién progresiva. Primer Nivel.
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Figura 43: Segundo recinto. Edificacién progresiva. Segundo Nivel.
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Rutas

Figura 44: Las edificaciones posteriores generan pasos obligados y redu-
cen la redundancia.
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Interdiccion de acceso

Figura 45: Plano Integral. Interdiccién de los accesos. Planta Baja.
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Figura 46: Plano integral. Interdiccidn de los accesos. Primer Nivel.
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Figura 47: Plano integral. Interdiccidon de los accesos. Segundo Nivel.



Diagramas

Los diagramas contenidos en esta seccién no tienen alguna finalidad
descriptiva de los proceso y de los fendmenos analizados.

Se trata de capturas de pantalla realizadas cuando el trabajo de anali-
sis estaba en curso y se presentan a soporte de los temas tratados en la
parte Metodologia y técnicas, para acompafar algunas reflexiones sobre
el proceso de interpretacion.

Ademas que las imagenes aqui propuestas se encuentran fura de su
contexto y son parte de diagramas mas amplios y complejos. Por lo tanto
se recuerda que estas no quieren dar fe de la complejidad del tejido narra-
tivo ni de los procesos observados y descritos en las otras partes de este
documento aln cuando su resolucién y tamafo permitan leer el texto que
estas contienen.

Todos los diagramas se realizaron de forma artesanal, sin recurrir a pro-
cesos de calculo o software de la clase CAQDA®>,

65Sigla por el Inglés: Computer Assisted Qualitative Data Analysis. Categoria de soft-
ware que combina diferentes tipos de herramientas interpretativas para realizar analisis
cruzado de texto y multimedia.
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Jerarquias

Figura 48: Diagrama de jerarquias
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Procesos

Figura 49: Diagrama simplificado, la narracién cronolégica de un proceso
de transformacién.
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Figura 50: Diagrama, extracto de un proceso de reificacién.
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Categorias

Figura 51: Extracto de un diagrama de categorizaciéon con ramificaciones
colapsadas.



Documentos y oficios

Esta seccidén hospeda una seleccién de los documentos que se han pro-
ducido, presentado y utilizado durante el trabajo de campo. Algunos de
ellos se encuentran a lo largo del texto en dimensiones reducidas para fa-
vorecer su contextualizacién: los mismos se presentan aqui en un tamafo
que que permita la lectura del texto que contienen.
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Figura 52: Formato para la autorizacién de usos de dato e imagen [10 Abril
2018]
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Figura 53: Oficio del Posgrado que da fe de mi condicidon de investigador
en la facultad de Mdsica.
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Figura 54: Oficio del Posgrado que respalda el uso de planos de la facultad
de MdUsica para mi investigacion



Letreros

Esta seccién presenta una seleccidn de registros fotograficos de letre-
ros. Estas hojas de papel se pueden encontrar distribuidas por todas las
paredes de las areas edificadas. Pueden ser impresos o escritos y dibuja-
dos a mano. Segun la categoria se pueden encontrar en areas diferentes.
Para concentrar ciertos letreros con informacién de interés de algun gru-
po especifico, se han colgado pizarrones que corresponden a ciertas areas
administrativas de la facultad. Los letreros presentan una grande variedad
de mensajes diferentes. Entre ellos: comunicaciones oficiales de la UNAM,
anuncios de venta de instrumentos o de clases, avisos, propaganda social,
anuncios de conciertos, examenes de titulacion y recitales, informacién
sobre la interdiccién de acceso.
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Figura 55: Letrero, Dictamen Estructural [03 Octubre 2017]
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Figura 56: Letrero [12 Abril 2019]

Figura 57: Letrero, Edificio en condiciones de operacién [03 Octubre 2017]
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Figura 58: Letrero [09 Diciembre 2019]

Figura 59: Letrero [09 Diciembre 2019]
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Figura 60: Letrero [12 Marzo 2019]

Figura 61: Letrero [12 Marzo 2019]



LETREROS 318

Figura 62: Letrero [12 Marzo 2019]
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Figura 63: Letrero [25 Febrero 2020]
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Figura 64: Letrero, violin a la venta [22 Agosto 2019]



Detalles fotograficos

Esta seccién muestra en detalle algunos registros fotograficos presen-
tados de manera directa o indirecta en el texto.
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Figura 65: El patio, analisis
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