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Mario Guerreiro
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E n el siglo XVIII, cuando adn no se ha-
bfa constitufdo el "nuevo espiritu cientifico"
del cual nos hablaba Bachelard, y no habfa
una divisién tan acentuada entre ciencia y
filosoffa, era muy frecuente el debate entre
filésofos y cientificos, en torno a un proble-
ma comun. A continuacion, reproduciremos
un didlogo que trata sobre el fenémeno del
sonido.

— Filésofo: "Si un arbol cae en un bosque
distante y no hay nadie para oir el ruido
producicro, podemos decir que el sonido
esta presente?

— Cientifico: "Evidentemente que si. El so-
nido consiste en ciertos fenémenos fisi-
cos, que pueden producirse, esté alguien
cerca para oirlos, o no. El sonido es un

movimiento organizado de moléculas,
que tienen orfgen en un cuerpo que vi-
bra, tal como el aire, el agua, la piedra,
etc.”

—  Filésofo: "Permitame disentir. El sonido
es una sensacion conocida apenas por la
mente de aquel que la constata, una ex-
periencia sensorial que podemos rela-
cionar con nuestras vidas materiales y
sensitivas".

Ya sabemos que algunos de nuestros lecto-
res deben haber tomado partido con el fil6-
sofo, a la vez que otros deben haber concor-
dado con el cientffico. Ello presupone, que
ambos estén hablando del mismo fenéme-
no, y que se dé un auténtico dialogo. Pero si
leemos atentamente este parrafo, percibire-

(1) Tomado de la Revista "Ciencias Humanas", volumen 1, No. 2, editada en julio de 1977, por la Uni-

versidad Gama Filho, de Rio de Janeiro, Brasil
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mos que ambos tienen razén, a pesar de la
aparente diferencia. Cada cual se esta refi-
riendo a un fenémeno diferente.

El cientifico. se esta refiriendo a un fenéme-
no fisico, situado en el mundo externo, al
paso que el fil6sofo, se estd refiriendo a un
fenémeno psicologico situado en el mundo
interno. El cientifico llama sonido, algo que
realmente no depende de una percepci6n
auditiva para ser constatado. El fil6sofo lla-
ma sonido al efecto producido, en una
consciencia, por este mismo fenémeno fisi-
co.

En otras palabras, el término sonido es am-
biguo. pudiendo significar tanto una causa
tondas sonoras), como un efecto (percep-
ci6n auditiva). Qué extrafia ambiguedad se-
mantica es ésta, que permite la identifica-

16n de una causa con un efectol pero de-
tras de esta ambiguedad, hay una cierta me-
taffsica ingenua, el sentido comdn, que en-
trafa ciertos peligros.

Decir por ejemplo que la acustica es la ra-
ma de la fisica que estudia los sonidos, pa-
rece ser algo tan anacrénico, como retroce-
der en el tiempo a las teorias precientificas
sobre el fuego. La acustica- ciencia que se
constituy6 a partir de ciertos hechos-, se in-
teresa por las ondas mecanicas longitudina-
les Esto que llamamos el sonido, es una
percepcion efectuada por nuestros érganos
auditivos cuando entran en contacto con
una cierta faja de estas ondas.

Si vamos al campo de la fisiologfa de la au-
dicién, notaremos que estas ondas son con-
vertidas -en el ofdo interno- en ondas eléc-
tricas. Estas. a su vez estimulan el nervio
auditivo que emite impulsos eléctricos a una
cierta area del cerebro, y es solamente ahf
que ocurre una percepcién, lo que llama-
mos sonido.

Pero debemos insistir nuevamente: Debe-
mos {lamar sonido, al resultado final de un
complejo proceso de transformaciones, una
sintesis que se diferencia totalmente de la
causa inicial que desencadené el proceso.
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No debemos confundir el efecto con la cau-
sa!

HIPOTESIS DEL UNIVERSO SILENCIOSO

Hagamos un esfuerzo de abstraccion.

Desde un punto de vista extrictamente acus-
tico, no hay nada que nos haga suponer la
existencia de sonidos en el mundo externo.
No estamos negando la existencia de ondas
mecénicas que se transmiten a través de
cualquier medio (aire, agua, metales, etc.),
pero no debemos confundirmos con este
nombre de sonoras, porque son ellas las que
producen el sonido. Ellas s6lo lo hacen
cuando -entrando en contacto con los 6rga-
nos de la audicién- producen un fenémeno
sintético.

Y si el sonido es un fenémeno sintético, un
fenémeno que emerge en el interior del ce-
rebro, como podemos suponer la existencia
de éste en el mundo exterior? Hagamos un
esfuerzo ain mayor e intentemos damos
cuenta de que estamos queriendo situar en
el mundo exterior una cualidad percibida!
Serfa ésto posible?

Intentemos desvincularmos de nuestra per-
cepcion. intentemos evaluar la distancia que
existe entre un cierto orden de fenémenos
fisicos y todo un proceso de transferencia de
energfa que acaba resultando en alguna co
sa que nuestros oidos perciben. Asi, la dis-
tancia que existe entre estos fenomenos fis)-
cos y el sonido, es la misma que podriamos
concebir, entre la harina de trigo y el pan
Por el hecho de que el pan sea el resultado
de una masa de harina de trigo llevada al
horno, nadie lo identificar4 como harina!

Siendo asi, podemos estar perfectamente de
acuerdo con un pensamiento cientffico v su
poner la hip6tesis de un universo completa
mente silencioso. Talvez, esta hipotesis pue
da parecer enteramente descabellada. Pero
pensemos bien. Mas absurdo serfa suponer
la existencia de sonidos en el mundo exter-
no.



Pasemos al fenémeno de los colores. Qué
es el color? La ffsica nos dice que existen
ciertas ondas electromagnéticas. Nuestros
ojos son sensibles, a una cierta faja de estas
ondas, situada en los limites del infrarrojo y
el ultravioleta. Cuando entramos en contac-
to con ciertas radiaciones situadas en estos
limites, percibimos entonces, los colores.
Pero el fenémeno color es otro fen6meno
sintético, exactamente como el sonido. No
debemos suponer que estas ondas del es-
pectro son rojas o azules, amarillas o ver-
des. Las ondas electromagnéticas no tienen
color. Ellas producen el color, al entrar en
contacto con nuestra percepcion visual. Esto
es bien diferente.

Salgamos ahora por la calle, y oigamos los
sonidos de los pitos de los carros, de las ma-
quinas, de las melodfas que circulan en el
aire, etc. Hagamos un esfuerzo para conce-
bir que esto que estamos percibiendo, no se
identifica con aquello que pasa afuera. El
sonido esta dentro de nosotros. El sonido s6-
lo pasa a existir dentro de nosotros. All&
afuera estan las fuentes fisicas (no debemos
Hlamarlas fuentes sonoras, porque en sf mis-
mas no suenan)!

Para todos los efectos, alld afuera existen
ondas mecénicas que viajan a través de la
atmoésfera, y son convertidas en impulsos
eléctricos en el oido interno y emergen co-
mo sonidos en nuestro mundo interno. En el
mundo exterior existe siempre un profundo
silencio. Es dentro de nosotros, que nace es-
te universo maravilloso que es la sonoridad.

A partir de este esfuerzo de abstraccion, es-
tamos capacitados para comprender los ver-
sos de un gran poeta:

"Nuestros ofdos atentos crean momentos,

dentro de nuestro ser de eterno silencio”
(wWilliam Wordsworth).

LAS BASES DE LA ACUSTICA

La formacién de una ciencia actstica, tiene
una larga historia. No pretendemos seguirla.

Podemos establecer que el gran paso fué
dado por Jean Baptiste Fourier que, en
1801, estaba investigando la manera por la
cual el calor fluye a través de un objeto. Co-
mo vemos, este cientffico ni siquiera estaba
interesado en los estudios sobre el sonido.
Por medio de un riguroso anélisis matemati-
co, -el anélisis de Fourier, como es conoci-
do hoy-, se redujo cualquier serie de ondas,
por mds complejas que fuesen, a una serie
de simples ondas de seno. La suma de las
ondas de seno es igual a la compleja onda
original.

Fué por tanto este andlisis de Fourier, el que
permitié investigar las relaciones entre cier-
tas constantes matematicas y una serie de
fen6menos fisicos, cuyo resultado fué el
punto de partida para la formacién de una
ciencia acdstica. Sin esto no serfa posible,
entre otras cosas, un andlisis de los arm6ni-
cos.

De Fourier para ac4, esta ciencia se enri-
queci6é ampliamente, pero los presupuestos
epistemolégicos permanecieron basicamen-
te iguales: Una asociacion de una férmula
matematica a un esquematismo visual. Los
instrumentos utilizados en este campo, sea
para medir frecuencias ffsicas o decibeles,
dispensan completamente la experiencia
auditiva. Podemos asegurar no sin ironfa,

ue un individuo completamente sordo po-
gria realizar descubrimientos brillantes en el
campo de la acustica, ya que en ningun mo-
mento tendrfa la necesidad de utilizar sus
ofdos.

Talvés un ciego encontrase dificultad por-
que no podrfa leer las indicaciones de un
osciloscopio. Pero un sordo no tendrfa el
menor problema, toda vez que los instru-
mentos estarfan rresentando gréficos visua-
les semejantes al grafico estadistico de una
poblaci6n.

Esta es la mayor prueba de que la percep-
cién auditiva, en nada contribuye para la
elaboracién de una ciencia acustica. Y de-
bemos continuar insistiendo en esta impre-
cisién de decir que la acustica estudia los
sonidos? Serfa mas exacto decir que ella nos
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permite comprender determinados fenéme-
nos fisicos (ondas mecénicas) y que estos fe-
némenos causan (después de una transfe-
rencia de energfa y de un complejo trayec-
to), el surgimiento de cierto tipo de percep-
cién: Los sonidos.

LAS BASES DE LA FISIOLOGIA AUDITIVA

La fisiologfa de la audicién, en su formula-
ci6n cientifica moderna, tiene su momento
importante en las investigaciones de Hem-
holtz(1821-1894), fisico, fisiélogo, psicélo-
, y filésofo aleman. Sirviéndose de ciertos
chos que ra habfan sido elaborados por
la acastica, la fisiologfa puede realizar un
estudio cientffico de? fenémeno auditivo.
Pero deberfamos decir que la fisiologfa estu-
dia el sonido? No, pues su campo de inves-
tigacion acaba justamente donde el sonido
comienza. La fisiologfa nos explica el com-
plejo mecanismo, (1ue después de una tra-
yectoria a través del ofdo externo, medio, e
interno, llega al cerebro donde ocurre una
percepcién del fenémeno sonoro.

Pero ni la fisiologfa, ni mucho menos la psi-
cologfa, fueron capaces, hasta ahora, de ex-
plicar como se da este paso de un estimulo
eléctrico a una percepcién. Es decir, c6mo
una determinada estimulacién de un cierto
punto de un area cualquiera del cerebro re-
servada a los sonidos, produce una cualidad
percibida. ‘

LAS TEORIAS PSICOLOGICAS

La mayor parte de las teorfas psicolégicas
de la percepcion, caen dentro de la crftica
hecha por los fenomenotlogos (desde Hus-
serl, hasta Sartre, Merleau-Ponty, etc). En
primer lugar, casi todas se basan en una
asociacion ingenua. En segundo lugar restan
significado a los fenémenos que estudian,
reduciéndolos a ciertos hechos constatables.
En tercer lugar, presuponen una pasividad
del sujeto, como mero receptor de estimu-
los. En'cuarto, dan poco lugar a la conscien-
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cia como factor constitutivo de la experien-
cia.

En el caso especffico de la percepcién audi-
tiva, ellas no van més all4 de hechos elabo-
rados por la acustica y por la fisiologfa, pre-
tendiendo explicar ciertos fenémenos auditi-
vos extremadamente complejos, por una re-
duccién a ciertos fenémenos fisicos bastante
esquemdticos, donde todo lo que importa es
una relacion cuantitativa.

Todo esto es lo que pretendemos profundi-
zar, a partir de la psicologfa fenomenolégi-
ca.

PUNTO DE PARTIDA DE LA
PSICOLOGIA FENOMENOLOGICA

A pesar de las diferencias de método entre
los fenomenélogos, existen ciertos presu-
puestos generales que permanecen desde
Husserl (Edmon Husserl, 1859-1938), hasta
hoy:

1. Un rechazo a las psicologfas elemen-

tales y asociativas, que pretendfan ex-
plicar un todo percibido, a partir del des-
membramiento de las impresiones sensibles.

2. Unrechazo a considerar al sujeto psi-
colégico, como un mero receptor pa-

sivo de estimulos y no como un auténtico

agente dentro de un proceso dialéctico.

3.  Un rechazo a aceptar, que una inves-

tigacion que comienza a partir de he-
chos, puede tener acceso al dominio de lo
sensible. '

4. Un rechazo a reconocer que los fen6-

menos psicolégicos son meros hechos
constatables despojados de una significa-
cién.

5.  Un rechazo a considerar posible el

constitufr una ciencia psicolégica, sin
que ésta esté fundamentada en una antropo-
logfa filoséfica.



Estos son algunos de los presupuestos gene-
rales. Pasamos ahora a establecer las lineas
generales para un abordaje del fen6meno
de la percepcion auditiva. '

ABORDAJE INICIAL

En primer lugar debemos situarnos en el
campo del propio fenémeno, tal cual é| apa-
rece en la consciencia. El propio Husserl,
criticando las teorfas psicolégicas de su
tiempo, nos da una indicacién clara:

*Yo no veo impresiones de colores, pero si
veo las cosas coloridas; yo no oigo impre-
siones de sonidos, pero sf, la cancién del
cantor..."

Las ciencias ffsicas, por necesidad de su

ropia fundamentacion, abordaron el pro-
Elema del color, a partir de una abstraccién
matemética. Siendo asf, como ya menciona-
mos, ellas estan interesadas en determmina-
da faja del espectro electromagnético, don-
de ocurren ciertas radiaciones especfficas,
que pueden ser medidas en términos de lon-
gitud de onda. La fisiologfa, a partir de cier-
tos hechos establecidos por la fisica, propo-
ne que tales radiaciones, una vez encuen-
tran los 6rganos de la visién, producen este
fen6meno que llamamos el color.

Pero el problema es que no vemos "colores
en abstracto”, separados de ciertas texturas,
ni mucho menos vemos "impresiones colori-
das®, como querfan las psicologlas elemen-
tales. Qué vemos entonces? Cosas colori-
das, vemos colores, a medida que ellos se
presentan integrados a los objetos (el rojo de
una manzana, o el rojo de unos labios, etc.)

Tampoco ofmos "sonidos en abstracto®, se-
parados de los objetos sonoros. Ofmos el
sonido de este piano, o de aquel violin. Y si
es del caso ofr una melodfa cantada, no of-
mos una sucesion de notas: ofmos la can-
cién del cantor.

Una discusion fenomenolégica de la per-
cepcibn auditiva, abre una nueva dimensién

justamente, por situar los fenémenos en su
propio  campo, aceptandolos tal cual se
muestran a una cierta consciencia.

Intentaremos eshozar las lineas generales de
esta descripcion,

1. EL MUNDO SONORO

Un abordaje fenomenolégico, rechaza este
itinerario recorrido, a partir de dos hechos:
Se coloca de inmediato en el campo de una
percepcién, aceptando aquello mismo q}t;e
nuestros ofdos perciben. De hecho percibi-
mos facilmente las diferencias existentes en-
tre un grito y una frase articulada, entre el
sonido de una bocina y el de un trombén.

Pero lo que es mas importante en el enfoque
fenomenol6gico, es su rechazo a admitir
una percepcion "pura’, es decir, desligada
de una significacion y de una cierta forma
posible de ver un objeto. Traduciendo ésto
al campo de las emociones, Sartre, hace una
excelente critica de las psicologfas experi-
mentales, que procuran situar los fenéme-
nos emotivos como meros hechos despro-
vistos de significacién(1).

Dentro de la misma perspectiva general,
partiendo ahora de otra comprension de fa
fenomenologfa, Merleau Ponty, hace tam-
bién una crftica a las teorfas de la percep-
cién, cuando éstas sitdan el sujeto humano,
como un mero receptor pasivo de estimulos,
y no como un auténtico agente dentro de un
proceso dialéctico(2).

AGn es Sartre(3), y junto con él Bache-
lard(4), que hacen otra critica a la psicologfa
de la imaginacién, por no percibir la dife-
rencia esencial entre la facultad de producir
imagenes (imaginacién), y la facultad de dis-
torcionar imagenes (imaginario).

Ante estas criticas y otras que podrfan su-
marse, debemos considerar el sonido como
una cualidad percibida en el interior de una
consciencia. Ahora, si nuestro objetivo es
abordar esta cualidad, tal cual ella es perci-
bida, debemos rechazar cualquier intento
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de una reducccién a estfmulos fisicos e im-
presiones auditivas.

Siendo asf, podemos hablar de un verdade-
ro mundo sonoro, en el mismo sentido en
que Sartre habla de un mundo emotivo,
pues la vivencia auditiva constituye un au-
téntico universo, donde los sonidos son cua-
lidades inseparables de un sentido y de una
intervenci6n de la vida imaginaria. No sélo
ofmos sonidos, como también los aprende-
mos juntamente con nuestros ofdos y con
nuestros recuerdos, con los 6rganos de la
audicién y con la sensibilidad de la piel, por
medio de la percepci6n sensible, y por me-
dio de la percepcién imaginaria.

Entre otras cosas, es ésto lo que nos permite
decir, que el sonido de una ambulancia,
sensibiliza no s6lo nuestra percepcién audi-
tiva, sino también todo nuestro psiquismo,
porque €l es sonido y signo al mismo tiem-
po, desencadenando un proceso afectivo e
imaginario. Si no situamos este sonido den-
tro de esta dimensién amplia, estamos des-
preciando el campo de las vivencias, y ope-
rando una simplificacién indeseable, justa-
mente por no permitir una comprensién de
la percepcién humana en su sentido mas
amplio.

Por otro lado, hacemos también una critica
a ciertas teorfas psicolégicas y estéticas, que
pretenden abordar el universo de la percep-
cién musical, a partir de ciertos datos y con-
cepciones extraidas de las ciencias fisicas.
Estamos refiriéndonos a teorfas como las de
Abraham Moles, Pierre Schaeffer, etc., que
se sittian en el campo de la actstica, despre-
ciando el campo de la percepcién auditiva
pura y simple (5). Intentan demostrarnos por
ejemplo, que un fenémeno como el timbri-
co, puede ser comprendido cuando exami-
namos la cantidad de arménicos desencade-
nada por un sonido. Pero nuestros ofdos no
perciben un grafico visual donde estan pre-
sentes los arménicos: Perciben, sf, el timbre
de un clarinete o de un 6rgano, de una flau-
ta o de un violin. La cantidad de arménicos
verificada no explica la cualidad percibida.
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Del mismo modo, no percibimos frecuen-
cias ffsicas: Percibimos alturas musicales!
Decir por ejemplo, que un DO medio, equi-
vale a una frecuencia de 261 ciclos por se-
gundo, puede ser muy dtil para un construc-
tor de pianos, para un afinador y para otros
técnicos interesados en acdstica y luterfa,
pero qué interesa ésto para el ejecutante o
para el oyente? El ejecutante y el oyente,
perciben el DO medio del piano! quien per-
cibe frecuencias fisicas, es un instrumento
de medida. Y qué diferencia existe entre la
percepcién humana y la percepcién de los
insrtrumentos cienttficos!

Se trata de examinar ahora, la percepcion
musical, cémo podemos situarnos en el
punto de vista de esos instrumentos?

Por lo que nos consta, las composiciones
musicales no son hechas para enviar mensa-
jes a las maquinas, pero sf, para comunicar
algo a los seres humanos.

Hecha esta critica, podemos penetrar al
campo del universo sonoro, e intentar una
descripcién fenomenolégica de nuestro
comportamiento con relacién a los sonidos,
teniendo en cuenta siempre el presupuesto
de que los sonidos no son sefiales ffsicas,
como quieren estas teorfas cientificistas: Los
sonidos son signos. Pasamos por lo tanto, a
una reflexi6én en torno de esta diferencia
esencial.

2.  LOS SIGNOS SONOROS

Mantenemos aquf la distincién hecha por
ciertas teorfas semanticas entre sefial y sig-
no. De un modo general, la sefial es consi-
derada como algo de orden puramente ffsi-
co. Un signo envuelve un sentido, una signi-
ficacién. Humberto Eco(6), hace una distin-
cién importante entre lo que éi denomina el
mundo de la sefial y el mundo del signo. El
primero esta reservado al mundo de las ma-
quinas y de la automatizacion. El segundo
pertenece al dominio humano. El factor que
permite esta diferenciacién puede ser resu-
mido en los siguientes términos:



Las maquinas (computadores, e instrumen-
tos cientfficos), operan en un universo cerra-
do, donde las seftales no admiten una inter-
pretacién poliseméantica. Son sefiales univo-
cas. Pero el mundo humano es un mundo
abierto a una pluralidad de significados y de
lecturas. Es constitufdo, por tanto, por signos
plurivocos.

AJ. Greimas(?), dice explicitamente: "el
mundo humano parece definirse esencial-
mente como el mundo de la significacion. El
mundo no puede decirse "humano", a no ser
en la medida en que signifique alguna co-
sa", )

A pesar de la diferencias metodolégicas en-
tre Humberto Eco, A.J. Greimas, Sartre y
otros, todos son unédnimes en este punto: El
mundo humano es esencialmente el mundo
de los signos y de la significacion. Retirar la
significacién de cualquier fenémeno psico-
légico, estético, social, etc., reduciéndolo a
un mero hecho constatable y despojandolo
de aquello que lo caracteriza esencialmen-
te: Tener un sentido, representar un apertu-
ra, indicar una pluralidad de significados.

Podemos ahora decir que el mundo sonoro,
en la medida misma en que esta lleno de
significados, es un mundo esencialmente
humano. Es por la intervencién humana,
que los signos sonoros son investidos de es-
te carécter significativo.

Volvamos al ejemplo de la sirena de la am-
bulancia. Tenemos allf una sefial para un f-
sico que quisiese medir su carga de decibe-
les. Pero para alguien que est4 pasando por
la calle y oye ésto, estd delante de un signo,
pudiendo desencadenar una inquietud afec-
tiva, una irritacién o un terrible miedo.

2.1. Descripci6n de los signos sonoros

Dentro de esta categorfa amplia de signo so-
noro, podemos incluir:

a. Los Ruidos

b. El habla

c. Un recitativo poético
d. Los sonidos Musicales

Hay quien propone una diferencia entre rui-
do y sonido articulado. En este caso, b ,c, y
d estarfan dentro de esta sub-categoria de
sonidos articulados.

Pero podrfamos preguntarnos si percibimos
esta diferencia? Percibimos alguna diferen-
cia entre, por ejemplo, el sonido de una bo-
cina de un carro y el sonido de la voz de al-
guien que nos dice "buen dfa"? Decir que la
diferencia consiste en el hecho de la bocina
de un carro est desprovista de significacién
es recaer en aquella concepcién que ya cri-
ticamos. Cualquier ruido posee una signifi-
cacién. Aun, cuando alguien nos hable y no
percibamos nada mas que una marafa de
sonidos, no podemos decir que no percibi-
mos un significado. Esto serfa reducir el
campo de la significacion al campo de la
significacién conceptual del lenguaje.

Examinemos mejor este ejemplo: Alguien
nos dice una cosa y no sabemos que mensa-
je conceptual nos quiso transmitir; aun asf,
no dejamos de captar un sentido en los so-
nidos emitidos. Podemos percibir que se tra-
ta de una ofensa o de cualquier otro senti-
miento. Aun despojada de una significacion
conceptual, el lenguaje hablado transmite
un mensaje afectivo. No es preciso saber
turco o 4rabe, para comprender que un pa-
dre est4 reprendiendo a un hijo o una pareja
est4 intercambiando frases amorosas!

Pero, no debemos confiar demasiado en es-
ta aprehension intuitiva, pues ella depende
de una interpretacién que puede fallar ro-
tundamente. Dos japoneses conversando
amigablemente, pueden darnos la impresién
de que estan discutiendo irritadamente! Hay
una diferencia entre nuestra articulacién del
habla y los gestos de los japoneses. Ciertas
inflexiones vocales que para nosotros son
signos de de rabia y descontento, para los
japoneses son signos de entusiasmo y de
participacion calurosal

83



2.1.1 La plasticidad de la inflexién

Los tratados de estética, generalmente, ape-
nas admiten una forma de inflexién: La reci-
tacion poética, situada entre la voz hablada
K la voz cantada. M4s en estos lfmites del

abla y del canto, hay una infinidad de in-
flexiones. Qué dirfamos a prop6sito de los
pregones populares y de las letanfas, de los
mantras inddes y de ciertas formas de hablar
del teatro No y Kabuk (formas clésicas japo-
nesas)?

Oigamos a un locutor radiof6énico transmi-
tiendo las noticias. Dirfamos que él las lee
del mismo modo como leemos prosa o poe-
sfa? Nol se trata de inflexion singular, situa-
da también entre la voz hablada y la voz
cantada.

Pongamos mds atencién, y veamos, que es-
tamos ante una cadencia tipica que ahora se
torna més acelerada o mas lenta. Si es del
caso transmitir una noticia de importancia
internacional, algo que puede cambiar el
destino del mundo, el ritmo también cambia
?' juntamente con la aceleracién del habla,
a voz adquiere un mat(z fatalista. Si se trata
de anunciar la muerte de alguien famoso y
querido, el ritmo se torna lento y bien mar-
cado, la voz adquiere un matiz lento y ape-
sadumbrado. Y cuando finalmente llega la
dtima noticia, evidentemente la de mayor
gravedad, la voz aumenta de voldmen, ad-
quiere el mas solemne y dramético de los
matices, pues se trata del climax.

Toda la dramaticidad presente depende, ba-
sicamente, de un factor Gnico: La inflexi6n.
Si las noticias fueran leidas de la misma ma-
nera como leemos un periodico a alguien,
sin cambiar la inflexion del habla, la noticia
hablada perderfa su alto grado de compro-
miso afectivo con el oyente.

Tanto en el habla cotidiana, como en el ha-
bla teatral, tanto en la declamaci6n poética,
como en la musica, el tipo de inflexién, es

el que confiere dramaticidad al signo sono-
ro.

Desde el punto de vista de la transmisién de
un concepto, un mensaje se agota en un
simple "buen dfal*, pero desde el punto de
vista de la transmisién de una emotividad,
cuantas formas de expresion pueden ser ac-
cionadas por medio de este simple "buen
dfal", si es dicho con alegrfa o tristeza, con
rabia o con miedo, con desconfianza o des-
precio, con carifio o ironfa...?

Hasta un "me gustas mucho" puede eviden-
ciar justamente lo contrario de aquello que
indicarfa un mensaje conceptual, depen-
diendo solamente de la forma como el ha-
bla es moldeada por la inflexién. Asf como
un escultor moldea una masa pléstica para
alcanzar una forma, la inflexién moldea los
signos sonoros, dando a estos un contorno
definido y un sentido.

En masica la inflexion es un factor indispen-
sable. Se trata de leer una poesia: Primero
desentrafiamos el verso, para despues reali-
zar la declamaci6n. Si se trata de ejecutar
una pieza musical, primero marcamos un
ritmo para después interpretarlo, de acuerdo
con ersentido musical de la frase. En tanto
la inflexion, es algo apenas sugerido por la
partitura, quedando al intérprete, dar expre-
sién a una serie de signos muertos.

Asf la masica depende siempre de una infle-
xién, del mismo modo que una pieza de
teatro s6lo adquiere vida cuando es repre-
sentada en el escenario. La dramaticidad vi-
va y palpitante, s6lo existe cuando el intér-
prete actta y coloca en movimiento una ex-
presion artistica que nace, vive y muere en
el tiempo y en la dimensién de la accién. En
este sentido la masica y el teatro, son expre-
siones que se asemejan, en la medida mis-
ma en que tienen como materia prima sig-
nos sonoros, dependen necesariamente (?e
intérpretes y s6lo adquieren vida a través de
inflexiones que se desplazan en el tiempo y
en la accién.(*) :

*  Nota: No estamos considerando la mdsica concreta y otras formas contempordneas que no preci-

san un intérprete.
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Si la masica posee una dramaticidad, el tea-
tro no deja de tener una musicalidad. No es-
t4 ahf el orfgen de la concepcién wagneria-
na del "drama musical"? '

2.1.2 Ruidos, articulacién y sentido

Hay una creencia generalizada en torno a fa
universalidad de la interjecciones y de las
onomatopeyas. Nada sin embargo mas en-
ganoso. Un gemido depende siempre de los
patrones sonoros de la lengua y un suspiro
mismo difiere si es ejecutado por un chino o
por un alemén. Si nuestros gallos cantan
"co-co-ro-co-c6", podemos estar seguros
que sus compafieros ingleses cantan "cock-
a-doodle-doo"! Tanto en lo que se refiere a
las interjecciones como en lo que se refiere
a las onomatopeyas, los patrones sonoros de
una lengua moldean los rufdos y los gemi-
dos. Es ésta la mayor prueba de que ruidos y
gemidos son siempre vistos a través de una
significacion y de una expresion.

Ademis de ello existen sugerencias latentes
en los propios sonidos. En el campo de una
lengua y de una cultura, cada ruido y cada
gemido son siemrre signos sugestivos. Y no
estamos apenas limitandonos al campo de
los signos del lenguaje hablado. Si el timbre
de la puerta suena, todo mi comportamiento
se modifica. Debo interrumpir lo que estoy
haciendo y abrir la puerta? y si el teléfono
corta el si?((encio en medio de la noche, po-
dré desencadenar tanto una alegria como
una irritacién, asf como una inquietud o una
esperanza.

Hace mucho tiempo por lo tanto, que estas
sefiales fisicas se transformaron en signos y
condicionaron posibles relaciones. Pero
procuremos en una vana tentativa, descubrir
un signo ffsico dentro de la vida de una cul-
tura. Cual ruido de una ciudad, no esta car-
gado de significado?

Y si esto ocurre en el campo de los rufdos,
por qué no ocurrirfa en el campo de los sig-
nos musicales? No estan ellos llenos de su-
gerencias?

3. ELMUNDO MUSICAL COMO
CONTRASTES EN ACCION

La masica es, esencialmente, un juego de
contrastes. Por lo menos, es una de las pri-
meras cosas que percibimos cuando nos en-
contramos con el sonido grave o el agudo,
el movimiento lento y el movimiento rapi-
do, el fortfsimo y el pianfsimo, las texturas
densas y las texturas di4fanas, etc. Cémo
podriamos concebir una forma musical
cualquiera, donde no estuviesen presentes
estos contrastes, provocando una tensién y
un equilibrio?

Ciertamente, esto serfa valido para cualquie-
ra de las formas de expresion artistica. El
teatro es también un juego de contrastes que
se desarrolla en un escenario. La pintura es
un juego de contrastes entre formas y colo-
res. Pero hay en la mdsica ademéas un as-
pecto afectivo, que diffcilmente encontrarfa-
mos en otra forma de expresion. Y por eso
mismo, pasamos a vivenciar intensamente,
el choque de elementos contrastantes, y los
equilibrios parciales obtenidos por las solu-
ciones para las tensiones desencadenadas.

Por qué el signo musical tiene este poder
maégico, que nos envuelve completamente?
Que justificacién encontrarfamos para decir,
que hay una participacion afectiva mas in-
tensa en este campo de la expresién?

Hegel(8), nos ofrece una concepcién estéti-
ca, en la que la musica anula el espacio, pa-
ra situarse en el tiempo de una subjetividad
pura. Siendo asi, ella no s6lo estaria comu-
nicando un pathos, una afectividad intensa,
sino que estarfa también proporcionando-
nos una identificacién con nuestra propia
interioridad.

Schopenhauer(9), va ain mas lejos, identifi-
cando la dindmica musical con la dindmica
de la propia vida. La masica pasa a ser la
propia voluntad en movimiento, superando
un obstaculo, tomando cuerpo como un de-
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seo imperioso, o apaciguandose en un mo-
vimiento sereno y tranquilo. Es por eso mis-
mo, que ella se sittia como la més elevada
forma de expresi6n artistica, pues posee un
poder catartico por excelencia, siendo ca-
paz de llevarnos, del mundo turbado de las
emociones, hacia el mundo de la contem-
placi6n serena.

Estas concepciones de Hegel y de Schopen-
hauer tienen muchos seguidores entre los
estetas contemporaneos. Pero hasta que
punto podrfamos concordar con ellas? Pre-
ferimos aceptar que son un esfuerzo por
comprender la identificacién profunda que
todos nosotros sentimos al vivenciar una
melodfa. Pero esto presupone una sefie de
factores, entre ellos, una cierta forma de si-
tuarse delante de la masica. Podrfamos si-
tuarnos de una forma diferente? Si, por me-
dio de un distanciamiento afectivo, como
propone Hanslick(10). Basta que no estemos
comprometidos emocionalmente de manera
intensa, para que penetremos en un univer-
so completamente diferente. Es cierto que
los contrastes continuarén existiendo, pero
también es cierto que pasaremos a encarar-
los como un juego elegante, semejante a los
movimientos I6gicamnnete definidos en un
tablero de ajedréz.

3.1. Un signo abierto para el mundo
imaginario

Como vemos, para Hegel, la masica es una
expresion de la subjetividad pura. Para
Scﬁopenhauer, ella se identifica con {a pro-
pia vida. Para Hanslick, ella es apenas, "for-
mas sonoras en movimienta", dentro de un
juego elegante y calculado de contrastes
pensados.

De hecho, cada esteta, puede interpretar el
fenémeno musical como desee. Si se trata
de una identificacién afectiva profunda, el
universo estd cargado de emotividad. Pero
si es el caso de un frio distanciamiento, el
universo posee la frialdad y la exactitud de
un bello teorema.,

Esto nds muestra la apertura misma del sig-
no musical, capaz de despertar en el oyente,
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una diversidad de concepciones del mundo.
Podrfamos resefiar otras tantas teorfas, pero
serfa un poco agotador. Si es un psicoanalis-
ta freudiano ortodoxo, no serd muy dificil
demostrar que la musica es una sublimacién
de la libido. Si prefiere a Wilhelm Reich,
tampoco sera diticil demostrar que el plan
musical refleja la contencién y liberacién
del orgasmo en un plano sublimado. Si es
un sociblogo, demostraré sin dificultades
que el movimiento de ascenso de la tocata y
Fuga en Re menor(Bach), refleja la ascen-
cién de la burguesfa alemana. Pero si es un
mistico rrotestante, podré4 proponer que se
trata de la ascenci6n del almal

Pero al fin de cuentas, la muasica contindga
siendo ella misma, a pesar de todas las su-
gerencias que pueda ofrecer a nuestra vida
imaginarial dirfan algunos. Nosotros, de
nuestra parte preguntarfamos: Como pode-
mos concebir la masica en sf misma? Decir
que los sonidos musicales no significan cosa
alguna, parece ser tan incoherente como
proponer, como Richard Strauss, que es po-
sible representar un banquete por medio de
la masica y que esta representacién puede
ser tan viva, que distingamos los tenedores
de los cuchillos!

Si la mdsica no significase ninguna cosa,
por qué perderfamos nuestro tiempo com-
poniendo, ejecutando u oyendo? Si la musi-
ca no tiene ningun sentido, como entende-
rfamos el deleite estético?

3.2. El arte como test proyectivo?

Hace mucho que los psic6logos vienen utili-
zando los tests proyectivos (el de las man-
chas de tinta, por ejemplo). EL funciona-
miento es bastante simple: Tales test ofrecen
formas sugestivas, de tal forma que cual-
quier persona puede tener diferentes presen-
timientos, donde se evidencian ciertos con-
tenidos psfquicos, y ciertas tendencias de di-
reccionamiento del psiquismo. Asf, las mis-
mas manchas pueden ser vistas por unos,
como una mujer desnuda .acostada entre
dos arboles y por otros como dos angeles
cantando en el cielo.



Dependiendo de aquello que la imagina-
cion proyecta en las formas, el psicélogo
tiene la oportunidad de hacer *su" interpre-
tacion. Como vemos, en tales test, prima el
engafio. Si estds dvido y consumido por un
deseo libidinoso, una bola roja pasa a ser
una deliciosa manzana. Si estss ansioso y
posefdo por un sentimiento de culpa, la mis-
ma bola roja pasa a ser una gota de sangre.

Cuanto mas abierta sea una forma y cuanto
més sugestiva, mejor es el campo para la
proyeccién de los sentimientos. Las man-
chas de tinta, justamente, por no formar un
contorno preciso, funcionan como una es-
pecie de estilo impresionista, tendiendo al
abstraccionismo. Esto es hecho a propésito,
orientado justamente a ser entendido por
aquel que se identifica con tales formas se-
mi-definidas.

No nos parece que el arte , o por lo menos
ciertas formas artfsticas, ofrezcan una espe-
cie de test de este tipo? La musica, por ser la
mas sugestiva de las artes, serfa entonces el
mejor de los test proyectivos! Basta la entra-
da de un solo de oboe, para que la imagina-
cién de una persona solitaria se identifique
con el timbre melancélico y vea un ser soli-
tario exprimiendo sus lamentos. Basta el
surgimiento de una marcha, para que un
temperamento fogoso ponga en marcha to-
do su psiquismo her6ico y conquistador. Pe-
ro si este mismo temperamento est4 orienta-
do a una preocupaci6n de orden religioso,
la marcha surgira como la victoria del espf-
ritu sobre las tinieblas. Por otro lado, si este
mismo temperamento esta preocupado con
el dominio de sf mismo, la marcha sélo po-
dr4 ser vista como una victoria sobre las pa-
siones desenfrenadas.

3.2.1 Un ejemplo tipico:
Don juan de Mozart.

Dice Otto Marfa Capeaux(12): "Cossi Fan
Tutte", es hoy una de las obras mas repre-
sentadas del maestro; indica el camino para
la justa interpretacion de Don Juan(1787).
Los inconfundibles acentos tragicos que se
percibén en esa obra, fortalecidos por los
trombones que en la obertura y en el dltimo

acto, anuncian el regreso del Comendador
asesinado del otro mundo, inspiran al gran
roméntico E.T.A.Hoffmann, una interpreta-
cién de la 6pera como tragedia romantica:
Fuerzas demonfacas, contra el erotismo ace-
lerado de Don juan, del cual dofia Ana, su-
puesta heroina de la pieza, es victima tragi-
ca. Semejante es la interpretacién de Kierke-
gaard; y modemamente, el poeta francés
Jouve, elabor6 un anélisis mas profundo, en
el mismo sentido. Nadie negard aquellos
acentos tragicos, pero ellos s6lo sirven, asf
como el aparente cinismo en Cossi Fan Tut-
te, para dar un fondo, sea filos6fico, sea me-
taffsico, al verdadero asunto, que es erético.
Don Juan no es tragedia. Es, conforme se in-
dica en la partitura, un "drama giocoso". Es
la comedia del sexo, pasando rapidamente
como en una noche de fiebre -asesinato del
comendador, lamentaciones cfnicas de Le-
porello, serenata del seductor, seduccién de
Zerlina, elegfas de dofia Ana, el minueto
fantastico y la orgfa de vino, en el matrimo-
nio de los campesinos, la alegre cena musi-
cal de Don Juan-, esa cena se convierte en
final atronador, con trombones del otro
mundo, que puede ser farsa burlesca para
asustar al pobre Leporello o puede significar
el fin apocalfptico de la frivola civilizacién
aristocratica".

Y concluye diciendo: "Puede ser esto. Puede
ser aquello. Pues la musica nunca tiene una
significacion tan perentoria como la pala-
bra. Es ambigua. Dice lo menos y dice lo
mas al mismo tiempo".

Y si suméramos la interpretacién de Kierke-
gaard a la de Jouve, otras como las de Alfred
Einstein, de Hocquard y de Chantavoine,
llegarfamos a la conclusién de que el signo
musical es un excelente campo para las mas
variadas proyecciones de la fantasfa? Esta-
rfamos delante de una apertura total? O sera
que hay un eje comiin a partir del cual se
pueden formar ciertas concepciones?

Si admitimos un apertura total, entonces el
signo musical, puede pro(iaiciar las mas disf-
miles proyecciones. Cada cual se estarfa
identificando con aquello que desease y no
habrfa ningun vinculo analégico entre una
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proyeccién y otra. Pero, si advertimos una
apertura relativa, podrfamos suponer que
hay un nicleo significativo en torno al cual
estarfan gravitando diferentes proyecciones,
Fero siempre manteniendo un vinculo ana-
ogico con él. En otras palabras, tendrfamos
una constante y una serie de variables giran-
do en torno de ella.

3.2.2 Hipétesis del signo cinestésico

Volvamos al ejemplo de la Tocata y Fuga en
Re menor. Hay de hecho un movimiento as-
cendente en esta pieza, y esto podrfa ser ex-
plicado por el propio movimiento musical
(escalas ascendentes, preparaci6n de un fi-
nal apote6sico, etc.). Pero este movimiento
ascendente puede motivar todo un psiquis-
mo ascendente? Admitamos que sf, desde
que haya una empatfa y el oyente se integre
con el clima sugerido por los sonidos en
movimiento. Si no hay esta empatfa, no po-
demos establecer una relacién entre las su-
gerencias ofrecidas y las modificaciones
afectivas.

Alguien puede perfectamente ofr esta pieza
y no involucrarse con ella. Puede apreciarla
profundamente, del mismo modo que apre-
ciarfa una catedral gética, sin que se sintie-
se, necesariamente, transtornado por el
grandioso espectaculo. Siempre hay esta po-
sibilidad de apreciar una obra de arte sin es-
tar involucrado afectivamente con ella. Y es-
to no significa deeir, que no haya una apre-
ciacién estética auténtica!

Pero entonces, por qué es que algunos indi-
viduos se involucran con el signo musical y
otros no? Es una pregunta dificil de respon-
der. Mas parece que Schopenhauer tiene ra-
z6n, al proponer que la mdsica es la mas
envolvente de todas las formas de expre-
sién. Por qué? Creemos que uno de estos
factores estd en la cinestesia. La midsica es,
esencialmente, movimiento. Y este movi-
miento tiene el poder de penetrar a través
de nuestro cuerpo y de nuestra alma. Pero
la danza también es esencialmente movi-
miento! y parece ser tan envolvente como la
musica...f Pero podrfamos concebir la dan-
za sin el acompafiamiento de la masicai Es
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posible. Existen danzas religiosas mudas.
Pero retiremos la musica y el embrujo de la
danza parece debilitarse. Experimentemos
por ejemplo, cerrar los ojos en un baile, y
encontraremos ciertamente ridiculo que las
personas se muevan todas dentro de un
cierto ritmo. Por qué? Porque el motivo del
baile, no ests ya presente. Serd eso? Pode-
mos concebir la danza como una especie
de mimesis de los movimientos musicales?
O sera que se trata de lo contrario: La musi-
ca es la que intenta imitar los movimientos
de un cuerpo que se desplaza en el espacio?

Cuantas preguntas dificiles de respoder. No
nos aventuraremos en este campo, pues ten-
drfamos que recorrer la historia de la musi-
cay la historia de la danza, examinando las
relaciones existentes entre ambas.

Podemos admitir, no en tanto, un determi-
nado modo de oir la masica (existen mu-
chos). Podemos admitir que, una vez haya
un involucramiento afectivo, un "movimien-
to astencional”, puede desencadenar un
"psiquismo ascencional". Pero este psiquis-
mo estard sufriendo apenas la accién de una
motivacién. Si el individuo mueve este psi-
quismo para visualizar la ascencién del al-
ma a Dios o el ascenso de la burguesfa, {(co-
mo ya fue propuesto en el numeral 3.1.), es-
tamos delante de dos modos posibles de in-
terpretar un signo puramente cinestésico.

No negamos gue el signo cinestésico "movi-
miento ascendente” pueda sugerir ambas si-
tuaciones. Pero insistimos en decir que ape-
nas sugiere. Notemos, en tanto, por exclu-
sién, que serfa muy dificil para cualquier
persona visualizar en la tocata referida, un
"movimiento depresivo". Es por eso que na-
die osarfa decir, que esta pieza refleja "un
alma entristecida por la distancia de Dios" o
la "melancolfa del subjetivismo burgués".

Es lo que parece ser, una prueba de que hay
un nucleo significativo en este signo cinesté-
sico (movimiento ascendente) que puede
mover una afectividad {psiquismo ascencio-
nal), estando ésta direccionada a visualiza-
ciones anélogas (ascencién del alma, ascen-
cion de la burguesfa).



3.2.3 Un ejemplo: El Bolero de Ravel

El Bolero fué presentado por primera vez en
1928, en Parfs, como pieza de danza mo-
derna, representada por una compafifa de
artistas famosos. En su primera exhibicién
provoco un estrepitoso rechazo, que acab6
en un verdadero tumulto (por lo menos esto
nos muestra que hubo una verdadera parti-
cipacion afectiva). Aftos mas tarde, esta pie-
za fue plenamente aceptada por el pablico
en general y lleg6 a popularizarse tanto, que
la mayorfa de los criticos levantaron la hip6-
tesis de que se trataba de una composicion
sin grandes méritos estéticos, valiéndose de
una exploracién de efectos musicales sensa-
cionalistas. Hoy en dfa, ya no se piensa asf.
Pero no estamos interesados en el problema
del valor estético.

Examinemos el bolero, y percibamos que se
trata de un tema musical simple, pudiendo
ser memorizado por cualquiera y tarareado
sin la menor dificultad. El propio compositor
defendfa la pieza en estos términos: "un es-
tudio en crescendo, con el tema obstinada-
mente repetido”. Y esto lo sintetiza todo. Es
un obstinato que se va tornando cada vez
més fuerte, juntamente con la orquesta que
se va llenando de volumen, liegando a un fi-
nal cortante y seco.

A partir de la postulacion del signo cinesté-
sico, como examinarfamos este caso? Dirfa-
mos que se trata de un signo cinestésico ca-
paz de mobilizar un psiquismo euf6rico y
obstinado, pues el crescendo -como movi-
miento musical- asociado a un obstinato,
pueden desencadenar este tipo especifico
de reaccion: una pasion contenida que se
inflama, pero que no es liberada, permane-
ciendo en los [fmites aprisionadores de una
tension que se va volviendo insoportable

por la repeticion!

Desde que haya una participaci6n afectiva
profunda, estamos seguros de que el bolero
puede inducir a la mobilizacién de este psi-
quismo euférico y obstinado. Pero hasta
aquf, estamos apenas en el campo de una
reaccién cinestésica y de una motivacién
psicolégica que pueden propiciar diferentes

presentimientos, exactamente como en el
caso del "'movimiento ascendente". Veamos
que en el caso del movimiento ascendente,
siempre est presente algo que se infla, cre-
ce vertical y vertiginosamente, y finalmente
encuentra una liberacion (en un final apo-
teosico, por ejemplo). Tal cosa no ocurre,
bajo ninguna hipétesis, en el caso de una
asociacién entre un obstinato y un cre-
scendo!

3.3. Psicologfa de la musica y fa estética
musical:conclusién

Estuvimos hasta ahora moviéndonos dentro
del campo de la psicologfa fenomenolégica
de la masica. Esto presupone una audicién
marcada por una intensa participacion afec-
tiva, donde los fenémenos sugerentes estan
presentes, propiciando reacciones psicologi-
cas més 0 menos precisas (como nos esfor-
zamos en demostrar).

Pero tiene toda la raz6n Hanslick, al recha-
zar esta audicién fuertemente comprometi-
da, proponiendo una apreciacién estética de
la misica, como "formas sonoras en movi-
miento", dentro de un juego elegante y cal-
culado de contrastes pensados. El problema
es que Hanslick estd interesado en hacer
una distincién fuertemente acentuada entre
lo que serfa una “"percepcién psicoldgica" y
la"percepcion estética”,

La percepcion psicol6gica esta siempre rela-
cionada con factores extramusicales. Las
teorfas de Hegel y Schopenhauer, en este
sentido, se muestran valiosas para una psi-
cologfa de la musica, al mismo tiempo que
son desastrosas para una estética musicall
Esto se justifica por una raz6n muy simple:
Ambas, influenciadas por el romanticismo
aleman, presuponen una cierta concepci6n
de la masica como mero factor expresivo
individual: La expresién de los sentimientos
que se traducen en las ondulaciones de la
melodia y en el pathos comunicado por el
artista,

De alli, que el tema de la participacion afec-
tiva, tendrfa que estar presente!

89



Para la estética musical, es més oportuno
siempre, presuponer una audicién educada,
volcada a la apreciacion de aquello que la
masica comunica por medio de los sonidos,
dentro de ciertas categorfas estéticas. De es-
te modo, el factor importante en la Toccata
y Fuga en Re menor, es la construccion ar-
ménica precisa, asociada al juego contra-
puntfstico de la fuga, habilmente desarrolla-
do y a la expresién de la categorfa estética,
3ue es el majestuoso. El movimiento ascen-
ente aquf verificado, entra como un ele-
mento importante en la composicién. Pode-
mos admitir asf mismo, que él tiene una
gran importancia para expresar un final apo-
tedsico como culminacién del juego con-
trastante de la fuga. Pero este mismo ele-
mento, podrfa estar presente en una compo-
sicién extremadamente mediocre, produ-
ciendo el mismo efecto psicolégico, pero no
produciendo los efectos estéticos que hicie-
ron de esta toccata, una de las mayores
composiciones organfsticas de Bach, y de
toda la musicograffa de este instrumento.

insistamos en este punto. Tanto una gran
composicién, como una composiciéon me-
diocre, pueden desencadenar los mismos
efectos psicolégicos, pero no producen los
mismos efectos estéticos.

Si nuestro interés es la psicologfa de la ma-
sica, estaremos interesados en los efectos
psicolégicos que pueden ser desencadena-
dos por cualquier pieza musical, inde-
pendientemente de su valor estético.

Pero si nuestro interés es la estética musical,
los efectos psicolégicos pasan a un segundo
plano: son meros expedientes de los cuales
puede servirse un artista, para comunicar un
mensaje estético.

Evidentemente que una audicién fuertemen-
te involucrada con fa accion musical, ha de
estar mucho méas volcada a los efectos psi-
cologicos, que a los efectos estéticos. Es cla-
ro que no podemos pretender una separa-
ci6n absoluta entre ambos, pues no pode-
mos tener una apreciacion tan objetiva y tan
descomprometida de los factores psicolégi-
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€0s, COMO proponen ciertos estetas como
Hanslick y Ferruccio Bussoni.(13)

La historia de la mdsica es fa misma prueba
de esto, cuando ciertos compositores son
devaluados y otros revaluados, a partir de
una percepcién mas clara de la critica, en lo
que se refiere a la utilizacion de meros efec-
tos sensacionalistas, y a la utilizacién de
efectos, orientados a una finalidad estética
precisa.

De cualquier forma, el problema de la rela-
ci6n entre la psicologfa del arte y la estética,
debe tomar como punto de partida, que no
hay una identidad entre "percepci6n psico-
I6gica" y "percepcion estética". Si no admiti-
mos esta distincién, corremos el riesgo de
ingresar en un psicologismo siempre ligado
a factores extra-artfsticos. Pero tenemos
también que admitir una intrincada relacién
entre ambas formas de percepcion.
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