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Resumen

El trabajo de campo de una investigacién mds amplia sobre musica y
cuerpo me permite, primero, argumentar que expresividad y catarsis fun-
gen como instituciones en la practica de la musica y, después, realizar una
critica con perspectiva histérica de ellas. Tal ejercicio visibiliza los cam-
bios que han atravesado hasta cristalizarse en su funcién institucional de
nuestros dias, a la vez que desbroza el paisaje para colocar una interpreta-
cién distinta de la préctica de la musica. Asi, se le propone a manera de
politica de sf, como relacién agdnica con uno mismo, en tanto sinergia
de tres ejes: una estética, una erdtica y lo pasional. El escrito termina con
las perspectivas que tal propuesta abre, rechazando las concepciones de la
préctica de la musica como mero pasatiempo o alivio momentdneo de los
malestares econémico-sociales para considerarla una prictica de extrafia-

miento de los sentidos habituales y, por lo tanto, de exhortacién politica.
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Abstract

Fieldwork from a broader research project on music and the body allows
me, first, to argue that expressivity and catharsis function as institutions
within musical practice and, second, to offer a historical critique of them.
This exercise reveals the changes they have undergone until crystallizing
into their contemporary institutional function, while clearing the way for
an alternative interpretation of musical practice. Thus, music is proposed
as a politics of the self —an agonistic relationship with oneself— arising
from the synergy of three axes: the aesthetic, the erotic, and the passional.
The paper concludes by exploring the perspectives opened by this pro-
posal, rejecting conceptions of music as a mere hobby or temporary relief
from socioeconomic discontents, and considering it instead as a practice
of estrangement from habitual senses and, therefore, as a form of politi-

cal exhortation.

Keywords: music, self-politics, expressivity, catharsis, institution.

1al vez nuestro problema ahora consiste en descubrir que el si
mismo es sélo el correlato histérico de la tecnologia construida
en el transcurso de nuestra historia. Tal vez el problema es cam-
biar esas tecnologias. Y en ese caso, uno de los principales pro-
blemas politicos seria hoy, en el sentido estricto de la palabra, la
politica de nosotros mismos.

M. Foucaurr (2017: 94).

Introduccién

Se dice que la msica es un lenguaje universal. Lo que se quiere dar
a entender con ello es que poseeria capacidades expresivas que tras-
cenderian épocas y lugares, que superarian las barreras del idioma,
de condicién de clase, de género, edad y demds. Debido a tan gene-
rosa caracteristica se dice igualmente que posee una inherente capa-
cidad catdrtica: la aptitud expresiva ilimitada implicarfa la expulsién
de saturaciones emocionales, de donde provendria el estado de calma
posterior. Asi, la musica suele colocarse como un bien en general, no
Gnicamente para quienes la practican, sino también para los escuchas.
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Pues bien, el trabajo de campo (con un ensamble coral y una
banda de punk rock), llevado a cabo en una investigacién mds
extensa' que buscd responder a la pregunta ;qué sostiene a las
subjetividades en la prictica grupal de la masica?, y que vers6 en
términos generales sobre la musica y el cuerpo, me ha permitido
problematizar lo anterior. En primer lugar, es necesario decir que
tanto la expresividad como la catarsis estin tan generalizadamen-
te presentes en cuanto a la muasica se refiere que resulta util, para
aproximarnos a ellas criticamente, considerarlas como instituciones.
Por estas dltimas se entiende aquellas précticas y discursos que se
pretenden atemporales y por lo tanto “normales”, “naturales”; en
otros términos, son “funcién de reproduccién y legitimacién” (Baz,
1996: 18). Entonces, referir a institucién es por un lado llamar la
atencién sobre discursos y pricticas que si bien poseen efectos “nor-
malizadores” estdn lejos de reducirse a su aspecto legal-formal y, por
otro, mostrar que la fuerza legitimante que toda institucién porta
no es sino un coagulado, una cristalizacién de un devenir histérico
particular. Su accionar valida pricticas y discursos y, en el mismo
movimiento, genera un espacio donde cohabitan otras pricticas y
otros discursos considerados no vilidos, sin legitimidad.

Para argumentar y justificar la aproximacién que realizo de la ex-
presividad y la catarsis a manera de instituciones, quisiera compartir
un par de vifietas de mi diario de campo, para comentarlas después;
coloco en cursiva lo que quisiera resaltar. Inicio con la expresividad:

una tarde, la cellista contaba: “a mi mi profe me decia que no estaba
sintiendo la pieza pero €l cémo sabe?, si cuando te cortas o algo pues
ti lo sientes, el otro no... ;él cémo sabe que no sentia lo que tocaba?”,
una de las mezzo soprano que escuchaba retoma el comentario para de-
cir “no sé por qué te decia eso, cuando yo te escucho tocar £/ Cisne* para

1 En la maestria en Psicologia Social de Grupos e Instituciones, de la Universidad Au-
ténoma Metropolitana, Unidad Xochimilco, que lleva por titulo La miisica como prictica de
verdad: erdtica del cuerpo, pasion y creacion de sentido.

2 Pieza para cello del compositor Camille Saint-Saéns, incluida en la suite £/ carnaval
de los animales.
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mi es lo mdximo... o sea, no sé, me hace... no sé, no sé qué me pasa,
pero te escucho y algo me pasa, no sé qué es, pero me pasa’. [Contintio
con la catarsis:] cierta vez escuchaba que el ensamble coral platicaba so-
bre una conocida comn, cantante también, a quien describian como
malhumorada, de mal cardcter. Compartian anécdotas sobre ella, sobre
como se enojaba rdpidamente, agregando cada vez “pero la verdad es
que si canta muy bien”; semanas después, contdindome sobre aquello que
consideraban la musica les dejaba, decian, entre otras cosas, “es muy
catdrtica, o sea, nosotros podemos controlar mejor nuestras emociones, casi
nunca nos enojamos ni nada de eso”.

La primera vifieta de campo indica, entre otras cosas, que la ex-
presividad se considera inherente a la prictica de la musica, que sin
ella la interpretacién podria quizd ser de impecable ejecucién téeni-
ca pero sin “musicalidad”; si carece de expresividad, no es mds que la
produccién de vibraciones acusticas en el aire. Parafraseando a Ma-
nero (1990), la expresividad es de esas condiciones que hacen posible
la prictica de la musica, sin la cual resultaria imposible realizarla. En
otros términos, ella funge como institucién porque forma parte de
aquello por lo que la musica se aprende en conservatorios y demds
centros artisticos y no como especialidad actstica en centros de inves-
tigacién en Fisica. Por otra parte, se da por hecho que la musica tiene
consecuencias catdrticas, tanto es asi que suelen pasarse por alto las
abiertas contradicciones en la vifieta de campo que comparti: el mal
cardcter de la conocida comin de quien siempre aceptaron que era
muy buena cantante, y sus posteriores afirmaciones en cuanto a que
la musica les habria ensefiado a “gestionar” sus emociones.

La primera vifieta de campo sefala ya algo relevante: la mezzo
soprano que escucha interpretar £/ Cisne, a pesar de sus multiples es-
fuerzos, batalla para encontrar palabras para “expresar” lo que le pro-
duce tal audicién. Agrego un fragmento de campo mds para sumar a
la problematizacién de la expresividad:

explicindome la diferencia entre técnica y expresividad, me platican del
dia que una de las soprano debia cantar una pieza, para lo que el maes-
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tro del coro [no es de ninguna manera dato menor que haya sido pre-
cisamente €, en su calidad de maestro es el garante de lo instituido] le
sugiere “tienes que acordarte de algo, o sea, para que la puedas interpre-
tar como debe ser”, agregando “y ella escogié ver la cuestién de lo de su
tio que habfa muerto hace como un mes, y hasta terminé llorando. Pero
la pieza cambi6 por completo, de cantarla asi nada mds como afinadita,
pasé a una cuestion de interpretacion completamente diferente”.

Asi, la distancia entre técnica y expresividad es aquella entre
<« . » <« . »

cantar “afinadita’ y “terminar llorando”. Lo que pretendo resaltar
es que para cantar expresivamente, meta de toda interpretacion
musical, el maestro del coro no sugiri6 recordar ejercicios institui-
dos de técnica.

En cuanto a la catarsis, quisiera sumar también otro fragmento
del trabajo de campo:

durante una conversacién, el maestro del coro recordé cuando impar-
tian clases en una casa de adultos mayores, y que al inicio los estudian-
tes se mostraban apdticos, “uy, no... pero hubieras visto después, ya
que empezaron a cantar se hicieron bien latosos, hicieron su grupito y
era pura risa con ellos”, uno de los tenores agrega “;y qué crees?, que
también empezaron a cantar mejor”.

Asi las cosas, pareceria que la catarsis serfa, curiosamente, a/ta-
mente selectiva, s6lo ocurrirfa para emociones que suelen ser con-
sideradas “negativas” (enojo, estrés, tristeza) pero nunca sobre las
consideradas “positivas” (felicidad, ternura, carifio), esto en el sen-
tido de “sacar, liberarse” por ejemplo de la felicidad acumulada
previo al ensayo o clase, y que desapareceria después. En lo que si-
gue, daré cuenta de esta curiosa caracteristica atribuida a la catarsis.

Contrario a lo que se esperaria, el trabajo de campo hizo posi-
ble atestiguar una “expresividad” que no expresa nada (la mezzo so-
prano que no sabe qué pudo haber “recibido” de la interpretacién
de la cellista; el publico que vio llorar a la cantante no imaginé la
muerte de su familiar), asi como que la prictica de la musica, lejos
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de ser catdrtica, parecerfa mds bien hacer algin tipo de “desborde/
exceso’, es decir, mds producir tensiones (a condicién de dejar de
lado el juicio moral: no hay tensiones “positivas” ni “negativas”) que
liberar emociones.

La expresividad y la catarsis en tanto instituciones reiteran los
sentidos hegemonicos y, por lo tanto, son garantes de lo establecido,
obstaculizando cualquier transformacién. Es por ello que serd fruc-
tifero llevar a cabo una busqueda histérica de ambas, rastreando su
devenir, los momentos de implantacién y la situacién social que po-
sibilité que se cristalizaran. En este sentido, concuerdo con Ferndn-
dez (2009) en cuanto a que el abordaje critico-histérico es una de
las condiciones, entre otras, (como el mismo Andlisis Institucional,
Carvalho, 2022; Manero, 1990) para difuminar el poder normati-
vo de toda institucién. Asi quedard desbrozada la via para, al cerrar
este escrito, argumentar la propuesta de aproximacion a la practica
de la musica que he venido construyendo a partir de la faceta eszé-
tica (Mier, 2007) y erdgena (Freud, 2021e) de los cuerpos. Se verd
que ello desemboca en la concepcién de la préctica de la musica a
la manera de una politica de si: un proceso de transfiguracién de las
relaciones con uno mismo (mediante una relacién agénica consigo
mismo) que impacta inevitablemente las relaciones con los otros.
Por lo tanto, el objetivo de este escrito es mostrar, por medio de
la critica a la expresividad y a la catarsis en tanto instituciones, que la
préctica de la musica es una modalidad de politica de si.

Breve rastreo histérico de las instituciones

Planeé dos maneras de presentar este apartado, o bien dividido en
periodos histdricos, o bien por instituciones; me he decidido por
lo segundo. Pienso que hacer asi, a pesar de las inevitables reitera-
ciones, se gana en inteligibilidad. Ademds, el escrito mostrard una
exposicién mds coherente ya que, de haber decidido por periodos
histéricos, habria sido necesario dar saltos importantes, con lo que
se perderia el sentido de unién de lo expuesto. Advierto, desde ya,
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que lo que sigue no pretende ser un ejercicio de historiografia: cier-
tamente, en tanto no soy historiador me vi en la necesidad de revi-
sar las investigaciones de otros en dicho campo, pero no tan sélo,
dado que también debi consultar textos de sociologfa, musicologia,
filosofia y arte en general. Asi, considero que la descripcién mds
adecuada para lo que sigue es, precisamente, 7astreo histérico. Ahora
bien, se entenderd que dado que su meta es difuminar la aparente
normalidad de las instituciones, haré especial énfasis en sus discon-
tinuidades.

A manera de comentario preliminar, habria que hacer explicito
que, de manera precisa, la nocién de catarsis es mucho mds antigua
que la de expresividad, si bien ambas han cambiado radicalmente de
sentido, lo que es otra manera de decir que lo que actualmente se
entiende por ellas es muy distinto de aquello que se entendia hace
dos siglos, o dos milenios. Sin embargo, ambas estdn relacionadas,
en el origen, con el terreno de lo sacro: la catarsis de manera direc-
ta, la expresividad de manera algo mds lejana. En la antigua Grecia
el origen de la musica se explicaba mediante diversos mitos, lo que
indica que ella era considerada un obsequio de los dioses (Espinar,
2011). La figura de Dioniso, divinidad de la tragedia, es importante
debido a la enorme relevancia de esta en Grecia: ella era una presen-
tacién publica inspirada en mitos, actuada, danzada y cantada, en la
que ninguno de estos tres elementos era considerado independien-
te de los otros (Chuaqui, 1994). Esta estrecha relacién con Dioni-
so (divinidad también del vino, del éxtasis y de la locura), evidente
en la designacién del héroe y del coro trigico como entusiasmado,’
resultard relevante: “Se llamard, pues, entusiasmo, que significa ‘en-
diosamiento’; pues ese delirio procede de la divinidad” (Rougemont,
2022: 61, cursivas en el original). Por comodidad de la exposicién,
iniciaré con la catarsis.

3 Designacién que, por lo demds, se usard también para los poetas épicos por antono-
masia, Homero y Herédoto. Al iniciar mediante una invocacién a las Musas, se pedia que
fueran ellas quienes cantaran en voz del poeta. Asi, se les consideraba éntheos, “inspirados”
(Redondo y Pérez, 2021: 45).
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Catarsis

Para entender cabalmente no sélo el origen, sino el devenir y la fun-
cién actual de la catarsis como institucién, y en tanto nuestra si-
tuacién es occidental, es imprescindible partir de la tragedia en la
Grecia arcaica. Chuaqui (1994) recuerda que uno de los epitetos de
Dioniso era Ljisios, que quiere decir e/ que desata o libera: “él es capaz
de disolver los limites, de que sus ritos sean alegres, suaves, violen-
tos, terribles y deriven en la muerte o en la instantdnea inmortalidad
del éxtasis; de que su locura induzca lo mismo al delirio sagrado o a
la enajenacién asesina” (Chuaqui, 1994:196). A manera de limite a
este riesgo, los mitos solian contraponerle a Apolo, dios precisamen-
te del limite, pero también de la claridad y de la moderacién.*

Ya en la Grecia clésica Platén (1988), en La Repiiblica, reconocerd
la importancia de la educacién musical en la formacién moral de los
ciudadanos, depositando su confianza en la musica de lira asociada
con Apolo, proponiendo rechazar la musica dionisiaca. Rivera (2013)
sostiene que la analogia usada en ese entonces era la de la consonan-
cia: cuando un alma se encuentra en armonia, para Platén es un alma
cercana al Bien. Misma postura asumird Aristételes (2023) al distin-
guir cuatro melodias, relacionando cada una de ellas con un efecto
especifico sobre el alma. Una de estas melodias la llamaba kdtharsis, la
consideraba de utilidad tinicamente porque, de acuerdo con él, lleva-
ba “ala purificacién espiritual mediante una saturacién de sentimien-
to y expulsion del exceso de emocién, quedando el alma equilibrada
y purificada” (Espinar, 2011: 156); es bien conocido que mediante
esta nocion es que Aristételes (1999) busca dar razén de esa practica
dionisiaca tan particular que era la tragedia. Mds adelante se verd la
relevancia de llamar la atencién al hecho de que Arist6teles (1999)
no se refiera inicamente a las emociones y sentimientos “negativos”,
sino a foda sobrecarga emocional (se refiere en especial al temor y la

4 No deja de ser interesante que tal contraposicién sea indirecta (Apolo y Dioniso no
se enfrentan directamente): el mito de la creacion del aulds por parte de Atenea, y el enfren-
tamiento entre, por un lado Apolo y su lira, y por el otro Marsias y su aulés (el aulds, especie
de flauta doble, era el instrumento propio de Dioniso).
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compasion): para él lo importante era el equilibrio (el justo medio)
en el alma, la catarsis no era tan “selectiva” como se la considera en
nuestros dias.

Es importante hacer explicito que si Platén y Aristételes, en tan-
to herederos de la tradicién moral-racional de Sécrates rechazan la
musica dionisiaca, tal rechazo tiene sus particularidades con Arist6-
teles (1999), dado que la catarsis se producia #nicamente en quien
contemplaba la tragedia, nunca en quien participaba en ella, por lo
que era necesario guardar distancia: participar en la tragedia, tocar
el aulés, cantar o danzar implicaba siempre y cada vez el riesgo del
delirio, del entusiasmo dionisiaco.

Mds adelante, en la Edad Media, el dmbito de la musica se ve res-
tringido. Mientras en Grecia formaba parte de las mds importantes
actividades sociales (no era una préctica independiente como hoy),
como la guerra, los rituales sacros, las tragedias (Redondo y Pérez,
2021; Rivera, 2013), en la Edad Media su presencia se concentra de
manera importante (si bien no por completo) en el dmbito religioso.
Al perder su relevante funcién social y devenir ornamento en acom-
panamiento de los rituales de adoracién a Dios, el riesgo percibido
estaba en que dejara de ser tal para convertirse en la razén principal
de la presencia de la feligresia. A ello se suma el hecho de que la mu-
sica en la Edad Media no fue aquella practicada por los musicos grie-
gos, sino que fue influenciada por la “musica tedrica” nacida de las
reflexiones de Pitdgoras (Gonzdlez, 2007); efectivamente, en Grecia
habia una separacion tajante entre la practica y la teorfa de la masica’
(Redondo y Pérez, 2021), siendo esta tltima la que pasard a formar
parte de la Edad Media. Estas dos situaciones favorecieron que la no-
cién de catarsis perdiera importancia en el medioevo. En el mismo
estatus permanecié durante el Renacimiento ya que, a diferencia del
resto de artes griegas redescubiertas en este ultimo periodo, ello no
ocurrié con la mdsica:

5 Los intérpretes trigicos desatendieron la teorfa influenciada por Pitdgoras, siguieron
escribiendo y practicando musica sin relacién con los fundamentos teéricos que se le venian
otorgando (Redondo y Pérez, 2021).
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ninguno de los musicos de los siglos xv y xv1 tuvo modelos concretos
de la musica de la Antigiiedad, como si ocurria con sus colegas poetas,
escultores y arquitectos, que en sus paseos por el campo esquivaban los
restos de las culturas cldsicas o se sentaban en ellos para disfrutar de
un almuerzo al aire libre. La referencia al renacimiento en musica fue
siempre necesariamente indirecta (Eckmeyer, 2019: 154).

Por lo tanto, y muy por el contrario, en lugar de cuidar la distan-
cia de la faceta del éxtasis y de la desmesura como hicieron Platén y
Aristételes, durante el Renacimiento, el Barroco y el periodo clasico,
se hizo un uso politico de la musica, a manera de “marca de presti-
gio”: la atin incipiente burguesia imitaba a la vez que rivalizaba con
la aristocracia y la Iglesia, originindose asi el personaje del mecenas
y, con él, la perspectiva que hace del arte una mercancia de lujo (Be-
jarano, 2019; Vicente, 2013).

La nocién de catarsis reaparecerd, bajo otras funciones y formas,
durante el Romanticismo, pero estrechamente enlazada con la no-
cién de expresividad, periodo en que finalmente se institucionalizard.
Por lo tanto, a continuacién expondré los devenires de la expresivi-
dad para, posteriormente, hacer el rastreo histérico de ambas a partir
del Romanticismo.

Expresividad

Es tan comun pensar en la expresividad de la musica que resulta por
demds extrafio darse cuenta de que tal nocién, comparada con la
catarsis, es bastante mds reciente. A diferencia de la Grecia arcaica y
clasica, en la Edad Media la musica se encontraba sobre todo en el
seno de la Iglesia y de sus distintas actividades, por lo que es nece-
sario recordar que en ella la lengua oficial era el latin por lo que (no
podia ser de otra manera) los cantos eran igualmente en ese idioma,
con el resultado de que el grueso de la feligresia no los comprendia.
Pues bien, serd hasta el Renacimiento que surgirdn por primera vez
en Occidente composiciones musicales en lengua verndcula, es de-
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cir, exteriores e independientes a la Iglesia. Este movimiento, que va
de escribir musica y cantar unicamente en latin a hacerlo en lengua
comdn, es lo que da origen a la nocién de expresividad (Vicente,
2013).

La musica ha transitado de ser ornamento de los rituales religio-
sos a tener valor independiente de ellos. Mejor dicho, ello ha ocu-
rrido a no mds que a una parte de la musica dado que atin durante
largo tiempo ella serd cantada Gnicamente en latin dentro de la Igle-
sia, y esta tltima seguird siendo durante algunos siglos mds la princi-
pal protectora no sélo de la musica sino de las demds artes. Vicente
(2013) sostiene que en “las obras musicales compuestas durante la
época [Renacimiento], se produce un fenémeno de laicizacién y, por
consiguiente, empiezan a afirmarse formas musicales de tipo pro-
fano” (Vicente, 2013: 40). Al hacer mdsica en lengua popular, las
canciones fungen a manera de memoria colectiva, se cantan eventos
sociales importantes, personajes y sus actos “heroicos”, guerras y tre-
guas; en otros términos, se canta la situacién social contempordnea.
La expresividad de la musica, durante el Renacimiento, no queria
sino decir eso: comunicar, transmitir, dar a conocer los grandes even-
tos sociales. No s6lo es importante, sino muy interesante, el hecho
de que en esa misma época el italiano Andrea Gabrieli (1533-1585)
compondra por primera vez en la Europa Occidental musica entera-
mente instrumental: con el desaparecer de las voces, desparecen las
palabras. Sin embargo, la nocién de expresividad se habia estableci-
do muy prontamente, por lo que a la musica instrumental se le atri-
buirfa, también, tal nocién (Vicente, 2013).

Durante el clasicismo, y con la creciente relevancia de la musica
instrumental por sobre la vocal, la nocién que me ocupa se veria mo-
dificada. En primer lugar, es importante hacer explicito que los his-
toriadores de la musica han convenido acordar que el periodo cldsico
de la musica corresponda, grosso modo, de la muerte de Johann Se-
bastian Bach en 1750 a la muerte de Wolfgang Amadeus Mozart en
1791. En otros términos, parte del clasicismo transcurre durante la
revolucién burguesa en Francia, en 1789. No es dato menor porque
si bien la burguesia era atin incipiente en el Renacimiento, durante el
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Barroco se fortalecié hasta desembocar en la Revolucién Francesa.® Es
importante mencionarlo porque ello tendrd un muy relevante papel
en el devenir de la expresividad, como se verd mds adelante.

A diferencia del periodo precedente en donde se empiezan a escri-
bir canciones en lengua popular, en el clasicismo se da un importan-
te viraje. El surgimiento de la pera lleva a los compositores a buscar
expresar con su musica, por primera vez, sentimientosy emociones inhe-
rentes a lo humano. Con la intencién de evitar cualquier confusién, es
necesario hacer explicito que lo que se pretendia era expresar las emo-
ciones de los personajes de las dperas, tanto sus tristezas como sus dichas.
Ello es claro al evidenciar la “radiante” musica de Mozart en contraste
con su tormentosa y dificil vida (Benlloch, 2009).

Entramado expresividad/catarsis: el ideal del “artista atormentado”

Serd hasta el Romanticismo que por expresividad se entienda, aho-
ra si, que en la musica quedaba apresada la emocién del composi-
tor, pero unicamente de aquella emocién que lo embargaba en ¢/
momento mismo de la composicion. Aqui es cuando la catarsis y la
expresividad se encuentran y entrelazan. ;Cudles fueron los condi-
cionantes que hicieron posible el cambio mencionado primero, y el
entrelazado mencionado después? No es de sorprender, por la cer-
cania de esta “expresividad a la romdntica” de la de nuestros dias,
que esos condicionantes fueran, en general, bajo los que atn vivi-
mos. Es aqui cuando el modelo econémico capitalista estd ya am-
pliamente establecido, sus ideales difundidos y engarzados, y sus
mecanismos de subjetivacién puestos en marcha. Chaves (2009), en
una investigacién sobre los devenires de la magia en las condicio-
nes econémico-sociales del siglo x1x occidental, escribe acerca de las
consecuencias de la Revolucién Francesa asi como del incontenible

6 Espero se me dispense el esquematismo de esto. El objetivo de este escrito no me
permite realizar los desarrollos que se requerirfan para aprehender lo propio de la Revolu-
cién Francesa.

354



avance de la Revolucién Industrial: los ideales de productividad (en
el sentido econémico restringido), asi como la presencia hegeméni-
ca de la tecnologia nacida de la ciencia moderna tuvieron el efecto,
en las pricticas que no participan ni de la productividad ni del dm-
bito de la ciencia, o de desaparecer o de refugiarse en la “intimidad
personal” (Chaves, 2009). El autor lo demuestra de manera bastan-
te precisa para la magia, y me parece que en general es pertinente
también para la prictica de la masica y demis artes, en su condicién
“no productiva” ni cientifica.

Si la hegemonia en lo social correspondia, entonces, a la racio-
nalidad econdmico-cientifica, serd en el alma del artista donde en-
cuentre refugio lo irracional, la ambigiiedad, el misterio. Ahora bien,
como herencia de la tradicién (conocida o no) platdnica se lleva a
cabo la equivalencia “razén-bien” por un lado, y por el otro “sin-
razén-mal”, de ahi la difusién del ideal del artista atormentado: se
consideraba que sélo él tendria acceso a las partes mds irracionales,
mds misteriosas y ambiguas de su alma, haciendo asi mds artisticas
a sus creaciones (Rowell, 1996). Y dado que el tormento emocional
que quedaba apresado en la musica era tinicamente aquel vivenciado
en el momento mismo de crearla, se concluia que la vida entera del
compositor debia ser desdichada: debia ser infeliz en todo momen-
to, en toda circunstancia. Lo relevante para el romdntico era el arte,
no la felicidad. Rougemont (2022) se refiere a ello: “Definiria gus-
tosamente al romdntico occidental como un hombre para el cual el
dolor, y especialmente el dolor amoroso, es un medio privilegiado de
conocimiento” (Rougemont, 2022: 53).

Es en este ideal romdntico del artista atormentado donde se entre-
lazan la catarsis y la expresividad, y el inicio de su institucionalizacién
en la forma que presenta en nuestros dias: si el arte permite al artista
expresar las intensas emociones producto de su desdichada vida, ese
“expresar” es “echarlas fuera’, lo que implica purgarse, vaciarse de
ellas. De ahi que la vida siempre desdichada aseguraba que no faltaran
intensas emociones que expresar mediante la creacién artistica.

También en el Romanticismo se termina de establecer el imagi-
nario de que la musica no guarda relacién alguna con el conjunto de
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lo social (a diferencia de la musica profana del Renacimiento), sino
que serfa eminentemente individual, en el sentido que tiene “el in-
dividuo” en el capitalismo. Por supuesto, durante el siglo xix se dio
por primera vez el hecho de que los musicos hicieran fortunas, el
caso mds consabido es el de Beethoven (Villa ez 4l., 2006), pero no
permitamos que ello nos despiste: se podria decir que en el Roman-
ticismo se pensaba que la musica se originaba en el alma tumultuosa
del compositor y se dirigfa al alma de cada uno de los escuchas; en
otros términos, no se crefa ni que expresara situaciones sociales o de
interés social ni que se dirigiera al conjunto de lo social sino, por el
contrario, a miles de individualidades. Aqui tiene sus raices aquella
muy difundida frase, “el arte es subjetivo”, y la razén de que asi fue-
ra se quiere porque: 1) es expresion de la vida /ntima del creador,
y 2) el arte, si tiene éxito, se debe a que resuena con la vida /ntima
(“subjetiva”) del escucha, y ya no del ptblico como ente colectivo.
Si el arte resuena en gran nimero de personas se debe no a que sea
un fenémeno social, sino a la légica de la sumatoria, en la que hace
resonancia con cada uno de los cientos o miles de espectadores, pero
cada uno de manera individual. Puesto de otra manera, se difumi-
na el estrecho enlace entre la musica y la situacién histérica y social,
cosa que ocurre también con el resto de pricticas artisticas, lo que
de igual modo es condicién para la también muy difundida (e igual-
mente despistada) sentencia “la musica es un lenguaje universal”.

A lo largo de todo el siglo x1x y principios del xx, la situacién
no cambia mucho en cuanto a la expresividad y a la catarsis se refie-
re. Sin embargo, hay aln elementos a tomar en cuenta, entre ellos la
fundacién de los conservatorios y, con ello, la profesionalizacién de
la musica, fenémeno muy propio del capitalismo (antes, la musica se
aprendia o en el seno familiar o en la iglesia). Pues bien, con el ini-
cio y proliferacién de conservatorios (segiin Abad, 2019, el primero
de ellos data de 1795, en Paris), los musicos devendrin garantes de
la tradicién que cargan. Sabedores de las distintas transformaciones
en la dimensién formal de su ahora profesién (la teoria musical, las
modificaciones técnicas en cada instrumento), por otro lado reiteran
diversas instituciones sin saberlo, entre ellas, las de la expresividad y
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la catarsis. Asi, la musica deviene cada vez mds excluyente, lo que es
una de las multiples consecuencias de su formalizacién: todo aquel
que quiera dedicarse a ella deberd cumplir con ciertos requisitos, tales
como “enormes capacidades expresivas”, “gran sensibilidad” y, por su-
puesto, mds que deseable seria la vida psiquica tumultuosa. Si, profe-
sionalizar la musica es instituir la tradicién técnica (entre otras cosas),
pero sin dejar de lado el entusiasmo divino ni la inspiracion interior.

Aun quedan algunos pocos senalamientos de importancia por
mencionar. En primer lugar que, en tanto las condiciones econd-
mico-sociales son, de manera general, las mismas (la hegemonia del
capitalismo y de la ciencia moderna), la aparicién del jazz, del rock
and roll y de los muy diversos géneros nacidos de ahi, categoriza-
dos (despistadamente, pienso) como “musica popular”, hacen suyas
las instituciones que he venido revisando, con sus particularidades
pero sin modificaciones radicales. Para lo que sigue me centraré en el
punk, por la razén de que la tensa relacién que ha mantenido desde
su origen con las dindmicas capitalistas permite visibilizar las com-
plejidades de estos fenémenos. A pesar de ello, pienso que de mane-
ra general las reflexiones que siguen son de utilidad para pensar no
s6lo otros géneros musicales, sino también otras pricticas artisticas.

Una novedad muy relevante y que, sin embargo, no modificé de
manera importante ni la expresividad ni la catarsis, fue el micréfono
(Frith, 1988). Este introdujo la oposicién entre los intérpretes “au-
ténticos” y los “farsantes”: entre los primeros se colocaba a quienes
podian alcanzar todos los rincones de la locacién del concierto con
no mds que el volumen de su propia voz, mientras que los segundos
eran aquellos quienes requerian del uso de micré6fono para lograrlo.
Pues bien, el rechazo a los segundos se basaba en la siguiente equi-
valencia: “deshonestidad técnica conlleva deshonestidad emocional”
(Frith, 1988: 180). Asi, se crefa que el uso de estos artilugios impedia
la expresion auténtica del intérprete, se obstaculizaba la comunicacion
entre musico y publico: “Los fans del rock han heredado del Roman-
ticismo la creencia de que escuchar la musica de alguien significa
conocerle, entrar en su alma y en su sensibilidad” (Frith, 1988: 182,
cursivas en el original).
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Contrario a Frith (1988), pienso que hay una diferencia impor-
tante con la expresividad a la romdntica, a saber, que con e/ rock se
retoma, por ast decirlo, la dimension social de la misica. Ya no es ex-
clusivamente la expresién de una intimidad, sino que las letras de
las canciones expresaban lo que ya amplios sectores de la sociedad
pensaban; se trata de algo compartido. Es evidente en aquel géne-
ro del rock que conocemos como punk: cuando aparecié en la década
de 1970 fue en gran parte como denuncia y rechazo a la comercia-
lizacién del rock de los afos previos, pero también al estilo de vida
acorde con los ideales de productividad econémica’ (Clark, 2003;
Ivaylova, 2015). Para ilustrarlo, basta la banda de punk inglesa Dis-
charge (fundada en 1977), que no pretendia formar parte del deba-
te sobre las problemdticas sociales, siquiera buscaban visibilizarlas,
por el contrario, querfan que su musica provocara que sus escuchas
se involucraran en la accién politica inmediata (Dillon, 2018). Asi
las cosas, la expresividad y la catarsis, ya institucionalizadas, confor-
man la opinién segin la cual las bandas que firman contratos con
grandes productoras pierden autenticidad, mientras que las que los
rechazan contindan fieles a los ideales del punk.

Para finalmente ubicar la situacién en México, se debe explicitar
que el punk arribé mediante las juventudes de la poblacién adinera-
da, quienes regresaban de Europa trayendo consigo la “moda punk”,
sobre todo la vestimenta. La faceta mds estrafalaria y “antisistema”
del punk fue vetada de los grandes medios de comunicacién, por
lo que se difundié mediante el intercambio de musica entre pares,
préctica en la que el papel de las fanzines® no fue menor. Es de tal
manera que finalmente llega a las clases mds empobrecidas de la zona
metropolitana, donde encuentra suelo propicio donde arraigar. Me
permito citar a uno de los entrevistados de Lépez-Cabello (2013):

7 Sin embargo, se debe considerar que ello es mds complejo. Ivaylova (2015), por ejem-
plo, escribe que el fundador (y que nunca formé parte de los musicos) de la famosa banda de
punk Sex Pistols no tenfa otro motivo que promocionar su tienda de ropa. Por supuesto, los
que s fueron integrantes de la banda negaron haber participado de tales intenciones.

8 Publicaciones independientes; uno de sus sellos caracteristicos son los materiales de

baja calidad.
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joye, estdn cantando cosas que me estdn pasandol... estoy mal con mis
papis, estoy hasta la madre del mundo, tengo una novia que ya no
me quiere... todavia no tengo edad para trabajar y sin embargo ya me
estdn exigiendo que haga algo... muchas canciones [...] decia jguau!
iAlguien me estd entendiendo de a de veras! (Lépez-Cabello, 2013: 192,
cursivas en el original).

Gracias a la critica analitica institucional, resultan por demis evi-
dentes las transformaciones de las que ha sido objeto la nocién de
catarsis. Con Aristételes era tinicamente el escucha quien se veia be-
neficiado por ella, nunca el intérprete; para este tltimo, el riesgo
del desborde y del delirio dionisiaco acechaba siempre. A partir del
Romanticismo se da un vuelco, ahora serdn el artista y el intérprete
los primeros beneficiados por la catarsis. La referencia al “beneficio”
no es gratuita dado que a la catarsis se le ha venido considerando a
la manera de una terapéutica, en el sentido general de la palabra:
para los ideales romdnticos era terreno comun pensar que cada obra
restaba dolores y penas, haciendo menos atormentada al alma, me-
nos creativa, menos artista. Esta faceta sigue presente en diversidad
de propuestas que piden, por ejemplo, mds espacios para activida-
des “recreativas”. No es casual que se proponga el arte (o el depor-
te) para “sacar emociones negativas’ como ansiedad, estrés, tristezas,
pero nunca se le piensa en cuanto a “emociones positivas”, como la
felicidad, el carifio o la ternura.

El recorrido de los apartados precedentes ha mostrado, también,
que a pesar de lo difundido de la idea que ha fundamentado la no-
cién de expresividad (por ejemplo, Fuentes, Mendoza y Quiroz,
2021), la misica no es de manera alguna un lenguaje universal. Ya
Chuaqui (1994) lo demuestra al senalar las enormes diferencias en-
tre las musicas occidentales y las orientales. Como sefalé, tal nocién
aparece durante el Renacimiento, con las canciones en lengua po-
pular. Esta posibilidad de comprension generalizada es lo que fungié
de catalizador a la idea de que la miisica tendria algo que decir. Para
Chuaqui (1994), tal extravio es producto de la comparacién con la
literatura (la palabra) y sus enormes dificultades para transmitir el
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sentido al traducir entre lenguas distintas; la musica, por el contra-
rio, al enfatizar la melodia, la armonia, el ritmo y el silencio quedaria
exenta de tales dificultades, seria el “medio ideal” de transmisién.
Cabe la pregunta por aquello que se comunicaria, lo que irfa del
musico al publico: a partir del Romanticismo y hasta nuestros dias,
generalizada y acriticamente se responde que se trata de emociones
y sentimientos.

Es importante enfatizar que en el Romanticismo catarsis y ex-
presividad se entretejen, y que la fundacién de los conservatorios
coadyuva a su institucionalizacién. Componer o interpretar era su-
mergirse en las profundidades del alma atormentada y comunicar las
intensas emociones producto de tales tormentos. Esta expresién de
lo intimo serd la finalidad misma de la musica, a la que la técnica sir-
ve y se subordina: valia poco una interpretacién técnicamente impe-
cable si no era emotiva. Una coredgrafa entrevistada por Baz (2002),
en una investigacién sobre danza, dice que la formacién técnica es
importante unicamente porque es el medio para arribar a otra cosa,
por lo que por mds perfecta que sea la ejecucion técnica del paso, éste
no es el fin en si mismo.

Estética — Erédtica — Pasién

Ya mostrado el origen y devenir de ambas instituciones hasta su for-
ma actual, queda demostrado no sélo que no son consustanciales a
la prictica de la musica sino que en si mismas son problemadticas, asi
como que su conjuncion ha respondido a diversas y complejas situa-
ciones econdmicas y sociales (que de ningiin modo habrian podido
ser agotadas aqui). Por lo que me encuentro, ya desbrozado el paisa-
je, en posibilidad de proponer una interpretacion distinta, en la que
el trabajo de campo mencionado al inicio de este escrito tiene un re-
levante papel. Haré tal entrelazando el cuerpo erdgeno de la experien-
cia freudiana, de Raymundo Mier su concepcién de la experiencia
estética, y el terreno de las pasiones, para lo que retomaré las lecciones,
también de Freud, sobre el placer previo (sin intencién de homologar
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pasién y placer previo), que tan Gtil le resulté para aproximarse al
deleite literario,’ entre otras cosas.

Primeramente, senalar que la prictica de la musica, si se quiere
abordar con los pardmetros cuantitativos con los que se le ha veni-
do pensando largamente, antes de “vaciar” emocionalmente (purgar,
limpiar, purificar) dejando un estado de equilibro, de tranquilidad
(el justo medio), produce lo contrario, un desborde (exceso de “lle-
nado”); no muestra otra cosa la vineta sobre las vejeces quienes, al
empezar a cantar, se hicieron “bien latosos”, pero también la mezzo
soprano que busca inquieta e indtilmente las palabras para decir lo
que la escucha de £/ Cisne le produce.

Para dar cuenta de ello evitando referir tanto a la catarsis como
a la expresividad, entonces, me ha sido ttil remitir la prictica de la
musica a lo estético y a la erdtica. Abro la exposicién de estos temas
mediante la siguiente cita de Margarita Baz (2009) acerca de las “dos
facetas” del cuerpo:

Por un lado, es un cuerpo socializado, portador de los c6digos y las sig-
nificaciones de la cultura de pertenencia que engendra técnicas y usos
del cuerpo, valores y sentimientos hacia el cuerpo. También es una geo-
grafia erégena, cuerpo marcado por la historia de las vicisitudes afecti-
vo-sexuales y los destinos de los vinculos significativos (Baz, 2009: 22).

Ahora bien, si el cuerpo en tanto distinto del organismo “su-
pone necesariamente la concurrencia de la dimensién imaginaria y
su sustento en lo simbdlico” (Baz, 2009: 21), es necesario asumir
a manera de principio que virtualmente todos tenemos un cuerpo
erégeno dada nuestra condicién de sujecién a lo simbélico (Lacan,

9 En “El delirio y los suefios en la ‘Gradiva’ de W. Jensen” (Freud, 2021b) y en “El
creador literario y el fantaseo” (Freud, 2021a). En este tltimo, escribe: “El poeta [...] nos
soborna por medio de una ganancia de placer puramente formal, es decir, estética [...] A
esa ganancia de placer que se nos ofrece para posibilitar con ella el desprendimiento de un
placer mayor, proveniente de fuentes psiquicas situadas a mayor profundidad, la llamamos
prima de incentivacion o placer previo. Opino que todo placer estético que el poeta nos pro-
cura conlleva el cardcter de ese placer previo (Freud, 2021a: 135, cursivas en el original).
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2005, 2007). Del devenir de este cuerpo pulsional, Freud trat de
dar cuenta a lo largo de su extensa obra, siendo la exposicién mds
completa la que se encuentra, a juzgar por la cantidad de agregados
que incluyé en las posteriores ediciones, en los “Tres ensayos de teo-
ria sexual” (Freud, 2021e). Sobre ello y en funcién de la meta de este
escrito, quisiera resaltar un par de cosas: primero, que son indispen-
sables no sélo las presencias, sino también las ausencias de quien cui-
da a aquel quien devendrd sujeto; y segundo, que quien brinda los
cuidados, para ser capaz de hacerlo, debe a#ribuir un sentido al llanto
del recién nacido dado que tal llanto es, literalmente, insignificante,
no significa nada en si mismo. Es mediante la repeticién de estas vi-
vencias no que el sujeto se “integra” a lo simbdlico, sino que en ella
misma (la repeticién) el sujeto adviene. Esta repeticién engendra,
para Freud (2021c¢), el factor pulsionante:

La pulsién reprimida nunca cesa de aspirar a su satisfaccién plena, que
consistiria en la repeticion de una vivencia primaria de satisfaccion; todas
las formaciones sustitutivas y reactivas, y todas las sublimaciones, son
insuficientes para cancelar su tensién acuciante, y la diferencia entre el
placer de satisfaccion hallado y el pretendido engendra el factor pulsionan-
te, que no admite aferrarse a ninguna de las situaciones establecidas
(Freud, 2021c: 42, cursivas mias).

Sin embargo, es posible (y enteramente justificado, por lo demds)
plantear la siguiente pregunta: si cada cuerpo es, virtualmente, eré-
geno, ;por qué no toda implicacién del cuerpo es, por lo tanto, erd-
gena? Es decir, ;por qué no todo observar (por cualquier ventana, por
ejemplo) implica la pulsién escopica?, ;por qué no toda audicién (de
las innumerables conversaciones a nuestro alrededor, quizd) convoca
la pulsién invocante?, ;por qué no toda aprehension (al sostenernos
de un barandal, podria ser) lleva de suyo la pulsién sidico-anal? Pues
bien, he decidido llamar erdtica del cuerpo cuando ello si ocurre, cuan-
do efectivamente se convoca la puesta en acto del cuerpo erégeno.

Para dar cuenta de la erética del cuerpo me he servido de la
experiencia estética tal como la concibe Raymundo Mier (2007) y
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Lizarazo (2012). Antes de comentarla, se debe hacer mencién que
el antecedente de la concepcion de Mier es, sin lugar a dudas, la Cri-
tica del Juicio de Immanuel Kant, transparente en el dltimo pardgrafo
de su “Politicas y estéticas del miedo. Las afecciones crepusculares”
(Mier, 2008), patente también en la cita siguiente, como se vera:

Las consecuencias inesperadas e insostenibles de la formulacién de una
16gica “reflexiva” —es decir, aquella que no deriva de un orden concep-
tual previamente establecido y cuyos juicios remiten a las condiciones
de creacién subjetiva del propio juicio—, revelan asi una figura inédita
del sentido y un régimen hermenéutico propio (Mier, 2007: 103).

Por lo tanto, resulta imprescindible (aunque breve y esquematica-
mente debido a la enorme complejidad y riqueza de temas del texto
kantiano) comentar la Critica del juicio. Para facilitar la inteligibili-
dad, me permitiré ilustrarlo mediante la vifieta de campo en la que
la cellista se preguntaba por la musicalidad (“a mi mi profe me decia
que no estaba sintiendo la pieza pero ;él cémo sabe?, si cuando te cor-
tas o0 algo pues tu lo sientes, el otro no... ;él cémo sabe que no sentia
lo que tocaba?”). Pues bien, un primer comentario es que para Kant
(1968) lo estético es inmediato, lo que debe entenderse en el sentido
de que sélo puede justificarse a si mismo dado que se ubica entre el
sujeto y el placer/displacer que este experimenta en relacién con cier-
to objeto o acontecimiento (el displacer sentido al cortarse, en la ana-
logia de la cellista); entonces, lo estético carece de la mediacién del
juicio de conocimiento: en este “primer momento” no se pretende
conocer el objeto/acontecimiento, es una “embriaguez” del sujeto por
el placer o el displacer (en el momento mismo de la herida, lo que im-
pregna al sujeto es el displacer, y no la intencién de entender qué fue
lo que sucedié o las estrategias para evitarlo en el futuro). El “segundo
momento” ya es del orden de la imaginacién, momento posibilitado
por la toma de distancia del acontecimiento primero. Tal toma de dis-
tancia permite elaborar el acontecimiento ahora ausente, por ello la
facultad imaginativa es imprescindible (para “hacerlo presente” me-
diante su representacién). Entonces, el juicio se lleva a cabo mediante
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la llamada “operacién de la reflexién” (mencionada en la cita previa
de Raymundo Mier): ya no sobre el acontecimiento sino sobre su re-
presentacion: “apela asi a la imaginacién como tnica via para el acceso
a una aprehension totalizadora de esa singularidad de un acontecer
como desmesura” (Mier, 2008: 57).

La experiencia estética es, en sentido estricto, la del “primero
momento”, el momento previo a la operacién de la reflexién. Lo es-
tético como tal no dice nada sobre el objeto o el acontecimiento por-
que, como afirma Arendt (2003) en sus Conferencias sobre la filosofia
politica de Kant, no es recubierto ni por el juicio racional ni median-
te el juicio moral. Ahora bien, es necesario aclarar, con la intencién
de evitar cualquier posible malentendido, que si lo estético refiere (de
acuerdo a la argumentacién previa) no a la mds difundida nocién del
“estudio de lo Bello” sino al de lo sensible, ello remite irremediable-
mente al cuerpo que, se recordard, es distinto del organismo; puesto
de otra manera, lo estético no es ajeno a lo histérico-social porque, de
hecho, lo tiene como condicién de posibilidad: tinicamente el suje-
to, sostenido en lo imaginario y posibilitado por lo simbélico, podria
ser afectado por la experiencia estética.

Gracias a la breve revisidon del antecedente kantiano, serin mds
inteligibles las caracteristicas que Raymundo Mier otorga a la expe-
riencia estética. Ella es apertura al advenimiento de lo imprevisible,
estrechamente relacionada con la singularidad, es incondicional: “ex-
periencia de lo gratuito e indatil” (Mier, 2007: 113), es menos transgre-
sién que extranamiento de los significados habituales, y es disipacion
de lo imperativo de la normatividad. La apertura para la creacidn de
figuras inéditas de sentido se sigue de lo anterior, sentidos inéditos que
si bien no hay certeza sobre su arraigo en lo cotidiano, en el dia a dia,
es cierto que a pesar de esa “fisonomia evanescente, singular [...],
incide en la percepcién, en las afecciones y transfigura las formas de
vida” (Mier, 2007: 104); de ahi “su condicién radicalmente pasio-
nal” (Mier, 2007: 113). Resulta ttil, para clarificar tal caracterizacién,
contrastarla con las siguientes lineas de Barthes (1986), en donde de-
nuncia la constante demanda de sentidos prefabricados, en declive de
lo imprevisible y de la incondicionalidad, en fin, de la singularidad:
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esta cultura, que se define por la extensién de la escucha y la desapa-
ricién de la préctica (adids a los aficionados), quiere mucho arte, mu-
sica, pero que este arte y esta masica sean claros, que “traduzcan” una
emocién y representen un significado (el “sentido” del poema): arte
que vacuna al placer (al reducirlo a una emocién conocida, codificada)
y reconcilia al sujeto con lo que, en musica, puede decirse: 1o que dicen,
predicativamente, la Escuela, la Critica, la Opinién (Barthes, 1986:
267, cursivas en el original).

Retomando: escribi que la puesta en acto del cuerpo erdgeno,
que llamo erética del cuerpo, la concebia mediante la experiencia
estética. Asi las cosas, dirfa que una erdtica es convocada cuando una
experiencia estética acontece en un cuerpo erégeno. Una primera conse-
cuencia de ello, que no quisiera dilatar més tiempo en explicitar, es
que la experiencia estética lleva de suyo el terreno de las pasiones, evi-
dente ya en los textos de Raymundo Mier."” Por mi parte, concibo lo
pasional desde la que varios autores (Bataille, 2023; Baz, 2002; Niet-
zsche, 2023; Rougemont, 2022) reconocen como su mds llamativa
caracteristica, a saber, el ser un paraddjico placer displacentero. Por
ejemplo: “Hasta la pasién mds feliz lleva consigo un desorden tan
violento, que la felicidad de la que se trata, mds que una felicidad de
la que se puede gozar, es tan grande que es comparable con su con-
trario, el sufrimiento” (Bataille, 2023: 24). En cuanto al trabajo de
campo, fue comin la referencia a la salsa para hablar de la pasién: “si
te pica pero de todos modos no la dejas, y no sabe igual sin ella” pero
también, muy intrigantemente, la comparaban con una adiccién: “es
como una droga”. Para dar cuenta de tan peculiar caracteristica me
he servido de la analogia (sin intencién de homologacién y que, sin
embargo, empata muy bien con la erética tal como la concibo) con
el placer previo el cual, como mencioné antes, Freud involucraba ya
en su concepcién del disfrute literario.

10 Cuando escribe sobre los tres elementos imprescindibles de la experiencia estética,
menciona, junto con el advenimiento de lo imprevisible y el otro, “el régimen singular de
la pasién” (Mier, 2007: 109); también cuando clarifica: “En la experiencia estética, la com-
posicién de pasiones surge de un don sin agente” (Mier, 2007: 113).
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Para mi lo decisivo es que [...] entrana el esfuerzo a alterar la situacion
psiquica: opera pulsionalmente, lo cual es por entero extrano a la na-
turaleza del placer sentido. Pero si la tension del estado de excitacién
sexual se computa entre los sentimientos de displacer, se tropieza con
el hecho de que es experimentada inequivocamente como placentera
[...] ;como condicen entre si esta tensién displacentera y este senti-
miento de placer? (Freud, 2021e: 191).

Tal analogia entre pasién y placer previo permite comprender la
insistencia en practicas que convocan una erdtica, lo que desemboca
en una suerte de “ejercitacién” en la puesta en acto del cuerpo eré-
geno (lo estético en su concepcién kantiana no esfuerza de manera
alguna a su repeticién): sin duda, el placer en su calidad de previo (no
es aun el placer “meta” de la pulsién, Freud [2021d]) que, en tanto
tal exige el desprendimiento de un placer mayor, permite dar cuenta de
la insistencia dado que tal exigencia si bien 7o se consuma, no deja
de reclamarse. En breve, caracterizaria la pasién como manifesta-
cidn de la erética.

Considerando el conjunto de lo hasta aqui escrito, resulta nece-
sario criticar la concepcién de la practica de la mdsica como “catdr-
tica” y como “medio de expresién emocional y de los mds intimos
pensamientos” para considerarla en su dimensién estética, erética y
pasional, lo que conlleva consecuencias politicas importantes. De
ellas me ocuparé en el siguiente apartado.

Hacia una politica de si

La critica a la l6gica comunicativa “interior/exterior” propia de la ex-
presividad y a la perspectiva cuantitativa inherente a la catarsis hace
posible desplazar la musica de las practicas recreativas sin consecuen-
cias (mero pasatiempo) y denunciar su cada vez mds comun uso a
manera de anestesia para hacer soportables los malestares sociales y
econémicos contempordneos; en otros términos, la critica preceden-
te permite visibilizar la potencia politica de la prictica de la musica,
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su faceta de indiferencia a los ideales neoliberales y, asi, la posibilidad
de “transfigurar las formas de vida” (Mier, 2007).

Sila préctica de la musica convoca una erdtica, pueden despren-
derse dos consecuencias de ello: 1) la creacién de sentidos inéditos
inherente a la experiencia estética, y 2) la insistencia consecuencia
del terreno de las pasiones: “el vinculo pasional. No hay otra hip4-
tesis que explique mejor, a nuestro juicio, la energia, la entrega y la
persistencia requerida en la produccién artistica” (Baz, 2007: 37). La
transfiguracién de las formas de vida queda ilustrada en las vifietas
de campo sobre los adultos mayores quienes, una vez empezaron a
cantar, “se hicieron bien latosos, era pura risa con ellos”, pero tam-
bién lo muestra lo que me dijeron en una visita “no sé td cémo lo ves
cuando vienes a los ensayos, Déko, pero en serio, tocar es diferente,
es otra cosa, €s algo... no sé, como ma’gz’co”. La insistencia pasional
senala, por su lado, que 7o existe estado ideal por alcanzar, quien se ve
involucrado en la prictica de la musica se encuentra “en verdad sin
perspectivas de clausurar la marcha ni de alcanzar la meta” (Freud,
2021c: 42), es ejercitacion de un cuerpo patético (“pathos”) en don-
de (todo musico lo sabe bien) uno mismo es “el rival a vencer”: l
prdctica de la miisica es, entre otras cosas, una relacidn agénica consigo
mismo. Comparto una anotacién de mi diario de campo en tal sen-
tido: “una de las mezzo soprano dice ‘yo creo que la frustracién em-
pieza desde el minuto en que estds vocalizando’ y retoma uno de los
tenores ‘pero conforme le entrena, le va saliendo, y eso es lo que lo
motiva [...] y ya le sigue™.

Se entenderd que toda creacién de sentido no es de manera alguna
independiente de la situacién histérico-social, muy por el contrario,
al irrumpir en el universo de signiﬁcacién y sus sentidos hegemé—
nicos, modifica la relacién que sostenemos con nosotros mismos,
con los otros y con las instituciones: la prictica de la musica puede
concebirse, pues, como una modalidad de politica de si. Un ejemplo
de ello, por lo demds bastante conocido, es el de Niccold Paganini
(1782-1840) quien, después de la composicién de sus 24 Caprichos
para violin solo entre 1802 y 1817, puso en cuestién las significacio-
nes habituales de su tiempo, tanto fue asi, que un halo de misterio,
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mistico (“mdgico”) lo roded en ese entonces, como adn lo hace en
nuestros dias.'’ Pues bien, cuando se crefa que la hazana de Paganini
no podria superarse (se le habia institucionalizado), aparece publica-
da en 1853 la Danza de los duendes de Antonio Bazzini (1818-1897),
aun considerada como la pieza para violin mds exigente jamds crea-
da.'? Asi las cosas, una politica de si podria entenderse como sinergia de
una erdtica, una estética y del terreno de las pasiones.

Pero que no se me juzgue de parcial, entiendo bien que la musi-
ca también puede fungir en modalidades de construccién de repu-
taciones (como distintivo de clase, por ejemplo) o siguiendo las
tendencias del dia lo que, al no hacer sino reiterar las significacio-
nes hegemonicas, bien podria denominarse “politica del prestigio”.
Dado que este escrito tuvo como meta la prictica de la musica en
tanto que modalidad de politica de si, y ya que el desarrollo de su fa-
ceta como politica del prestigio requeriria argumentaciones propias,
me fue imposible realizarlo aqui. Sin embargo, se tocaron algunas
indicaciones valiosas sobre ello: se recordard que el papel del mece-
nas surge como imitacion 'y rivalidad con las clases con privilegios
econdmicos y politicos (la aristocracia y la Iglesia), coadyuvando a la
construccién de la nocién de las artes como mercancias de lujo; tam-
bién que la difusién de conservatorios legitima #7a forma de practi-
car musica. Por otro lado, si el resto de précticas artisticas pudieran
ser otras modalidades de politica de si o si ella es posible fuera del
dmbito artistico, son cuestiones para las que no tengo respuesta. Sin
embargo, con gusto aventuraria una respuesta en positivo. En fin,
el conjunto de lo precedente senala lo despistado del prejuicio que
quiere el arte separado de la politica.

11 Recién en 2013 fue estrenada una pelicula sobre Paganini (del director Bernard
Rose) que lleva por titulo, precisamente, 7he Devil’s Violinist (El violinista del diablo), con
el virtuoso violinista David Garrett en el papel protagdnico.

12 Ejemplo mds reciente de aquellas proezas, espectacular porque se consideraba mecd-
nicamente imposible por los expertos (era ajeno a las significaciones hegemoénicas de la gim-
nasia contempordnea), acontecié durante los Juegos Olimpicos de 1972, cuando la gimnasta
soviética Olga Kérbut realizé lo que ha pasado a conocerse como “salto Kérbut” y que desde
entonces ha “redefinido el deporte”, lo que es otra manera de decir que ha creado sentidos
que modificaron las significaciones hegemdnicas de la gimnasia en su conjunto.
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Para cerrar, y si tuviera que ponerlo en breve, dirfa que contrario
a la nocién ampliamente difundida de que la musica expresa subje-
tividad, en tanto politica de si (transfiguracién de las formas de vida
mediante una relacién agénica con uno mismo) mds bien produce
subjetividad o, adn mejor, la crea. Y crear, en tanto implica el extra-
fiamiento de los sentidos habituales, es disrupciéon del orden hege-
monico.
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