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Resumen
La musicologia como disciplina cientifica ha producido una idea de musica como objeto de co-
nocimiento y ha dispuesto las condiciones en las que ese conocimiento debe llevarse a cabo.
En estas condiciones, la musica resulta comprendida a partir de sus representaciones graficas
y bajo una pretension de sistematicidad, a costa de lo sonoro. Nuestras propias condiciones de
escucha son diferentes y nos enfrentan a una diversidad de musicas, comportamientos sonoros,
ruidos y sentido, que aqui se comprenden como exceso. Tras un analisis de algunos momentos
en la historia de la musicologia, en donde emerge el formalismo, se descubre también una liga-
zén con la politica, que hoy es ilegible y que exige una nueva atencién. Se propone, entonces,
una estética basada en la escucha —y no en la actitud cientifica—, en la que sonido y politica con-
vergen sobre un cuerpo dispuesto para el exceso.
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Abstract

Musicology as a scientific discipline has produced an idea of music as object of knowledge, and
has set forth the conditions under which that knowledge might be attained. Under those condi-
tions, music is understood overly through graphical representations and a pretention of sistema-
ticitly, leaving sound aside. Our own listening conditions are of a different kind and put us against
a diversity of musics, sounding behaviours and sense, here comprehended as an excess. After
analysing some key moments in the history of musicology where formalism emerges, a link with
politics that today is illegible is discovered, calling for new attention. Finally a new aesthetics is
proposed, based on listening —rather than a scientific attitude— where sound and politics conver
ge over a body open to excess.

Keywords: Music, Musicology, Meaning, Listening, Politics.

Keywords Music and society, Musicology, Music — semiotics, Music and language, Music

appreciation.

Resumo

A musicologia como uma disciplina cientifica tem produzido uma ideia de musica como objecto
de conhecimento e tem proporcionado as condigdes em as quais esse conhecimento tem ser
realizado. Nestas condigdes a musica resulta compreendida a partir da suas representacoes
graficas e numa pretensdo de sistematicidade, a costa do sonoro. Nossas préprias condicdes da
escuta séo diferentes e nos enfrentam a uma diversidade de musica, comportamentos sonoros,
ruido e sentidos, entendios aqui como excesso. Depois de um analise de alguns momentos na
historia da musicologia onde surge o formalismo, descobre-se uma ligacdo com a politica que
hoje ¢ ilegivel, que exigem nova atencao. Entdo propor se uma estética centrada na escuta —e
nao na atitude cientifica— na qual o0 som e a politica convergem num corpo disposto ao excesso.

Palavras chave: musica, musicologia, escuta e politica.

Palavras chave descritor: MUsica e sociedade, Musicologia, Musica — semi6tica, MUsica e

linguagem, apreciacdo musical.
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Tenemos que conservar la palabra ruido, la Gnica palabra positiva para describir un estado
qgue solo podemos designar en términos negativos, como desorden.

Michel Serres, Génesis

No voy a preguntar qué es la musica. No sabria como contestar. Quiza, sea imperti-
nente hacer esa pregunta; tal vez, lo impertinente sea proponerla para negarla. En todo
caso, preferiria no hacerlo. Puede ser que no lleve a ningun lado; puede ser, incluso,
que la pregunta resulte insoluble, al menos formulada de esa manera; no por eso hay
que desecharla. Parece que comenzar evitdndola ya es una forma de plantearla, pero al
menos la hace presente, retorna. Permanece, la dejo cerca, difiero una respuesta, pero
continua alrededor; la escucho. Seria un ruido de fondo, de base. Seria, como todo rui-
do, condicién de posiblidad del sonido; una matriz indiferenciada, pluripotencial, maxima
sefal en todas las frecuencias del espectro que, a través de filtros y procesos, da lugar
a sonidos parciales que no agotan nunca su fuente. Responderla no seria, entonces,
cuestion de dar una respuesta acertada, méas abarcadora o mas precisa porque, y esto
es lo que intentaré mostrar en este ensayo, hay algo en la musica —alguien podria decir
que en casi toda practica humana o, incluso, en cualquier registro de la naturaleza— que
funciona como un exceso, como un desbordamiento de sentido que impone y exige
una actualizacion constante, una puesta en practica, una ejecucion, y que todavia tiene
la posibilidad de hacer cosas inauditas.

Ha habido, sin duda, ocasiones en las que esta pregunta se hace desde la musica.
Llamamos vanguardias a esa forma moderna de interrogacién autorreferencial, la musi-
ca interpelada por la musica. Aunque en rigor haya preguntado por sus limites y no por
el "qué es”; la manera en que intentan responderlo es siempre mas elocuentes que
cualquier explicacion de “por qué” esas obras vanguardistas son 0 no son musica. En
cierto modo, podemos saber méas sobre qué es la musica a través de algunos cues-
tionamientos precisos que por medio de una coleccién de musica universal porque,
si bien estoy evadiendo un tipo de pregunta que exige una respuesta en cierto modo
esencialista, sabemos ya que no seré a través de inducciones que podamos averiguarlo.
El reto para la vanguardia habria sido desplazarse al mismo ritmo que los limites para
permanecer siempre en ese interior, en el que, por lo demés, no deberia sentirse nunca
demasiado cémoda. Ante una obra de vanguardia, por lo tanto, no cabria responder si es
0 no musica, sino de qué manera se han desplazado los limites de tal manera que la pre-
gunta siga teniendo sentido; este desplazamiento ha recibido el nombre de heterologia
(Ranciére, 2004, p. 63)". En todo caso, en estas vanguardias, nada dejé de sonar, incluso
en el momento —con Cage, por supuesto— en el que si lo hizo; llamariamos filisteo al
que negara que 4:33" es musica pero, hay que reconocerlo, no sabriamos decir por qué.
Pero no es de las vanguardias de lo que me quiero ocupar aqui, sino de una discusiéon
anterior, que tal vez las hizo posible, en algun sentido; todo esto como una forma de
diferir, de evitar responder qué es la musica.

En rigor, es una pregunta que esta planteada siempre de antemano; de hecho,
demasiado o no lo suficiente. En ocasiones, no hay tiempo de hacerla, se ofrecen defini-
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ciones completas como parte de un método cientifico que saturan cualquier posibilidad
para preguntar. Los tratados de la musica suelen comenzar dando una definiciéon: Des-
cartes, por ejemplo, comienza su Compendium definiéndola por “su objeto’ el sonido,
y su finalidad, la de producir deleite y mover varias pasiones en nosotros (2000, p. 1)%. A
veces, también, para evitar repetir esquemas y formas de pensamiento que se consideran
inadecuadas por fuera de las condiciones en las que fueron producidas, se eluden tanto
las respuestas como la pregunta, como la Harmonielehre de Schoenberg, en donde
su autor espera quitar a sus estudiantes de composicion una “mala estética” para
entregarles un buen “curso de artesania’/ de manera que comienza su ensenanza
considerando los “materiales” de la musica, sin detenerse en la cuestién anterior
(Schoenberg, 1992, p. 1).

Sobredeterminacion e indeterminacion, que en realidad vienen a ser lo mismo. Rui-
do de fondo, que a veces suena méas que la musica, como en las versiones digitales de
las grabaciones de Caruso, en las que el ruido del shellac recibe el mismo tratamiento
de sampleo que la musica “pura’] de manera que, al reproducirla, el ruido ya no es algo
extrano que se pueda suprimir. El desgaste desigual en los surcos queda grabado en el
archivo de mp3 como indice de la rotacién del disco en la vitrola, pero lo que yo escucho
no es producto de esa rotacion, sino de las transformaciones que han ocurrido; el signo
escindido queda como una capa mas y un significado se cambia por otro. La pregunta
se aflade como musica y conlleva las mismas transformaciones que le ocurran a esta.
En consecuencia, no puedo escuchar solo la musica, o Unicamente la pregunta por la
musica, porque ya estan mezcladas en lo que llega a mis oidos. Puedo analizar con un
espectrograma la senal y ver las capas superpuestas, como en un anélisis geolégico
de estratos; pero, al escucharlo, no puedo hacer el mismo proceso; la aclstica parece
resistirse a la arqueologia, al menos a la manera visual de practicarla. Acaso puedo
componer una disposicién espacial de lo que escucho: el piano atras, la voz de Caruso
en medio y el ruido delante, como una pantalla que lo cambia todo. Pero no se trata de
una perspectiva, que es ademas un rasgo visual de diferencias dialécticas, siguiendo a
Salome Voegelin, mientras que al escuchar estoy inmerso en otro tipo de mezcla, una
acumulacién, una simultaneidad sensorial, un edificio efimero en donde se organiza,
no la fuente, sino el sonido mismo (Voegelin, 2010, p. 84). No puedo ignorar el ruido
y escuchar solo a Caruso porgue no puedo escuchar algo que no esta sonando; no le
puedo aplicar un procedimiento digital de reduccién de ruido sin alterar también lo que
he conocido siempre como la voz de Caruso. Y si dejo de escucharla con los audifonos
y conecto mi computador a un equipo de sonido, la voz, el ruido, seran y no seran los
mismos. La calidad y la disposicién de los parlantes en el espacio, mi propia ubicacion
con respecto a estos, producirdn experiencias soénicas diferentes si me dispongo a es-
cuchar de esa manera.

Me detengo en estas consideraciones para enfatizar en esa imposibilidad que tiene
la musica de ser escuchada y comprendida por medio de la abstraccion, suprimiendo
lo accidental para enfocar lo esencial. No hay, en nada de lo que escucho, algo de lo
gue pueda deshacerme para tener una imagen sonora mas clara. Al utilizar un filtro o
un ecualizador para perfeccionar el sonido, solo lo haré diferente, méas adecuado a las
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condiciones, mas definido. Sin duda, voy a preferir uno antes que otros, pero el criterio
no seréa de pureza sino de algo méas.Y esa diferencia en sonido vy el criterio que use para
escogerlo tendran que formar parte también de mi escucha; no puedo pretender que se
trata del mismo sonido si lo he hecho cambiar.

Atiendo a estas grabaciones como al paradigma de nuestra condicién de escu-
cha: para nosotros, para nuestros oidos, el ruido y la musica son indisociables y no
podemos escuchar la voz de Caruso sin escuchar también ese ruido que aparece ya
como signo de nostalgia, de aquellas vitrolas antiguas que produjeron la mas reciente
modificacién a la ontologia de la musica y el sonido. La esquizofonia, la separacion
entre el sonido grabado de su fuente original, implica, al mismo tiempo, la fusion de
la musica y el ruido, con todas las implicaciones epistemolégicas y estéticas que esta
fusion conlleva. Ruido y musica, separados, reunidos, hechos transportables. Antes
de que Caruso cantara en Manaos, su voz sond por primera vez en el Amazonas vy traia
ya el ruido: aunque Fitzcarraldo sonaba con la presencia del cantante en su propia casa
de Opera, lo escuchaba dia y noche en la vitrola, con el ruido, y también con el rio y
la selva; tal vez, anhelamos la presencia de la fuente con tanta locura como él, pero
estamos arrojados a una experiencia diferente y, a menos que la comprendamos, ten-
dremos que conformarnos con una presencia que no es la misma. Tras la separacion
entre un evento original y su grabacién pueden intervenir ademas varios procesos
orientados a la escucha—y no como parte de la composicién o la ejecucion—, todos so-
bre la grabacién de un evento cuya originalidad es, a la vez, fetichizada y desidealizada,
convertida en monumento pero abandonada a su dispersién democréatica. Con cada
transformacion, el sonido se hace més accesible, mas transportable y consumible;
una transformacion ontoldgica audible. Escuchamos con nostalgia los sonidos de otro
medio, acogemos sus transformaciones, deseamos cada vez mayor precision vy, al
mismo tiempo, mayor movilidad, coleccionamos versiones, comparamos la “calidad”
y la "fidelidad” de grabaciones en las que nunca estuvimos presentes, se nos ofrecen
versiones perfectas hechas en estudio y grabaciones de conciertos, de campo, que
nos aseguran la “vitalidad” del acontecimiento; todo esto confirmando y radicalizando
un discurso en contra de la originalidad, la autoridad y autonomia de la obra. Proce-
sados y escuchados simultdneamente, producidos por las mismas fuentes y en las
mismas condiciones, ruido y musica se hacen indiscernibles. Mi deseo de escuchar el
ruido en las grabaciones y de hacerlo significativo deshace la diferencia que ha trazado
la teorfa de la comunicacion entre ruido y sefal: en el ruido hay mucho que escuchar
todavia. En fin, y volviendo a la metafora que propicié esta digresion, que solo preten-
de amplificar unas preguntas que resuenan, gue son concomitantes con la que estoy
evitando, la musica se actualiza siempre en sus condiciones de escucha y todo lo que
tiene lugar en el momento en el que estoy a la escucha se hace parte indisoluble de
mi experiencia auditiva, ya por la naturaleza resonante de mi cuerpo, ya por la insolen-
cia del ruido de las preguntas que insisten en confundirse con una musica que nunca
habra sido la misma.

La especificidad de las condiciones de escucha —histérica y tecnolégicamente de-
terminada— que quiero senalar aqui implica, entre otras cosas, que hay un nivel de lo
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sonoro en el que es dificil separar la musica de lo que no lo es. Ya no es necesario que
intente diferir la respuesta por la musica tratando de elucidar qué es lo no musical o lo
extramusical. Los problemas de esta distincién apenas comienzan a insinuarse; cier
tamente, no fue la musica la que propuso una distincion tal sino la musicologia, una
ciencia, un discurso, que intenta responder qué es la musica.

Las observaciones (;objeciones?) anteriores se pueden hacer, entonces, con res-
pecto de esa pregunta paralela: ;qué es la musicologia? Si difiero una respuesta para
la primera, necesariamente queda en suspenso la segunda, se hace imposible. Ya no
es paralela sino posterior, condicionada. Debo saber qué es la musica para poder saber
qué es la musicologia, supuesto que ese nombre indique la ciencia de algo que se llama
musica. No seria posible condicionar la primera pregunta a la segunda, definir la musica
por aquello que es objeto de una ciencia llamada musicologia. Ahi, ya habria comenza-
do a responder, y de la peor forma posible. Debo detenerme, entonces, de nuevo con
impertinencia.

Lo que aparece como una ciencia de la musica lo hace en condiciones muy particu-
lares y entrafa una especie de paradoja que no ha dejado de ser sefalada y que no deja
de sorprenderme. Atendiendo de nuevo a su nombre (sin por eso avanzar una respuesta
a la pregunta inicial), resulta que la musicologia es una ciencia, un logos, una logica, un
discurso racional de saber, una teorfa, thedrein, contemplacién, mirada puesta sobre un
objeto visible. Es la contemplacién de algo que no se ve, que no esta ahi al frente sino
alrededor o ya en los oidos, la racionalidad de un evento efimero que se produce en
una interaccion contingente entre un evento fisico y un cuerpo. O es la ciencia de hacer
visible lo invisible de la musica a costa de su sonoridad. Musica visible, representada,
en las partituras, los diagramas de los instrumentos, los relatos y fotografias de sus
performances. A través de un encuentro complejo de fuerzas que aun no termina de
trazarse, la musicologia (musikwissenschaft) vienesa de finales del siglo XIX fue capaz
de producir discursivamente, desde su origen, una distincion entre lo musical y lo ex
tramusical que conlleva no pocas contradicciones®. Esta distincién, casi tan vieja como la
musica misma, segun Lydia Goehr, adquiri¢ su forma mas articulada al final de un cambio
de paradigma en el que los tedricos definieron para la musica un estatus de autonomia
de manera que su valor y su significado ya no dependia del mundo exterior (mimesis)
o sus efectos sobre los espectadores (catarsis), sino del “alma interior y privada” de la
musica misma (1992, p. 191). Al construir una ciencia analitica que pudiera corresponder
a este estatus autdbnomo del arte, aparecieron dos nuevas teorias acerca del sentido
de la musica, que Goher denomina trascendentalismo y formalismo. Mientras que la
primera ubicaba el significado de la musica més alld del mundo concreto, la segunda la
explicaba a través de reglas estructurales internas. Entre las dos, simultdneamente y an-
tes de que el romanticismo diera paso al positivismo, o mejor a través de la muerte del
primero vy la afirmacion del segundo, surgié un ideal de musica absoluta y una ciencia
que se consideraba capaz de explicarla a cabalidad. En algun punto, en alguna pequena
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diferenciaciéon entre lo puramente musical y lo que los teéricos consideran prescindible,
ocurrié una extrana transformacién en la que el objeto de la musicologia dejé de ser
audible. Al final del proceso, la ciencia que se ocupa de lo puramente musical pudo
hacerse a un objeto analizable, dejando como resto lo sonoro. Rosengard Subotnik lla-
ma al resultado de esta transformacién la escucha estructural (Structural Listening),
especialmente la desarrollada por Schoenberg y Adorno*. Basada en una pretension de
sistematicidad que hace corresponder leyes universales de la musica con la autonomia
estructural de cada obra y en postular esta sistematicidad como racionalmente aprehen-
sible por cualquier oyente, de manera similar a la légica formal, la escucha estructural
define una actitud hiperracional ante la musica, en la que Adorno y Schoenberg estén
dispuestos a sacrificar el sonido para lograr una comprensién absoluta de la estructura
musical (Subotnik, 1996, p. 161). En el caso de Adorno, el desprecio por lo sonoro de-
pende de su concepcion de la ontologia de la musica en la que la ejecucién consiste
apenas en una instanciacion parcial de la obra, que solo es completa y plena en la parti-
tura, tal que la individualidad estructural de la musica queda condicionada histéricamen-
te por la tecnologia y las convenciones (Subotnik, 1996, p. 162). La critica de Subotnik
es especialmente valiosa porque muestra cémo el silenciamiento del sonido coincide
con la nocion de autonomia que llegaron a compartir el formalismo y el trascendentalis-
Mo, con una preocupacion por las posibilidades politicas de la musica y del trabajo del
critico. No solo la musica, sino cémo se escuche y se interprete tienen una importancia
fundamental en la sociedad y, antes que neutralmente distanciado, el critico debe tener
una conciencia politica explicita y consistente. Pero lo que llamamos formalismo deja
de lado, ademas de la idea de absoluto del trascendentalismo, ese compromiso politi-
co que encarna Adorno. Aparecen, pues, separados y evadidos ciertos elementos que
eran indisociables en su origen. Dahlhaus insiste en que, antes del siglo XVII, la musica
"como Platén la definid, consta de armonia, ritmo y logos” (1999, p. 11), es decir, que lo
extramusical y lo musical nunca estuvieron separados y que fue el discurso de la musica
absoluta el que produjo la distincién. Pero, entre mas nos adentramos en el problema,
encontramos muchas mas potencias en ese origen, potencias que yo quisiera llamar
siempre exceso y que la musicologia se esforzd por clausurar durante el siglo XX.

Esa clausura ante la que hoy nos extranamos, un silenciamiento, una actitud dis-
tanciada —cientificamente— de la musica, un compromiso politico obliterado, comparte
una historia comun con la idea de la musica absoluta, con la esperanza mas elevada en
la signficatividad de ese exceso. Pero esa historia, que corresponde a la historia de la
musica en Europa, no se deja seguir con facilidad. Mas aun, seguirla como el desarrollo
necesario de un arte y una teorfa que se corresponden y perfeccionan mutuamente para
encontrar unas herramientas, un lenguaje y un significado es rendirse a los resultados
de unos encuentros discursivos que tuvieron que enfrentarse, desde la perplejidad vy
ansiedad que producia la musica, a las exigencias de una vision del mundo en la que el
conocimiento comenzaba cada vez més a definirse por el calculo, la investigaciéon vy la
dominacién. La historia de la musica, leida como la historia de la musica absoluta, es
siempre la historia de la busqueda del sentido de un evento que continuamente desbor
da sus esquemas interpretativos. Es por eso que hablar de un “paradigma de la musica
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absoluta’ como lo plantea Dahlhaus, es clausurar la posibilidad de ese exceso que hoy
nos sigue sorprendiendo. Goehr habla de actos de apropiacion, la integracion de items
de lo que se consideraba externo para recontextualizarlos en términos puramente musi-
cales y actos de separacién mediante los cuales se cortaba la dependencia del exterior.
La ideologfa romantica, dice Goehr, no hubiera sido la misma sin estos actos, especial-
mente del segundo tipo, que, al mismo tiempo, produjeron la emancipacién, institucio-
nalizacion, estetizacion y el conflicto entre lo musical y lo extramusical o lo estético y
lo histoérico (1992, p. 192). Es que solo hay que tomarse en serio la pretension de una
musica absoluta, como hace Daniel Chua, para volver a hacer posible esa perplejidad:
la musica absoluta, tal como quiso definirse, especialmente durante el romanticismo,
no es solo la oposicién ante la musica programatica sino, en sus formulaciones més
extremas, la manifestacion del Espiritu o la Voluntad, el absoluto conocimiento de lo
incognoscible. En la serie de discursos contradictorios, fragmentados y descentrados
que dieron lugar a la idea de la musica absoluta, Chua lee los efectos del pensamiento
aleman del siglo XIX en la construccién de un concepto imposible que definiria las condi-
ciones del sentido de la musica incluso hasta hoy. La musica absoluta, escribe Chua, no
tiene historia, no tiene origen, como no lo tienen Dios, la Razéon o el Yo Trascendental, “o
solo demuestran tenerlos cuando se autodestruyen para revelar su falsa identidad. Esto
significa que la musica absoluta solo puede tener una historia cuando ya no sea musica
absoluta” (Chua, 1999, p. 3). Para presentar su aproximacion que opera como la argueo-
logia de Foucault, indagando y levantando sedimentaciones diversas que demostraran
la impureza de la musica absoluta, Chua expone las paradojas que se siguen de consi-
derarla como lo que la teoria quiso hacer de ella: musica pura. Esta pureza tendria que
mostrarse, como hace Goehr, en oposicién a un algo extramusical, un otro negativo que
ademéas se diferencia de lo no-musical (Goehr, 1992, p. 188). Nada mas sorprendente
gue este proceso de purificacién en el que la musica absoluta termina por definirse a si
misma por exclusion; se define por oposicion a todo lo que no es extramusical. Hay que
demorarse en esta paradoja. ¢Seria posible, pregunta Chua, pensar algo extramusical
sin la existencia de la musica absoluta? (1999, p. 4) ;Puede, por el contrario, existir la
musica absoluta sin proponer lo extramusical? Considerada hasta el final, la pureza de la
musica resulta un espacio en blanco asignificante y hace de esta blancura su pretendida
pureza. Asi, escribe Chua, “el significado de la musica absoluta reside en el hecho de
gue no tiene significado” (1999, p. 5). La pureza de la musica absoluta no es investiga-
ble, su pureza es opaca; es algo en lo que hay que creer. Chua, por supuesto, desconfia
de esta pretension, que reconoce de inmediato como una posiciéon de “punto cero”
mediante la cual se hace ilegible para la historia y la critica, impone su contemplacion
silenciosa, afirma su autoridad. Las historias de la musica absoluta estén escritas bajo
su encanto, la musica absoluta pone las condiciones de su critica; es mas, el poder
qgue obtiene de su inefabilidad depende de construcciones discursivas que conforman
su sentido: un discurso que condiciona lo incondicionado, que da origen a lo absoluto.
La argueologia de Chua consiste, entonces, en descubrir esas sedimentaciones sobre
las que llegd a posicionarse como ideal esta musica; su conviccion es que escribir una
historia de la musica absoluta es escribir en su contra (Chua, 1999, p. 7).
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Que el comienzo de la musicologia coincida con el momento de mas autoconcien-
cia sobre la musica absoluta, comprendida de esta manera, no deja de causar estupe-
faccion. El discurso sobre la musica absoluta, pura, gue podia distinguirse por completo
de lo extramusical, hizo posible, desde el extremo formalista y el trascendentalista, que
sobre esta distincidn se estableciera una ciencia dedicada a estudiar la musica en su
“pureza’ Lo paraddjico es que esta pureza, radical como la muestra Chua, resulta ser
inaprehensible por la teoria: se sacrifica el sonido. Si se afirma la absoluta trascendencia
de la musica, se niega la posibilidad de decir algo sobre ella, no solo en términos progra-
maticos, sino como teoria porque, de nuevo, lo incondicionado no puede plegarse a las
leyes del tedrico; el lenguaje disponible para referirse a ella es el mismo que la ha produ-
cido como idea y que, para finales del siglo XIX, comienza a causar escozor. Si, por otro
lado, lo absoluto de la musica se comprende como regido por sus propios principios in-
ternos, renunciando a la forma radical de pureza inefable que pretendian los romanticos
y se considera, como hace por ejemplo Schoenberg en su tratado, como una técnica, un
proceso cerebral de descubrir y trabajar con leyes —que incluso hasta su propio trabajo
siguieron el procedimiento de justificacion de la imitacion de la naturaleza—, resulta la
ciencia positivista que conocemos, volcada sobre las partituras, anélisis de fragmentos
aislados, en suma, teoria y contemplacién de objetos visuales y estaticos.

Formalismo y trascendentalismo, positivismo y metafisica, son los dos extremos
coexistentes del pensamiento aleman del siglo XIX que dieron forma final a lo que hoy
tenemos como musicologia. Entre 1850 y 1900, aparecieron los trabajos més influyen-
tes de Hanslick, Adler y Schenker, considerados hoy como el fundamento de la musico-
logia positivista y que hicieron posible el reconocimiento de esta disciplina como cien-
cia. Pero tras este establecimiento, segun muestra Kevin Karnes en Music, Criticism
and the Challenge of History, hay una ansiedad latente en el trabajo de los tres autores,
que sirve de clave de lectura para ubicar las potencias de un pensamiento nuevo sobre
la musica. Hay que precisar el sentido en el que Goehr habla de trascendentalismo,
pues tiende a producir una confusion que opaca el trasfondo filoséfico de la discusion
estética alemana del siglo XIX. La tendencia a la que Goehr se refiere depende de la
concepcion schopenhaueriana de la musica, segun la interpretaron \Wagner y Nietzsche,
en la que se presenta el absoluto en el sentido de que la musica representa “la cosa
en si’ aunque tradicionalmente este apelativo se refiere a obras musicales que aluden
o pretenden producir una experiencia de lo trascendente en la musica. Taruskin ubica
los limites de este trascendentalismo entre la Novena sinfonia de Beethoven (segun el
reporte de Nietzsche en el cual el pensador —no el escucha— queda situado por encima
de la tierra en un domo astral al escucharla) y la sinfonia Universo de Ives, asocidndolo
a una experiencia mistica del universo (Taruskin, 2008, p. 54). Pero el trasfondo de esto,
y las lecturas sobre este momento histérico nunca serédn suficientes, es la compleja
interpretacion que Schopenhauer hace de la distincion kantiana entre el fendmeno vy
el noimeno v el papel que le da a la musica, el de la expresién directa del noimeno o
Voluntad, o en una formulacién que Nietzsche retoma en El nacimiento de la tragedia,
la expresiéon de los universalia ante rem, de la realidad plena antes de su manifestacién
limitada en las cosas. La nocién de musica absoluta que aparece aqui es, antes que la
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del vacio, la de la superacién del abismo que Kant habia separado y que la filosofia de los
siglos XVl y XIX se habia esforzado por recomponer. En este sentido, es trascendental
y no trascendente, nunca un mundo espiritual solo accesible a los misticos sino, como
lo presenta Schopenhauer en una recomposicién de la estética kantiana, el conocimien-
to del noimeno, de la Voluntad, el sustrato real de un mundo de fendémenos o repre-
sentaciones. Dahlhaus sefnala apropiadamente que fue un problema de jerga lo que hizo
que la idea de musica absoluta se convirtiera en un cliché y el trasfondo filoséfico se
olvidara y apareciera como etiqueta para la musica instrumental, clausurando por com-
pleto las posibilidades de dicho pensamiento (1999, p. 36); en rigor, y esto lo sefalan
Chua y Dahlhaus, ni un texto o un programa pueden quitarle nada a la musica cuando
se piensa en el sentido més fuerte de musica absoluta y no porgue sea tan pura o tan
alejada del mundo, sino porque su exceso, como Voluntad, va a continuar desbordando
las determinaciones del sentido. Por el contrario, comprenderla en términos positivos,
que pretendan un sentido determinado para cada uno de sus elementos en funcion de
la totalidad de la obra auténoma, tiende a clausurarla de inmediato.

Karnes sitla a Schenker hacia 1891 en relacion a la posicién nietzscheana de Huma-
no, demasiado humano, en donde el fildsofo se retracta de su fascinacién por Wagner
y su filosofia del genio, para tomar su propio “giro positivista” También Adler siguié a
Nietzsche en el rechazo al énfasis roméantico del genio a la vez que la atencioén al trabajo
de Gustav Nottebohm sobre los esbozos de Beethoven servia como evidencia para
negar por completo la idea del el genio del compositor que Wagner celebraba en su arti-
culo conmemorativo de 1870 (Karnes, 2008, p. 103), aunque —como sehala Dahlhaus- el
autor de Beethoven solo los estaba ignorando. Para 1890, la nocién de musica absoluta,
ligada al genio como aquel dotado de una capacidad de traer al mundo sensible esa
musica superior, estaba bajo atague desde todos los flancos. Los efectos de la teoria
del genio, la elevacién de un sujeto a la altura de una divinidad gracias a una capacidad
explicable Unicamente como don divino vy la hipdstasis de sus ideas, obras y posiciones
a la categoria de leyes universales, efectos de los que incluso hoy tenemos problemas
para esquivar, resultaron ser la razén principal, en la estética, del giro positivista en la
musicologia alemana®.

Lo mas importante del andlisis que hace Karnes de la obra completa de Hanslick,
Adler y Schenker en Music, Criticism and the Challenge of History es que, contrario a
lo que habiamos considerado con Goehr, el trascendentalismo y el formalismo, aun-
gue muy cercanos, no son simultaneos. El trabajo de Karnes se esfuerza por mostrar
qgue las obras mas reconocidas de las figuras centrales del positivismo constituyen
momentos determinados dentro de las inquietudes de los tres autores y que, consi-
derada la obra en conjunto, el origen del formalismo responde a intereses diferentes y
al trabajo de tedricos posteriores. Aungue rechazaron la nocién de genio, el énfasis en
la biografia y la personalidad del compositor y el lenguaje de lo inefable para construir
un sistema objetivo y seguro, ninguno de los tres llegd a sostener que la aproximacion
positivista pudiera entregar la totalidad del sentido de la musica vy, por el contrario, se
dedicaron a la produccién de criticas, resefas, estudios y programas politicos que su-
pera en volumen aquellas obras cumbres. Hanslick se dedicd a compilar y publicar re-
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sefas de conciertos para dar una “historia viviente” de la vida musical en Viena; Adler
contemplé el proyecto wagneriano de una revolucion estética basada en el espiritu
aleman y respondio, en la publicacién de una edicién critica de manuscritos de musica
medieval, al llamado al historiador que Nietzsche planteaba en las Consideraciones
intempestivas de realizar su trabajo “al servicio del futuro y del presente” (Karnes,
2008, p. 156). El lugar de Adler ubica la musicologia desde su origen dentro de un
campo politico muy determinado, el de la plataforma de la GrofRdeutsch o “Gran Ale-
mania” que, enfatizando en los rasgos puramente germanicos de la musica, intentaba
superar la distribucion politica de la Alemania de Bismarck que habia excluido a Austria
de la nueva nacién vy, a la vez, un apoyo a la minoria germana de Praga, en donde las
teorias de Wagner y Nietzsche tendrian una influencia definitiva. (Karnes, 2008, p.
144). Lo que muestra Karnes finalmente es que el positivismo, como lo conocemos
actualmente, alcanzé su forma mas radical en un intento de eliminar por completo el
lenguaje ambiguo y nacionalista que permitia, al ser percibido como ambiguo e impre-
ciso, dejar la musica demasiado cerca del nacionalsocialismo, permitir su apropiacion.
El positivismo apareceria, entonces, como un rechazo al “idealismo de la antimoder-
nidad’ epiteto que se le dio tras la guerra al pensamiento de Nietzsche y Wagner,
en el que autores como Fritz Stern y George Mosse querian encontrar la causa de la
tragedia (Karnes, 2008, p. 193). Incluso Schoenberg y Adorno, los autores en los que,
con Karnes, se puede hablar propiamente de formalismo tal como lo conocemos,
proponen la escucha estructural como “un método para definir y asegurar la validez
moral de todas las relaciones que dependan de la musica” (Subotnik, 1996, p. 156).
Esto solo demuestra que la musicologia se hace politica todo el tiempo, incluso
cuando quiera dejar de serlo. El formalismo aparece ahora mucho mas complicado,
como la borradura de un pensamiento del espiritu aleman que, a los ojos horrorizados
de los intelectuales de posguerra, debia ser eliminado. Pero el origen del nacionalsocia-
lismo es mucho més complejo y no es a través de su borradura sino de su anélisis que
debe ser enfrentado. La continuidad que une el arte con el totalitarismo no pasa por
Wagner y Nietzsche —de los cuales solo el primero intento llevar la revolucion a las calles
para luego condenar sus acciones como inmaduras y egoistas— sino, como se puede
rastrear a través del trabajo de Giorgio Agamben y Ranciére, por la educacion estética
de Schiller y el Primer Programa de un Sistema del |dealismo Aleman supuestamente
redactado en comun por Hegel, Schelling y Holderlin en 1796/97 es decir, la corriente
de pensamiento contraria a la que Stern y Mosse senalan: no el irracionalismo sino el
idealismo aleman®.Y es precisamente porque los criticos positivistas pretendieron que
un lenguaje cientifico preciso podia limpiar todos los trazos del totalitarismo que lo mas
potente de la musica absoluta es ahora casi inaudible. La complejidad de los proyectos
que involucraban arte y politica en el siglo XIX excede por mucho los términos en los
que la musicologia resolvié la oposicion entre el trascendentalismo y el formalismo.
Lo que se hace evidente ahora es que, como ya lo advierte Agamben, una ciencia o
una politica que no cuestione sus fundamentos ante la biopolitica seguird manteniendo
“una secreta solidaridad con las fuerzas a las que pretenden combatir” (2003, p. 169).
La critica de Subotnik a la escucha estructural, que en este punto es propiamente una
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deconstruccién, parte en efecto de mostrar que, en su pretendida objetividad y neutra-
lidad, basada en conceptos que se asumen como universales, este método no solo es
inapropiado para dar cuenta de la gran mayoria de musicas, incluso en Occidente, sino
que la confianza exagerada en la razdn que exhibe la hace ciega epistemoldégicamente
y termina por clausurar su propio proyecto politico (Subotnik, 1996, p. 157), dejando
la musica a merced ya no del totalitarismo sino del capitalismo avanzado. Pero esta
cercania también nos debe poner en alerta, pues hace evidente que, tras la pretension
formalista de una musica cuyo sentido no depende de nada por fuera de ella misma,
aparece una manera de hacer que, de nuevo, la musica se pliegue a ciertas intenciones.
Pretender que la musica resista tales intenciones implica volver a la concepciéon mas
ligera de musica absoluta, y no es de eso de lo que se trata aqui. Antes, por el contrario,
habria que volver a preguntar: sonate, que me veux-tu, ;qué quieres de mi, sonata?
(Morrow, 1997 p. 4);; qué quiere o qué puede la musica, en nosotros, con Nosotros?,
¢Qué es eso que puede y que no hemos permitido por un cierto temor, un temor que
se transforma en afan de controlar? Ese seria apenas el comienzo de una nueva forma
de escuchar.

La importancia del concepto imposible de musica absoluta no puede enfatizarse
mas, ahora que aparece como el lugar en el que el exceso y la clausura coexisten y se
proyectan sobre un panorama politico tan complejo. Y es que, entre el rechazo decolo-
nial a la cultura y al pensamiento europeo vy el estatus ambivalente del formalismo como
eje de la musicologia, la pregunta por el sentido de la musica parece disolverse en el
andlisis de sus usos, practicas y condiciones de mercadeo, a la vez que se mantiene,
como aprendido, un rechazo ante las teorias que intentan hacer de la musica algo més.
¢Coémo confesar esta ansiedad sin que aparezca como la nostalgia de una metanarrativa
de la verdad absoluta? Ese espacio contradictorio en el que Goehr ubica tanto el forma-
lismo como el trascendentalismo tiene que ser escrutado cada vez mas, los efectos de
sus construcciones discursivas tienen que leerse alin mas cerca de lo que seguimos
llamando la musica, porque si, como sostiene Moreno, aln seguimos considerando la
comprension de la musica desde la posicion cartesiana de un sujeto autofundado que
dispone las reglas para la comprension de lo que percibe (2004, p. 165), entonces no
podemos pretender que solo el rechazo y la implantacion de uno u otro sistema de ana-
lisis va a cambiar de un solo golpe nuestra relacién con la musica y hacer posibles esas
potencias politicas y vitales que deseamos en ella. Por un lado, porque de seguir bajo
los esquemas prescriptivos de los sistemas que operan entrenando nuestros sentidos,
nunca podremos hacer que la musica sea mas que lo que un cierto poder quiere que
seay pueda; por el otro, porque mientras esa condicion de exceso siga definida bajo los
términos en los que la produjo el romanticismo, las potencias de la escucha seguirédn
clausuradas bajo las condiciones de una actitud estética receptiva. En el centro, una
cautela demasiado cientifica y académica, una desconfianza ante lo que puede la musi-
ca y nuestro cuerpo haran de la musicologia una técnica al servicio de un dispositivo de
gubernamentalidad en el que nuestras practicas permaneceran dirigidas de antemano.
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Para este momento, la musica vy la politica ya se confunden; lo musical y lo extra-
musical se invaden, hacen aficos un limite artificial; incluso, lo no-musical se hace escu-
char. En la barahunda, no sabemos qué es anterior y qué es posterior, no reconocemos
la superficie del trasfondo, la perspectiva es una herramienta visual que aqui resulta
inutil. He trazado estas aproximaciones rdpidas, tratando de diferir unas respuestas
para que el ruido nos vuelva a tomar por sorpresa, para que nos deje aténitos. Solo es
porque lo he sentido, en el cuerpo, que insisto en que la musica estéa silenciada, que
puede mas de lo que ella misma se permite, de lo que nosotros hacemos posible para
ella auditiva, politica y vitalmente. Lo que intento es dar lugar a un grito, pero también
el registro de ese grito debe ubicarse cuidadosamente, pues lo mas probable es que
nadie lo escuche. Es ante todo cautela lo que me mueve a diferir la pregunta por qué
es la musica. Cautela y fascinacion, por supuesto. Pero es dificil hablar del exceso; la
musicologia misma se ha quedado sin palabras ante lo que la desborda y ha terminado
por esquivar lo politico.

Ya sabemos lo que puede una borradura, ya sabemos qué complicidad mantie-
ne, pero todavia no sabemos lo que puede un cuerpo sonoro. En ese grito de batalla
espinocista y deleuziano, hay una promesa, un exceso. Nos dice que algo es posible,
todavia, que no hay nada agotado y que saber es dar lugar a esa posibilidad. Dar lugar
a una posibilidad es una tarea muy diferente a producir algo, llegar a un pensamiento
es diferente a llegar a una conclusion; a menudo se excluyen. El sistema oblitera la
posibilidad, la suplanta por un producto, comercia con ella. Por eso, en este momento,
el compromiso politico no puede tomar la forma del proyecto. No puede definir unos
objetivos, unos métodos y unos procedimientos y proceder a cumplirlos, racional y
objetivamente. Ocurre lo mismo con la escucha. Condiciones de posibilidad no es lo
mismo que reglas a priori, al menos como las queremos pensar aqui. La condicion de
posibilidad para la escucha es, con Voegelin, el silencio; el silencio como disposicion,
como lugar de posibilidad, no una simple ausencia de sonido. Un silencio ante el cual
“imponer cualguier marco y expectativa a lo que oigo en esta calma niega la oportuni-
dad de escuchar” (Voegelin, 2010, p. 86). Con esta comprensién de lo posible, con esta
disposicion para que el grito pueda escucharse, quiero recorrer ahora el lugar en el que
la escucha, lo audible y lo politico coinciden: el cuerpo sonoro.

La relacién entre la musicologia y la politica en el sentido tradicional suele tomar
la forma de la abogacia por un discurso nacionalista —no siempre chauvinista, aunque
el limite entre los efectos discursivos de ambos es difuso— como es el caso de Adler y
los estilos “nacionalistas” del siglo XIX, el modernismo brasileno, las discusiones so-
bre el bambuco y el pasillo en Colombia e, incluso, el afdn por definir la “nueva musica
colombiana” Sin dejar de lado esos eventos, que integran una cierta comprension de
la musica (ligada a la composicién, a la expresion del espiritu de un pueblo o un artista,
etcétera) y de la politica (basada en el gobierno, la identidad y los valores comunes de
un pueblo, entre otros), he rastreado aqui una nocién de politica que da cuenta de la
relacion entre los cuerpos y lo sensible, de sus clausuras y sus posibilidades.
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Estos son los términos en los que Ranciére revalora la estética y la politica, en un
trabajo que ha hecho pensable de nuevo una relacién productiva entre ambas. Se puede
seguir su analisis como la continuacion de la forma de pensar lo politico inaugurada por
Foucault, en la medida en la que deja de pensar la politica como el andlisis de las formas
de gobierno, como las formas en las que un cierto poder central se organiza y actla so-
bre un grupo social que estéd sujeto a este poder, para preguntarse por la manera en la
que este poder se hace efectivo en los cuerpos, el lenguaje y todo el campo de lo sensi-
ble y las diferentes condiciones de posibilidad segun las cuales esto ocurre, a la vez que
revisa la nocién de episteme para rechazar, simultdneamente, la historiografia continua
y la discontinua. Efectivamente, para Ranciére, la politica no es en principio el ejercicio
del podery la lucha por el poder. Es ante todo la configuracién de un espacio especifico,
la circunscripcion de una esfera particular de experiencia, de objetos planteados como
comunes y que responden a una decisién comun, de sujetos considerados capaces de
designar a esos objetos y de argumentar sobre ellos (Ranciere, 2005, p. 14).

La politica —que, en este caso, es policia— es siempre una determinada distribucion
de lo sensible hecha a la manera de un consenso, que no un acuerdo entre modos de
gobierno sino una definicion de “la comunidad del ‘sentir” (Ranciére, 2005, p. 58), es
decir, del establecimiento de unas condiciones de posibilidad para la aisthesis que, por
necesidad, clausura de antemano otras formas posibles de experiencia y de disenso, es
decir, lo politico. No se trata solo de la administracién de lo comun sino de la decision
misma sobre la existencia de algo comun. Con su nocién de politica estética, Ranciére
reintroduce todo el campo de lo sensible dentro de lo que es posible politicamente. Sila
politica adviene en el momento en el que se produce una reconfiguracién de lo sensible,
en el momento en el que una voz o un pueblo se hacen visibles, entonces la estética —la
politica de la estética— consiste en la posibilidad de “interrumpir las coordenadas norma-
les de la experiencia sensorial” (Ranciere, 2005, p. 15).

Es asi que la relacion entre arte y politica ya no se comprende en términos de una
funcién o un papel, ni con respecto a un determinado contenido politico, sino a la ma-
nera en la que opera de acuerdo a una determinada distribucion de lo sensible. El arte,
la musica, no necesita un compromiso politico —de hecho, este “compromiso” segun
Ranciére, solo puede ser articulable en la medida en la que corresponda con la actual
distribuciéon de lo sensible, y en ese momento deja de ser politico (ver Ranciere, 2005,
p. 34; 2004, pp. B3 y ss.)-, sino que su ser politico se define por la manera en la que
hace posible la emergencia de lo inaudito.

El problema, como lo he tratado de delinear aqui —y quizas es un problema que la
musicologia comparte con o hereda de las ciencias que le son contemporaneas— es que
al pretender para la musica un campo de sentido especifico, sin ninguna relaciéon con
la politica, se pone en marcha una complicidad discursiva con una determinada distri-
bucién de lo sensible clausurando de antemano la posibilidad de producir ese aconteci-
miento que Ranciére llama la heterologia, es decir, el momento en el que se perturba el
tejido significante de lo sensible a través de un shock perceptual, de un evento que se
resiste a la significacién y se muestra como ominoso (uncanny) (Ranciére, 2004, p. 63).
La posibilidad de esta ruptura es siempre un ideal, la postulacion de la manera en la que
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serfa deseable una estética politica, y como ideal se juega de maneras mas difusas que,
segun su misma definicién, son imprevisibles’.

El acercamiento que estoy tratando de sugerir entre el silencio de Voegelin como
condicion de posibilidad de la escucha y la estética politica de Ranciere recae sobre el
cuerpo sonoro y lo pone como lugar de resistencia. En la nota 2, sugeri que la musicolo-
gia del siglo XIX, en tanto operaba bajo el esquema del arte desvinculado del mundo —la
musica absoluta—, resultaba coémplice de la clausura del mismo proyecto emancipatorio
que la habfa hecho posible, segin una paradoja que aun hoy define la manera en la
que pensamos el arte. En su propio trabajo, Ranciére discute cémo las vanguardias y
cierta literatura, arte plastico y cine han podido resolver esta paradoja de maneras mas
0 menos productivas o emancipatorias. Pero més que proponer una extension del tra-
bajo de Ranciere hacia la historia de la muUsica, quiero detenerme —una vez mas— para
pensar qué significa hacer del cuerpo sonoro un lugar de resistencia politica. Se trata
de poner en resonancia maneras de pensar la musica y la politica y atender a las trans-
formaciones que ocurren al hacerlo. En efecto, lo que ha comenzado a llamarse el giro
auditivo® de los estudios musicales cuenta entre sus tareas la de producir una teoria
estética —esto es, aisthetica— que pueda poner en contacto una musica escuchada con
una nocién de lo politico en tanto posibilidad de disenso dentro del sensorio comun.
Esta posibilidad radica en una manera de escuchar que esté atenta a los efectos de la
continuidad descripcién-prescripcion que, en la musicologia tradicional, suele encontrar
el cuerpo sonoro como obstaculo, efectos que agui hemos reconocido como concomi-
tantes con una borradura de lo politico en la musica.

En este sentido, pensar el cuerpo sonoro como lugar de la heterologia puede tomar
la forma de la resistencia, a la manera en la que la ha pensado Foucault, desde La histo-
ria de la sexualidad hasta sus cursos sobre el gobierno de siy de los otros. En La volun-
tad de saber, uno de los llamados trabajos metodolégicos, enunciaba un principio que
hoy funciona casi como lema —al menos como esperanza— segun el cual alli donde hay
poder, hay resistencia, no exterior ni localizada sino siempre movil, distribuida dentro del
campo estratégico del poder (Foucault, 2006a, p. 100). No es sencillo decir qué motiva
la resistencia, ante qué resiste, qué se le opone. Por definicién, se opone al poder. Pero
tratdndose de musica y musicologia, no es en realidad muy claro qué clase de poder
es ese que pretendo resistir, en donde se ubica o qué quiere. Segun una definicién
tradicional, el poder quiere dominar, quiere hacer suyo su objeto y darle forma segun
sus intereses. Asi, se podria distribuir la musicologia del lado del poder y la musica del
lado de la resistencia y se entenderia por qué alguien defenderia la musica de su domi-
nacion por parte de una ciencia. Pero, ciertamente, no es tan sencillo y la ligereza de la
distribucion que acabo de sugerir se hace evidente: identificar el poder y la musicologia
es hacer de las dos una cierta clase de entidades sustanciales y localizadas al mismo
tiempo, que se explican la una por la otra, la hipdstasis reactiva de una explicacion tauto-
l6gica. De la misma manera, me apresuraria a poner la mudsica como un objeto, también
con cierta unidad y sustancialidad, pero sin mas accién que la de su reaccion al poder;
se ve pronto que el esquema estad desajustado, que algo no suena bien. El poder al
que resisto, si lo hay, es de otra clase y no esta localizado de uno u otro lado, no ejerce
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una presion vertical sobre un objeto determinado. Lo reconozco por sus efectos, por la
manera en que distribuye y regula tanto un estado de cosas como las condiciones de
mi escucha. De una determinada definicion de la musicologia y de la musica, se seguiria
un cierto régimen de verdad con respecto a lo que escucho, de inclusién/exclusion de
eventos sonoros dentro de una categoria general de “musica” y quizas un correspon-
diente sistema de valores, es decir, una estética —en el sentido mas laxo de la palabra-.
Se produciria una distribucién de cosas audibles y no audibles, de ruido y musica, de
elementos musicales y extramusicales y, asi, un método para acercarse a la “musica en
si”’ A través de un cierto procedimiento discursivo, se construirian de nuevo una serie
de reglas més o menos explicitas sobre la musica y la forma de escucharla a partir de la
observacion cientifica, objetiva, de casos ejemplares, que me ensefnarian a escuchar -y
juzgar— de determinada manera e, incluso, a disponer mi escucha y lo que escucho para
gue se ajusten a esas reglas. Quizas suene algo exagerado hablar de una resistencia
epistemoldgica, pero su necesidad se hace oir: hay un cierto poder que regula la escu-
cha. La escucha musical —por ejemplo—, el producto del “entrenamiento auditivo’ es una
disposicidon de este tipo; la capacidad de reconocer intervalos implica comprender una
relacion entre sonidos determinada por una serie de pardmetros que se reducen a su
punto de referencia visual. “Tener oido” no es otra cosa que saber qué escuchar y qué
dejar de lado y este conocimiento es el que permite escuchar la musica como lenguaje.
“Se aprecia el material sonoro en relacion a la comprensién sistémica de su composi-
cion” (Voegelin, 2010, p. 53). Las implicaciones de escuchar de esta manera han sido
senaladas vy criticadas con frecuencia —en especial por estudiantes de pregrado, cuyos
ofdos se resisten a la (de)formacion-. Voegelin las expone claramente:

Los sonidos en este sentido se convierten en puro conocimiento; relevantes y jus-
tificados en relacion al contexto en el que son ejecutados. Tal escucha sistematica
establece la idea de un sonido “correcto” y propone nociones de belleza y significado
en relaciéon a un vocabulario preexistente. Una estética musical depende de estas
convenciones para proponer sus valoraciones. En este sentido la escucha musical es
una escucha absoluta que evoca el valor y la autenticidad, produciendo la idea de una
idealidad objetiva como una clase de objetualidad en un medio basado en el tiempo.
(2010, p. b3, énfasis en el original)

La manera en la que soy entrenado para escuchar define no solo una capacidad que
pueda desarrollar sino una manera de estar ante la musica y ante el mundo, en la que mi
cuerpo esta siempre involucrado. Mi disposicién como escucha me pone en resonancia
con la musica, lo que escucho me moldea, me hace vibrar por simpatia y mi cuerpo se
conforma a eso que escucha para vibrar mejor. No soy solo un centro receptivo y mi
oido, a la escucha, vibra a su vez:

[...] la onda acustica proveniente de un choque se convierte en una sefal quimica que
transporta eléctricamente la informacién hacia el centro [...] ;Cual centro? ;La caja, re-
cibe o emite? Escuchar es vibrar, pero vibrar es emitir. Al desplegar la coclea, por ejem-
plo, un piano invertido aparece, sobre el cual se escalonan sonidos agudos y graves, de
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izquierda a derecha. Pero, un piano suena, no escucha. La misma razén no cesa: al oido
le es necesario un oido mas céntrico para oir lo que se transmite por los tres oidos (ex-

terno, medio e interno), que se escuchan sucesivamente. (Serres, 2002, p. 187)

De manera que las reglas que hacen algo audible o no audible forman y deforman
mi subjetividad, mi cuerpo y mi deseo, de determinada manera.Y no es que considere
que liberandome de todas las reglas y cdnones pueda tener una experiencia mas puray
propia de la musica, o de mi mismo; no es tampoco que esté Unicamente en contra de
un paradigma eurocéntrico de audicion estructural basado en una cierta idea de musica
absoluta que deja por fuera otras practicas, por ejemplo, la musica popular de mi pais,
de la que estaria mas cerca. El problema aqui no es de culturas, tradiciones y valores
propios contra valores ajenos, de la inclusién democréatica de todas las practicas ni de
paradigmas culturales de dominacién y colonialismos del poder. Si mis oidos no aluci-
nan, si tengo razén, si es cierto que las posibilidades de la musica no se agotan en una
u otra escucha y que la conformaciéon de mi cuerpo y mi subjetividad estan ligadas a eso
que regula mi escucha, entonces la musica tiene un papel vital, politico, en la conforma-
cion de formas de vida posibles que van mucho mas alla de la diferencia entre propio y
ajeno; esas reglas que resultan de una cierta concepcién de la musica y la musicologia
pueden estar en relacién directa, en lo que puedo y no puedo escuchar, con la produc-
cion de subjetividad y realidad®. Y es que como muestra Voegelin, si la comprension vi-
sualista del mundo predispone a un sujeto y un objeto en una cierta relacion de domina-
cion y control, la experiencia auditiva del mundo expone la incertidumbre de este sujeto
y la simultaneidad ensordecedora de multiples objetos y los devuelve a una constante
produccion. El objeto sonoro no lo es més que al ser escuchado, el escucha no esta
ahi mientras no esté escuchando, y su subjetividad queda expuesta a ser conformada
por esas condiciones de escucha. Las condiciones de escucha estadn determinadas por
un cuerpo (sonoro) con unas capacidades que estan en constante formacién, en una
disposicion de receptividad, una disposicidn estética, que ubica ese cuerpo en un cierto
lugar para hacer posible su propia conformacion. Voegelin hace del silencio el lugar de
la escucha, el espacio en el que la escucha se hace posible y alli la subjetividad, como
conformacién continua de una poiesis y no como sustancia preexistente con reglas y
métodos para la escucha.

Mi subjetividad se produce en este acto intersubjetivo de escuchar los sonidos
silenciosos que me encuentran en la nieve. Es esta fragil relacion la que suena, ni yo ni
el silencio, sino nuestro abrazo continuo vy fluido. Esta relacién es compleja, entremez-
clada y reciproca, nos producimos el uno al otro. [...] El silencio conforma al sujeto en su
forma sénica. Este "yo” entremezclado no es una identidad sélida sino una subjetividad
en constante paso y evolucién, que oscila dentro y fuera de la certeza desde la duda y la
experiencia que la conforman continuamente y contingentemente como un yo sonoro
(Voegelin, 2010, p. 93).

De manera que no hay lugar para una escucha en la que no es té en juego mi
subjetividad, no puedo confiar en una escucha desinteresada, a la que pueda llegar
completo y salir intacto. “Cuando entras a un mundo nuevo, al de un sonido o cualquier

cuadernos de MUSICA, ARTES VISUALES Y ARTES ESCENICAS 1 63

Volumen 7 - Numero 1/ Enero - Junio de 2012 [ ISSN 1794-6670
Bogot, D.C, Colombia / pp. 147 - 171




otro mundo, nunca mas lo abandonas” (Young y Zazeela, 2004, p. 75). Ademas, esta
relacion intersubjetiva no me involucra solo a mi y a lo sonoro, sino a todo el lugar en
el que el silencio hace posible la escucha. La politica que Voegelin extrae de esta con-
dicion implica una delicada sensibilidad ante lo que exige pensar lo politico. Serres vy
Voegelin coinciden en mostrar -y ambas filosofias estadn entre las més sugestivas— la
importancia de pensar el cuerpo en la escucha y en la politica. En la multiplicacion de
cajas negras que conectan el interior suave con el exterior duro que ha descrito en Los
cinco sentidos, Serres habla de la piel como un timpano que nos hace por completo
cajas de resonancia, una resonancia que es también emisién en tanto vibracion y que nos
hace ya sujetos politicos. Voegelin parte de un yo sonoro (sonic self) solitario que encuen-
tra lo colectivo a través del cuerpo antes que del lenguaje, por él antes que a pesar de
él, en tanto que comprende la escucha como un intento por comunicarse, un intento
por pertenecer, “antes que una posicidon asumida y predispuesta de identidad cultural
0 nacional apoyada sobre un lenguaje a priori” (Voegelin, 2010, p. 94). Su politica duda
del sentido substancial y visualista de “yo’ “usted” y “ellos’ los comprende como una
ilusion y “prefiere trabajar con fragiles ‘yoes' que pasan en la oscuridad” (Voegelin,
2010, p. 94). Es el tipo de politica que no se esfuerza por hacer una u otra politica sino
gue reconoce que estamos arrojados a una convivencia en la que la comunicacion y la
intersubjetividad suelen estar clausuradas de antemano. Voegelin propone un cuerpo
gue comienza a escuchar en silencio sus propios sonidos inevitables y, poco a poco,
descubre que aquel no solo interviene en su propia escucha sino en la de otros cuerpos
andénimos a su alrededor y se descubre como agente en el mundo a través de su so-
noridad (2010, p. 93). Descubrir esta sonoridad requiere, ademas, estar a la escucha de
esos sonidos silenciosos, una escucha en tension, abierta al mundo, que se produce en
el efimero espacio que abre el silencio.

En un ambiente como el Dream House™ de La Monte Young y Mariane Zazeela, en
el que estoy por completo inmerso en un sonido, oyendo con todo el cuerpo, en el que
lo que escucho esta definido antes por la relacion de localizacidon, movimiento y reposo
que me define en el espacio y la duracion de mi estancia en el cuarto que por lo que
ocurre con esta musica, en donde cada movimiento, mio o ajeno, cada perturbacién
producida por mi cuerpo o mi actitud afecta y modifica radicalmente lo que escucho,
puedo experimentar lo que significa ser siempre agente en el campo sonoro, puedo sa-
ber que, asi como el movimiento de los demas afecta lo que escucho, asi mismo afecta
el mio su escucha y que, por mas que intente definir mi lugar, no podré comunicarle al
otro lo que estoy escuchando. En un mundo sonoro como este, puedo experimentar la
politica en su forma mas pura e inmediata, nuestro estado comun de estar arrojados a
la convivencia y urgentes de comunicar nuestra fragil experiencia.

v

Parece que quienes atacan la nocién de autor y obra desde una perspectiva deco-
lonial no solo olvidan que la muerte de aquel fue proclamada también desde Europa,
sino en nombre de quién se hizo. En La muerte del autor, Barthes escribe que “el na-
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cimiento del lector se paga con la muerte del autor” (2006); esta es apenas una de las
anticipaciones del giro auditivo, en la medida en que la critica a la excesiva centralidad
de la visién en la teoria viene acompanada por una atencién en el cuerpo del escucha,
de la interaccién del espectador con la obra y del sentido volatil que se produce en el en-
cuentro, como lo sugiere Voegelin, antes que de la autonomia de esta o la autoridad del
artista. Tras la critica que desde el postestructuralismo se ha hecho a la nocién de autor,
gue ademas resuena con la critica de varias corrientes filosoficas a la nocion de sujeto, la
estética puede ser pensada de nuevo. Al volver sobre los problemas que los teéricos de
la musikwissenschaft tenfan frente a la idea de musica absoluta, sugeri que fue la figura
del genio, que acaparaba todo el sentido y el valor en la musica, una de las razones que
forzaron a los tedricos a optar por la comprension formalista de la obra. Hoy, tras la cri-
tica que se ha hecho al autor y al sujeto, nos encontramos ante una posibilidad distinta,
en la que la estética adquiere una dimensiéon nueva como lugar en el que se puede pen-
sar el encuentro entre un cuerpo y el sonido con miras a la produccién continua —que
puede pensarse musicalmente como modulacion— de subjetividad. En una entrevista
de 2004, Agamben se refiere a Foucault para retomar la nocién de comprender la pro-
pia vida como una obra de arte, anadiendo que esta estética de la existencia debe ser
comprendida a través del rechazo a la nocion de autor, tal que la construccion de la propia
vida como obra de arte es una obra sin autor, es decir, libre de una intencionalidad, de
un obrar con respecto a modelos y fines predeterminados. “Quiero decir que en este
punto sientes tu vida y a ti mismo como algo ‘pensado’, pero el sujeto, el autor, ya no
esta ahi” (Agamben y Raulff, p. 613). En esta nocién, confluyen el cuerpo sonoro que he
querido sugerir con Serres y Voegelin, la disposicion hacia la escucha como apertura para
posibilidad y un pensamiento de lo politico pensado a cabalidad, como emergencia o dis-
rupcion de un sensorio comun. Lo que Voegelin ha pensado como politica consiste tam-
bién en una comprension de la estética en la que el cuerpo esta mas involucrado que
nunca, en donde el sentido se produce siempre en el encuentro entre los cuerpos en
el sonido, en donde todo esta en resonancia. Es decir, una comprension de la estética,
de la disposicién o el estado estético, que reintegra el cuerpo que Kant habia dejado en
suspenso y reformula la nociéon de finalidad sin fin como apertura libre de expectativas.
No es solo una teoria 0 una estética de la recepcion, sino un retorno de la estética a la
aisthesis, a la manera de sentir. En la estética kantiana, se imponia una distancia desin-
teresada ante la obra, se especificaban unas condiciones precisas, tanto a la obra como
al espectador, para hacer posible el juego de las facultades y asi poder juzgar a priori la
belleza de la obra. Las condiciones ahora son diferentes, pero lo que continla en juego
es la disposicién en la que nos exponemos a la obra. Para Kant, se trataba de dar unas
condiciones que garantizaran el juicio sin concepto, pero a priori y de validez universal,
un juicio de gusto que se pudiera exigir de cada espectador, y el genio era aquél capaz
de realizar obras que funcionaban como si estuvieran hechas con arreglo a un fin deter
minado, a la manera en la que lo hacia la naturaleza. Para Voegelin, y para la estética que
queremos pensar con ella, no se trata de un juicio ante la obra, la universalidad aparece
antes como dudosa que como deseable o exigible, y tanto la autoridad como el estatus
que pueda tener un artista frente a su produccion —llamarla obra—, se reformula radical-
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mente. El sentido, escribe Voegelin, llega de una intencién de entender, antes que de
la expectativa de conocer (2010, p. 95) y la comprension que ocurre €s una excepcion
antes que la norma; es al interactuar con el mundo antes que en su percepcion que
el mundo y yo mismo me constituyo dentro de él, y es el modo de interaccién lo que
determina mi constitucion y la del mundo (2010, p. 3). Al reconocer esto, estamos de-
volviendo un valor al saber, aquel que depende de apreciar los momentos de encuentro
como algo que puede simplemente no ocurrir y que es imposible producir mediante un
método, mediante la disposicion de unas reglas a priori. Tomando el silencio y el ruido
como condiciones de escucha, las cuales nos ubican en una disposicion particular ante
lo sonoro, Voegelin insiste, por un lado, en la significatividad del sentido efimero y de lo
asignificante, en tanto esa significatividad exige un cuerpo que la haga posible y la reco-
nozca como tal; por el otro, muestra que el ruido “no es diferente de otros sonidos sino
que simplemente amplifica su demanda por ser escuchado en su contingencia inmer
siva antes que en relacién a un sistema preconcebido o establecido inminentemente
en su ejecucion” (2010, p. 65). Con Voegelin, se puede entonces reevaluar el continuo
entre sonido y ruido y dar las bases para reevaluar en consecuencia nuestras nociones
de musica y politica. Cuando el ruido, asi amplificado, se considera no como una imper
feccion, un error o una afrenta, se hace posible restituir a nuestra escucha ese exceso
que el analisis rechaza porque desborda sus expectativas. En realidad, y es lo que he
querido mostrar en este ensayo, ese desbordamiento es constante, continuo; el ruido
antecede el sentido, satura el espectro de posibilidades de sentido que actualizamos
constantemente en nuestras practicas continuas. Pero, sin una disposicién adecuada,
el ruido puede paralizarnos o dejarnos sordos, o podemos nosotros hacernos sordos
ante el ruido, para proteger nuestras ideas preconcebidas. El ruido es condicién de po-
sibilidad del sonido y es lo que da a la musica ese modo de ser excesivo, desbordante.
Por més que una teoria de los armdénicos superiores intente definir la diferencia entre el
ruido y el sonido a partir de una distribucion racional, “armoénica’ de los armoénicos con
respecto a su fundamental, nunca estamos en condiciones de escuchar esa racionali-
dad pura porque hay ruido todo el tiempo, en todo sonido, porque ya estaba ahi.

Pierre Schaeffer fue el primero en mostrar, por medios técnicos, que nuestra com-
prension “cientifica” de la musica dejaba mucho qué desear, en especial aquella dis-
tincion entre sonido y ruido. Schaeffer mostré que, aun en las notas mas puras, hay
tanto de “ruido” como de “sonido” y que la diferencia es de otro tipo, de grado y no de
naturaleza. La estética que podemos comenzar a pensar comienza por entender cual es
esa disposicion ante y para el ruido, qué es lo que hace que un cuerpo esté dispuesto
para el exceso. Las indicaciones de Voegelin pueden comprenderse como la apertura
de un espacio de posibilidades, un espacio caracterizado siempre como el lugar de una
emergencia y no como el de la accién de un sujeto que lo determina con miras a un
fin. No se puede regular la escucha, el cuerpo dispuesto que puede hacer posible ese
encuentro con el ruido no puede determinarse de antemano como adecuadamente
dispuesto simplemente porque nada tendra lugar. Una pretensién tal se encuentra con
una imposibilidad sonora, pues tendria que afirmar “el principio a priori de igualdad y
diferencia, que legitimiza jerarquias, exclusion y discriminacion, las mismas cosas que
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la materialidad sonora disipa” (Voegelin, 2010, p. 72). En este punto, una vez mas, la
estética vuelve a ser politica y es a través del sonido que descubrimos que el cuerpo,
en su disposicion como cuerpo sonoro, esta inmerso en una comunidad sensorial que
define lo que puede ser escuchado y enunciado y lo que no. Pero este cuerpo sonoro,
de nuevo con Serres, no solo es receptor sino también emisor, no estd sujeto a un
poder que lo condiciona sino que él mismo contribuye a esta distribucion de lo sensi-
ble, desde su misma materialidad. Podriamos decir, siguiendo a Peter Sloterdijk, que
aun habitamos al interior —prisioneros— de cuerpos sonoros como cajas de resonancia,
como lo estaban los primeros hombres en lo que él llama la paleopolitica™, que todavia
mantenemos una continuidad acustica interior (Sloterdijk, 1993, p. 31); solo que, en
este momento, el cuerpo sonoro hiperpolitico ha sufrido una transformacién que no
depende de un aumento en sus dimensiones sino de la esquizofonia. Esta comunidad
sénica, esta sonosfera (p. 31), es una continuidad de sentido que depende en gran me-
dida de esa separacion entre ruido y sonido, entre lo musical y lo extramusical sobre la
gue no hemos dejado de volver®. Sloterdijk confirma una vez mas que el problema de la
politica no es —no puede ser— uno de dimensiones, de pasar de las hordas a las grandes
comunidades, ni de formas de gobernar, sino de la posibilidad del sentido dentro de la
sonoesfera. Abolir la distinciéon entre ruido y sonido no solo hace anicos la posibilidad
del sentido sino toda la sonoesfera, pero mientras esta se mantenga como directriz
investigativa y educativa, como canon de prescripcion de la escucha, la caja de reso-
nancia terminara por convertirse en un recinto insonorizado, en una cdmara anecoica
para el silenciamiento de la heterologia. Esta tensién, este enfrentamiento constante
entre limites que permiten el sentido y movimientos emancipatorios que tienen como
condicion de posibilidad los mismos limites que destrozan, es el motor con el que Ran-
ciére todavia lee el régimen estético. Tal régimen afirma la absoluta singularidad del arte
y destruye, al mismo tiempo, todo criterio pragmatico de dicha singularidad. Inaugura,
a su vez, la autonomia del arte y la identidad de sus formas con aquellas mediante las
cuales la propia vida se da forma (Ranciere, 2008, p. 10).

Esa simultanea ruptura, desplazamiento y reconstitucién de los limites a la que
aludimos arriba como caracteristica de las vanguardias, la heterologia, sigue siendo,
en todos los sentidos, productiva. Cuerpos plenos de ruido, timpanos y membranas de
pies a cabeza, dispuestos para que un exceso los deforme de maneras inauditas, que
pueden empezar a pensarse como lugares de produccién de lo politico, cuerpos sono-
ros posibles, ahora que no queda mas que pensar la politica a nivel molecular.

No ignoro que hablar de condiciones, disposiciones, cuerpos sonoros en estados
estéticos indeterminados es demasiado abstracto vy, a la vez, ligeramente inutil frente a
otra serie de condiciones y discursos que es necesario enfrentar. Comenzar por hablar
de la materialidad del sonido para terminar en una estética de la posibilidad no parece
ser la manera mas clara de reunir la musica y la politica; una vez mas, algo se queda por
fuera, las pretensiones desbordan el marco, algo una vez més se va entre los dedos.
Después de tanto ruido, apenas quedan unas alucinaciones auditivas que se confunden
con el resto. Pero entonces ya ha ocurrido algo de lo que queria producir en mi: me
encuentro desbordado por el exceso, mi cuerpo ha sido modificado por el ruido, ha
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comenzado a vibrar. Preguntarse por la multiplicidad de estados en los que queda un
cuerpo tras ser afectado por el sonido, comprender cémo esos estados lo modifican y lo
disponen nuevamente para la escucha, como a través de estas continuas variaciones el
cuerpo cambia de forma, se modula, se hace cuerpo sonoro, se dispone para que algo
advenga en él, una subjetividad, eso es la estética.

Me parece apropiado terminar con una observacién de Schaeffer, una que hay que
recibir con el mismo exceso que promete: “mas nos valdria confesar que no sabemos
gran cosa de la musica” (Schaeffer, 2003, p. 21).

NOTAS

1 Aqui, por primera vez referida, la definicidon de sonido y a quien lo escucha, rompiendo con la tradicién que
hasta Zarlino la hacia parte de las matemaéticas en el Quadrivium y dando lugar a una teoria de la percepcién
como conocimiento basado en un sujeto autofundado que todavia constituye la forma dominante de
subjetividad en la teoria y andlisis de la musica (Moreno, p. 165). No es que Ranciere analice las vanguardias
en términos de heterologia; mas bien retoma esta nocién, que en Bataille ya consistia en un encuentro
extraordinario entre politica y estética, para sefialar como los movimientos de emancipacién ocurren a
través de desidentificaciones; una légica del yo como otro. En “Politics, Identification and Subjectivization”
(October, Vol. 61, pp. 58-64), la emancipacion ocurre para Ranciere como heterologia, en la practica de
subjetivacion que ocurre al realizar la identificacién del yo con un universal imposible. La emancipacion
consiste en afirmar o verificar la igualdad al desidentificarse como ‘yo' y asumirse como parte de un otro
excesivo. Conservando el sentido ‘agiolégico’ o ‘escatolégico’ que tiene en Bataille, la heterologia es la
ciencia de lo absolutamente otro, del exceso o excremento en los sistemas de produccion; también es lo
gue permanece inaprehensible, ineluctable, para la ciencia y la filosofia, excesos que sin embargo retornan
como imprescindibles, tanto para el funcionamiento del sistema como para la ruptura de la distribucion de
lo sensible que resulta de su institucion (Ver G. Bataille, “El valor de uso de DAF Sade’ en Obras Escogidas,
Barcelona, 1974, p. 261). El exceso en la musica nombra entonces esa alteridad excluida que reconfigura los
limites, el ruido o el silencio en donde resiste la potencia emancipatoria de la musica, que ni las vanguardias
ni el formalismo pueden agotar, puesto que son constitutivos; que aparezcan como exceso solo depende de
cierta distribucioén, cuyo cuestionamiento es ya un acto emancipatorio.

2 El trabajo de Kearnes muestra que, en lugar de un acuerdo generalizado con respecto a la conformacion
de la musicologia como ciencia y su tendencia positivista, los tedricos vieneses que conformaron lo que
hoy conocemos como teoria de la musica —Hanslick, Schenker y Adler— mantenian complejas y variables
relaciones con las “corrientes escépticas e irracionales del discurso cultural del fin de siécle como la
filosofia de la ciencia de Nietzsche, las teorias de nacién e identidad de Richard Wagner y el ‘idealismo de
la antimodernidad” (Karnes, 2008, p. 3), pero todavia falta mapear esta discusion sobre lo que Ranciére ha
llamado el régimen estético. En Ranciere’s Equal Music (inédito), Moreno y Steingo realizan el esbozo de la
relacion entre los regimenes delineados por Ranciére —ético, poético y estético- y la musica, para subrayar
la pertenencia de esta al sensorio comun vy las dificultades que se encuentran en la conjuncién musica
y politica. La lectura de Ranciére permite entender cémo esa nocion de arte auténomo producida en el
régimen estético, que incluye la idea de musica absoluta, se confunden dentro de un proyecto politico de
redistribucion de lo sensible que produce y a la vez clausura un proyecto revolucionario. Lo que Ranciere
destaca de este sensorium es que no estad determinado por la obra de arte, sino que, en tanto educacién
estética, el juego deviene un trabajo de estetizacion, de educacion de las facultades, tal que el mundo se
transforma desde la experiencia estética. El mundo estetizado es el espejo de las propias actividades de la
mente humana (Ranciere, 2002, p. 136). Esta es la paradoja fundamental que da lugar a la conjuncién entre
arte y vida, paradoja que segun Ranciere permanece en nuestra concepcion contemporanea de la estética
y que se resuelve cada vez en diferentes configuraciones, sensoriums, en relacién al énfasis que se haga
de sus polos. “Hay una indecibilidad en la ‘politica de la estética’. Hay una metapolitica de la estética que
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enmarca las posibilidades del arte. El arte estético promete un logro politico que no puede satisfacer, y
prospera gracias a esa ambigledad” (p. 151).

3 La critica que Subotnik presenta en su libro Deconstructive Variations, donde continta el trabajo de
Developing Variations, ha sido recogida por una serie de musicélogos interesados en desarrollar nuevas
formas de escuchar, como es el caso de los ensayos recopilados por Andrew Dell/Antonio en Beyond
Structural Listening? Postmodern Modes of Hearing.

4 Una vez més, es una situacion que resulta paradojica pues, considerada en rigor, nada en la teoria de
la musica absoluta tendria por qué justificar la elevacion del artista de tal manera. Un estudio de la
transformacién de la teoria del genio desde Kant hasta Wagner desde una perspectiva musicologica es de
suma importancia para restituir un gran campo de lo que el rechazo positivista dej6 clausurado. Para una
exposicion completa de la metafisica de la musica de Schopenhauer y su relacién con Wagner, ver Magee,
capitulos 7y 17.

5 Agamben muestra que lo que hizo posible el nacionalsocialismo fue que, desde la misma declaracién de los
derechos humanos e incluso desde las primeras nociones de politica en Aristételes, hay una antropologia
que pretende distinguir la vida bioldgica y la vida politica en donde la inclusion del ciudadano en el derecho
excluye su vida nuda, y que dicha exclusion es lo que permite que en determinada situacién el poder
soberano pueda despojar a un ser humano de su vida politica y tomar decisiones sobre su vida nuda sin
violar sus derechos humanos o, incluso, matarle sin cometer homicidio. Agamben muestra que el espacio
que se llama campo de concentracion no es mas que la manifestacion mas cruda de la estructura politica
en que habitamos, hasta el punto de ponerlo como el paradigma mismo de la biopolitica contemporanea
(Agamben, 2003, p. 217). Lo que se descubre como continuidad no es el pensamiento nacionalista sino una
cierta comprension del ser humano en el que su ser politico y su ser bioldgico pueden ser diferenciados y
manipulados por separado. En este sentido, en tanto Ranciére pone la revolucién humana como un retofo
de la revolucioén estética (p. 138), se puede mostrar, ademas de la continuidad que traza este autor entre el
arte y el totalitarismo al concebir la humanidad como obra de arte determinable por un principio unificador,
que lo que subyace no es una contingencia, una solucién parcial de la ambigledad entre arte y vida, entre
otras, sino que depende de haber puesto la vida nuda en la situacion de inclusion exclusiva que denuncia
Agamben.

6 En “Politicas estéticas’ Ranciere lee la relacién entre el arte y la politica en lo comun a través de las
dos teorias sobre el estado “posutépico” del arte, segun la lectura de lo “sublime” de Lyotard y seguin
la “estética relacional” de Borriaud. Habria que interpolar aqui el polémico manifiesto antiutépico del
musicologo Richard Taruskin —"El utdpico de hoy es el totalitarista del manana” (Taruskin, 2009, p. 7)-, un
texto que, aunque puede parecer neoconservador, hace evidente el malestar ante la politica del formalismo
y de la manera en la que la pretension de autonomia del serialismo integral acabé por alienar la musica
“seria” del publico y clausurar sus posibilidades politicas. Y aqui Taruskin tampoco se refiere a la existencia
o no de contenido politico en la musica sino de los efectos que tiene sobre el sensorio comun, a la
relevancia que se le da a lo que puede la musica si se nos presenta lo suficientemente perturbadora.

7 Por ejemplo, por Douglas Kahn (2002), quien lo ubica, en la teorfa, desde mediados de la década del noventa y
que incluye obras como Listening to Sound and Voice de Don lhde, Noise de Jacques Attali, The Soundscape
of Modernity de Emily Thompson y su propio Noise, Water, Meat. A History of Sound in the Arts.

8 Alguien todavia podria dudar de esta retérica de corte foucaultiano y preguntarse por la pertinencia de
hablar de poder, resistencia, conformacion de cuerpos y deméas con respecto a la musica y la musicologia.
Mas alla de las modas, tendencias y giros de las ciencias, en los que la musicologia suele tener un papel
digamos de seguidor, lo que habria que reconocer es una posicion, mas o menos fuerte, sobre la relacion
entre el pensamiento, la politica y el campo en el que se intentan pensar los problemas. Si esta forma de
pensar, de considerar los problemas y el discurso, ha tenido acogida, no es tanto porque sea un modelo de
ciencia mas preciso o verdadero, sino porque es capaz de articular, en una serie de conceptos, terminologia
y retérica, una concepcion estratégica de verdad, pensamiento y filosofia con un compromiso personal,
fisico y real; en una posicién politica que antes que estar definida de antemano, esta constantemente
produciendo las condiciones de posibilidad para un nuevo pensamiento.

9 Frecuencias continuas producidas por osciladores en intervalos definidos por nimeros enteros, en una
instalacién que permite que suene durante dias, semanas o afios enteros. http://melafoundation.org/
dream02.htm.
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10 En En el mismo barco. Ensayo sobre la hiperpolitica, Sloterdijk esboza una historia de la politica dividida en
tres etapas (que anticipan su proyecto Esferas): una paleopolitica que “genera” al hombre social a partir
de las hordas primitivas; una politica clasica que adviene como el proyecto de expansién a gran escala
de estas hordas, proyecto conflictivo y megaldmano que pretende “hacer pasar lo improbable como
ineludible” (1993, p. 33) y, finalmente, la hiperpolitica, nuestra propia era, aquella gue debe enfrentarse
“de algin modo"” al hecho de que “algo” (Dios, el espiritu de la época agraria del mundo, etcétera) ha
muerto (1993, p. 68). Esta hiperpolitica es, como democracia, una politica del individualismo, en la que de
retornamos a la insularizacién. Las hordas paleopoliticas estaban definidas por una continuidad acustica,
una sonoesfera, en la que “la diferencia entre ruidos grupales y ruidos del mundo fija una primera frontera
entre propios y ajenos” (1993, p. 32).

11 El ritornelo de Deleuze y Guattari en Mil mesetas es otra forma de mostrar la manera en la que la
musica, las continuidades y diferencias ritmicas marcan limites en un territorio y permiten consecuentes
desterritorializaciones. Comienza como un pequeno canto que se enfrenta con las fuerzas del caos;
luego, se agencia para mantener esas fuerzas afuera y crear un territorio; finalmente, hace una puerta o
ventana en el limite del territorio y se comunica con los otros territorios, con el afuera. En este sentido,
las separaciones y los limites son siempre algo que se hace efectivo y estd en concomitancia con la
produccion de un cédigo que antecede lo humano. Es cierto que cualquier pensamiento de lo politico que
se encuentre con la musica debe pasar por este devenir ritmico del cédigo mediante el cual las hordas, los
territorios y los limites coinciden como devenir-otro.
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