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i Qué papel desempena la musica para los seres humanos y su relacién con el
mundo? El trato con la misica en situaciones cotidianas y fuera de lo cotidiano
se acrecenté6 mucho en las ultimas décadas, en especial, por el desarrollo
tecnolégico del almacenamiento, la transmisiéon y la reproduccién de misica
(soportes del sonido, radio, internet, aparatos de reproduccién méviles). Sin
embargo, ;qué es exactamente lo que hace la gente con la misica y qué hace la
musica con la gente? En la actualidad hay, por una parte, fuertes tendencias a
una instrumentalizacién de la misica, por ejemplo, como estimulante, como medio
de distensién, para intensificar vivencias o ambientar lugares. Por la otra, se
manifiesta un inquebrantable deseo de vivencias musicales nuevas e inesperadas,
de ser emocionados y conmovidos por la misica, el deseo de tener la experiencia
del ‘otro’ en y a través de la miusica. Precisamente en el hecho de que este deseo
no siempre pueda ser satisfecho, de que, por lo tanto, siempre queden
indisponibles experiencias musicales profundas y emocionantes para los seres
humanos, se muestra el poder de la musica como el de algo enfrente con lo cual
el sujeto puede entablar una relacién del dar y el recibir mas o menos ‘resonante’.

El propésito de nuestra contribucién es explorar y comprender los
multifacéticos modos de trato con la musica y, con ello, considerar desde el punto
de vista de la teoria de la resonancia el papel de la musica en la relacién del ser
humano tardomoderno con el mundo. La teoria sociolégica de la resonancial se
adecua a nuestra concepcién en especial al obtener sistematicamente una mirada

sobre los aspectos del ser emocionados por la musica y del responder a ella. Al
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comienzo de la contribucién se presentan las ideas fundamentales de la teoria de
la resonancia, como también algunas peculiaridades de la esfera de resonancia de
la musica. En la parte principal se desarrolla una sistematica de la esfera de
resonancia de la misica a lo largo de las tres dimensiones de resonancia y se la
ilustra con ejemplos de diferentes &mbitos musicales. Por ultimo, se analiza la
relacién entre las experiencias de resonancia y la alienacién, como también
cuestiones de la sensibilidad a la resonancia. Con estas consideraciones queremos
plantear perspectivas para una exploracién, guiada por la teoria de la resonancia,
de los modos de trato con la misica, los cuales hacen posible una comprensién
mas profunda del papel de la misica en la relacién del ser humano con el mundo,
asi como de los procesos de conformacién y cuidado de las sensibilidades a la

resonancia y las experiencias de resonancia.

La teoria de la resonancia y la musica

La caracteristica central de las sociedades modernas es que son capaces de
estabilizarse solo de un modo dindmico. Esto significa que estructuralmente
dependen del crecimiento (econémico), la aceleracién (técnica) y la innovacién
(cultural) para mantener su statu quo institucional (es decir, las instituciones del
mercado laboral, del sistema de educacién y de salud, de la industria de la ciencia
y el arte, de la democracia politica, etc.).? A través de la légica de la competencia
extendida a todas las esferas de la vida —por los ingresos, cargos y privilegios, por
amistades y parejas, por los contactos, por el aspecto y la salud— esta compulsién
estructural a la comparaciéon se traduce en exigencias y deseos generales de
optimizacién por parte de los sujetos, que se empefian constantemente en engrosar
su acrecentamiento de capital econdémico, cultural, social, simbélico y corporal, es

decir, la ‘extensién de su imperio’ ahi reconocible.? Esto tiene como consecuencia

2 Respecto a una fundamentacién sisteméatica de esta dependencia creciente de las sociedades
modernas, cfr. ibid., pp. 671-699.

3 Al respecto, también Vera King, Benigna Gerisch, Hartmut Rosa, Julia Schreiber y Benedikt
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thre Folgen [La sobreexigencia como nueva normalidad. Contradicciones de un estilo de vida
optimizador y sus consecuencias], en Das duberforderte Subjekt. Zeitdiagnosen einer



que el modo dominante del ser-en-el-mundo (Heidegger) o del ser-para-el-
mundo (Merleau Ponty) es el del acceso instrumental o cosificante: los sujetos
modernos se empefan constantemente en hacer que el mundo esté
econémicamente disponible, que pueda ser dominado con la tecnologia, controlado
juridica y politicamente y que esté accesible a las ciencias, etc. Esta forma de
relacion con el mundo estd caracterizada por entablar una relacién de
enfrentamiento antagénico entre el sujeto y el objeto; en ella las imégenes del
mundo objetivo se presentan como ‘simbolos de los puntos de agresién’. La
actividad se presenta como dominio y la realidad en si como “resistencia”, tal como
lo formula Herbert Marcuse siguiendo a Max Scheler.# La relacién con el mundo
asi configurada puede comprenderse como una relacién ‘muda’ con el mundo,
dirigida a la apropiacién, la cual también se presenta como alienada en tanto el
sujeto y el mundo se contraponen interiormente como desligados e indiferentes, o
incluso enemistados: se trata de una relacién de la falta de relacién interior.®

Sin embargo, este no es de ninguna manera el tnico modo de relaciéon con el
mundo en la modernidad. Frente a él se encuentra el anhelo —y la experiencia— de
una manera alternativa de entablar-una-relacién en la cual el mundo no se
presenta como un objeto de dominio que es ‘mudo’ o resistente, sino como algo
enfrente que vive y da respuestas, que se encuentra en una relacién nterior con
el sujeto que experimenta. Este tipo de relacién que los sujetos modernos buscan,
por ejemplo, en experiencias con el arte o con la naturaleza, en experiencias
religiosas e incluso en amistades y relaciones intimas las hemos de abarcar con el
concepto de “relaciéon de resonancia”. Si la alienacién puede comprenderse como
una relacién de la falta de relaciéon (interior), entonces “resonancia” denomina una
forma de relacién exitosa que estd definida por cuatro -caracteristicas

fundamentales: afeccién, autoeficacia, transformacién e indisponibilidad.

beschleunigten Gesellschaft [El sujeto sobreexigido. Diagnoésticos de la época de una sociedad
acelerada|, Thomas Fuchs, Lukas Iwer y Stefano Micali (eds.), Berlin 2018, pp. 227-257.

4 Herbert Marcuse, Triebstruktur und Gesellschaft. Ein philosophischer Beitrag zu Sigmund
Freud [Estructura de la pulsién y sociedad. Un aporte filoséfico sobre Sigmund Freud], Francfort
del Meno, 1977, p. 111.

5 Rosa, Resonanz (nota 1), pp. 299 y s.



1) El momento de la afeccion: la resonancia se produce ahi donde los seres
humanos son alcanzados, emocionados o movilizados. Segtn el origen latino del
término (afficere o ad-facere) “ser afectado” significa que me hacen algo, que algo
me emociona. Por lo tanto, “afeccién” significa la capacidad y la experiencia de
“ser afectados” por otro sin ser dominados o determinados externamente. Esta
experiencia puede ser vivida en la lectura de libros, en las relaciones sociales, en
el trabajo o incluso en la miusica. Las experiencias de resonancia siempre tienen
una base corporal, en tanto estan vinculadas a una reaccién fisica, en casos fuertes,
por ejemplo, a la piel de gallina o un escalofrio, a una respiracién entrecortada,
los ojos brillosos, tener una frecuencia cardiaca acelerada, ruborizarse o palidecer.
La resonancia es en este sentido también un suceso corporal.

2) El momento de la autoeficacia (emocidn): para una relacién de resonancia
no alcanza, por cierto, ser emocionado por algo. La resonancia implica como
segundo elemento que haya una respuesta a la afeccién. El/la emocionado/a
responde con una emocién. En este caso también es revelador recurrir al origen
del término latino: “emocién” proviene de emowvere, que significa tanto como
mover hacia afuera, responder, ir al encuentro de algo. Ese algo puede ser tanto
mental como fisico. Por lo tanto, la resonancia implica como segundo momento el
hecho de que el sujeto emocionado se experimente como autoeficaz, no en el
sentido de un control o una dominancia sobre lo emocionado, sino en el sentido
de un alcanzarse reciproco y de un estar vinculados, en el sentido de una relacién
de respuesta. Esto puede aclararse, por ejemplo, en el caso de una discusién: aqui
existe una diferencia enorme si me impongo en una discusién (dictatorialmente)
o si llego a mi interlocutor/a mediante mis argumentos. Jiirgen Habermas analiz6
ampliamente esta diferencia con su concepto de acuerdo ( Verstdndigung). El
resultado de este proceso reciproco de alcanzar y ser alcanzado es la autoeficacia
en el sentido de la capacidad y experiencia de emocionar o alcanzar algo (o a
alguien) sin disponer de ello o dominarlo. Esto explica que el concepto de

resonancia no se base tanto en la idea de una consonancia completa o de un



equioscilar (resonancia de sincronizacién), sino en la posibilidad de una relacién
de respuesta (resonancia de respuesta) de dos voces y frecuencias diferentes.®

3) El momento de la transformacidn: una tercera caracteristica central de
las relaciones de resonancia es el efecto transformador que produce en los
involucrados. Quien entra en resonancia con otra persona deja de ser el/la
mismo/a. En entrevistas de indole biografico-narrativa con personas de estratos
sociales o grupos etarios muy diferentes queda de manifiesto que los sujetos narran
su historia de vida casi siempre recurriendo a determinados puntos de inflexién o
a encuentros impactantes que pueden ser comprendidos como experiencias de
resonancia fundamentales. El arte y la musica desempefian en ello un papel
completamente central, en tanto no pocas veces las vivencias artisticas o musicales
son aquellas a las que se les atribuye una fuerza transformadora. Tales
experiencias forman parte del vocabulario seméantico de la autocomprensién, en
especial, de las personas con actividad artistica, no solo en el &mbito del arte, sino
también del entretenimiento y la cultura popular. Asi, por ejemplo, Roberto
Trujillo, bajista de la banda de heavy metal Metallica, cuenta en un articulo para
la revista inglesa Prog la inesperada experiencia vivida en un recital con el musico

de culto Steven Wilson, venerado en los circulos de rock progresivo:

“No tenia idea de qué me esperaba en el recital, pero jsali como si fuese
otra persona! Fue realmente extraordinario e inspirador y toc6é en mi
una fibra creativa que fue realmente poderosa. [...] Cuando vi en vivo
The Raven That Refused To Sing [obra conceptual del musico, HR|
se me llenaron los ojos de lagrimas, fue una experiencia muy fuerte.

Sin duda Steven me volvi6 a abrir esa puerta”.”

6 Respecto a los conceptos de resonancia de sincronizacién y de respuesta, cfr. Jérg Schroder,
Besinnung in flexiblen Zeiten. Leibliche Perspektiven auf postmoderne Arbeit [Reflexién en
tiempos flexibles. Perspectivas corporales sobre el trabajo posmoderno|, Wiesbaden, 2009, p. 199,
siguiendo a Udo Baer, Resonanz [Resonancia], en Udo Baer y Gabriele Frick-Baer (eds.),
Bausteine einer kreativen Sozio- und Psychotherapie. Ausgewdhlte Beitrdge 1991 bis 2005
[Componentes de una psico y socioterapia creativa. Articulos seleccionados de 1991 a 2005],
Neukirchen-Vluyn, 2005, pp. 36-64; al respecto, Rosa, Resonanz [Resonancia] (nota 1), pp. 283 y
S.
7 Rob Trujillo, “My Prog Hero”, en Prog 45, 2014, p. 20.



El musicoterapeuta sueco Alf Gabrielsson convirtié las experiencias del
indisponible ‘poder de la musica’ en objeto de estudio de un gran proyecto de
investigacién.® En los casi mil trescientos cincuenta informes autobiograficos que
Gabrielsson compilé desde los afios 80 se presenta una gran variedad y diversidad
de esas experiencias musicales fuertes: se producen en situaciones completamente
diferentes y con estilos musicales diferentes, aunque en la mayoria de los casos
durante recitales (el 73%, solo el 27% con miisica reproducida por los medios); de
todos modos, casi un quinto de los informes se refiere a la propia produccién
musical activa. En muchos informes se habla de una pérdida del control (42%),
de una nueva comprensién de las propias posibilidades y necesidades (41%), de
una experiencia modificada de la situacién, del propio cuerpo y espiritu o del
tiempo y el espacio (35%), como también de una actitud ante la vida diferente.
Las vivencias musicales fuertes abarcan tanto aspectos cognitivos y emocionales,
como corporales, con frecuencia son interpretadas como experiencias espirituales
o trascendentes y, por lo tanto, despliegan un efecto transformador.

Los informes sobre libros, las peliculas, los cuadros o las vivencias musicales
que modzificaron mi vida pertenecen al arsenal semdantico fundamental de la
subjetividad moderna. El ser interpelado por una obra o por un encuentro estético
es la forma privilegiada, predominantemente institucionalizada y ritualizada en la
cual los sujetos modernos experimentan una resonancia vertical en el sentido de
la voz indisponible y significativa del otro.

No obstante, de ninguna manera ocurre que solo las grandes experiencias de
resonancia que modifican la identidad desplieguen una fuerza transformadora,
sino que también lo hacen las pequeias, las cotidianas. La interaccién de la
afeccién y la autoeficacia modifica a las entidades involucradas, aunque solo sea

provisoriamente. Justo en ese momento transformador radica la experiencia de la

8 Alf Gabrielsson, “Strong Experiences with Music” [Experiencias fuertes con la musical, en Music
and Emotion. Theory, Research, Applications [Mtsica y emocién. Teoria, investigacién y
aplicaciones|, Johns Sloboada y Patrik N. Juslin (eds.), Oxford, 2010, pp. 547-574. Cfr.
Gabrielsson, Strong Ezperience with Music. Music is much more than just Music [Experiencias
fuertes con la musica. La musica es mas que solo musica], Oxford, 2011.



vitalidad; es una caracteristica central de toda experiencia de resonancia. Por eso,
la resonancia también puede comprenderse como un proceso de asimilaciéon de
mundo que se ha de diferenciar estrictamente de los actos de la ‘incorporaciéon’
unilateral y homologante que apunta al dominio, al control y disponibilidad del
lado objetual. De este modo es posible adquirir, por ejemplo, riquezas materiales
o competencias técnicas —o dispositivos de sonido— ‘sin emocién’. Una apropiacién
asi comprendida no transforma a quienes se apropian de algo, por el contrario, la
asimilacién modifica al sujeto que vive la experiencia, asi como al mundo con el
que se encuentra, en el sentido de una autotransformacién (en algo comin que se
abre).

4) El momento de la indisponibilidad: las relaciones de resonancia estan
caracterizadas por dos indisponibilidades constitutivas. En primer lugar, la
resonancia no puede ser forzada (ni tampoco completamente excluida), por lo cual
su aparicién, su intensidad y duracién no son predecibles ni controlables.
Precisamente ahi donde hay grandes expectativas de aparicién de la resonancia —
por ejemplo, al haber comprado entradas caras para un recital ‘extraordinario’-
no solo aumenta la disposicién a ser conmovido y emocionado, sino también la
probabilidad de las decepciones. La resonancia no puede ser producida
instrumentalmente y asi como el intento esforzado por conciliar el suefio lo
entorpece mas que favorecerlo, el esfuerzo y la expectativa, segiin parece, tienden
a dificultar el establecimiento de una relacién de resonancia. En segundo lugar,
ademaés, nunca puede predecirse cudl serd el resultado de un proceso de resonancia
y de la transformaciéon que este conlleva. Una relacién de resonancia tiene
fundamentalmente un resultado abierto. La capacidad de resonancia exige por eso
la disposicién a avenirse a procesos de los que no sabemos cuanto duraran ni qué
resultara de ellos.

La indisponibilidad de las experiencias de resonancia musicales contrasta con
la actual disponibilidad y omnipresencia mediatica de la musica. En virtud de los
desarrollos de los medios tecnoldgicos -comenzando por la grabacioén,

almacenamiento y reproduccién de sonido en distintos soportes, siguiendo por la



difusiéon de musica por la radio, televisién e internet y llegando a los aparatos
moéviles de reproducciéon musical- hoy en dia puede escucharse mfusica casi en
todo momento y en todo lugar, en cualquier situacién u ocasién. En las tltimas
décadas los diversos modos de uso y funciones individuales y sociales de la musica
se convirtieron, en virtud de su omnipresencia mediatica, cada vez més en objeto
de estudio de investigacién de la sociologia y psicologia de la misica. Ahi se ha
podido establecer que el uso de la misica esta determinado, cada vez menos, desde
afuera. Si bien se sigue intentando utilizar la misica como medio de manipulacién
y control social, por ejemplo, para influir en el comportamiento de consumo en
los centros comerciales, para aumentar el rendimiento y el grado de satisfaccion
del trabajo en los lugares de trabajo o para influir en las actitudes y modos de
comportamiento en eventos publicos, no obstante, hoy predomina el empleo
autodeterminado de la miusica, que va acompaiado de la disposicién a producir
con la musica determinados efectos en uno mismo.? Asi, en lo cotidiano, la misica
se utiliza para la regulacién y configuracién de los estados de &nimo propios
(“mood management’) y de atmosferas, para ayudar a la concentracién y las
ganas de trabajar o para influir deliberadamente en los propios estados corporales,
por ejemplo, al correr o practicar aerdbic.!® En el medio de la musica el sujeto
identifica y explora (sus) emociones y aprende cémo, dado el caso, pueden ser
influidas y modificadas eligiendo la misica adecuada, tanto en la vida cotidiana
y el trabajo como también, y sobre todo, en etapas de la vida biograficamente
importantes como, por ejemplo, la pubertad. Gracias a la capacidad de la musica
de movilizar recuerdos con gran carga emocional, ella sirve para asegurar la
biografia e identidad propias. La sociéloga de la musica inglesa, Tia DeNora, llega
a la siguiente conclusién en un extenso estudio sobre la misica en la vida

cotidiana: “[...] music is appropriated by individuals as a resource for the

9 John A. Sloboda, Music in everyday life: the Role of Emotions [La musica en la vida cotidiana:
el papel de las emociones|, en Music and Emotion. Theory, Research, Applications [Misica y
emocién: teoria, investigacién y aplicaciones|, J. A. Sloboda y Patrik N. Juslin (eds.), Oxford,
2010, pp. 493-514.

10 Tia DeNora, Music in Everyday Life [La musica en la vida cotidiana], Cambridge, 2000.



ongoing construction of themselves and theiwr soctal psychological,
physiological and emotional states’.l! Es interesante notar que aqui la misica
es considerada al mismo tiempo como recurso y como “soctal agent’. Dependiendo
de las convenciones sociales y las preferencias subjetivas, se favorecen
determinados modos de comportamiento mediante la eleccién situacional de la
musica y tienden a excluirse otros. De esta manera la misica crea un marco para
la percepcién y el aprovechamiento de determinadas posibilidades de accién, en
las palabras de DeNora: “Music is a material that actors use to elaborate, to
fill out and fill in, to themselves and to others, modes of aesthetic agency
and, with 1t, subjective stances and identities. This, then, 1s what should be
meant when we speak of the cultural construction of subjectivity |...|".12

i, Como se combina el momento de la indisponibilidad de experiencias de
resonancia fuertes con la disponibilidad, omnipresencia e instrumentalizacién
cotidiana de la musica? Nuestra tesis sostiene que la musica solo puede ser
utilizada como una ‘tecnologia del si mismo’ (“technology of self’)'? para los
propios fines porque el sujeto ya ha tenido antes experiencias profundas del poder
transformador de la mtsica, las cuales anhela volver a repetir. Las fuertes
experiencias musicales indisponibles constituyen el punto de partida para intentar
un trato instrumentalizador de la musica, intentos que, por cierto, también pueden
fracasar. Queda indefinida la cuestion de si intentar con frecuencia la
instrumentalizacién deliberada de la miusica favorece o, mas bien, disminuye la
probabilidad y profundidad de las experiencias de resonancia.

Si bien conforme a este cuarto momento fundamental no pueden establecerse
relaciones de resonancia reales de manera simplemente intencionada e

instrumental, no obstante, pueden indicarse condiciones institucionales,

11 Tbid., p. 47 [N. de T: “..la musica es apropiada por los individuos como un recurso para la
construccién continua de si mismos y de sus estados psicosociales, psicolégicos y emocionales”].

12 Tbid., p. 74 [N. de T: “La musica es un material que los actores usan para elaborar, completar
y sustituir, para si mismos y para los demés, modos de agencia estética, y con ello, posturas e
identidades subjetivas. Por lo tanto, a esto nos deberiamos referir cuando hablamos de una
construccién cultural de la subjetividad...”].

13 Tbid., pp. 46-74.



contextuales y disposicionales bajo las cuales la resonancia resulte mas o menos
probable. En general, la resonancia requiere de un espacio de resonancia
correspondiente que conste de factores fisicos, psiquicos, espacio-materiales,
temporales y sociales. Lia disposicién y capacidad de dejarse emocionar exige un
grado minimo de confianza, apertura, ausencia de miedo y la correspondiente
expectativa de autoeficacia. Los sujetos deben estar lo suficientemente abiertos
como para dejarse emocionar (afeccién), pero también lo bastante estables y
cerrados como para poder responder con voz propia (autoeficacia). Por el
contrario, la escasez de tiempo, la presién competitiva, el miedo, el estrés o las
experiencias traumaéticas previas estan vinculadas a actitudes disposicionales del
cerrarse que dificultan o imposibilitan la resonancia.

Por cierto, “resonancia” no quiere decir absoluta armonia o consonancia, por
lo cual el conflicto y la disonancia no se encuentran de ningtin modo en oposicién
a ella. En efecto, el concepto de resonancia excluye ya desde el punto de vista
conceptual la pura consonancia sin disonancias previas o subsiguientes. Por cierto,
la consonancia momentanea y la cancelaciéon temporaria de todas las tensiones y
conflictos no estan excluidas per se. No obstante, la resonancia (como re-sonar)
caracteriza el entablar una relacién de dos entidades las cuales, dicho
metaféricamente, hablan cada una con su propia voz o suenan cada una en su
propio timbre. Para el sujeto esto significa encontrarse con otro genuinamente
como otro. La completa consonancia hace imposible, sin embargo, oir otra voz si
al mismo tiempo la propia voz no puede ser identificada como tal. Pues ahi no
tiene lugar un emocionarse, ni una respuesta autoeficaz y, menos atn, una
transformacién. Esta tampoco se produce en una relacién de disonancia radical:
cuando el otro que sale al encuentro inicamente se opone y no permite de ningin
modo ser alcanzado, se carece de toda resonancia. Asi, la resonancia designa un
suceso que se produce entre los polos de la disonancia radical y la pura
consonancia; presupone necesaria e inevitablemente la diferencia, pero implica la

posibilidad de una transformacién ‘asimiladora’ que no significa una apropiacién,
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asimilacién u homologacién unilaterales, sino que solo se obtiene al precio de la
modificacién de lo propio.

Esto puede ilustrarse en la forma paradigmética de la experiencia de
resonancia en la musica: el ser emocionado, la licuaciéon de la relacién con el
mundo al escuchar no se produce (o casi nunca) al experimentar pura armonia y
pura eufonia como, por ejemplo, suele suceder en las ‘melodias de bienestar’
esotéricas o en la ‘miisica de ascensor’, sino sobre todo ahi donde —en el dramatico
suceso de la 6pera, en la tristeza abismal de un réquiem— a pesar de todas las
disonancias, todas las tensiones tonales o ritmicas, el mundo de repente empieza
a cantar e insinda, en cierto modo, una ‘cancelacién’. En tal tratamiento del
material musical radica la destreza del arte sonoro occidental, sin embargo, segiin
nuestro parecer, este principio subyace atn a las variantes del heavy metal
tardomoderno: detras o debajo del ritmo de baterias y bajos que martillan con
rigidez y retumban con enfado, y méas allda de los acordes de guitarra
principalmente distorsionados y acero-metalicos —no es casual que metal, hierro
(Iron Maiden) y acero (British Steel de Judas Priest) sean las metéforas
principales de este género—, acordes que pueden ser experimentados como una
expresién sonora de las relaciones alienadas con el mundo, las cuales por lo general
también se tematizan en los pasajes de las canciones, agresivos y sombrios en su
mayoria, se esconden para el respectivo oyente sensible a la resonancia armonias
flotantes y arcos melddicos que trascienden, en cierto modo, como un promesa de

reconciliaciéon en medio de relaciones con el mundo repulsivas o enmudecidas.

Sobre la empiria de las esferas de resonancia

Para el anédlisis empirico de las relaciones de resonancia resulta adecuado
diferenciar entre las experiencias de resonancia, los ejes de resonancia y las esferas
de resonancia. Las formas de vida culturales se caracterizan por desarrollar
relaciones de resonancia con determinados recortes del mundo, al tiempo que
mantienen una relacién instrumental, indiferente o incluso de rechazo hacia otros.

Pueden aparecer como esos recortes del mundo otras personas, artefactos y cosas
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de la naturaleza, pero también totalidades percibidas, como la naturaleza, el
cosmos, la historia, Dios o incluso la vida. Dependiendo de la especie de recorte
del mundo varia la especie de relacién de resonancia posible. Al menos para las
sociedades modernas de tipo occidental se pueden diferenciar de esta manera tres
dimensiones de las relaciones de resonancia, a saber, una dimensién horizontal o
social, la cual abarca las relaciones con otras personas, tales como las relaciones
de amistad o intimas, pero también las relaciones politicas; una dimensién
diagonal o material de las relaciones con el mundo de las cosas; y finalmente la
dimensién de la relacién con el mundo, con la existencia o con la vida como un
todo, por lo tanto, con el mundo como una totalidad abarcadora y comprensiva,
la cual puede ser designada como dimensién vertical, porque lo que se percibe
como algo enfrente se experimenta como trascendiendo al individuo. De cierto
modo, en las experiencias de resonancia verticales el mundo mismo tiene voz.

Es evidente que en los modos de trato con la musica entran en juego las tres
dimensiones. Esto se vuelve especialmente claro al hacer misica: cuando los
misicos y los cantantes interacttian, primero tienen que escucharse y responderse
unos a otros (eje horizontal), pero, en segundo lugar, tienen que manipular al
mismo tiempo sus instrumentos y quizas las ‘notas impresas’ teniendo sensibilidad
a las resonancias (eje diagonal). Dado que aqui la misica esta ‘dentro’ y ‘fuera’ al
mismo tiempo, y que toca simultdneamente dimensiones corporales, emocionales
y cognitivas, asi se suele conformar también lo que, en tercer lugar, se puede
identificar como eje ‘vertical’, esto es, la experiencia de un vinculo interior
existencial con el mundo, la vida o el ‘universo sonoro’.

Toda sociedad, entonces, en tanto formacién sociocultural, estd destinada a
crear esferas de resonancia culturales especificas en las cuales los miembros pueden
descubrir y desplegar sus ejes de resonancia mas o menos individuales. En este
sentido las esferas de resonancia presentan regiones colectivas de experiencia, al
interior de las cuales, sobre todo mediante practicas rituales, se establecen,
‘cargan’ y experimentan recortes del mundo especificos como capaces de

resonancia o respuesta: lugares, tiempos, cosas (por ejemplo, €l pan, el vino y la
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cruz; las baquetas, las puas de guitarra o las partituras originales) y personas (los
sumos sacerdotes o las estrellas) y acciones.

En la cultura occidental moderna, por ejemplo, asistir a éperas o festivales de
rock puede constituir un eje semejante para muchas personas, otras buscan y
encuentran resonancia caminando por la montafa o cultivando una huerta, otras,
en cambio, en la misa o en la reunién del congreso eclesiastico. El arte, la
naturaleza y la religién forman esferas de resonancia caracteristicas de la
modernidad en las cuales precisamente la dimensién de resonancia vertical es
central.

En estas esferas se forman ejes de resonancia distintos segtin el individuo como
relaciones con cierta estabilidad temporal entre un sujeto y un determinado
recorte del mundo. Asi, dos personas podrian disponer de ejes de resonancia
musicales fuertes, pero mientras que una lo establece particularmente en relaciéon
con la misica dodecafénica de Schonberg, la otra lo encuentra en el &mbito del
heavy metal —donde ambas permanecen ‘sordas’ a los ejes de resonancia de la
otra—. No obstante, la formacién de estos ejes es posible y probable debido a que
per se el arte y la musica se convirtieron en esferas de resonancia especificas de
la modernidad. En las narraciones, las instituciones y los rituales se producen y
favorecen sensibilidades especificas a las resonancias en el campo de las practicas
y las experiencias estéticas.

Por lo tanto, en cada caso hay précticas y rituales especificos en los cuales se
genera una sensibilidad a las resonancias y se promueve una disposicién a ellas, y
son esos rituales los que permiten fundar y establecer los ejes de resonancia. Si
bien por lo general en las practicas rituales hay una dimensién de resonancia en
primer plano (por ejemplo, en los rituales religiosos la dimensién vertical, en los
politicos, en cambio, la horizontal), por medio de ellas se establecen, casi sin
excepcion, relaciones de resonancia en las tres direcciones. Aqui puede servir como
ejemplo la eucaristia cristiana, que precisamente no solo renueva un ‘lazo’ en la
direccién vertical, sino que también funda la comunién entre los creyentes y

‘carga’ con fuerza de resonancia cosas como €l pan, el vino, la cruz, el céliz o el

13



altar. Pero también se pueden observar ‘cargas’ sumamente similares, por ejemplo,
en grandes partidos de fatbol o conciertos de rock.

Mediante la sistematica de las tres dimensiones de resonancia se puede
identificar una serie de aspectos a través de los cuales se fundan las relaciones de
resonancia musicales y se vuelven posibles las experiencias de resonancia: en la
dimensién diagonal, es decir, la dedicacién a las ‘cosas musicales’, se trata en
primer lugar de dedicarse compositivamente al material musical, es decir, al
mundo de los sonidos, los tonos, las melodias, los ritmos, etc. Sin embargo,
también son cosas musicales los instrumentos de produccién musical, sobre todo
los instrumentos musicales y las voces humanas al cantar, pero también el papel
y lapiz (al componer), asi como los incontables equipos de misica y soportes del
sonido (tocadiscos y computadoras, amplificadores y parlantes, discos de vinilo,
CD y archivos de misica) que mediante un empleo adecuado generan miusica
sonora. Lia dimensién horizontal concierne a la relacién de los musicos entre si, de
los misicos y el publico, asi como de los oyentes entre si. En la dimension vertical
se trata, finalmente, de como en la experiencia musical se siente y se modula al
mismo tiempo la relacién humana con el mundo como un todo. Esto abarca
experiencias de trascendencia y momentos espirituales transformativos en el trato
con la musica como un “mundo posible”. Pero en las obras musicales también se

tematizan experiencias de extrafieza y alienacién de una manera especifica.

La misica como esfera de resonancia. La dimension
diagonal: sonidos e instrumentos

La base de la musica es el material sonoro al cual me dedico cuando escucho, y
también cuando toco y compongo en tanto misico y compositor. Por un lado, el
material me ofrece resistencias y me plantea desafios, por €l otro, a veces también
me sugiere respuestas. La expresiéon ‘material’ designa muy en general elementos
que son objeto de la posproduccién y la composicién. En el caso de la musica el
material no (solo) abarca oscilaciones y ondas sonoras en el sentido de la actustica,
lo decisivo es mas bien la cualidad de perceptibles por los sentidos que poseen

estos fenémenos acisticos. La cualidad sensible (sonidos, ruidos, melodias, ritmos,
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etc.) del material musical se produce recién en el proceso de la accién artistica al
utilizar instrumentos o voces humanas, donde estos estan estrechamente ligados
al cuerpo. En este sentido los musicos experimentan la autoeficacia en la medida
en que disponen de un saber y una habilidad (sobre el instrumento) y son capaces
de emplearlo de una manera sensible a las resonancias y adecuada a las
situaciones. Aqui el saber y la habilidad pueden ser entendidos como “experiencia
sedimentada”,!* es decir, como el resultado de una accién previa, pero también de
imaginaciones y fantasias. Dependiendo de las experiencias, la amplitud del saber
o la expertise, los musicos y oyentes disponen de un material distinto y de distinto
tamafio, y de distintas expectativas de autoeficacia, tanto de manera individual,
sobre la base de experiencias musicales y procesos de aprendizaje especificos, como
también de manera colectiva, en el sentido de determinadas convenciones de
géneros musicales, de una estructuracién previa del material en el sentido de
modelos formales. No obstante, con ello también se muestra que la divisién
analitica entre dimensiones horizontales y diagonales choca empiricamente con
sus limites: el material formal (como El arte de la fuga o el esquema del blues)
y la dedicacién a él estan, desde luego, moldeados socialmente. Tanto para los
oyentes como para los misicos se forman aqui ‘resonancias histéricas’ al reconocer,
variar y traspasar esas pautas formales. La autoeficacia se experimenta, entonces,
no solo al dominar el material (escuchando o reproduciéndolo), sino al ‘tocarlo’.
El trato con este material puede determinarse desde diferentes perspectivas:
desde la perspectiva de los misicos que interpretan misica en virtud de su saber
con el instrumento o la voz, desde la perspectiva del compositor que trabaja en
la elaboracién con el material sonoro para inventar piezas nuevas, y finalmente
desde la perspectiva del oyente que participa en la ejecucién de la misica sobre
la base de su experiencia como oyente, de su saber musical. El material siempre
se concibe como algo enfrente con lo que trata el ser humano. A continuacién, nos

referiremos a una practica musical especifica, a saber, la improvisacién en el jazz

14 Silvana K. Figueroa-Dreher, Improvisieren: Material, Interaktion, Haltung und Musik aus
soziologischer Perspektive [Improvisar: material, interaccién, actitud y musica desde una
perspectiva sociolégica|, Wiesbaden, 2016, p. 171.
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y en la musica de improvisacién libre.1®> Muchos de los aspectos ‘resonantes’ de la
improvisacién, sin embargo, pueden trasladarse a otras practicas musicales (como
interpretar obras musicales, componer o experimentar la musica en un concierto).
Entendida como “creacién y elaboracién espontanea, e interpretacién de misica
al mismo tiempo”!6 o “the creation of music in the course of performance’,l” la
improvisacién retine diferentes actividades musicales: improvisar significa
simultdneamente tocar musica en conjunto, crear musica y escucharla juntos.
Distinto a lo que sucede, por ejemplo, con el trato lingiiistico-dialégico, aqui la
interacciéon musical se destaca por el hecho de que el escuchar y responder no
ocurren de manera secuencial uno después del otro, sino al mismo tiempo.

Para el musico que improvisa es central trabajar con el material de manera
creativa, afectada y autoeficaz en el sentido de ensayar o probar. Mediante la
escucha él vincula el material perceptible por los sentidos con su base de
conocimiento y, por cierto, tanto en el sentido de una escucha que controla lo
recién tocado, como también de una escucha imaginativa que anticipa lo que se
tocaréd en el futuro. El material no se actualiza sin modificaciones, sino que se
emplea modificado situacionalmente. En los diferentes géneros de improvisacién
se encuentran distintos grados de estructuracién previa por medio de los patrones
de ejecuciéon o modelos formales, asi como de la plasticidad del material y, con
ello, una mayor o menor libertad de accién compositiva que se concreta al
momento de tocar.

Ahora bien, resulta interesante que en los testimonios de los mfusicos que
improvisan, reunidos por los socidlogos Silvana Figueroa-Dreher y Christian

Miiller en extensas entrevistas y discusiones grupales, a menudo se hable de la

15 F] fundamento de los siguientes ejemplos lo constituyen especialmente los estudios de Figueroa-
Dreher, Improvisieren (nota 14) y Christian Miiller, Doing Jazz. Zur Konstitution einer
kulturellen Prazis [Haciendo jazz. Sobre la constitucién de una practica cultural], Weilerswist,
2017.

16 Ernest Ferand, Die Improvisation in Beispielen aus neun Jahrhunderten abendlandischer
Musik. Mit einer geschichtlichen Einfiihrung [La improvisacién en ejemplos de nueve siglos de
musica occidental. Con una introduccién histérica], Colonia, 1956, p. 5.

17 Bruno Nettl y Melinda Russell (eds.), In the Course of Performance. Studies in the World
of Musical Improvisation [Durante la interpretacién. Estudios en el mundo de la improvisacion
musical]|, Chicago-Londres, 1998 [N. de T.: “..la creacién de misica durante la interpretacién”).
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musica como una fuerza o un poder obstinado que plantea exigencias a tales

musicos. Asi dice el baterista Michael Griener:

“Y no es para nada como si entonces simplemente echdramos mano a
nuestra caja de repertorios y los pusiéramos cada vez en secuencias
nuevas. Sino que lo crucial es, a fin de cuentas, decir, muy bien, tengo
todo... tengo todo el material que acumulé a lo largo de mi experiencia
musical, pero lo crucial es justamente como trabajo musicalmente con
eso y como se modifica, y por eso siempre pasa que uno termina

tocando algo que nunca tocé [Michael Griener, 1:81]".18

Se genera material nuevo no solo al ensayar, sino debido a las “exigencias” de la

musica, a veces incluso mientras se esta tocando. Una vez mas Michael Griener:

“eso pasa porque la musica lo requiere. Si en un momento la musica
me pide que haga un sonido determinado que nunca hice, entonces
tengo que considerarlo si o si, asi que si escucho algo de los dos
[compaifieros de la banda], me viene una idea, algo que me gustaria
hacer con eso, y si justo no tengo nada en mi repertorio que quede
bien, entonces tengo que sacarlo de la galera, y esto a veces sale muy

bien y a veces no [1:42]”.19

Por lo tanto, la escucha anticipada de caracter imaginativo también puede
referirse a un sonido nunca tocado hasta el momento, el cual tenga que ser
‘encontrado’ o ‘inventado’ al estar tocando —con lo cual esa btusqueda también
puede fracasar—. Aqui el momento de resonancia de la indisponibilidad se siente
de una manera especial. La musica misma, el mundo de los sonidos, desarrolla su
propia ‘légica’, la cual nunca se llega a dominar por completo: lo que ‘hay’ que
tocar en un determinado momento ya no es, entonces, mi decisién personal, sino
una especie de exigencia que ‘la musica’ me impone. En el caso extremo esto

conduce a la experiencia de un mundo sonoro que se desarrolla segin sus propias

18 Citado de Figueroa-Dreher, Improvisieren (nota 14), p. 204.
19 Tbid., pp. 215 y s.
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leyes, al cual el musico en cierto sentido se subordina y del cual se vuelve parte
al mismo tiempo. Asi, al ser tocadas ciertas piezas desarrollan una vida propia,
por la cual se deja llevar el musico en su ejecuciéon. Esto deja claro que la
indisponibilidad y autoeficacia no constituyen opuestos, sino que incluso pueden
establecer una relaciéon de crecimiento mutuo. Veamos una cita bastante extensa

de un musico de jazz entrevistado por Christian Miiller:

“En ALGUN momento, (2) sin que yo haya querido (1) o lo haya
decidido (2), la pieza se independiz6 [...| se dio el momento y no PUDE
decidirlo (1), y tampoco pude ENsayarlo, mientras que especialmente
ahora (2) por MUCHO tiempo (2) [si] ensayé los pasajes. NO era eso,
sino que surgié en algin momento cuando me puse a tocar el piano y
(2) completamente sin tener que ensayar, incluso con errores, etc., y
como siempre toqué esta pieza y surgié el momento en que ella se
independizé (2) y eso lo encuentro cualitativamente muy parecido a lo
que ocurre en la improvisacién (2) ahi pasa que CONTIGO mismo (2)
ta te pones (1) como bajo el régimen de esta pieza y DEJAS que la
pieza haga algo contigo (1) [mmm)] asi te sometes de cierta manera (2)
es un acto de humildad cuando uno se ELEVA de manera muy
filosofica, si, te sometes, te pones a disPOSICION, pero te pones a TI
MISMO a disPOsicién, y esto significa que DAS (2) TODO lo que TU
tienes (2) a tu alrededor... (2) asi la pieza hace lo que quiere (2) contigo
[((risa por dos segundos)) si] si, ASI y con esto también vuelves a ser
(2) omnipotente, y entonces no eres sometido (1) [si], sino que también
eres omnipotente porque (2) en ALGUN plano, me parece, TIENES
todas las posibilidades, si bien estds ligado a las notas, sin embargo,

(1) eso se independiza (J, 1109-1136)".20

20 Cita de Miiller, Doing Jazz, nota 15, p. 83. En las transcripciones de las entrevistas de Miiller
se marcan con mayusculas las sflabas acentuadas y las pausas en el habla con indicaciones de los
segundos.
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Aqui el musico se somete al poder de la pieza, pone, por asi decirlo, sus habilidades
a disposiciéon de la misica y, no obstante, al mismo tiempo experimenta este
sometimiento como omnipotencia. Esta es una experiencia también conocida por
el musico que no improvisa; en efecto, resulta determinante para la ejecucién de
obras musicales compuestas (cfr. abajo). Y también al escuchar misica a veces
surge la sensacién de que la misica ezxige de mi una determinada manera de
escuchar. Esto se vuelve todavia mas claro al bailar, cuando determinados ritmos
y sonidos se apoderan de los cuerpos de los bailarines exigiendo determinados
movimientos corporales y, por el contrario, excluyendo otros. Al mismo tiempo,
el bailarin en ocasiones se experimenta a si mismo como alguien que participa de
la misica de manera activa y autoeficaz con su cuerpo, respondiendo a los sonidos
con sus movimientos. Sabine Vogt relata en su estudio etnografico sobre los
habitués de clubes nocturnos en Berlin de los afios 902! de qué manera en las
house parties, desencadenado por la misica, su volumen, las frecuencias bajas y
los ritmos, en combinacién con otros factores (la configuracién del espacio, la
disposicién de las luces, los concurrentes, las preferencias y los conocimientos
previos individuales, etc.), se vuelve posible una experiencia de baile donde la
musica se experimenta corporalmente y a la vez se amplia por medio del propio

baile:

“El house existe solo mientras dura la fiesta, y recién al bailar la musica
se vuelve tangible. Al percibir peculiaridades en el sonido, el baile
activa impulsos en el cuerpo de Grit, interiormente, a través de una
compleja cadena de procesos cognitivos, motores y biomecénicos, 7y,
exteriormente, a través de las resonancias estructurales con los
elementos del evento, impulsos que se transmiten en movimientos

corporales. El cuerpo de Grit es el centro de su vivencia musical”.??

21 Sabine Vogt, Clubrdume — Freirdume. Musikalische Lebensentwiirfe in den Jugendkulturen
Berlins [Espacios de discotecas, libertad de movimiento. Proyectos de vida musicales en la cultura
joven de Berlin], Kassel y otros, 2005.

22 Tbid., p. 105.
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Vogt destaca que al bailar su informante Grit “hace su propia misica con su
instrumental corporal”®® y que, mediante los movimientos de sus manos, brazos y
el cuerpo entero, desarrolla un “sonido corporal” propio.24 La miusica se convierte,
por una parte, en el desencadenante de los movimientos resonantes de la danza y
los moldea, no obstante, al mismo tiempo la bailarina responde con su propio
“sonido corporal”.

El musico se convierte en misico no solo por su conocimiento del material
musical, sino también por su habilidad para producir sonidos con instrumentos
musicales o su propia voz. La asimilacién de los instrumentos en los que la musica
‘estd metida’ resulta en un proceso en el cual los instrumentos se convierten en
parte del cuerpo, en una extensién de la corporalidad intencional sentida.?® Esto
se manifiesta también en la percepcién de los oyentes: por medio del instrumento
la persona del musico se vuelve audible para el oyente, y eso incluso si, por
ejemplo, el pianista o el baterista toca diferentes instrumentos en diferentes
conciertos o grabaciones.?6 La encarnacién y corporeizaciéon de los instrumentos
también tiene fuertes cualidades emocionales, puesto que se da una identificacién
con carga emocional entre la persona y el instrumento. En este sentido, hacer
musica implica una doble asimilacién: del material musical y del instrumento.
Ademas, también desempefia un papel el espacio donde se toca el instrumento y
el cual impregna el sonido de este con sus peculiaridades actsticas, y, por lo tanto,

influye fuertemente en la escucha controladora e imaginativa del musico.2”

23 Tbid., p. 107.

24 Vogt escribe: “El sonido corporal de Grit a veces se manifiesta en movimientos rectos y a veces
agachados o incluso serpentinos, con las manos, los brazos y su cuerpo entero, y asi en su lenguaje
corporal con el cual interpreta y comenta los movimientos en el espacio y las difusas ventanas de
significado en los arreglos sonoros. Grit dice que al bailar quiere explicitar como le gustaria ser,
quiere intentar expresar en gestos la sensacién que ella tiene de si misma, y espera que sus propios
gestos tengan para los demds exactamente el mismo significado que para ella. Si fuera posible
familiarizarse con el sonido de Grit durante la fiesta, esta experiencia podria formularse como
sigue: cuando Grit se pone a tono con el house ella hace su propia musica con su instrumental
corporal” (ibid., p. 107).

% Cfr. Miiller, Doing Jazz (nota 15), pp. 71 y ss.

26 Ibid., pp. 74 y s.

27 Ibid., pp. 86 y s.
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No obstante, también los instrumentos musicales poseen siempre un momento
de resistencia, una vida propia que se opone a hacerse disponible. Los misicos
conocen ese momento en que preferirian arrojar su instrumento al rincén porque
no los obedece y se les resiste, y a veces también porque ‘perdieron la conexién
con él’, porque se quedd mudo; no es raro que hablen de una relacién de amor-
odio con buenos y malos momentos.?8

Esta sutil relacién con el instrumento musical como algo enfrente con vida
propia estd mucho menos marcada, es de suponer, con los dispositivos
electrénicos, porque aqui por lo general los movimientos corporales se limitan a
activar interruptores, girar perillas o hacer clics con el ratén, y por eso la conexién
entre la experiencia sensible y la accién corporal y, en consecuencia, entre las
afecciones, la autoeficacia y la disponibilidad, es otra. No es casualidad que
algunos DJ intenten complementar con intensos movimientos de baile la escasa
participacién que tiene su cuerpo al operar los aparatos técnicos. Ademds, un
tocadiscos, una mesa de mezclas, una maquina de efectos para estudio o un
reproductor de mp3, a diferencia de la voz y los instrumentos musicales
tradicionales, no esta ‘en forma’: o funciona o esta roto. Sin embargo, seguramente
también aqui existen aspectos mediante los cuales estos dispositivos musicales son
experimentados como algo enfrente, por ejemplo, cuando un sintetizador como el
Roland303 de repente produce sonidos para los cuales de ninguna manera fue
concebido originalmente??, o cuando un coleccionista concibe su coleccién de
discos como algo que lleva un orden polifénico en si mismo y por eso le demanda

a él como coleccionista una actividad ordenadora.3°

28 Tbid., pp. 77 v ss.

29 Asi parece haber sucedido en 1987 en las lineas de bajo de “Acid Tracks” del productor de
house, Phuture, oriundo de Chicago, por el cual el acid house no solo obtiene su sonido tipico,
sino también su nombre.

30 Cfr. a este respecto Roy Shuker, Waz trash and vinyl treasures. Record collecting as a social
practice [Restos de cera y tesoros de vinilo. Coleccionar discos como una practica social], Farnham,
2010.
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La musica como esfera de resonancia. La dimension
horizontal: los miembros de la banda y el pablico

En muchos géneros musicales los miusicos, al tocar misica juntos, se orientan
segin una obra musical que, unida por la partitura y eventualmente por el
director, representa una idea musical conjunta que ellos siguen al hacer misica.
De la intencién de hacer sonar en conjunto la obra musical se deriva un obrar
colectivo. Por el contrario, en el caso de los musicos que improvisan, la pieza
musical surge recién en el mismo momento que su interpretacién, donde los
misicos se orientan, por cierto, segiin constelaciones compartidas de sonidos y
maneras de tocar, eventualmente también segin determinados modelos y
convenciones estilisticas. No obstante, en todos los géneros musicales, sean de
improvisacién o de reproduccién, se producen procesos interactivos de ajuste fino
de la dindmica y la entonacién, del tempo y la agbgica. A este ajuste fino no le
subyace solo una idea musical compartida, sino al mismo tiempo la capacidad de
escuchar detalles en la ejecucién propia y de los otros, y reaccionar en
consecuencia. Aqui, por cierto, “sensibilidad a la resonancia” no significa solo
seguir y ejecutar tercamente la idea musical previa, sino adaptarla a cada
ambiente social y emocional, a las capacidades de los participantes, a los aspectos
sonoros de cada espacio y asi también dar lugar a ser emocionados por
interferencias inesperadas. Una segunda forma de interaccién se refiere a
desarrollos mayores, a modificaciones paulatinas y quiebres en la textura de una
pieza musical, sobre todo, de la intensificacién conjunta mediante el volumen, etc.,
o también del desengrosar la textura o a cambios abruptos en la tonalidad o la
textura. Tales modificaciones interactivas se encuentran, por ejemplo, en los
numerosos géneros musicales donde los misicos “zapan” en grupo. Una forma
especial de la interaccién es el reaccionar a células de motivos —ritmos, motivos
de melodias, etc.— en lo que tocan los otros musicos. Asi un misico de jazz toma

en su solo estimulos de motivos provenientes de lo que tocan los demas misicos
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y, a su vez, los musicos acompaiiantes responden al solista, lo cual puede llevar a
una interaccién dentro del conjunto.3!

En el centro de los relatos de musicos improvisadores sobre la interacciéon en
un conjunto se encuentra una experiencia especifica: el escuchar a los otros,
retirarse, dar espacio a los otros miusicos y a la musica. Esta actitud de ‘escuchar
y responder’ al tocar, es decir, de la resonancia disposicional, es una condicién
previa para que la musica asuma el régimen y surja un tipo de magia, un
‘remolino’ que los miusicos describen con ayuda de imagenes y metaforas. Asi
narra el baterista de free-jazz Paul Lovens su interaccién con Alexander von

Schlippenbach y Evan Parker:

“Pero estas son decisiones, no sé, en fracciones de segundos. Tiene que
venir ahora o bien sale de la misica que ahora estd por darse. Esto
sucede ahora, en alglin momento erupciona el volcan y después hay
que seguir, pues siempre se trata de que uno inicia y lanza algo, uno
no lo propulsa, sino que uno es atraido y uno tiene que seguir a la
musica, si bien ella estd puesta por nosotros mismos, porque no somos
nosotros los que decidimos cada vez qué hacer, sino que tenemos que
ocuparnos de la misica, de entramar una red en la que podamos
atajarla. Y entonces esta con nosotros en el escenario. [...] Por méas que
uno sepa andar bien en canoa, atravesando rapidos y todo lo demaés, el
que manda es siempre el rio. No uno mismo y sus artes y la virtuosidad.

El rio es el jefe y hay que seguirlo. Y el rio es la misica [13:7]".32

Una vez mas queda también aqui de manifiesto que los momentos fundamentales
de la resonancia no se encuentran en tensién o incluso en contradiccién unos con

otros, sino que se refuerzan reciprocamente: cuanto mas receptivo y sensible se

31 Benjamin Givan sistematiz6 estos modos de interaccién en el caso del jazz. Sin embargo, advierte
que no todos los musicos de jazz desean o aspiran a una interaccién de motivos; muchos incluso
rechazan explicitamente este “juego de ping-pong” y prefieren en cambio una clara distribucién de
los roles entre el solista y el acompafiamiento. Cfr. Benjamin Givan, Rethinking Interaction in
Jazz Improvisation [Repensando la interaccién en la improvisacién del jazz], en Music Theory
Online, 22/3, 2016.

32 Citado en Figueroa-Dreher, Improuvisieren [lmprovisar|, nota 14, p. 252.
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vuelva el escuchar, més fuerte es la experiencia de ‘ser llevado’, méas fuerte se
vuelve (paraddjicamente) la experiencia de la autoeficacia y mas profunda la
experiencia de la transformacién. Autoeficacia significa aqui (a diferencia de lo
que significa en la psicologia ‘clasica’) no precisamente tener el mayor control
posible sobre el suceso, sino méas bien estar en una conexién interna lo mas amplia
posible y vivenciar el propio hacer como una parte del suceso y del logro. Asi
surge una esfera de vivencia conjunta que trasciende el obrar del individuo y que
parece tener una eficacia propia. Miiller habla en este contexto de una orientaciéon
excéntrica de los musicos, de un “obrar conjunto que escucha al otro”, de un “actor
plural” y de una “intencionalidad colectiva”3 La experiencia de comunitarizacién
que aparece aqui repentina e indisponible tiene un alto significado emocional para
los musicos, no pocas veces radica ahi su motivacién para crear musica.

En la situaciéon de los recitales se extiende, idealmente, el contexto de
interacciéon de los mitsicos, ahi el escuchar y dar lugar desempeinan un papel
central en el publico. El objetivo es que la chispa de los musicos salte a los oyentes,
pues de esa manera los musicos reciben “energia” o “alimento” a cambio. Los
musicos de jazz cuentan al mismo tiempo de una pérdida del control por parte
del publico, de un rebasamiento del comportamiento previsible —como sefial de
una transformacién que incluye al publico—.3* Asi la ‘onda de resonancia’ entre el
publico y los musicos se presenta por completo como bidireccional: los miisicos se
dejan emocionar, influenciar e incluso a veces llevar por completo por los 4nimos
y las expectativas de los oyentes. Debido a que los oyentes no pueden, por cierto,
actuar musicalmente, los momentos de silencio —al final o también durante las
piezas— son momentos centrales en los que el ‘ambiente se crispa’.3®

En muchos géneros musicales las formas de interaccién entre los misicos y el
publico estan muy ritualizadas en un recital y siguen reglas méas o menos estrictas.
Contrariamente a la vida cotidiana los recitales estdn delimitados en espacio y

tiempo, se ofrecen de noche, durante el tiempo libre y en edificios y espacios

33 Cfr. Miiller, Doing Jazz [Haciendo jazz| (nota 15), pp. 128 y ss.
34 Tbid., pp. 179 y s.
3 Thid., pp. 184, 195 y 197.
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especiales. Los actores suelen vestirse de una forma particular, tanto los musicos
como los oyentes. Con el pago de la entrada, una pequeiia ofrenda monetaria, y
con su cancelacién queda sellado el acuerdo formal para participar del ritual del
recital. Resulta caracteristico que el espacio mismo esté dividido en varios
sentidos: la antesala es un espacio del pasaje del mundo cotidiano al mundo de la
musica. Ahi los oyentes se preparan para el acontecimiento y ademas intercambian
manifestaciones de respeto y deferencias entre ellos. El espacio mismo de la
funcién estd, a su vez, dividido en el escenario y el lugar de los oyentes, que esta
orientado hacia el escenario. Mientras se apaga la luz en el lugar de los
espectadores, el escenario queda iluminado o se ilumina. Al principio los misicos
se quedan en la zona tras bambalinas a la cual los oyentes no pueden acceder ni
ver. Ah{ se produce la transformacién de personas cotidianas en personas ptblicas
del escenario —acompaiiada de cambios fisicos y psiquicos, como nerviosismo,
sentimientos de estrés y miedo escénico—. Algunos musicos realizan pequeiios actos
rituales para disponerse a su actuaciéon y su cambio a persona escénica; esto abarca
desde ejercicios de respiracién, entrar en calor con el instrumento y tranquilizarse,
hasta rezar y desearse suerte y éxito. La inyecciéon de adrenalina antes de subir al
escenario en general es experimentada por los musicos como positiva, incluso como
necesaria, como una forma de focalizacién y concentracién.

En los conciertos clasicos se dan, ademas, gestos de valoracién reciproca:
aplausos al subir al escenario, saludos con reverencia, nuevos aplausos cuando el
director de orquesta —con respecto al cual se disponen los lugares de los musicos—
entra en escena, otro saludo con reverencia, etc. A medida que estos regulan casi
todas las actividades e interacciones los oyentes intentan pasar por completo al
modo de la recepcién pasiva. No pocas veces los oyentes cierran los ojos para
‘volverse todo oidos’. Se trata de procesos de accién que se repitieron y siguen
repitiendo una y otra vez de manera casi idéntica desde hace més de cien afios y
mediante los cuales el concierto es delimitado como una esfera de resonancia

bastante estable frente a la profana vida cotidiana. El compositor y musicélogo
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Christopher Small llega a la siguiente apreciaciéon del oasis de resonancia de los

conciertos, marcado por la ritualizacién:

“...a symphony concert is a celebration of the ‘sacred history’ of the
western middle classes, and an affirmation of faith in their values as
the abiding stuff of life. As these values, and those of industrial society
in general, come more and more under attack from both critics and
the pressure of events, so the concert becomes more vital as a ritual of

stability in an unstable world”.36

Los rituales de recitales también se dan en otros a&mbitos musicales, sin embargo,
persiguen otros propésitos. En los recitales de rock y pop tiene un lugar central
la relaciéon entre la estrella y el publico, asi como entre los oyentes entre si. A eso
apunta la dramaturgia del espectdculo, la comunicacién ritualizada entre la
estrella y sus fans, asif como los intentos también ritualizados de integrar al piblico
fisica, emocional y espiritualmente en la presentaciéon. A pesar de que la estrella
no deja de ser inalcanzable, el asunto es crear oportunidades de acercamiento y
de contacto de comunicacién entre ella y sus fans, por lo menos mientras dure el
recital. A través de una intervencién activa del publico, sea corporal mediante el
acompafniamiento del ritmo de la misica con el cuerpo, sea cantando las canciones
conocidas o mediante un aplauso esponténeo, se ha de iniciar una comunidad
temporaria en la cual todos los participantes resuenan unos con otros. Estos
rituales de recitales que apuntan a la participaciéon y a la experiencia de
comunidad estan especialmente marcados, por ejemplo, en el soul y en el rhythm
€9 blues, donde las estrellas a menudo se presentan como sacerdotes y a través del

call and response provocan una vivencia cuasi religiosa, vinculada a la

36 Christopher Small, Performance as ritual: sketch for an enquiry into the true nature of a
symphony concert [La funciébn como ritual: esbozo para la investigacién de la verdadera
naturaleza de un concierto sinfonico], en Lost in Music. Culture, Style and the Musical Event
[Perdidos en la musica. Cultura, estilo y el evento musical|, Avron Levine White (ed.), Londres,
1987, p. 19 [N. de T.: “...un concierto sinfénico es una celebracién de la ‘historia sagrada’ de las
clases medias occidentales y una afirmacién de fe en sus valores como la sustancia permanente de
la vida. A medida que estos valores, y aquellos de la sociedad industrial en general, se encuentran
cada vez més bajo el ataque tanto de las criticas como de la presién de los acontecimientos, el
concierto se vuelve mas vital en tanto un ritual de estabilidad en un mundo inestable”].
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experiencia emocional-catartica de la iglesia afroamericana. Asimismo, se
encuentra un fuerte involucramiento corporal bajo las formas del headbanging y
el pogo, como también en los rituales del crowd surfing o del ‘wall of death’ en
el heavy metal.

En las relaciones de resonancia efectivizadas en las practicas musicales siempre
se vinculan la relacién material y la social, aunque de un modo diferente y bajo
relaciones de predominio cambiantes. Quizds haya aqui una diferencia entre los
géneros musicales en los cuales el compositor y la obra son centrales y géneros
que se enfocan maés en la situacién performatica y, por lo tanto, en los musicos.
Cuando Christian Gerhaher, baritono mundialmente celebrado, canta algo del
repertorio clasico, genera efectos de resonancia enormes no a través de la
sincronizacién de sus propias sensaciones con el piblico, sino expresando del
modo mas perfecto y genuino posible las formas de relaciéon con el mundo hechas
realidad en la musica y las experiencias correspondientes a ella, y asi
precisamente produce un vibrar en el oyente. En una entrevista del periédico
Studdeutsche Zeitung Gerhaher responde del siguiente modo a la pregunta de
como se protege cuando estd en el escenario de no ser avasallado por sus
sentimientos: “Es muy simple. No lo pongo en cuestién. [...] Puedo permitir que
los sentimientos me invadan, siempre que procedan de la pieza musical y no de
mi. Mi sentir no es importante. Incluso molesta [...], porque depende de la idea
que surge en una musica, no de mi relacién con ella”.3” Y un poco después agrega:
“Cuando escucho miusica de Bach siento en cada tono el desiderdtum de una
verdad eterna. [...] La musica no puede ser comprendida completamente. Nunca
hay univocidad, sino solo participacién en una idea”.3® En la respuesta que

Gerhaher da a la pregunta respecto de si la musica consuela queda claro que con

“idea” se refiere a formas de relaciones con el mundo:

37 Christian Gerhaher y Tobias Haberl, Sprache und Taten sind gefihrlich, nicht Musik [El
lenguaje y los hechos son peligrosos, no la misical, en linea (tltima consulta el 23/10/2015):
http://szmagazin.sueddeutsche.de/texte /anzeigen /42724 /Sprache-und-Taten-sind-gefaehrlich-
nicht-Musik.

38 Tbid.
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“No escucho misica ni para ser consolado ni entretenido. La musica de
Bach, de Beethoven, de Schubert no es una diversién. [...] El asunto es
la muerte, la pérdida, la soledad, la falta de lo idealmente perfecto, los
estados animicos problematicos y las deficiencias que me resultan
interesantes y no necesariamente por la cercania a mi vida. Con
frecuencia la musica produce la conmocién que lo lleva a uno a anhelar

el consuelo, y maravillosamente ella puede incluso brindarlo”.39

Gerhaher afirma que para él se trata de observar, comprender y clasificar las
relaciones con el mundo como la melancolia y la tristeza, de ahi surge la felicidad
estética. Un tridngulo de resonancia surge entre la obra, el artista y el piblico,
seglin esta concepciéon del arte, cuando coinciden en el sentir y empatizar de una
figura especifica de relacién con el mundo, vertida en una forma estética.

La otra direccién de la generacién de resonancia parece ser, por el contrario,
un principio habitual, quizés incluso dominante en la musica pop y en el rock.
Ahi el deseo de y el esfuerzo por la produccién de una resonancia horizontal, de
una conexién viva y resistente entre el artista y el publico determina la forma y
figura de la obra artistica. Esto se expresa con precisién en la autobiografia del
guitarrista de los Rolling Stones, Keith Richards, quien concibe la relacién de
efecto explicitamente como relacién de resonancia, como el tender hilos de

resonancia:

“;Por qué uno se sienta a escribir una cancién? Quizas porque uno
quiere familiarizarse con el corazéon de otra persona. Porque uno quiere
anidar ahi o, por lo menos, provocar una reaccién, una resonancia.
Emocionar a otras personas puede convertirse en pasiéon. Cuando se
escribe una cancién que se arraiga en las cabezas, que llega hasta el
corazén, se establece un vinculo auténtico. Encontrar cosas en comun
es lo decisivo, el motivo que nos alcanza a todos, que nos toca a todos

en el corazén. Al escribir canciones el asunto primario es emocionar a

39 Thbid.
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la gente en su interior, sacudirla emocionalmente [tightening the

heartstrings| sin que sufra un infarto en el momento”.4°

Segtn esta concepcién de la préactica artistica, la relacién de resonancia entre los
artistas y los receptores determina la forma y la coloracién de la ‘obra’: en ella se
le confiere forma a la relacién con el mundo experimentada colectivamente, se

materializa una forma colectiva, siempre actual, de experiencia del mundo.

La misica como esfera de resonancia: la dimensién vertical

Ahora bien, jcémo puede determinarse mejor la dimensién vertical de la esfera de
resonancia de la miusica? Aqui queremos sostener la tesis de que la cualidad
caracteristica de la musica radica en que ella estd en condiciones de fundar una
forma muy especifica de relacién con el mundo, a saber, una donde se pueda sentir
la relacién con el mundo como un todo y, con ello, al mismo tiempo modularla y
modificarla. Lo que ya estd anunciado en las presentaciones de Christian
Gerhaher, pero también en varias expresiones de los musicos que improvisan, es
la experiencia de que, en la miusica, en cierto sentido, la cualidad relacional se
debate en s7 misma, mientras que las lenguas y los sistemas de signos solo pueden
hacer que se tematice cada relacién con el mundo o recorte del mundo particular.
La misica se abre primariamente mediante la ejecucién fundada en el cuerpo o
mediante la co-ejecucién de un oyente, “como presentificaciones de un entramado
de sentido que se ‘refiere’ a si mismo™! y al cual estan subordinados todos los
procesos de interpretaciéon y donacién de significado. Precisamente por eso la
musica resulta apropiada, por ejemplo, como medio de acompafiamiento filmico
en el cual se fundan relaciones o se determinan cualidades relacionales sin un

aporte propio de contenido o una referencia cognitiva.42

40 Keith Richards, Life [Vida], Munich, 2010, p. 369.

41 Christian Kaden, art. “Zeichen” [signo|, en Die Musik in Geschichte und Gegenwart, [La
musica en la historia y el presente|, Sachteil [Parte tematica], t. 9, Ludwig Finscher (ed.), 22 ed.,
Kassel 1998, cols. 2149-2220, aqui: col. 2161.

42 BEisto vale a pesar de que en el cine naturalmente se pueden generar asociaciones de contenido,
por ejemplo, a través de técnicas de leitmotiv que sugieren vinculos cognitivos y emocionales con
otras escenas, ciertas personas o incluso otras peliculas, 6peras o contextos.
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En el acertado titulo de un ensayo, Peter Sloterdijk enfatizé el interrogante
planteado a continuacién: ;dénde estamos cuando escuchamos maisica?*? Esta
pregunta es muy instructiva en tanto el oyente efectivamente no es capaz de
indicar si en ese momento la misica estd fuera o dentro suyo: el oyente no esta
frente al sonido del mismo modo que el observador frente al objeto observado,
pues el sonar estd dentro suyo, es él a quien la misica hace vibrar (corporal y
emocionalmente, y a menudo también cognitivamente). Por eso el escuchar misica
no estd dirigido del mismo modo que el ver, el tocar o el sentir.4* Experimentar
la misica elimina la separacién entre el si mismo y el mundo, transforméandola,
por asi decirlo, en una relacién pura: la musica son los ritmos, los sonidos, las
melodias y los tonos entre uno mismo y el mundo, si bien estos naturalmente
tienen un origen en el mundo de las cosas y en el mundo social. El universo sonoro,
entonces, consta de ser capaz de expresar o fundar todos los tipos y matices de
relaciones: desgarramiento, soledad, abandono, hostilidad, alienacién, tensién,
pero también, anhelo, refugio, proteccién, cuidado, amor y predisposicién a
responder. Esta cualidad relacional pura se adhiere a la misica en todas sus
manifestaciones, tanto las populares como las de alta cultura, y solo asi se hace
comprensible por qué la musica y la danza estan estrechamente ligadas desde
siempre: también en el baile (tanto el arcaico ritual como el convencionalizado en
civilizaciones desarrolladas o el escenificado en la cultura pop) se ensayan,
experimentan, escenifican y modifican variaciones de las relaciones con el mundo
(el estrecharse, el rechazarse, el unirse, etc.).

Solo desde esta perspectiva se vuelve comprensible por qué la musica posee,

por un lado, el poder de modificar nuestro estar-dispuestos-al-mundo (o nuestra

43 Peter Sloterdijk, Wo sind wir, wenn wir Mustk horen [jDénde estamos cuando escuchamos
musica?], en Sloterdijk, Weltfremdheit [Extrafiamiento del mundo], Francfort del Meno, 1993, pp.
204-325.

4 Como sugiere Sloterdijk, tal vez se podria hablar del nacimiento de la intencionalidad a
partir del espiritu de la musica, pues “En tanto el presujeto se pone con complacencia a la
escucha se convence de la ventaja de ofr. Oido significa hasta ahora tensién activa hacia misivas
amables y complacientes. El produce el nacimiento de la intencionalidad desde el espiritu de la
escucha de sonidos de salutacién y vivificacién. En tal escucha comienza también el goce como
primera intencién” (Peter Sloterdijk, Sphdren, Bd. I, Blasen, Francfort del Meno, 1998, p. 515)
[trad. esp.: Esferas I: Burbujas, trad. Isidoro Reguera, Ediciones Siruela, Madrid, 2009, p. 455].
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‘disposicionalidad’), por qué, por otro lado, dependiendo del tipo de nuestra
relacién actual con el mundo, necesitamos de otra musica. Mas aun: incluso (y
precisamente) la misica que expresa tristeza, melancolia, desesperanza o
desgarramiento nos permite emocionarnos, porque la podemos experimentar como
resonancia de nuestro propio dolor, melancolia o desgarramiento, por lo tanto, de
nuestras propias relaciones con el mundo. Por eso el dejarse emocionar por tales
sonidos lo percibimos como una emocién positiva (también y precisamente cuando
se manifiesta en lagrimas) y de ninguna manera como algo que nos deprime, al
contrario: es solo cuando ya mo somos emocionados, movilizados o conmovidos
por la misica que experimentamos alienacién o, en un caso mas extremo,
depresion, porque entonces el mundo enmudece para nosotros, por més ruidoso
que sea.

Aqui se pone de manifiesto que la musica, si bien estd basada en un efecto de
resonancia fisico transmitido por las ondas sonoras y el movimiento del aire, no
funda una relacion corporal con el mundo: justamente los mismos tonos u ondas
sonoras que hoy pueden conmovernos hasta las lagrimas, tal vez mafiana solo
desarrollen un efecto de resonancia débil o nulo si nuestra capacidad de resonancia
fisica estd bloqueada o bien si nuestra relacién con el mundo estd cargada
disposicionalmente por otros acontecimientos. Por lo tanto, una vez mas se
muestra también aqui que nuestras relaciones con el mundo siempre estan
constituidas corporal, emocional, fisica y cognitivamente al mismo tiempo.

Si es correcta nuestra tesis de que en la musica se debate la cualidad relacional
(con el mundo) como tal, entonces se comprende cuan crucial resulta la funcién
que la musica puede cumplir en la sociedad (moderna): ella sirve para asegurar y
potencialmente corregir nuestra relacién con el mundo, modera y modifica nuestra
relacién con el mundo, y la vuelve a fundar cada vez como una ‘relacién originaria’
de la cual emanan el sujeto y el mundo. En definitiva, este es el niicleo en
Sloterdijk cuando él escribe que escuchar en tanto “salir-de-si es el primer gesto

del sujeto. Protosubjetividad significa, ante todo, una conmocién complaciente
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con su estimulo y un vibrar en el saludo”.*> En una estética pop, el cantautor
Reinhard Mey expresa en su propio lenguaje este mismo fenémeno de la
fundacion de una relacion al cantar: “Desde que el primer tono resuena, el
espacio comienza a Vivir y respirar, es como un estremecer, como un flotar, como
si un hechizo nos sometiera. Y una melodia nos libera del laberinto de nuestros
pensamientos y abre por completo todas las esclusas de nuestra alma, todas las
barreras”.46

Asi considerada, la vasta “musicalizaciéon” del mundo desde el siglo XX aparece
como un correlato, probablemente indispensable por ser complementario en sus
efectos, de una creciente cosificaciéon de la relacién predominante con el mundo.
En este punto parece central que la voz humana (ademés de la mirada) sea el
medio tal vez mdas importante para producir y experimentar relaciones de
resonancia con el mundo. Como enfatiza Bernhard Waldenfels, la capacidad de
resonancia corporal, que permite que la voz del otro también suene en el propio
cuerpo (y viceversa), es un requisito para que la voz del otro pueda convertirse
en un ‘registro de respuesta” “la escucha de una voz ajena [comienza] como un
silencioso permiso para que resuene la voz escuchada. Esta duplicacién, que
esquiva el mero cambio de roles entre hablar y escuchar, puede recogerse
efectivamente en la definicién de la voz”.4"

Las relaciones de resonancia fundadas por la voz se muestran, a su vez,
doblemente extendidas, entre el cuerpo y el ‘alma’ por un lado, y entre el sujeto
y el mundo por el otro, y en ambos casos las resonancias fisicas y simboélicas
entran, también aqui, en una interaccién reciproca. En ningtn otro lugar se puede
experimentar esto de manera tan inmediata como cuando se canta en grupo, y
probablemente a esto se deba el permanente atractivo del canto coral. La persona

que participa de un coro experimenta en los momentos de éxito, primero, una

45 Sloterdijk, Sphdren I (nota 44), p. 515 [trad. esp: Esferas I, p. 455].

46 Welch ein Geschenk ist ein Lied [Qué buen regalo es una cancién|, del album Freundliche
Gesichter [Rostros amables], Intercord, 1981.

47 Bernhard Waldenfels, Antwortregister [Registro de respuesta], Francfort del Meno, 2007, p.
493.
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‘resonancia profunda’ entre su cuerpo y su estado mental, segundo, entre ella y
quien canta con ella y, tercero, la conformacién de un espacio de resonancia fisico
(en la iglesia, en el sala de conciertos, etc.) compartido de manera colectiva. Toda
esta conexiéon resonante esencialmente fisico-corporal le hard mas dificil sentirse
no en ‘armonia’ consigo misma y con el mundo. Pero si lo hace, sentird con mucha
maés claridad la experiencia de alienacién que hay ahi: la experimenta como
tensién o como desproporcién entre las resonancias fisico-corporales y el ‘callar’
fisico-simbdlico.

El hecho de que las personas produzcan y experimenten de esta manera
resonancias hacia adentro y hacia afuera a través de la voz podria ser una clave
para comprender la funcién de la musica rock y pop en la sociedad moderna.
Ningtn otro fenémeno —y mucho menos un fenémeno estético— encuentra una
propagacién tan vasta y ubicua en todas las capas sociales y en casi todas las
esferas sociales, y mdas atn: ningtn otro parece poseer una cualidad con efectos
fisicos comparables para mediar y ‘sanar’ relaciones subjetivas con el mundo. La
misica parece haberse convertido en una especie de aglutinante universal para la
relacién tardomoderna con el mundo. Asimismo, sin embargo, es manifiesto que
ningtn otro medio tiene ni remotamente tanta importancia para la formacién y
estabilizacién de identidades (tardo)modernas: para los joévenes escuchar misica
ocupa el lugar més alto en la escala de valoracién de sus actividades, y conserva
este lugar también para muchos adultos.#® Ahora bien, resulta interesante que esta
musica casi nunca sea puramente instrumental, sz bzen en la mayoria de los casos

los textos no parecen desempeifiar ningun papel (o ningin papel esencial) para

48 Cfr. Anja Langness et. al, Jugendliche Lebenswelten: Familie, Schule, Freizeit [Mundos de
la vida de los jovenes: familia, escuela y tiempo ocioso], en Klaus Hurrelmann y Mathias Albert
(eds.), Jugend 2006. Eine pragmatische Generation unter Druck. 15. Shell-Jugendstudie
[Juventud 2006. Una generacién pragmatica bajo presion. 152 estudio de Shell sobre la juventud],
Francfort del Meno, 2006, pp. 49-100, aqui pp. 77-82; Renate Miiller, Musikalische
Selbstsozialisation [Autosocializacién musical], en Johannes Fromme et. al (eds.),
Selbstsozialisation, Kinderkultur und Mediennutzung [Autosocializacién, cultura infantil y
utilizacién de los medios|, Opladen, 1999, pp. 113-125; Simon Frith, Musik und Identitdt [Musica
e identidad], en Jan Engelmann (ed.), Die kleinen Unterschiede. Der Cultural-Studies-Reader
[Las pequeflas diferencias. Manual de estudios culturales], Francfort del Meno-Nueva York, 1999,
pp. 145-169.
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las y los oyentes. Esto solo admite una conclusién: los oyentes necesitan la voz,
no necesitan el texto,*® y la necesitan casi como un elixir de la vida, porque ella
funda una relacién resonante con el mundo —en primer lugar, naturalmente,
aquella entre el oyente y el cantante; pero ademaés ofrece también aquella entre el
oyente y su mundo— y sobre todo porque modula y permite sentir las muy diversas
formas e intensidades de relaciones con el mundo. Las formas de expresién vocales
en los distintos géneros de la musica popular®® suelen retomar las formas de
expresiéon cotidiana de la voz hablada y de ese modo facilitan la empatia de un
publico amplio, sin formacién musical. Desde un aspecto sonoro, los ruidos vocales
como las aspiraciones, la aspereza o la ronquera no son reprimidos, sino que a
menudo se enfatizan como signos de presencia corporal y veracidad emocional.
Con frecuencia las vocales no terminan de cantarse, las consonantes se enfatizan,
lo cual le otorga al canto una cualidad cercana al habla y, por decirlo asi, le
permite al oyente integrarse en un dar respuesta que se siente corporalmente. En
particular, en el canto gritado, llegando hasta el grito, se destaca una intensidad
emocional directa. Muchos de los medios de composicién vocal que se perciben en
el rock o el pop, el R&B o €l rap, el punk o el metal apuntan, por lo tanto, al
caracter directo de la expresién. A los oyentes que de facto estan separados
espacial y casi siempre también temporalmente de los cantantes por las
tecnologias de medios, se les dirige la palabra de manera directa, se les hace
olvidar la distancia efectiva recurriendo a medios de expresién vocales de la
comunicacién cotidiana, asi como a estrategias para construir cercania. No

obstante, o precisamente por eso, una estética del realismo y de la autenticidad

49 Cfr. Simon Frith, Why do songs have words? [jPor qué las canciones tienen palabras?], en
Lost in music. Culture, style and the musical event [Perdido en la musica. Cultura, estilo y €l
evento musical], Avron Levine White (ed.), Londres, 1987, pp. 77-106; véase también Jan Koenot,
Hungry for Heaven. Rockmusik, Kultur und Religion [Hungry for Heaven. Musica de rock,
cultura y religién], Diisseldorf, 1997.

5% Cfr. al respecto Martin Pfleiderer, Populdrer Gesang im 20. und 21. Jahrhundert -
Tendenzen und Traditionen [Canto popular en los siglos XX y XXI. Tendencias y tradiciones],
en Gesang im 20. und 21. Jahrhundert [Canto en los siglos XX y XXI], Nils Grosch y Thomas
Seedorf (eds.), Laaber, 2020, asi como Stimme, Kultur, Identitdt. Vokaler Ausdruck in der
populdren Musik der USA (1900-1960) [Voz, cultura, identidad y expresién vocal en la misica
popular de los EE.UU. (1900-1960)], Martin Pfleiderer, Tilo H&hnel, Katrin Horn y Christian
Bielefeldt (eds.), Bielefeld, 2015.
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determina muchos dmbitos (aunque no todos) de la musica popular. Cuando un
cantante de rock, pop o soul habla al micréfono, sube la voz o grita, esto sugiere
que en ese momento, con toda seriedad, se otorga expresiéon a experiencias
personales reales y sentimientos verdaderos. Para el publico ahi se funden el
protagonista y el contenido de la cancién con la persona-estrella, el cantante
presente de manera corporal y el acto performativo de cantar.

Las formas de expresion del canto popular adquieren a finales del siglo XX y
principios del XXI una amplitud cada vez mayor. Abarcan la ira y las agresiones,
tal como las grita John Lydon de los Sezx Pistols, la locura de apariencia psicépata
como aquella encarnada por David Byrne de los Talking Heads cuando quiebra
su voz, el grito exacerbado de algunos cantantes de rock, asi como la imitacién
del gruiiido de un cerdo por parte de los cantantes de metal extremo. Aqui la
expresion vocal sobrepasa las formas de expresién cotidiana en direccién de lo
extra-cotidiano, loco y demoniaco. También parecen no humanos, alienados o
demoniacos los sonidos vocales que se desfamiliarizan mediante tecnologias
digitales de estudio o que se sintetizan con un vocoder. Hoy en dia se encuentran
ejemplos de estos sonidos vocales tecnificados en muchos dmbitos de la musica
popular, desde las voces desfamiliarizadas de Daft Punk, hasta el sonido con efecto
metalico obtenido con el software Awuto-Tune, presente en muchas canciones

nuevas de pop, R&B, rap y dancehall.

La experiencia resonante de alienacion

Quien escucha en un modo de resonancia disposicional el ciclo de canciones Viaje
de 1nuvierno de Schubert o la épera rock The Wall de Pink Floyd o quizéas también
el gran hit Stan de Eminem experimenta al mismo tiempo dos modos de relacién
con el mundo: estd emocionado, movilizado, conmovido, justamente por la forma
de alienacién existencial producida y tratada estéticamente. Asi se experimenta

resonancia y alienacién, y, por cierto, no fundidas en una forma mixta, sino en
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una relacién de acrecentamiento reciproco:®! cuanto maéas profunda, ‘auténtica’,
verosimil e irresistible sea la alienacién representada o, mejor atin, modelada,
mayor sera el efecto de resonancia.

Incluso los productos maés bien simples de la cultura pop aprovechan estas
relaciones de efectos. Asi, por ejemplo, en la cancién convertida en hit La luna
de Belinda Carlisle, luego de la resonante parte principal donde, como
consecuencia del enamoramiento, pende el cielo lleno de violines, lo cual se
expresa en imagenes liricas romanticas y en tonos menores (“in the hotels, in the
cafes/All the world was mad with romance/ In the harbor moonlit water/All
the ships were swaying in a dance/Then you held me and you kissed me/And
I knew I had to be with you/You didn’t ask me you just took me/To the tiny
bed in your tiny room//On and on the band was playing/A song of
surrender/On and on the sun would soon break through//"), sigue una
insercién que produce una intensificacién musical y un ‘endurecimiento’ con la
subida de un semitono desde un fa sostenido menor a un sol mayor, lo cual luego
se amplifica en el texto cambiando del pasado al presente y de un escenario de
relaciones alienadas y mudas con el mundo, donde el amor termina
repentinamente: “Now I walk along the streets of Marseille, the winter sky 1s
cold and grey; and I don’t know why I left you that day, I don’t know where
you are’.®2 Del mismo modo que en la pieza de alta cultura de Schubert Viagje

de invierno, en este arte aplicado de la cultura pop se contrapone a la experiencia

51 Kafka escribe algo similar en una carta dirigida a Oskar Pollak al referirse a la lectura de libros:
“Creo que solo habria que leer aquellos libros que nos atrapan y pinchan. Si el libro que estamos
leyendo no nos despierta con un pufietazo en la cabeza, jpara qué lo leemos?’. Seguidamente
agrega que un libro tiene que “ser el hacha para el mar congelado que estd en nosotros”. Franz
Kafka, Gesammelte Werke in Einzelbdnden, Briefe 1902-192/ [Obras Completas, Cartas 1902-
1924], Francfort del Meno, 1958, pp. 27 v s.

52 Ademaés, resulta interesante que Carlisle traslada su escenario de alienacién hacia Marsella y
no, por ejemplo, a Los Angeles, lo cual desde el punto de vista de la rima hubiese sido por lo
menos igualmente bueno y, considerando el aspecto comercial y biografico, mucho mejor, pues
todos los oyentes del mundo conocen Los Angeles y Carlisle es californiana. El cielo mediterraneo
cultural alabado de esta manera pareciera ofrecer per se una promesa de resonancia que se despega
de la imagen de la ‘brutal’ California de los automéviles. Asi se duplica tacitamente el efecto de
contraste en la experiencia de alienacién.

36



real (presente) de alienacién del “mow” una promesa estética de recuerdo y
resonancia, y precisamente a través de ello se genera intensidad.

Interactuando unos con otros, unos debajo de otros y unos en contra de otros,
los elementos musicales y textuales pueden establecer de diferentes modos efectos
reciprocos contrastantes y asi generar efectos de resonancia. Cuando Leonhard
Cohen o Jeftf Buckley desde el primer verso de su Aleluya, que ya conmovib
profundamente a generaciones enteras de oyentes, despiertan el anhelo de una
profunda resonancia secreta —‘I heard there was a secret chord— para
inmediatamente después desmentirlo con el verso: “But you don’t really care for
music, do you’, esa desmentida refuerza precisamente el anhelo: “S7, s7, s7 que
me importa la musica’ quisiera responder el oyente (que participa de la
resonancia). Cuando en el punto culminante de la cancién se dice: “And it’s not
a cry, that you hear at night//It’s not somebody, who’s seen the light//It’s a
cold and it’s a broken Hallelujah’, se condensan en él la alienacién y la
resonancia al mismo tiempo.

La ‘resonancia de alienacién’ hecha realidad de este modo crea una doble
estructura emocional solo experimentable en la relaciéon estética con el mundo,
una estructura del dolor placentero o del placer doloroso, que a menudo rompe
en llanto. La tristeza estd destinada a la alienacién experimentada, la cual puede
expresar la relacién predominante del receptor con el mundo, sin embargo, el
placer estd destinado a la experiencia de resonancia simultdnea que supera esta
alienacién segin su estructura y permite asi que se presente la posibilidad de
relaciones de resonancia. Theodor W. Adorno desarrolla una idea muy parecida

en Teoria estética:

“Al abrirse las obras de arte a la contemplacién, desconciertan al mismo
tiempo al contemplador en su distancia [...], a él se le manifiesta la
verdad de la obra como aquella que también deberia ser su propia
verdad. El instante de esta transicién es el instante supremo del arte.
Salva la subjetividad, incluso la estética subjetiva mediante su

negacién. El sujeto estremecido por el arte tiene experiencias reales;
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sin embargo, en virtud de la comprensién de la obra de arte como obra
de arte experiencia tales en la cuales su endurecimiento se disuelve en
la propia subjetividad, a su autoyeccién se le impone su limitacién. Si
el sujeto obtiene en el estremecimiento su verdadera felicidad en las
obras de arte, entonces ella resulta ser contraria al sujeto; por eso su
6rgano es el llanto que también expresa la tristeza por la propia
decrepitud. Kant percibié algo de esto en la estética de lo sublime que

él excluye del arte”.53

Naturalmente el efecto de resonancia se refuerza con la oferta de resonancia
horizontal, narrativa: quien ama The Wall o Viaje de wnuvierno tiende a la
identificacién empatica con Pink o con el yo lirico, supera su propia separaciéon
(existencial) y alienacién con respecto al mundo en tanto que en la miusica se
encuentra con otro con quien esté en resonancia.®* Entre el artista/intérprete y el
oyente se crea un eje de resonancia fragil, siempre precario y temporario, que se
basa precisamente en la falta de resonancia del mundo. Esto se vuelve muy
evidente en la imagen del organillero en la tultima cancién de Viaje de invierno®®.
El organillero no puede hacer otra cosa que mandar sus sonidos al mundo, pero
no encuentra ningtn eco, los pies descalzos sobre el hielo, los perros gruiiones, el
plato vacio, la negacién misma de la mirada hacen que el rechazo material, social
y, en ultima instancia, letal del mundo se sienta casi fisicamente en la versién

musical de Schubert. El tridngulo planteado entre el compositor/intérprete, el yo

53 Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, Francfort del Meno, 1973, p. 401 [N. de T: La
traduccion es propia. Hay trad. esp.: Teoria estética, trad. de Jorge Navarro Pérez, Ediciones
Akal, Madrid, 2004).

54 Asi lo narra Alexander Gorkow en su resefia de una funcién de The Wall de Roger Waters en
Toronto. El recital habria alcanzado el punto ctlmine que produce piel de gallina cuando Roger
Waters repetia detras del muro durante varios minutos y con un lamento monétono la pregunta:
“Is there anybody out there?’. El otro punto ctlmine habria sido en el pasaje de “verdadera y
consternadora tristeza” en Hey You donde la resonancia entre el artista y el oyente se intenta
establecer de cierto modo de una manera apelativa: “Hey you, out there in the cold, getting
lonely, getting old, can you hear me?”’. Alexander Gorkow, “Hey Du”, en Stiddeutsche Zeitung,
17 de septiembre de 2010, p. 11.

% Wilhelm Miiller, “Der Leiermann” [El organillero|, en Werke, Tagebiicher, Briefe [Obras,
Diarios, Cartas], tomo 1, poema 1, Berlin, 1994, pp. 185 y s.
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lirico y el oyente establece asi un tridngulo musical de resonancia contra el mundo,
contra la forma predominante de relacién con el mundo.

Por otra parte, eso fundamenta por qué escuchar misica profundamente triste
puede mas bien sacar de la depresién a los oyentes antes que llevarlos a ella. En
efecto, solo desde esta perspectiva se vuelve comprensible como ella puede ser
mucho maés apropiada para eso que la misica ‘alegre’. El depresivo sabe que solo
se siente realmente muy mal cuando ya no hay arte ni experiencia estética que
pueda emocionarlo, cuando su relacién con el mundo estd tan petrificada que ya

no se logra su modulacién, modificacién y transformacién.

Sobre la critica de las relaciones de resonancia: una
conclusion

Ahora bien, jqué se puede obtener de la determinacién asi efectuada de la
estructura de las experiencias estéticas para una critica de las relaciones de
resonancia? Siempre que sea correcta la interpretaciéon de que el efecto de la
musica se basa en hacer aparecer la posibilidad de relaciones resonantes con el
mundo en medio de relaciones alienadas, la amplia estetizacién del mundo de la
vida tardomoderno casi podria leerse como sefialando un esfuerzo desesperado
por, si no “hacer bailar” las relaciones fosilizadas, como esperaba Marx,? si al
menos cubrirlas con flores de escarcha schubertianas. El intento de abigarrar y
musicalizar todas las superficies, sonorizando incluso estacionamientos,
ascensores, vestibulos de estaciones y centros comerciales con lacrimosos violines,
seria entonces, como minimo, también expresion de una desesperacién creciente
con las formas predominantes de relacion con el mundo, realizadas
institucionalmente.

Esta desesperacion puede expresarse de una manera especialmente obvia en la
practica cada vez mas extendida de que los sentidos y la percepcién se cierren

sistematicamente al mundo ni bien se abandona el hogar y se ingresa en la esfera

% Karl Marx, Finleitung zur Kritik der Hegelschen Rechtsphilosophie [Introduccién a la critica
de la filosofia del derecho de Hegel], en Marz-Engels- Werke (MEW) [Obras de Marx y Engels],
t. I, Berlin, 1976, pp. 378-391, aqui p. 381.
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de lo publico: la mirada se hunde y se fija en las superficies coloridas y méviles
de las pantallas, mientras los auriculares rapidamente insertados en los oidos
posibilitan experiencias de resonancia —o atisbos de resonancia— que poco tienen
que ver con las relaciones corporales y sociales del mundo real. Con la misica de
elecciéon propia del walkman®” o el smartphone,®® pero también con los parlantes
hi-fi del auto®® o en una sala de estar privada, el sujeto tardomoderno se enfrenta
a un mundo urbano del ajetreo y la frialdad que tiende a sentirse como hostil.
Ese comportamiento deja més que claro que, con toda sistematicidad y
habitualidad, no esperamos ninguna resonancia de las superficies reales —de las
personas, las cosas, los espacios y las relaciones que conforman nuestro mundo de
la vida real-. Nos cerramos para volvernos insensibles al rechazo y poder soportar
la indiferencia. No obstante, ahi amenaza el peligro de producir nuestras propias
‘cdmaras de eco’ mediante esas estetizaciones, de evitar de manera sisteméatica la
resonancia, porque estas excluyen sin maéas el encuentro con un otro irritante,
contradictor y no disponible, porque efectivamente nos deben proteger de los
encuentros transformativos. Si hoy en dia las personas acompaifan su jornada con
musica reproducida por diferentes medios, asi no se excluyen, por cierto, las
experiencias musicales de resonancia, pero tampoco se vuelven absolutamente
aparentes. Quien degrada la misica a convertirse en un tapiz sonoro ya no cuenta
con que la musica pudiera decirle algo que no conozca lo suficiente.

Sin embargo, seria precipitado reducir el papel de la misica en el anélisis de
la modernidad (tardia) a esa funcién puramente compensatoria. Pues mientras
que segin Kant el sujeto prescinde de la finalidad de los objetos, las experiencias

estéticas siempre dan lugar a que otra forma de relacién con el mundo sea posible.

57 Cfr. Michael Bull, Sounding Out the City. Personal Stereos and the Management of
Everyday Life [Sondeando la ciudad. Estéreos personales y la gestién de la vida cotidianal,
Oxford, 2006.

%8 Jean-Paul Thibaud, The Sonic Composition of the City [La composicién sénica de la ciudad],
en The Auditory Culture Reader [Manual de la cultura auditiva], Michael Bull y Les Back (eds.),
Oxford, 2003, pp. 329-342.

% Michael Bull, Soundscapes of the Car. A Critical Study of Automobile Habitation [Paisajes
sonoros del auto. Un estudio critico del habitat automotor|, en The Auditory Culture Reader
[Manual de la cultura auditiva], Michael Bull y Les Back (eds.), Oxford, 2003, pp. 357-380.
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Esta puede ser la razén de que tantos productos artisticos de la modernidad a
primera vista generen espanto, alienacién, repulsiéon y perturbacién: para poder
hacer una promesa de resonancia creible ellos mismos tienen que comenzar con
las relaciones fosilizadas, no pueden negarlas o aparentar reconciliarse con ellas.
Esta idea fundamental de Adorno podria sin duda ser también —contra toda
intencién y conviccién suya— una explicacién o justificacién de las formas de
expresion musical de la musica popular. La estética a menudo excesivamente
brutal en el punk, rap o heavy metal, los textos sombrios que evidencian una
alienacion existencial, las guitarras distorsionadas y los ritmos implacablemente
atronadores reflejan, al principio, solo relaciones mudas, frias, rigidas y repulsivas
con el mundo. No obstante, al escuchar con mas atencién, detras del ‘ruido’ de
esta musica, detras del canto enfurecido del punk y el rap, y justo por detréas de
las paredes de guitarra del metal puede percibirse cada vez maés la idea, la promesa
de otras formas de relacién. La diferencia entre el punk y el metal tal vez radica
en que, en el primero, esa idea solo hay que entreverla ez negativo, a través de la
furiosa protesta contra la alienacién, mientras que el segundo a menudo intenta,
con solos de guitarra trascendentes y eruptivos, presentar ademas algo asi como
una promesa de salvacién.® Tal vez las distorsiones de guitarras y amplificadores
sean efectivamente una expresién directa del intento de forzar resonancias en un
mundo sordo. “Si alguna vez te atrapa, ya no te suelta méas. La misica te habla
como tu préoximo aliento. Es la consumacién del ser humano”: asi formula el
intelectual estadounidense del punk, Henry Rollins, —curiosamente, en el festival
de heavy metal de Wacken— su experiencia de la fuerza del arte.6! También y
precisamente en estas formas se celebra, hoy en dia millones de veces, la fuerza
de invocacién de la mdsica, identificada, por ejemplo, por Thomas Mann como
“demoniaca”.

Pero, asimismo, los sujetos tardomodernos —sobre todo los socializados en

clases sociales cultas— hace tiempo también descubrieron para si la fuerza del arte

60 Cfr. al respecto el iluminador Hungry for Heaven (nota 49).
61 En Louder Than Hell — Wacken 8D — Der Film, Norbert Heitker (dir.), Alemania, 2014, en
1:15:30.
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como una esfera para la modulacién y exploracién de relaciones con el mundo en
un sentido activo-apropiador. Pintan y hacen alfareria, bailan y hacen poesia, y
sobre todo musicalizan y cantan para experimentar resonancias sensibles,
corporales, cognitivas y sociales, para volver audibles sus voces pre-subjetivas y
entrar en un didlogo con otro, no disponible (aunque sea con su propio otro). Ya
expusimos por qué el canto coral en particular es una practica apropiada para
activar ejes de resonancia en las tres dimensiones al mismo tiempo: produce
resonancias fisico-corporales en el espacio, establece resonancias horizontales entre
los cantantes y estd anclada verticalmente como practica estética. Pero también
al bailar y al hacer musica en conjunto surgen esas interferencias y refuerzos
mutuos. Los musicos experimentados, pero también los bailarines, tienen un
sentido refinado para saber cudndo estdn en una relacién de respuesta exitosa con
el otro miembro del grupo y cuindo los ejes de resonancia se quedan mudos o
estan bloqueados. Es probable que no exista para eso una técnica que puedan
hacer publica: la no disponibilidad principal sigue siendo, también en la musica,
constitutiva para que ocurra la resonancia.

La resonancia estética siempre estd inserta en un contexto histérico y asimismo
en uno biografico, y solo a partir de estos puede ser comprendida adecuadamente.
De todas formas, segiin nuestro parecer hay una actitud determinada que
promueve sensibilidades a la resonancia y que vuelve mas probable tener
experiencias de resonancia. Esta actitud puede describirse, muy a grandes rasgos,
como el vinculo entre una disposicién a la apertura y la expectativa de una
autoeficacia ‘responsiva’. Ella implica, entre otras cosas, renunciar, al menos
parcialmente, al control de la situacién, el impulso y la accién, asi como a
instancias autocensurantes, y va acompanado de la vivencia de un estado relajado
pero activo y de una concentracién especifica y un estado de alerta en el aqui y

ahora. Tal vez se puede describir como una actitud ‘de voz mediopasiva’,5? donde

62 Cfr. al respecto Hartmut Rosa, Spirituelle Abhdngigkeitserklarung. Die Idee des Mediopassiv
als Ausgangspunkt einer radikalen Transformation [Declaracién de dependecia espiritual. La
idea de la voz mediopasiva como punto de partida de una transformacién radical], en Berliner
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el sujeto es activo y pasivo al mismo tiempo, y no por cierto en una alternancia
permanente entre actividad y pasividad, sino en una corriente actitudinal en la
cual ya no se puede distinguir si el sujeto es entonces emisor o receptor de
impulsos. Tal modo de otro estar-en-el-mundo quiza incluso tiene el potencial de
convertirse en un modelo de otra sociedad, la cual pudiera dejar atrés el principio

de operacién de la estabilizacién dindmica.

Journal fir Soziologie [Revista de sociologia de Berlin|, tomo especial Grofie Transformation?
Zur Zukunft moderner Gesellschaften [;Gran transformaciéon? Sobre el futuro de las sociedades
modernas|, Wiesbaden, 2019, pp. 35-55.
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