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1. LA BELLEZA ES MAS EXTENSA QUE EL ARTE. EL ARTE ES MAS EXTENSO
QUE LA MUSICA. DIVISION DEL TRABAJO PRODUCTIVO EN LA MUSICA (EL
COMPOSITOR, EL EJECUTANTE). ESPECIALIZACION DE FUNCIONES EN LA
RECEPCION (PUBLICO, CRiTICA). EN UN ARTE SE COMUNICA SIEMPRE ALGO
MAS QUE SU SOLA INMANENCIA.

1.1. Asicomo la belleza es mds extensa que el arte, es también la estética
mas extensa que la filosofia del arte. Pese a los usos mas liberales de la
palabra “estética” fue empleada originalmente para designar el campo
del saber que se ocupaba de estudiar y reflexionar sobre la estructura e
importancia de las sensaciones y percepciones. Si bien se le considera, por
la naturaleza del campo que debe investigar, una ciencia general (Kant, en
Blaukopf, pp. 407, 408). De lo perceptible es la asi llamada “belleza” (por
Ej. Hegel, pp. 40-44) sélo una parte. Y, por la experiencia histdrica, no se
puede afirmar que el arte s6lo tenga que ver con ella. Por otra parte el
arte, en cuanto a actividad de la conciencia, con metas y controles, contie-
ne aspectos cognitivos de la conducta que lo hacen complementario de la
ciencia (Leontjew, Tétigkeit... pp. 81-87, también en Probleme..., pp. 257,
406, 414).

1.1.1. La musica es un arte y tiene que ver, en cierta medida, con la
belleza. Lo “bello” y lo “no bello” estéticos en la musica como en la
literatura, el teatro y el cine, tienen un cardcter temporal en la “transmi-
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si6n” de sus “lenguajes” (sistemas de signos). Su apreciacién pierde este
caracter en la elaboracién mental de sus caracteristicas semiéticas (sinta-
xis, significado, uso). Las llamadas “artes espaciales” adquieren un carac-
ter temporal durante una etapa de su apreciacién. Las artes temporales
entregan un orden de este tipo a las necesarias sintesis posteriores. Las
artes espaciales se abren a distintas posibilidades de “desglose” temporal
(analisis) y no dependen necesariamente de formas sintéticas de aprecia-
cién aunque su forma inicial en el proceso de la comunicacién sea una
sintesis.

1.2. En las artes espaciales ha predominado, en el curso de la historia, la
concurrencia de las funciones de creador (imaginador, anotador, planifi-
cador) y realizador de los medios de expresién que llamamos obra de arte
plastica (escultura, pintura). Todo esto, naturalmente, ademais de la fun-
cién de apreciar el arte. Una divisién de estas funciones aparece en
proyectos de grandes proporciones o que requieren de una especializa-
cién de las técnicas de realizacién (arquitectura). Frente a esto es la musica
un arte en el que, desde muy temprano, se plantea una divisién de las
funciones creativas (composicion) de las realizativas (ejecucion, interpre-
tacién). Las realizaciones no improvisadas asi lo requieren. Sin embargo
se hacen notar en el ultimo tiempo tendencias contrarias a esta divisién de
las tareas musicales (Ad hoc Gruppe, en Kunst und Gesellschaft, N°° 5/6, pp.
54-58). La excepcién a esta regla se presenta, hasta antes de las maquinas
de tocar musica que pueden ser programadas por compositores, con los
compositores-ejecutantes. El desarrollo de la computacién musical podria
conducir, sin embargo, a un eventual predominio de los casos en los que
una sola persona compone y realiza una obra.

1.2.1. Esto ha adquirido con el tiempo las caracteristicas de trabajos
especializados, con exigencias muy diferenciadas en las técnicas de opera-
ci6n. Los compositores deben dominar la sintaxis musical tanto en la
textura {(armonia, contrapunto, serialismo, alea, etc.) como en la forma.
La posicién de estos especialistas frente a la obra de arte se diferencia en
forma significativa de aquella del publico medio, acercindose, en alguna
medida, a estos la decreciente minoria de “entendidos”. A esto se afiade
la pérdida de influencia de estos frente al incremento de aquella de los
empresarios y administradores (von Einem, pp. 28-30).

1.2.2. Las reducciones de la relevancia de la apreciacién a s6lo profesiona-
les y entendidos es, desde el punto de vista de la semiosis de la musica,
falaz. También lo es aquella que pretende reducir lo esencial ala aprecia-
cién de los “legos” totales o parciales, diferenciados, tal vez, por su
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experiencia cuantitativa y cualitativa. Al respecto hubo en Chile una
experiencia organizada, los Festivales de musica Chilena, sobre los cuales
hay abundante documentacién en los editoriales de la Revista Musical
Chilena, la mayor parte de ellos, hasta los afnos sesenta, de la pluma de
Domingo Santa Cruz, ademas de una serie de articulos de Vicente Salas
Viu. En consecuencia, es necesario encontrar un plano superior a la suma
o sintesis de los aspectos mencionados, para caracterizar la apreciaciéon
estética y, dentro de ella, la apreciacién de lo “bello”. Anélisis sociologicos
y estadisticos avanzan en la determinacién de un tal plano, apoyados en la
psicologia social (Leontjew. Tétigkeit., p. 9) y en la sociologia de la estética
(Lissa, pp. 111, 112, Kneiff, pp. 121-151 y Adorno, pp. 12-30). En este
sentido crece la importancia del campo general de actividades habituales
del participante en la comunicacién con intervencién de la musica, esto es
su lugar en el rodaje diario. Se ha argumentado mucho sobre la importan-
cia de la “cotidianidad” en la practica del “gusto”. Ella lo es, en gran
medida, sin que sea posible reducirla con provecho a una de las partes
funcionales mencionadas. Por ello y por muchas otras razones, se disputa
sobre estas cuestiones (Borgeest, Das sogenannte..., pag. 69 y sig.).

1.2.3. Existen, ademas, diferenciaciones en la apreciacién estética de la
obra de arte que son propias de la edad de los que intervienen en el
proceso de la comunicacién, con una relativa independencia o sin perjui-
cio de otros factores concurrentes (capa social, situacién econémica, etc.).
Para este caso definimos someramente la comunicacién como el proceso
en que intervienen la produccion, la trasmision o ejecucién de la musica 'y
su recepcién por parte de auditores.

1.2.4. Finalmente existe la critica como forma especial de la recepcion, sea
hecha esta con o sin publicidad. Ella tiene caracteristicas muy diferencia-
das, de acuerdo a la formacién de los criticos y la funcién que ellos
cumplen en una sociedad determinada. Los hay que sélo aceptan criterios
“profesionales” en un sentido restringido (académicos) y los que amplian
su base de argumentacién hacia las ciencias y técnicas auxiliares de la
musicologia (sociologia, estadistica, historia, politologia, etc.) con inclu-
sién variable, en importancia y cantidad, de argumentos basados en la
conducta de un publico determinado. La critica es uno de los factores mas
importantes en la formacién de opinién en la apreciacién artistica, junto a
la “calidad” de las realizaciones y a su posicién en la historia local de los
participantes en los procesos comunicativos.

1.3. Asi como la apreciacién de la pintura no se puede reducir a, por
ejemplo, los “cuadros” o respecto de la arquitectura a los “edificios”,
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tampoco se puede reducir la apreciacion de la misica a lo que ella entrega
en la forma de sonidos y silencios significativos. Menos atin, se puede
reducir la musica a sus formas de notacion. Sobre el particular reina desde
hace mucho tiempo la confusién entre musica y notaciéon, lo que ha
llegado en los paises de habla hispanica a expresiones como “tocar por
musica”, expresando con ello la accién de ejecutar musica leyendo una
parte o una partitura. La sola extensién de la validez de esta idea equivo-
cada nos da una medida de la dominacién irracional de los “entendidos”
sobre el ciudadano medio consumidor de arte y de musica. Gran parte de
la musicologia ha estado durante demasiado tiempo dominada por un
“sintactismo” desmedido. Una medida de esto representan particular-
mente las ideas de Hanslik sobre la estética formal y, en nuestra época las
de Meyer Eppler en su definiciéon de la musica como un célculo no
interpretado (Die Reihe, N° 8, pp. 5-10).

1.3.1. Los correlatos extramusicales pueden ser de variado tipo. Es nece-
sario distinguir, aparte de las posibilidades onomatopoiéticas, entre las
asociaciones libres, las convenciones y las prescripciones. Nos ocupare-
mos de las terceras y ultimas. La vigencia de una convencién puede
establecerse a partir de un grupo como una tradicién interpretativa. El
origen de esta puede ser un sintoma. Aqui aparecen analogias (imitacion)
y simbolos (comparese con Cooke, The Language of Music, pp. 1-33). La
historia esta llena de ellos. Bastenos como ejemplo la mencién de los
“ethos” y “pathos”, de los “nomoi” griegos. Cosa parecida ocurre con las
“ragas” hindues, los “pathets” indochinos, los “magamat” arabes, los
“tonos salmaédicos” y los “modos gregorianos” de nuestra tradicion ju-
deo-cristiana. Ademas existen las prescripciones, la mayor parte de ellas
hechas por los autores para sus propias obras, aunque la posibilidad de
reinterpretar obras musicales es un lugar comin en la practica. Esto ha
ocurrido hasta la saciedad en el empleo de musicas sin previa interpreta-
cién como son fugas, sonatas o sinfonias para “ilustrar” pasajes en obras
de teatro, en filmes, como musica para ballet, como fondo para la recita-
cién, etc.

2. Lo BELLO “OBJETIVO” (NO SOLO LO INTUIDO SEGUN B. Crock). Lo
BELLO “SUBJETIVO”. LO BELLO EN LA COMUNICACION. ¢QUE ES LO BELLO
OBJETIVO EN LA MUSICA (NOTACION, VERSIONES EN VIVO Y CONSERVAS)?
QUE ES LO BELLO SUBJETIVO EN LA MUSICA (ASPECTOS SENSORIALES,
ASOCIATIVOS, PAPEL DE LA “EXPECTATIVA”).

2.1. Si hablamos de arte, es que partimos del supuesto que hay obras de
arte (Croce, pp. 85-96), entre ellas obras musicales (compérese con Bor-



Lo ast llamado bello en misica 81

geest, Das Kunsturtei, pp. 9-12). Sobre ellas decimos que son o no son
bellas pudiendo hacer diferencias de grado y cuantitativas. Hay quienes
condicionan el predicado de “arte” s6lo a aquellas obras que consideran
“bellas”. Todo esto nos lleva a la consideracién de la posibilidad de la
existencia de lo bello por separado de su evaluacién. Si lo bello existe con
independencia de su apreciacién, podria postularse su objetividad como
exterior al sujeto apreciador. Lo problematico de este supuesto es que un
mismo objeto sobre el cual se afirma en una ocasién que es bello, se afirma
en otra que no lo es. Mas aun, la o las mismas personas que encuentran un
objeto en un momento dado hermoso, lo rechazan por feo en otro. Esto
nos obliga a dudar en la practica del valor general de lo bello como
posibilidad exterior al sujeto que lo valoriza. Pero, hay también “objetos”
al interior del sujeto.

2.2. El pensamiento de la “ilustracién” en torno a la revolucién francesa
llevé su influencia, especialmente la de Rousseau, al resto de Europa. Su
huella no sélo se nota en Kant, sino que también en Schiller y Goethe. En
contra de esto reaccionan, entre otros, filésofos como Fichte, Schelling y,
especialmente, Hegel. Este ultimo, con su Fenomenologia del Espiritu
(Geist (inteligencia, mente) ), define y describe lo que podemos llamar los
“objetos” del pensamiento (mente) (Stérig, pp. 357-479).

2.3. En este sentido existen reacciones frente a objetos exteriores que
pasan a ser objetos internos en el sujeto apreciador. El problema de estos
objetos, sin embargo, consiste en que la mente no siempre los logra definir
ni, menos ain, recordar a voluntad. Estos objetos se transforman en
forma dinamica, junto con la historia de la mente del sujeto. En resumen,
la existencia de objetos “bellos” no garantiza su estabilidad ni permite
formar un sistema de valores permanentes, ni siquiera para juzgar los
hechos internos, para qué decir de sus posibilidades de generalizar en la
sociedad alguno de estos sistemas, con expectativas de permanencia.
¢Qué son, entonces, lo que parecen ser las “leyes” de la estética? La
realidad histérica parece ser mas relativa. Aun, partiendo de un “Canon”
(ley), nos encontramos con una serie de formas y grados de alejamiento a
su respecto para cuyo campo parecen ser mds fructiferas la aplicacién de
“reglas” y “normas”, que ayudan, segun el caso, a definir y juzgar cuestio-
nes de “gusto”. Este, en resumen, deviene.

2.3.1. Los objetos internos de los que reciben una determinada musica
forman grupos que son fruto de la experiencia del sujeto. Estos grupos
pueden tener un carécter valorativo, pero también un caracter l6gico, sea
este causal o formal. Esto lleva a situaciones en las que el auditor espera
una clase determinada de acontecimientos musicales y esto algunas veces
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en momentos muy precisos de su recepcion. La satisfaccion de esta expec-
tativa en sus distintos casos produce reacciones de aprobacion o de satis-
faccion, segin el caso (L. B. Meyer, Emotion and Meaning...). La expectati-
va, sabemos, varia considerablemente por diversas causas, entre ellas la

moda y sus formas en la dindmica de grupos (Clausz, Woerterbuch...,
p- 214).

2.3.2. La pregunta sobre cuales son los objetos musicales es s6lo en
apariencia facil de responder. Lo que se oye cuando se toca musica, da la
tentacién de afirmar, antes de pensar que la misica no existe formalmen-
te fuera de los individuos que la aprecian. Su forma no es como aquellas
de las artes plasticas, que se presentan con todos sus elementos juntos. La
forma musical solo se integra en la mente del auditor, segun su sensibili-
dad y capacidad de recordar y asociar lo que ha oido. La forma musical es
pasado, aunque en su sintesis (que ocurre en el acto de escuchar) esté llena
de expectativas para el que escucha. Asi requiere la musica, mas directa-
mente que las artes plasticas, pero como el teatro (en todas sus formas) y la
literatura, de las capacidades creativas del lector o espectador. Aqui es
necesario recordar que las formas de notacién no son la obra de arte,
pese a aquellas partituras que se acercan a lo que es el dibujo o la pintura.
Las formas notaciones sélo fijan cémo debe ser la apariencia de la obra o
c6mo esta apariencia puede ser lograda. El objeto es la obra de arte, la
notacion es su lenguaje-objeto (comparese aqui con 1.3.). La musica posee
dos objetos claramente distintos: lo que suena y lo que se piensa sobre lo
que suena. Asi es el acceso a la forma musical sélo indirecto y, tal vez, mas
dificil que en las artes plasticas.

3. ;COMO SABEMOS SI ALGO ES PARA OTROS “BELLO”? PROBLEMAS DE LA
OBSERVACION Y DE LA COMUNICACION. PROBLEMAS DE LA SEMIOSIS DE LA
RECEPCION ARTISTICA. VIGENCIA DE VALORES INMANENTES A LA MUSICA,
A SU SIGNIFICADO Y A LAS FORMAS PRACTICAS EN QUE ELLA SE USA.

3.1. Es necesario tener en cuenta lo que ocurre con el arte en el proceso de
la comunicacién, imprescindible para enterarnos de lo que piensan y
sienten otros. El arte en general y la musica en especial integran procesos
comunicativos en los que existen diversas posibilidades de referencia,
dentroy fuera de suinmanencia propia. A las referencias exteriores, para
los efectos de este escrito, extramusicales, pertenecen también (o pueden
pertenecer) los efectos en los auditores. Sensaciones, percepciones, ele-
mentos de comprension y otras formas complejas de relacionar lo recibi-
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do con otros objetos o al interior de la musica misma. Una persona no
tiene siempre acceso al mundo interior de otra, por ello es necesario
detenerse un poco a examinar cémo esto puede ocurrir. Tal vez sea
posible inferir algo de la observacién de una persona que oye musica y
establecer en parte los grados de aceptacién de ésta respecto de su recep-
cion. La ciencia de los grandes nimeros, la estadistica, puede ayudar en
este sentido, al establecer, por ejemplo, qué discos se compran mds. Estas
observaciones se pueden perfeccionar en la medida en que se sepa cada
vez mas respecto de las personas que adquieren discos. Lo mismo ocurre
con otras formas de demostrar interés para consumir arte, en este caso ofr
musica. Pero aqui no termina esta reflexion, la que debe extenderse a
aquellos que demuestran sus intereses haciendo miisica. Estas observacio-
nes tienen una serie de limites, entre los cuales resalta por su importancia
el hecho de que no es posible establecer con certeza qué tipo de motiva-
cion concurre a la recepcion o a la préctica musicales. Es perfectamente
posible que la motivacién desencadenante no sea musical. Es sorprenden-
te constatar que motivaciones secundarias o ain mas alejadas tengan
como consecuencia el consumo o la prictica de la musica. Frente a este
problema se puede hacer algo si se habla o se escribe sobre la propia
recepcién o actividad musical. Lo primero se hace con mas frecuencia,
especialmente en grupos, los que estan sujetos a una dinamica que ha sido
investigada hasta un nivel que permite la evaluacién de ellos. Esto es
esencial puesto que los “valores” se establecen en el desarrollo de esta
dindmica y esto, de acuerdo a los “roles” que se perfilan dentro de ellos.
Dentro de los grupos aludidos hay lideres, opositores, los que dicen a todo
que si, los que se dejan guiar, etc. Todo ello hace pensar que no todos los
valores individuales, que nos permitimos presumir para cada persona,
tienen una posibilidad igual de exteriorizarse o de ser aceptados por el

grupo.

Preguntas claves sobre esto son las que atafien al lugar de la musica en
la sociedad: segtin la base y en la superestructura, segtin los efectos de los
contenidos de la base econdémica, en la sociedad capitalista, sobre la
musica, segun el caracter de mercancia de la musica, segtin sus valores de
cambio, de uso y de publicidad y segin la productividad en el campo
musical y la incidencia de los medios tecnolégicos en su desarrollo (Stroh,
Zur Soziologie..., pp. 30-38). Cosa parecida puede decirse de las sociedades
socialistas, en las que la relacién del arte con las estructuras de poder
produce una serie de valores que pueden ir de de la macroestructura de
la politica cultural hasta los grupos mas minusculos en los que pueda
hacerse valer alguna “razén de estado”. Co
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3.2. Por ello es que tenemos que ocuparnos del significado de la musica de
distintos puntos de vista, especialmente el de los compositores que esta-
blecen lo que desean significar con su musica y el de los auditores que
desean entender el mensaje aludido. La semantica musical en la tradicion
de Occidente no es fécil de estudiar, porque su codificacién no tiene
cardcter sistematico. Su incompletitud da cabida a una serie de aspectos
subjetivos, una parte de los cuales, si concurre el comentario de los
mismos, es accesible a evaluaciones de tipo estadistico. El grado de especi-
ficacién del significado de la musica es, al nivel de la notacién musical
imperante, muy variable y s6lo casos como la onomatopeia o los “Leitmo-
tive” permiten asociar con pocas o sin explicaciones previas las expresio-
nes musicales con un significado extramusical. En el pasado (pensemos en
la retérica musical (comparese con Unger, Die Bezichungen zwischen Musik
und Rhetorik..., pp. 1, 2) ) europeo y en algunas culturas no europeas
actuales existen formas mas definidas de fijacién de contenidos semanti-
cos. Pese a todo existe una semdntica musical que funciona intensamente
aunque esta no sea plenamente accesible al andlisis.

4. LA HERENCIA HISTORICA EN LA APRECIACION DE LO “BELLO” Y SU
RELACION CON LA APRECIACION DEL ARTE, EN ESPECIAL DE LA MUSICA.

4.1. Lo principal que entrega la historia sobre la apreciacién de lo bello,
para nuestro objeto, son valores, incluyendo a su respecto criterios, cate-
gorias y, sobre todo ejemplos de lo que se acepta como acreedor de este
predicado. Una relacién 6ptima de recepcion de la obra de arte en una
época determinada goza de una gran extensiéon de la validez de sus
valores aceptados lo que, con frecuencia, lleva no sélo a generalizar
prematuramente sobre los mismos para otras sociedades, sino que aun
para todo tiempo y lugar. Primero surgen normas, las que, a veces, se
transforman (o se las quiere transformar) en leyes. A todo esto, la socie-
dad humana cambia y con ella sus relaciones de recepcién de la obra de
arte. La historia de la musica estd llena de estos casos, pensemos en
cuestiones fundamentales como la disonancia, el vibrato, la afinaciéon
temperada, la polifonia, etc. Todo parece indicar que las normas alcanza-
das son sustituidas por otras. Pero no todo evoluciona por cambios paula-
tinos de las relaciones de recepcién. A veces ocurren estos por la instaura-
cién preceptiva de nuevas normas, como en los casos del “allanamiento”
introducido por Gregorio Magno en la liturgia de la Iglesia y la introduc-
cién del principio serial, por Schoenberg, en un repertorio de sonidos del
sistema cromadtico, incluyendo la generalizacion posterior de este princi-
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pio en parte importante de la musica culta hasta los anos cincuenta. El
problema de la vigencia es para algunos tragico y, para otros, de una
perecibilidad inevitable. En este sentido es hasta discutible la vigencia de
la forma, si se la ha de medir, en conjunto, por su contenido, su uso y su
sintaxis. Aun para los que, como Werner Meyer Eppler han pensado
que la musica pueda ser un cilculo no interpretado, es valida la tltima
consideracién, puesto que tampoco la sintaxis ha sido, por lo menos hasta
aqui, formulada para todo tiempo y lugar. ¢Qué valor tienen entonces las
versiones “originales”? En el mejor de los casos se puede comprobar la
originalidad de una partitura pero ¢qué pasa con las posibles versiones de
ella? Hasta aqui, si se piensa que la “belleza” de una obra esta en ella pero
¢qué ocurre si se tiene en cuenta la “forma original de recepcién”? Por eso
dijimos mas arriba que la historia nos entrega “valores” que correlacionan
con determinadas obras, lo cual no significa que estos tengan todavia,
necesariamente, vigencia. En cuanto ala necesaria difusién de valores que
produce su posible generalizacién, deberemos discutirla mas adelante,
puesto que la fuerza de la permanencia y de los cambios procede rara vez
de la inmanencia musical, aparte de algunas pocas caracteristicas de
sencillez y reproducibilidad que, parece, son mas aplicables a la musica
popular que a la musica estética o docta. Esto también es discutible, puesto
que supone una popularizacién activa. En una popularizacién pasiva es
posible pensar en musicas extraiias, no reproductibles para una persona
pero reconocibles, por lo menos como para ser objeto del desarrollo de
una “demanda” con metas de mayor consumo.

5. TEORIAS SOBRE LA BELLEZA. DIFERENCIA ENTRE ESTETICA Y FILOSOF{A
DEL ARTE. RELACIONES CON ASPECTOS PSICOLOGICOS (TEOR{AS DE LA
PERCEPCION).

5.1. La presencia o no de teorias sobre la belleza no nos impide vivir bajo
su imperio, todos los dias, dejandonos guiar por ella desde el color y
forma de nuestras prendas de vestir hasta la musica que oimos, voluntaria
o involuntariamente. Asi, por ejemplo, una tia, ya anciana, de un amigo
muy querido, solia decir que, de los tangos, lo que mas le gustaba eran las
“reventazones”. Con ello se referfaa ciertos atributos o cualidades que ella
encontraba alli y que le gustaban. Otros retinen las cualidades percibidas
en categorias como “armonfa”, “orden”, “simetria”, “consonancia”, “nu-
mero”, “proporcionalidad”, etc. Otros, como Santo Tomds, hablan de la
expresion de lo “bueno” y “verdadero” (comparese con Borgeest, Das
sogenannte..., pp. 37-40).
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5.2. Aparte de los atributos que nos pueden parecer hermosos en la
musica que oimos, encontramos muchas veces la belleza en la coincidencia
de determinadas apariencias sonoras con nuestras expectativas. En tal
caso se puede hablar de una “belleza” que reside en el sujeto auditor (o
apreciador, en el caso del arte en general). La musica no es, en este caso,
s6lo lo que suena, sino que la relaciéon entre la “idea” que se tiene de lo que
puede sonar y lo que se percibe. Hay aqui un plano superior condicionan-
te que le da un caracter metafisico (y, por lo tanto, meta-estético) al acto de
apreciar la obra de arte. Pero, sobre los condicionantes de esta “idea” hay
diferentes hipétesis y sobre ellas otras tantas teorias. Tanto la belleza
atributiva como aquella basada mas en laidea se encuentran, alolargo del
desarrollo histérico de la estética, juntas. Asi ocurre en Platon, en Rafael,
en Leibniz, para mencionar algunos. Las ideas viven y cambian, sin
embargo. Asi Beethoven, pensaba que no habia regla que no se pudiese
romper a causa de aquello que es mas bello. Esto quiere decir que la
relacién percepcion-ideacion es interactiva. Los casos posibles son: 1) lo
mas hermoso es inesperado y modifica la idea, creando nuevas expectati-
vas; 2) la posibilidad de algo “mas hermoso” surge en el plano de las ideas
(se descubre una proporcién, o se imaginan las condiciones de una expre-
sidn, etc.), para alcanzar mas adelante alguna forma aparente. Asi sucede,
por ejemplo, con las ideas de “isoritmia”, de “serialidad”, aun descontan-
do la posibilidad cierta de su validez temporal y social limitada.

5.3. Dijimos al comienzo de este trabajo (1.1.) que la estética es mas
extensa que la filosofia del arte. No es nuestro deseo en este caso entender
esta diferencia en el sentido planteado por Ferrater Mora en su Dicciona-
rio de Filosofia sino, mas bien, lo que el mismo plantea al comienzo de su
articulo, citando a Kant, quien considera la estética como la ciencia de los
principios “a priori” de la sensibilidad, en comparacién con la filosofia del
arte (o estética en sentido restringido) o como ciencia de lo bello. Esto con
la salvedad de que, nos parece, la estética no es reductible sélo a los
mencionados “principios a priori” (si es que éstos realmente existen). Esto
es reconocer a la estética como ciencia general. Ello es imprescindible para
hacer posible la apreciacién de la “belleza” como asimismo lo “no bello”,
por separado del arte. En el arte, por lo tanto en la musica, se presenta un
caso especial de lo estético, si nos ajustamos a la definicién esbozada mas
arriba.

5.4. Ademas, desde que Nahum Efimovitsch Ischlonsky (Véase su trabajo
Cerebro y Conducta) investigara los fenémenos de induccién psicolégica,
conviene enriquecer a la estética con ellos. El hace ver que todas las
sensaciones, incluso aquellas que producen las obras de arte, generan
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en periodos mensurables y previsibles efectos que oscilan entre extremos
positivos y negativos. Demuestra, ademas, que la constancia de los estimu-
los (o las cadenas o redes de ellos) producen una disminucién de su efecto
en la sensibilidad. Esto es esencial, pues podria explicar muchos casos de
“cambio de gusto” que no tiene base social, sino que individual. Que ello
pueda tener consecuencias sociales revela el “oleaje” de la moda, hasta
donde se encuentran documentos. El cambio del Organum paralelo a la
diafonia o el cambio de la “tonalidad” a la “atonalidad” o el cambio de la
polifonia ala armonia son ejemplos de ello. Esta lista podria alargarse mas
delo que a primera vista parece. El pensamiento de Beethoven citado mas
arriba podria continuarse en otro, de Debussy, que se refiere a que lo que
hoy consideramos disonancia, sera la consonancia de maitana. Lo que
Debussy no dice (o, tal vez, no pensoé) es que una sociedad habituada a la
disonancia puede percibir la consonancia como extrana al sistema. Ello
conduciria, por ejemplo, a que las consonancias habria que prepararlas y
resolverlas, para ser aceptadas en el sistema.

6. iPOR QUE SE DISPUTA SOBRE GUSTOS? EL PROBLEMA DE LA VIGENCIA DE
LO BELLO. ASPECTOS EDUCATIVOS. ASPECTOS SOCIALES (CAPAS, CLASES,
GRUPOS, INTERESES ECONOMICOS, POL{TICOS, CULTURALES, RELIGIOSOS,
ETC.).

6.1. Que sobre gustos se disputa, no cabe duda. El que el gusto se genera
de tal forma que conduce inevitablemente a diferencias de apreciacién y,
por lo tanto, de juicio, se ha discutido mas arriba. Que hay también el
deseo de no disputar sobre cuestiones de gusto nos recuerdan viejos
adagios (de gustibus...). Pero, como se disputa, resulta interesante saber
de las motivaciones que estdn detras de este hecho.

6.2. El hecho de disputar, discrepar y de luchar por una determinada
valoracion, significado o sentido de una obra de arte es, aparte de una
forma de comunicacién, un hecho eminentemente social. Las formas en
que esto pueda ocurrir han sido en parte mencionadas més arriba (com-
parese aqui con 2.3.1.). Sin embargo, los intereses-que mueven estas
disputas no se pueden reducir a conceptos de dinamica de grupos, sino
que debe buscarse su explicacién en las causas externas a ella que determi-
nan estos conflictos. Estas causas pueden ser ajenas al arte mismo, lo que
hace pensar en que la motivacién de consumir arte y discutir sobre €1, pese
al apasionamiento e intensidad frecuentes, puede ser perfectamente se-
cundaria y atin menos. El arte y, dentro de éste, la musica pueden ser
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usados, tanto en el acto de consumirlo como en el de hablar sobre él. Esta
posicion subalterna es mas frecuente e importante de lo que una “persona
educada” quisiera aceptar, asi, de buenas a primeras.

6.3. Nuestra sociedad es compleja, se distinguen dentro de ella clases
capas y grupos de distintos tipos. Lo normal es que la mayor parte de los
individuos que reciben alguna forma de educacion, tengan un contacto
con el arte y especialmente con la musica que se adecua a la funcién que
el arte tiene en la clase a que pertenece, la capa social en que se mueve, los
grupos que frecuenta en sus quehaceres escolares, profesionales o de
empleo de sus horas libres. Todo esto, a lo largo de las generaciones
puede tender a estabilizarse de tal suerte que un determinado tipo de arte
se vuelva tan caracteristico como para ser el arte que acepta una familia o,
mejor dicho, un hogar en los casos apuntados mas arriba. Es esta forma de
surgir, de la funcién y los valores del arte, lo que permite la excepcién del
“individualista” o del “original”. Pero, no cabe duda, que el acceso a la
obra de arte no es igualmente posible para todos los que tengan el deseo o
el propésito. Algunos, segiin sus medios, sociales y financieros, tendran
una educacién més o menos esmerada. Y, en el transcurso de sus vidas,
segun su suerte, un acceso a mejores o peores productos artisticos. Y, aun
si dejamos de lado los distintos valores, como puede ser el caso para cierto
tipo de musica popular y folclérica de gran calidad y facil acceso, tendre-
mos que reconocer que, como regla general, el consumo habitual tendera
a ser distinto para cada caso. Todo esto genera valores que hacen de las
distintas formas de arte simbolos para valores que estan fuera del campo
del arte y, mds en general, de la estética. Para estos valores no es la
“belleza” lo decisivo.

7. QUE COMUNICA Y QUE “REPRESENTA” EL ARTE Y LO BELLO EN EL ARTE.
Lo BELLO coMO NORMA DE PRESTIGIO. EL CASO DE LA MUSICA.

7.1. Lo que el arte comunica y lo que representa no son necesariamente
idénticos. Existen en la practica por lo menos dos tipos de semiética
artistica. La primera tiene que ver con el mensaje que se expresa, siendo lo
expresado un “objeto” que puede estar dentro o fuera del lenguaje
empleado (ser trascendente o inmanente, auténomo o heterénomo). La
segunda es una codificacién que va mas alld del contexto de una obra,
pero que refiere a ella. Para el caso de la miisica podemos hablar de una
semantica “metamusical”, cuyos objetos y connotaciones estan fuera del
lenguaje-objeto (la obra de arte misma). Estas codificaciones pueden ser
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muy rigurosas y, por épocas, muy estrechas. Una frase puede ilustrar un
aspecto frecuente de estas codificaciones “Dime tus preferencias artisticas
y te diré quién eres y con quién andas”. Para la musica vale en este caso
“Dime qué musica te gusta y sabré de ti y de tu medio social”.

7.2. La mausica ha sido durante siglos norma de prestigio. Esto vale tanto
para las tradiciones de origen europeo como para las tradiciones extraeu-
ropeas. En ellas se presenta, con todas sus implicaciones, siempre la
diferencia entre la musica culta y la vulgar, aparte de las diferencias entre
las musicas por grupos de actividades como trabajo, oracién, guerra,
diversion o referidas a grupos de interés como hermandades, sectas,
sociedades (clubes), etc. La musica estatal y, también, lo que no es siempre
lo mismo, la musica “nacional”.

7.2.1. El caricter de norma de prestigio se manifiesta en diversas formas,
pudiendo concurrir varias de ellas simultaneamente. Un ejemplo fre-
cuente es el acto de comprar discos. Cada quien los compra segtn los
valores que mas conciernen al o a los grupos en que desea desarrollar o
mantener un cierto prestigio. Aqui, los “arbitros de la moda” determinan
(a través de la critica o la publicidad) qué es bueno (jy caro!). El resultado
es que los afectados compran mis de lo que pueden oir pero pueden
declarar su posesién con el efecto deseado. Aqui hay muchos matices
reales que van desde los “coleccionistas” hasta los “entendidos” que irra-
dian su sapiencia o su gusto personal a un cierto grupo de adeptos o
“fieles”. La excepcion a esta regla existe y es de un valor inestimable. Hay,
efectivamente, personas que consumen musica con el objeto de disfrutar,
en primer término, de ella. Lo dicho para las grabaciones, vale también
para los conciertos y otras formas de, aparentemente, sélo oir musica
(compirese con Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, pp. 12-30).

8. RELEVANCIA DE LA CUESTION ESTETICA EN LA SOCIEDAD. PRESTIGIO,
NOVEDAD. LA ESTETICA COMO CUESTION SOCIAL ANTES QUE PSICOLOGICA.

8.1. Que la presencia de momentos en que factores estéticos deciden
cuestiones del diario vivir hemos discutido brevemente mas arriba (5.1.).
Si bien la relevancia no es idéntica con la frecuencia, conviene recordar a
esta tltima con el objeto de establecer sobre ésta, como fondo, las cuestio-
nes mas importantes. Aparte de la moda, cuya resonancia disminuye con
la cantidad de miembros de la clase afectada, cabe mencionar la existencia

de un “arte oficial”, mas o menos definido pero mas constante en el
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tiempo que la moda, que representa las formas de poder vigente (politico,
econémico, social, mixto, etc.). No sélo la arquitectura revela esto, tam-
bién los medios de comunicacién de masas, especialmente la televisién en
nuestros dias. Dentro de ellos, especialmente televisién y, sobre todo,
radio, tiene la musica una importancia decisiva en la caracterizacién de
este fenémeno.

8.2. La funcién de senal de prestigio con recursos o posesiones artisticas
vigentes, de rancio pasado, es la mas facil de explicar, sobre todo por la via
tradicional. Pero, en nuestros tiempos, caracterizados por un vertiginoso
flujo de informaciones, existe un tipo de prestigio que se basa en estar
“mejor informado” que otros. Ello supone trabajo y, sobre todo, relacio-
nes y medios para obtener las informaciones supuestas de ser relevantes,
sin hablar de la oportunidad cercana de determinar su relevancia, para
un grupo determinado, a través del hecho de “dar la noticia”. Ejemplo de
esto son, aparte de personalidades que lo practican, las revistas especiali-
zadas y la critica.

8.3. Todo esto nos lleva necesariamente a considerar la estética como una
cuestién social antes que psicologica. No deseamos negar la existencia de
una reaccién permanente del sujeto receptor ante la obra de arte, en
especial en el transcurso temporal de la musica. Pero, lo que los individuos
establecen como conducta respecto de la musica, es aparte del Ser, como
lo es la comunicacién misma, un hecho social. Esto de referirse a la musica
y a su estética dentro de un marco social predominante es, si se quiere,
distinto de la musica y de su estética en sentido restringido. Pero, sobre la
musica no sabemos s6lo cuando y por qué suena, sabemos también cuan-
do se hace referencia a ella, cuando a su respecto se realizan determinadas
gestiones, cuando se persiguen determinados fines por su intermedio. Si
se quiere se trata de un plano superior, “metamusical” y “metaestético”
pero, inseparable de la muiisica en un contexto semiético. Este contexto
tiene de si, por lo menos, tres campos: la sintaxis, la semdntica y la praxis
musicales, de tal suerte que los ultimos no se explican sin los primeros. En
otras palabras, la musica en la practica, no se comprede sin explicar su
significado y sus principios constructivos. Por tltimo, la musica no se
puede analizar en forma adecuada sin desentranar su significado y consi-
derar la conducta de quienes la producen, reproducen y aprecian. Esto
ultimo, es la componente social de la semiosis musical. Sin esta, puede
prescindir la estética de la sociedad v, si tal hace, de la historia. Lo que
queda entonces, si es que algo queda, es la total deshumanizacién. El juicio
sobre cuestiones estéticas y, en especial, musicales, es dificil. Puede resul-
tar a menudo contradictorio y de una validez temporal limitada,; aun para
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los juicios “musicolégicos”. Los juicios pueden ser “objetivos” o “subjeti-
vos”, en todo caso dependientes de su funcién social, asi, por ejemplo, se
puede definir la “objetividad”, desde el punto de vista de la sociologia,
como “intersubjetividad” (Dahlhaus, Analyse und Werturteil, pp. 11-14).

9. CONDICIONES ESTETICAS, LIMITES Y EXTENSION DE UNA SOCIEDAD
ORGANIZADA EN CAPAS. VIGENGCIA DEL VALOR DE USO EN UNA CAPA DETER-
MINADA. ¢QUE ES UNA BUENA EDUCACION PARA LA APRECIACION ARTIS-
TICA?

9.1. Las condiciones estéticas de la recepcién de la musica tienden a ser
cada vez mis diferenciadas. Esto ocurre no sélo porque las sociedades
estan organizadas en clases, capas y grupos de diversa indole. Ello ocurre
también porque el producto cultural que alcanza a la sociedad, a fines de
este siglo, es cada vez cuantitativa y cualitativamente mayor. En la practica
significa esto que las posibilidades de eleccién para un individuo medio se
incrementan incesantemente. Pese a los esfuerzos de la industria o del
“negocio” del arte y de la musica, que tiende a la produccién masiva y con
ello a la uniformidad, las posibilidades son cada vez mayores, de oir
musicas distintas. A esto se puede anadir que cada vez es mas dificil
juntarse para oir y que la calidad de las grabaciones que sustituyen la
musica en vivo es cada vez mejor. Si consideramos el hecho de que las
grabaciones de musica histérica son cada vez menos costosas podriamos
prorrumpir en ditirambos para la época en que vivimos, si no supiésemos
que esta abundancia es engaiiosa, que dificulta una recepcién adecuada,
que pervierte con frecuencia las finalidades primeras de las obras “consu-
midas”. Que todo esto resta importancia a la recepcién de obra de arte, en
especial de musica, sobre todo si se tiene en cuenta la pérdida de concen-
tracién en la recepcion, la cual es sustituida por una especie de informali-
dad, dentro de la cual se puede oir sin escuchar o, lo que es peor, de oir
con el propésito de poner atencién sobre otras cuestiones. Esto se puede
ilustrar con una serie de situaciones en que la misica que no ha sido
escrita o producida para ser ignorada en todo o en parte, es usada como
“musica de fondo”, esto es como una especie de decorado acustico sobre el
cual ocurre lo-que es “verdaderamente” importante.

9.2 Pese a todas estas circunstancias, las clases, capas y grupos que usan
de la musica (o del arte), aceptan o rechazan con sorprendente porfia,
determinadas miisicas, por “no ser adecuadas” para las funciones asigna-
das. Ejemplos notorios de esto son los limites de edad que separan deter-
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minados repertorios a los grupos de interés jévenes y adultos, por ejem-
plo, o, la prolija separacién que se observa entre aquellos que oyen
voluntariamente o s6lo musica popular o docta. Esto no sélo se advierte en
el mundo occidental, de ello hay pruebas sorprendentes en otras partes
del mundo, en especial, en los paises socialistas. De alguna manera los
esfuerzos hechos por llenar el abismo que separa las misicas popular y
docta, no han bastado, subsistiendo éste mas alla de las fronteras cultura-
les, las del desarrollo y de los sistemas politicos. En Chile se han hecho
notables esfuerzos en este sentido pero, alli, tampoco han sido suficientes
sin que nos ocupemos aqui de si ello es o no necesario. La correlacién
entre ciertos tipos de musica y ciertas formas de la organizacién social nos
enfrenta a un hecho porfiado, mas porfiado de lo que algunos planifica-
dores culturales o politicos de la cultura han pensado.

9.3. Esto nos abre la pregunta sobre el sentido que puede tener una
buena educacién musical en estas circunstancias. Aqui las tendencias
pueden ser, por lo menos, tantas como las escuelas de educacién musical
contempordneas. Sin embargo hay de entre ellas algunas que son mas
adecuadas que otras para permitir al educando orientarse, de acuerdo a
sus tendencias personales, en el campo, cada vez mas extenso, de la
musica que estd, en principio, a su disposicién. La tendencia en la Repu-
blica Federal de Alemania, por ejemplo, consiste en tratar de formar en
general un ciudadano que pueda ser critico en todos los campos de la
cultura, como asimismo, en el de la musica. Ello se logra en parte a través
de su activaciéon en procesos reproductivos y creativos. Esto es tocar y
componer musica, con los medios a su alcance, con o sin notacién y con
capacidades muy heterogéneas de ejecucion. Esta forma acerca, sin duda,
al educando a una posibilidad de no sélo entender a los miisicos, también
a los profesionales, sino que de identificarse y diferenciarse de ellos, al
mismo tiempo. Sus decisiones son s6lo pasivas, ellas se basan también en la
experiencia de sus propias realizaciones. No sélo en el como se hace y se
reproduce la musica se trata de discutir temas y problemas con los edu-
candos, se trata también de adentrarse en los motivos que conducen a
estas actividades, como asimismo, a los fines que éstas persiguen. Se parte
~de la musica que es para un grupo no sélo conocida, sino que ojala
preferida por éste. Asi resulta el trabajo mas ameno vy, los pasos para
ampliarse desde este punto inicial hacia el interés por el contacto con la
muisica de otros, se pueden enfrentar con menos dificultades. Estas tienen
mas que ver con los limites sociales de los educandos que con la asi llamada
“belleza” o “fealdad” de la musica de otros, suene ésta en forma parecida
o, en distintos grados posibles, diferente a la musica propia, sea ésta la
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habitual, la creada por uno mismo solo o en el seno de un grupo. El
elemento decisivo en esta forma de considerar la educacién musical es la
posibilidad de crear algo propio, lo cual encierra la posibilidad de enten-
der la necesidad de cambios de la cultura musical vigente.

10. BALANCE Y PERSPECTIVAS DE LA APRECIACION DE LO BELLO Y DEL
ARTE,

10.1. La apreciacién de lo bello en el arte seguira siendo, en lo que
respecta al acto de apreciar, una cuestién personal. Junto a ella, al otro
extremo, estara lo que, bajo el signo de las circunstancias sociales se haga
al respecto. En un cierto “medio” que no siempre es “justo”, estarfa la
ciencia, en este caso con sus disciplinas, la estética, la filosofia del arte y,
finalmente, lo que mas nos puede interesar, la musicologia (que en su

- forma sistemdtica incluye parte de las anteriores). Pero, para nuestra
desgracia no somos telépatas, debiéndonos necesariamente comunicar
por medios indirectos, los lenguajes (de signos, de gestos, de sonidos,
etc.), corriendo el riesgo de no ser entendidos, de no expresar lo que
deseamos, de ser malentendidos, de decir, con o sin propdsito, una cosa
por otra. La sociedad seguira pesando con sus estructuras sobre lo que se
diga de la cultura. Algunas de éstas cambian mas rapido y otras lo hacen
mas lentamente, tanto que nos parecen inméviles, sobre la pasajera es-
tructura de la musica, estableciendo y destruyendo vigencias. De acuerdo
aformas siempre nuevas de diferenciarse y de ponerse de acuerdo, tal vez
optimizando estas posibilidades, cuya meta podria ser una cultura musical
universal, con una maxima diferenciacién individual. La otra posibilidad
es que la diversidad minimice las posibilidades de ponerse de acuerdo
sobre cuestiones estéticas, por ejemplo, sobre la “belleza” en musica y que
se pierda, como en un mar, la posibilidad de llamar bello a algo definible,
reproducible y audible, y que la diversificacién se desenfrene hasta hacer
imposible la comunicacién sobre estas cuestiones. Nos parece, sin embar-
go, que el “metazoo” que llamamos humanidad, encontrara para estos
problemas soluciones pricticas, las que tendran dimensiones finitas y
domeriables para una forma de sociedad que puede abarcar muchos
millones de seres humanos. Que algunos seguiran buscando sintesis entre
grupos cada vez mayores, aun las que son o parecen imposibles, jqué duda
cabe!
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