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Resumen:

En este texto se problematizan cuestiones relativas a lo bello en la musica. Para ello, se
consideran algunas de las ambigiiedades de lo bello musical y su relaciéon con lo sublime,
se examinan los cambios en las estéticas musicales de los ambitos académicos y popular
y se observa la importancia de la melodia como elemento que puede llegar a funcionar

como sinécdoque al hablar de belleza musical.
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Abstract:

This text problematizes issues related to beauty in music. It examines some of the
ambiguities of the beautiful in music and its relationship with the sublime and the
changes in the musical aesthetics, in both academic and popular contexts. Lastly, the
importance of the melody is observed as an element that can come to function as

synecdoche when it concerns musical beauty.
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La Nueva Mtsica ha tomado sobre si todas
las tinieblas y culpas del mundo. Toda su
felicidad estriba en reconocer la
infelicidad; toda su belleza, en negarse a la
apariencia de lo bello. Nadie quiere tener
que ver con ella

Th. W. Adorno (Filosofia de la Nueva Musica)

No wonder why there's no mirrors on
these walls no more / You can't tell me
why you're so terrified of beautiful /
Scared of the good more than the evil /
Scared of the light more than the dark.

Frank Ocean (Scared of beautiful)

En la actualidad, tanto la filosofia de la musica como la estética musical —con todas las
dificultades que implica este deslinde— parecen entregadas a cuestiones ontologicas,
semioticas, cognitivas o relacionadas con la critica cultural, ajenas o separadas
quirargicamente de categorias estéticas como lo bello o lo sublime. A pesar de que estas
fueron centrales en otras épocas, parecen hoy en dia ociosas o estériles. El peso —en
forma de elipsis— de las vanguardias tiene mucho que ver con ello. Como resume
Eagleton, "la respuesta que ofrece la vanguardia a lo cognitivo, lo ético y lo estético es
bastante inequivoca. La verdad es una mentira, la moralidad apesta, la belleza es una
mierda [...] La verdad es un comunicado de la Casa Blanca; la moralidad es la mayoria
moral; la belleza es una mujer desnuda anunciando un perfume"'. Hoy en dia, la belleza
musical suele estar, como diria Borges, "corregida (o seriamente amonestada)" por
adjetivos, adverbios y otras circunstancias. Es aspera2, repugnante3 o retorcida4. Deriva
de la agitacién5 o contrasta con la brutalidad®. Casi nunca es enunciada desnuda y
rotunda. En la musica académica —autodenominada culta— podria argumentarse que la
belleza empez6 a ser desplazada del discurso estético con el “triunfo” de los postulados
de la Segunda Escuela de Viena sobre otras vias musicales coetaneas. Pero no es una
posicién exclusiva. Para glosar su Top 50 de 2017, Mixmag solo utilizaba una vez la
palabra belleza. No era para definir la musica en si, sino la forma de cantar de Kelly Lee

Owens en su disco homoénimo?.

¢Como se articula y qué simboliza la belleza en la musica actual? En este texto trato de
problematizar estas cuestiones. No pretendo, en absoluto, delimitar las caracteristicas de
lo bello, algo obviamente desbordado por la subjetividad, sino de examinar las
declinaciones de esta categoria estética en el Ambito musical. Para ello, consideraré
algunas de las ambigiiedades de lo bello musical y su relacion con lo sublime. A
continuacion, argumentaré que su aparente situacion menguante se debe a cambios en

las estéticas —entendidas aqui como tendencias estilisticas pero sobre todo como
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discursos acerca de la practica artistica— y, por altimo, observaré la centralidad de la
melodia como elemento que puede llegar a funcionar como sinécdoque cuando hablamos

de la belleza musical.

Confrontando la idea de belleza en musica

En muchas ocasiones se aplican, con cierto furor simétrico, consideraciones generales
sobre arte a la estética de la musica. Se corre el riesgo de obviar asi las propiedades que
la definen y diferencian de otras practicas artisticas. Asi procede, por ejemplo, Fubini al
leer apresuradamente a Hegel como profeta que anuncia la muerte del arte a través del
“progresivo deslizamiento hacia la filosofia”® —que Fubini identifica con las primeras
vanguardias musicales del siglo XX— mientras parad6jicamente desatiende cuestiones
especificamente musicales presentes en las Vorlesungen iiber die Asthetik y argumenta
que Hegel “manifiesta por la musica un interés marginal”. Frente a estas problematicas
generalizaciones y omisiones, conviene examinar aquellas caracteristicas propias de lo
musical y que delinean la cuestion de la belleza musical de manera sustancialmente
diferente a las de otras practicas artisticas.

Un aspecto central es que, debido a la asemanticidad de la mtisica —sin texto o imagen
no enuncia ni muestra, esto es, carece de nexos estables con significados externos—, los
juicios sobre belleza musical se mueven en parametros diferentes a los que se formulan
acerca de artes con posibilidad figurativa como la pintura, la escultura, la fotografia y el
cine. Es evidente que, en el &mbito figurativo, la representacion de un objeto o una accion
considerados a priori bellos resulta mas facilmente considerada bella que aquella que
muestra un contenido desagradable u obsceno. En musica, la identificacion entre belleza
y contenido puede darse a través del texto (la letra) o la imagen, que pueden
superponerse a la musica. Una cancion bella puede ser, por tanto, una canciéon cuya letra
es bella, lo que en dltima instancia colocaria la musica al servicio del texto y nos situaria
junto a los partidarios mas radicales de Lully en la famosa querelle del siglo XVIII. Asi,
cuando en La playa, de La oreja de Van Gogh se habla de “escribir la cancion mas bonita
del mundo”, se refiere a una canciéon que “capture” (que narre con palabras) una historia
de amor. Puede decirse que el texto llena la musica de un significado explicito del que,
en principio, carece. Si asumimos que el formato cancion domina la musica actual, en
ocasiones la teoria tiene miedo a admitir el peso especifico del texto en la recepcion
musical. Pero seria un error negar lo esencial del elemento musical, pues es este, y no el

texto, es el que activa la experiencia estética del sujeto.
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El vacio semantico de la musica marcara desde muy pronto las teorias sobre la belleza
musical. No es casual que en una de las primeras teorias fuertes de la belleza (como la
califica Bozal?), el conocido y muchas veces simplificado planteamiento pitagorico,
adopte la musica como paradigma nuclear. Esto les permite atender a la disyuntiva entre
la dualidad sensible-ideal de la belleza que tarde o temprano encara cualquier teoria
estética y que aparece especialmente en Platoén, aunque su importancia fuera disminuida
en la transmision que hizo Plotino de su pensamiento™. En el caso de la teoria de la
belleza musical pitagorica, esta tension es conciliada por la naturaleza matematica de las
proporciones de la serie de armonicos naturales, proporciones que serian portadoras de
la armonia del Numero. Conviene aclarar que es en este punto cuando al sentido griego
original de & ppovi a (armonia) como “unién” o “ensamblaje” se ampliard para
significar tanto el equilibrio de un conjunto, musical o no, como la relacion entre sonidos
simultaneos, lo que puede llevar a confusiones. Asi, un "movimiento armoénico" puede
significar tanto un movimiento que se realiza de manera proporcionada o equilibrada
como el movimiento que se da entre varias voces de una composicion. Como deciamos,
los pitagoricos resuelven la dualidad sensible-ideal de la belleza, puesto que los efectos2
de la armonia musical serian propios de lo sensible, pero su fundamento final estaria en
el propio sistema, en la idea. Dado que, como es sabido, el temperamento de la escala
supone una cesura insalvable entre teoria y practica instrumentals la propuesta de
afinacion pitagoérica solo pudo hacerse al precio de obtener dos semitonos diferentes y
una “quinta del lobo” menor que el resto de quintas perfectas'4. La importancia de esta
teoria reside en la influencia posterior de los conceptos de proporcion y armonia en la
belleza, tanto dentro como fuera del campo musical, y que tiene sus ecos contemporaneos
en las esperpénticas teorias New Age que defienden la universalidad de la musica en base
a los efectos de sus vibraciones, con referencias ambiguas a nociones como la proporciéon
aurea o la “musica de las esferas”'5. Naturalmente, esta forma de entender la belleza lleva
aparejada una concepcion ontoldgica de la musica como obra cerrada y reducible a un

artefacto notacional, la partitura, propia de la mayor parte de la musica académica.

A los elementos referentes a la proporcién y la armonia se les sumara, muchas ocasiones
en abierta oposicion, el énfasis aristotélico en lo bello como placentero a la vista y el
oido®°. Esta tension entre belleza sensible e ideal se ira acentuando y se trasladara a la
concepcion bifronte de la belleza musical entre los polos de lo equilibrado (ideal) y lo
placentero (sensible). Como ejemplo, podemos sefialar la influyente teoria musical de
San Agustin plasmada en los 6 libros de De Musica, en el que advierte de la mera belleza
placentera —de la que daria cuenta en sus Confesiones— frente a una belleza superior de

orden divino y que se refleja en los nimeros!7:
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no excluyamos de la obra de la divina Providencia ninguno de los naimeros creados
por nuestra condicién mortal, sean del tipo que sean (reflejo de nuestro castigo):
también ellos encierran belleza. Sin embargo, no los amemos solamente porque

nos complazcan, por el simple deleite que nos proporcionen?8

Es llamativo la similitud de esta advertencia agustiniana con otra similar hecha por

Stravinski casi dieciséis siglos después, en su Poética musical (1940):

"Reconozco la existencia de sonoridades elementales, del material musical en
estado bruto, agradables por si mismas, que acarician el oido y aportan un placer
que puede ser completo. Pero por encima de este goce pasivo vamos a descubrir la
miusica que nos hace participar activamente de la operacion de un espiritu que
ordena, que vivifica y que crea, puesto que en el origen de toda creacion se descubre

un deseo que no es el de las cosas terrenales".

Si comparamos, por otra parte, la descripcion del arte de Stravinski como "la mas sencilla
modulacién conducida correctamente"2° con el famoso "musica est [scientia] bene
modulandi" de San Agustin, es facil preguntarse si Stravinski no escribiria su Poética
musical con parte de el De Musica agustiniana en mente. En cualquier caso, es
importante identificar esta vocacion ascética, la de una escucha intelectual, que latira en
la estética formalista de Hanslick y se desarrollara en estéticas como la de Adorno, a la
que haré referencia mas adelante. Frente a esta vision, se opone lo bello placentero,
definido por Jerrold Levinson en Musical Beauty como “the affording of pleasure in the
perceiving or beholding of the item in question, in the appearance of the item to our
senses and our imaginations”2!. La identifica como una algo que nos “derrite” (feeling of
melting) o nos hace sentir “complacidamente desarmados” (gratifyingly disarmed)?2.
Es evidente que nos encontramos en una dicotomia en la que lo bello musical puede verse
como algo sereno o placentero, esto es, que situa al sujeto en una actitud contemplativa

o participante. A continuacion, ahondaremos en estas cuestiones.

La musica desde el Spiel

y lo sublime como tendencia de lo bello musical

Hemos visto que la musica, por su asemanticidad y la posibilidad de ser "reducida" a
relaciones matematicas es especialmente susceptible de ser teorizada en términos
ideales. Pero simultaneamente, ejerce efectos dificiles de analizar en el sujeto, ya
detectados por los pitagoricos y cuya apreciacion fue maxima en la estética romantica.
Hegel lo explica en sus Vorlesungen iiber die Asthetik afirmando que “la fuerza peculiar

de la musica es una potencia elemental, es decir, reside en el elemento del sonido en que
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aqui se mueve el arte. El sujeto es apresado por este elemento no solo segin esta o aquella
particularidad o meramente captado por un contenido determinado, sino elevado a la
obra y puesto él mismo en actividad”2s. Este “ser puesto en actividad” tiene mucho que
ver con el planteamiento estético de Gadamer, que concibe el arte como juego, es decir,
como un elemento que rompe la contraposiciéon clasica objeto-sujeto dado que “Alles
Spielen ist ein Gespielt-werden” (“Todo jugar es un ser jugado”) y, segun Gadamer, la
manera de ser del arte es el juego, que solo existe cuando se juega. El espectador seria
“algo mas que un mero observador que contempla lo que ocurre ante él; en tanto que
participa en el juego, es parte de é1”24. Naturalmente, Gadamer puede parecer
excesivamente optimista al considerar que esto sucede en cualquier experiencia estética.
Debemos, de nuevo, entender qué diferencia a la musica de otras practicas artisticas y
por qué tiene una inclinacién mucho mayor que las otras a devenir juego (Spiel) estético.
Una de las diferencias sustanciales respecto a disciplinas como la pintura, la escultura o
la arquitectura es su caracter temporal, su ser en el tiempo. Esto ha hecho que, desde
Deleuze y Guattari, se haya relacionado la musica con el Ai ®v griego, que los autores
entienden como tiempo desterritorializado, frente al Kpovog que fija las cosas y
determina los sujetos?s. Pero es posible que, si bien el caracter ciclico de Ai ®v pueda
entenderse desde el ritmo, sea mas apropiado entenderlo desde el kaipog, esto es, el
tiempo en el que algo relevante tiene lugar frente al mero transcurrir cotidiano de este.
Un enfoque parecido puede desprenderse de la lectura de El Perseguidor de Cortazar, en
la que su protagonista afirma: “La musica me sacaba del tiempo, aunque no es mas que
una manera de decirlo. Si quieres saber lo que realmente siento, yo creo que la musica
me metia en el tiempo”2°. Frith, en la misma linea, dira que “lo que nos da una medida
dela calidad de la musica es su «presencia», su capacidad para «detener» el tiempo, para
hacernos sentir que estamos viviendo en otro momento, sin memoria o ansiedad alguna

sobre lo que ocurri6é anteriormente o sobre lo que acontecera después”?.

Por supuesto, existen otros tipos de creacién artistica que también tienen una forma de
ser temporal, ademés de la musica, y cuyos efectos en la experiencia sensible conviene
diferenciar de los de esta: el cine, el teatro y la literatura. El cine y el teatro también son
experiencias estéticas con tendencia inmersiva debido a su temporalidad. Pero, a
diferencia de la musica, el receptor generalmente —siempre podriamos acudir al “teatro
en primer persona” como excepcion— es mas espectador que participante y es
interpelado en términos de narratividad (por la ficcidén) y no por la pura forma, como
hemos adelantado al hablar de la semanticidad que se imprime a la categoria de lo bello
en medios diferentes al musical. En el caso de la literatura, la inmersion se debe a que es
el lector el que pone en marcha el texto dada su condicion de “maquina perezosa”, por

usar la expresion de Eco. Pero en todo caso, esta participacion es més un jugar desde el
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texto, recreandolo, que un jugar con o en él. Estas caracterizaciones superficiales solo
son un esbozo de un analisis que excede con mucho los limites y pretensiones de este
texto, pero nos parecen oportunas para pensar la especificidad de la musica que la sitia
muy cercana del Spielen gadameriano como aspiraciéon o anhelo de la experiencia
estética. Precisamente, esta cercania hace que, para entender la relacion entre sujeto y

musica, en ocasiones no sea suficiente la categoria de lo bello.

La musica, a diferencia de la pintura o la escultura, tiende a transcender el gesto
contemplativo para, como hemos visto, poner al sujeto en movimiento. Esa fractura entre
lo que se escucha y lo que se es (la emocion en forma de lagrimas o pelos de punta) acerca
la experiencia a otra categoria de problemaética similar a lo bello: lo sublime. Bozal explica
que entre lo bello y lo sublime encontramos una relacién simétricamente opuesta y a que
los objetos bellos son, respecto a los individuos, pequefios y pueden ser sometidos, los
objetos sublimes son grandes y desbordan sus sentidos.”28. La musica tiende a someter
al sujeto, no por su grandeza, sino porque lo absorbe y lo hace participar de ella, lo
“desarma”. Asi pues, si Eugenio Trias defiende en Lo bello y lo siniestro, que lo siniestro
es condicion y limite de lo bello, en el caso de la musica podriamos decir que lo sublime
es su tendencia, como anuncio Longino en una de las primeras reflexiones escritas sobre
lo sublime al afirmar que “La flauta, en efecto, inspira a los oyentes ciertas emociones y,
como quien dice, les hace perder su sensatez y sentirse como posesos; estableciendo una
cierta cadencia ritmica segun ella y a asimilarse a la melodia, por muy ajeno que sea a la
influencia de la musica”29. Esta concepcion de lo sublime exige renunciar al perfil moral
que le atribuyeron autores como Kant y Blair para tomar reescrituras de finales del siglo
XX centradas en lo sublime como problema de lo irrepresentable, como las de Lyotard o
Nancy e incluso lo “sublime histérico” propuesto por Jameson en Postmodernism, or the
Cultural Logic of Late Capitalism. Si a lo sublime musical se puede llegar desde lugares
diferentes a la belleza —puede atisbarse, por ejemplo en Tren ofiarom Hiroszimy (Treno
a las victimas de Hiroshima)—, la belleza musical suele tender, en cambio, a lo sublime,
entendido este como sometimiento del sujeto a su juego. Se atribuye la siguiente frase a
Cirlot: “El arte, como el hombre se encuentra entre dos fuerzas contrarias que lo
solicitan: una es la belleza de la serenidad absoluta; la otra, la fascinacion del abismo”3°.
Es posible que la musica tienda a arrastrar al abismo de lo sublime, en muchas ocasiones
desde lo bello.
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Fisuras contemporaneas de la belleza en musica

En la estética del Romanticismo, a pesar de su inmensa heterogeneidad, podemos
sefialar como vector comun la crisis de la categoria de la belleza, con la emancipacion de
lo sublime y el asentamiento del campo del gusto, abierto en el siglo XVIII. En el terreno
musical cabria realizar muchas precisiones, pues lo sublime (tampoco lo grotesco o lo
pintoresco, categorias en alza en el Romanticismo) no sustituiria por completo a lo bello
en ningin momento. Sin embargo, si parece importante hacerse eco de una paradoja
importante que se produjo en el &mbito musical. Por una parte, es evidente que la belleza
se inclinaria, al menos desde Beethoven, hacia el flanco de lo sensible-placentero frente
a lo ideal-contemplativo, aunque simultdneamente se ir4 recortando la participacion del
publico y endureciendo la liturgia concertistica, en una negacion de su presencia —
patente solo en los aplausos finales— que aparentemente contradice una estética

dominante de lo sentido y vivido para imponer una contemplacion estatica.

El Romanticismo en sus postrimerias seré testigo de los sintomas de quiebra interna que
el sistema tonal, hegemonico en la musica académica desde 1600, comenzaria a mostrar
y que tendrian una incidencia importante en el terreno de la belleza musical. Puede
decirse, siguiendo a Piston3!, que las dos sendas diferenciadas de esta quiebra fueron las
de Wagner y Debussy. El cromatismo de Wagner —a pesar de la conduccién clésica de
las voces con la que resuelve, por ejemplo, Tristan und Isolde— y la inestabilidad tonal
se irian desarrollando contrapuntisticamente hasta que en las obras de Schoenberg, Berg
y Webern a partir de 1907-1908 la tonalidad se disolvi6 completamente y fue sustituida,
primera por el sistema dodecafénico y después por el serialismo integral. Estas estéticas
dominarian la vanguardia de la musica académica del siglo XX, autodenominada
“musica contemporanea” y que, como veremos, tiene una relacion conflictiva con la
belleza. Por el contrario, Debussy compondria en lo que Piston denomina “lenguaje tonal
no sistematico”s2 con una aproximacion anticlasica a la armonia, el contrapunto y la
forma, que libera de ciertas restricciones el lenguaje musical. La herencia de Debussy es
mucho méas compleja, pues jalona el siglo XX con herederos més o menos claros —como
Ravel o el primer Messiaen— pero también a través de corrientes tedricamente
contrarias, como el neoclasicismo del grupo de Les Six. Si bien parece exagerado
mantener que estas vias se conducen a través de Francia y Alemania, es cierto que estas
diferencias seran patentes incluso en corrientes bastante posteriores como la francesa
musique concreéte y la alemana Elektronische Musik, con principios y presupuestos muy
diferentes pese a sus similitudes. Podria entenderse que el dodecafonismo y el serialismo
suponen una renuncia a la belleza en favor de la idea, del sistema. Por otra parte, la via

tomada por Debussy se habria decantado, por el contrario, una preferencia por la belleza
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aristotélica —que es placentera al oido— frente a cualquier sistema o principio
estructural, pero manteniendo parte del sistema vigente hasta ese momento. Esta
renuncia dodecafonica a la belleza sensible en favor de la idea tendria consecuencias
estéticas de hondisimo calado que se cifran muy bien en el pensamiento de Adorno.

Marina Hervas lo resume asi:

Para él [Adorno], en el camino que va de Beethoven a Webern se cifra el modelo de
quiebra que experimenta la musica occidental a principios del siglo XX. Este se
concreta en la sustitucion del protagonismo de «lo bello» como elemento
prescriptivo de la praxis artistica por su capacidad de expresion de «lo verdadero»
en el seno de la Segunda Escuela de Viena. La primacia de «lo verdadero» ha
generado un abrupto abismo entre las teorias operantes de la tradicién filosofica y
el nuevo objeto al que se tratan de referir, asi como una distancia atin por resolver
entre la figura del espectador y el arte; y el impacto de este distanciamiento en el

emergente modelo de industria cultural que veia la luz a principios del siglo XX33.

En resumen, como afirmaria Menke, la estética de la musica académica acusa un
discurso en el que “lo bello y lo verdadero no se dan en una relacion de juego mutuo, sino
de tensién y crisis irresoluble»34. Desde aqui se entiende que en el &ambito académico una
composicién actual que pretenda ser bella en un sentido clasico pueda ser tachada de
comercial, kitsch o, simplemente, un residuo del pasado. A esta tesis, la de la oposicion
entre lo bello y lo verdadero ha de sumarse la idea romantica, ya expuesta claramente en
los paragrafos 46-50 de la Critica del juicio (Critik der Urtheilskraft) de Kant, del genio
como innovador inconformista. Segtin Kant, el genio poseeria «una capacidad espiritual
innata (ingenium) mediante la cual la naturaleza da regla al arte» (1996, p. 250). Este
“dar regla al arte” implica que un auténtico creador no se limita en modo alguno a las
convenciones artisticas establecidas, sino que las transciende y crea las suyas propias.
No es dificil percibir esta formulacion del genio en las narrativas musicales que van desde
Beethoven o Debussy a Chuck Berry o Juan Atkins. Asi, aunque gran parte de la musica
popular actual ha sido impermeable a estas ideas, el discurso de la “historia de 1a muasica”
como cadena de innovaciones y rupturas esta presente en parte importante de su publico
y sus artistas, que valoran el compromiso con la evolucién y la experimentacion.
Ejemplos de esto podrian ser los discos de culto Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band
(The Beatles), Pet Sounds (The Beach Boys) o The Chronic (Dr. Dre), considerados
piedras de toque en la musica popular del siglo XX. En este sentido, tanto un productor
de techno como un cantante de rap podria estar de acuerdo con Adorno al afirmar que
no pretenden hacer musica bella sino real, auténticass. Esta posicion la encontramos en

declaraciones como la de PJ Harvey cuando afirma “siempre he intentado experimentar
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con la musica, las composiciones y la interpretacion”. Para mi es muy importante el
proposito de llegar a un nuevo estadio; eso me mantiene experimentando, buscando,
retindome a mi misma y no cayendo nunca en la complacencia o sencillamente dando

algo por hecho, tomandolo a la ligera”s¢.

Un ejemplo particularmente iluminador de este conflicto entre lo bello y otras categorias
estéticas como lo experimental lo encontramos es un articulo de Pitchfork publicado en
2011y titulado On Beauty, Which Really Does Not Have to Be Dul. En el que su autor,
Nitsu Abebe se opone al “mito de que la musica placentera nunca puede tener tanto

significado como la ruidosa”. Como apunta:

Nobody says that outright, of course, but we've all been just a little bit indoctrinated
on the point that "nice" music is old news. It is, allegedly, the sound of
complacency, boredom, and undeserved comfort. Niceness is for wimps and sell-
outs, a bland little house in a repressed little suburb; everyone knows the real
power of music is built from aggression and loud noises in dirty basements,

transgression and energy and screamss3”.

Es importante, no obstante, no perder de vista que la mayor parte de la musica popular
ha burlado estas grietas en la categoria de la belleza, creadas en gran parte por la teoria
estética del arte highbrow. Asi, en practicamente todos los discos méas vendidos y
escuchados en 2017, entre los que estan Divide (Ed Sheeran), Reputation (Taylor Swift)
0 24K Magic (Brunor Mars) encontramos canciones con un sentido clasico de la belleza,
como Happier, New Year’s Day o Too Good To Say Goodbye. De hecho, es muy posible
que la respuesta de la musica popular a Adorno fuera la primera frase de Pharrell

Williams en Lemon: “The truth will set you free. But first, it’ll piss you off”.

La melodia, ¢sinécdoque de lo bello musical?

Hasta ahora he hecho referencia a la belleza musical como algo que provoca placer, tenga
este placer que ver o no con la proporcion. Pero ¢donde se localiza la belleza (el placer)
musical y por qué?38. Es posible que Hegel apuntara en sus Vorlesungen iiber die
Asthetik claves relevantes sobre estas dos cuestiones. El autor sostiene que lo poético y
lo que “derrama en sonidos el gozo interno y el dolor del &nimo y en esta efusion se eleva
mitigante mas alla del poder natural del sentimiento [...] el libre sonar del alma en el
campo de la musica, solo lo es la melodia”39. Para ello, argumenta que sobre la melodia
convergen el resto de esferas (que él desglosa como “modos de configuracion de la

duracion temporal”, la abstracta sucesion serial en la escala y las diferentes tonalidades”
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y, por ultimo, “las leyes de los acordes particulares y su movimiento progresivo de unos

a otros”).

Tradicionalmente, la teoria sobre la musica occidental ha dividido sus elementos en
ritmo, armonia, melodia y timbre. El problema mas importante de esta taxonomia es
que, si bien el ritmo y la armonia —entendida como relacion vertical entre sonidos—
pueden ser aislados con relativa facilidad, la melodia es dificil de exponer sin los
anteriores. Si entendemos la melodia como una sucesion de sonidos definida por las
diferencias de altura en base al nimero de vibraciones que produce cada uno esta puede
ser imaginada (concebida como imagen de sus alturas) pero en ningin caso pensada
(reproducida o interpretada) sin ritmo o armonia. Veamos a qué nos referimos
exactamente con esto. Desde un punto de vista semi6tico, la escritura no recoge los
resultados o la totalidad del acto comunicativo, puesto que este no puede ser
enteramente codificado. Por tanto, solo ofrece una sintesis de lo considerado esencial —
en el caso del lenguaje escrito las palabras, en el caso de la musica la relacion de alturas
y temporal como de los sonidos4°— para su comprension o reproduccion. Al imaginar
una melodia estamos simplemente estableciendo una serie de alturas consecutivas.
Cuando esta imagen es puesta por escrito, las figuras suelen ser “cabezas de nota” sin
valor temporal. Pero al pensar (producir mentalmente) esta melodia es inevitable
incorporarle ritmo, aunque este sea una “simple” sucesion regular de figuras de igual
duracién. En el caso de la musica tonal —dominante en Occidente desde comienzos del
siglo XVII— la pensamos, ademas sujeta o apuntalada por una armonia implicita, cuyos
fundamentos son la tonica y la dominante4!. Podemos hablar, entonces, de la melodia
como un elemento musical de condicién fluida, que puede ser imaginada pero no
materializada sin el continente que proveen el ritmo y la armonia, a los que se suma el

timbre como medio emisor.

Esta materializacion tan particular de la melodia, que hace participar el resto de
elementos de la musica, es lo que hace que cuando nos referimos a la belleza de una pieza
nos estemos refiriendo a la belleza de su melodia. En este sentido, para nosotros pueden
ser igualmente bellas las melodias de la Partita n® 6 en mi menor de J.S. Bach, What is
that thing called love? —compuesta por Cole Porter en 1929 para el musical Wake up
and dream— o el single Bitch better have my money de Rihanna. De Purificacion a
través del dolor —del grupo deathgrind Machetazo— o Coitus —de Whitehouse, que
practican lo que se conoce como power electronics dentro de la musica industrial—, sin
embargo, uno podria decir que le gustan o las disfruta, pero no situarlas en la categoria
estética de lo bello. ¢Cuél es la diferencia entre el primer grupo y el segundo de musicas?

La centralidad de la melodia. Incluso en el tema de Rihanna, en el que la cantante rapea
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mas que canta, la base instrumental de Deputy contiene una melodia que permanece
constantemente en segundo plano y que sostiene buena parte del tema. La importancia
que otorga Adorno al elemento melodico, precisamente en su critica a la musica
popular42, no hace sino confirmar este particular, ya que sugiere que las melodias de la
musica popular son un arabesco generado por la armonia, no una creacién en si. Adorno
no la critica en términos de simpleza o complejidad, de hecho, reconoce que parte de las
melodias de hits del momento son mas complejas que las del clasicismo vienés temprano
o la mayoria de Haydn, sino por su falta de autonomia estética respecto a lo armonico,

que sireconoce en las melodias de la mutsica académica. Ademaés, anade:

Mucha gente, cuando silba o tararea melodias que conoce, afiade minudsculas notas
débiles que suenan como si fustigaran o se mofaran de la melodia. Su placer en
poseer la melodia adopta la forma de ser libre de maltratarla. Su comportamiento
hacia la melodia es como el de los nifios que tiran de la cola de un perro. Incluso

disfrutan, hasta cierto punto, retorciendo a la melodia o arrancandole gemidos43.

En el polo opuesto —una defensa neoconservadora de la musica popular anterior a
1960— encontramos la critica de Martha Bayles al “deterioro” de la melodia44. A pesar
de ello, el hecho de asumir que con ello se pierde belleza (The Loss of Beauty) vuelve a
situar la melodia en el centro de los juicios sobre lo bello en misica. Aunque podamos
convenir que es la melodia la que suele recibir el peso de los juicios sobre la belleza
musical, es dificil aventurarse a ir méas alla para intentar establecer qué hace bella una
melodia. Levinson sugiere su desarrollo en un modo mayor, tempo moderado, fraseo
simétrico o que su articulacion sea en legato4s. Desde luego es una propuesta muy
discutible, pues no parece nada claro por qué no pueden ser bellas melodias en modo
menor como las del Preludio n.° 6 en Si menor op. 28 de Chopin o0 So What (Miles Davis),
que realmente esta en modo doérico. Lo mismo sucede con fraseos asimétricos como los

del 2° movimiento de la Sinfonia n.° 7 de Beethoven o la mayoria del bebop.

Por tultimo, seria conveniente sefialar una cuestion que no resulta menor, aunque
nuevamente no esté en el centro de las preocupaciones de este texto. ¢Por qué
encontramos placer o por qué necesitamos el placer que nos proporciona la musica bella?
Es interesante que para Levinson la necesidad de musica bella provenga de compensar
temporalmente los aspectos negativos de la vida (“anxiety, uncertainty, stress,
disappointment”) para dar “la visién sonora de un mundo ideal” (the sonic vision of an
ideal world), una “compensacion” o “antidoto temporal”4°. Méas optimista seria el punto
de vista que ofrece Gadamer en La actualidad de lo bello, para el cual la belleza
funcionaria como el beso que Rachel le pide a Donnie en Donnie Darko para recordarle

“lo bonito que puede llegar a ser el mundo”. Gadamer lo expresa afirmando que
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la esencia de lo bello no estriba en su contraposicion a la realidad, sino que la
belleza, por muy inesperadamente que pueda salirnos al encuentro, es una suerte
de garantia de que, en medio de todas sus perfecciones, sus maldades, sus
finalidades y parcialidades, en medio de todos sus fatales embrollos, la verdad no
estd en una lejania inalcanzable, sino que nos sale al encuentro. La funcién

ontoldgica de lo bello consiste en cerrar el abismo abierto entre lo ideal y lo real4’.

El placer de lo bello musical como compensaciéon o antidoto de lo ideal frente a lo real o
como recordatorio de lo ideal contenido en lo real. A estas dos visiones, en cierto modo
complementarias y con evidentes resonancias platonicas, me gustaria aiadir una tercera
que me parece que describe mejor los sentimientos experimentados respecto a lo bello
en musica y que sugiere tenuemente Simon Frith en Hacia una estética de la musica
popular. Por una parte, Frith explica que las piezas musicales “logran que nuestros
sentimientos parezcan mas ricos y mas convincentes, incluso para nosotros mismos, que
si los expresaramos en nuestras propias palabras”8. Aunque esto remite a la estética
romantica y vuelve a abrir la puerta al problema de la asemanticidad de la musica (estos
sentimientos estarian explicitados en el texto y no en la propia musica), identifica muy
bien parte de los efectos y el placer derivado de ellos que la misica produce en nosotros.
También apunta que la musica se posee, no tanto como objeto en su formato fisico, sino
poseyendo “la cancion misma, la particular forma de interpretarla que contiene esa
grabacion, e incluso al intérprete que la ejecuta™. Esto nos devuelve a la cuestion del
juego y la disolucion del sujeto-objeto, pero ademas, segiin Frith, explica los sentimientos
de pertenencia que la musica genera, pues “la convertimos en una parte de nuestra
propia identidad y la incorporamos a la percepcion de nosotros mismos”s°. En todo caso,
forme parte de nuestra identidad, de la expresion y comprension de nuestros
sentimientos o de nuestros anhelos sobre lo ideal, en la permanente negociacion entre

belleza y verdad es posible que tenga algiin sentido no renunciar del todo a la belleza.
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