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CAPITULO 1.

INTRODUCCION

1.1. La melodia interrumpida: Definicion del problema
1.2. Una genealogia mediacional de la musica: Hip6tesis de partida y metodologia
1.3. El marco histoérico y las lineas de abordaje: Estructura y objetivos de la tesis

1.4. ;Por qué una genealogia? Justificacion metodolégica







1. LA MELODIA INTERRUMPIDA:
DEFINICION DEL PROBLEMA

El eco no se acalla por el silencio de la historia. John Cage demostré que el silencio no
existe cuando, en 1951, se encerrd en una camara anecoica en la Universidad de Har-
vard donde experimenté dos sonidos inevitables: uno muy agudo, correspondiente al
fluido de su sistema nervioso; el otro mas grave, por el paso de su sangre por los con-
ductos de su cuerpo (Nyman, 1999). La demostracion de la inexistencia del silencio
ponia de manifiesto la presencia permanente de sonidos que envuelven al individuo,
de los que no es siempre consciente. Pero el experimento de Cage no era tan s6lo una
negativa del silencio, sino una afirmacién de la omnipresencia de sonidos que en prin-
cipio parecian imperceptibles.!

Otro tanto ocurre con la historia, en su perversa relacion con el registro bibliografi-
co. Aquello que se silencia en los manuales de historia no desaparece en el tiempo, sino
en la memoria. La historia de la psicologia hizo lo propio con la musica, a la que con-
sider6 en ocasiones un ruido incomodo que no armonizaba con la metodologia al uso.

En lineas generales, la psicologia fundacional fue muy sensible a la complejidad
psicoldgica de la experiencia estética, y mas en concreto en el caso de la musica. En
esta primera psicologia de la musica se entrecruzaban tres grandes enfoques. El que
perduré a lo largo del siglo XX fue el experimental. Los otros dos, el fenomenolégico
y el historico-cultural, fueron relegados de los planes de estudio en psicologia. Parale-

1. La obra mds conocida de John Cage, 4:33, serd la materializacion musical de dicho prejuicio tedrico
(Barber, 1985).
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La melodia interrumpida

lamente, la musica dej6 de ocupar un lugar preeminente en los intereses de la psicolo-
gia a partir del primer cuarto del siglo pasado, marginando de su memoria los intere-
ses historico-culturales o fenomenologicos de antafio, en relacion con el arte musical.

Un positivismo de cufio formalista comenzo a ganar posiciones a partir de la se-
gunda década del siglo XX, con respecto a otras aproximaciones de la estética psico-
logica. Pero el corsé que aseguraba un conocimiento mas cientifico de la experiencia
musical no fue del todo un lastre para el estudio de las emociones que provoca la
musica: reconocer que la musica provoca emociones no implicaba necesariamente
abandonar el enfoque cientifico-experimental —como atestiguan actuales trabajos de
Scherer (2001), Nawrot (2003), Ritossa y Rickard (2004), Luck et al. (2007), Juslin
y Sloboda (2007), Konecni et al. (2008), Eerola y Vuoskoski (2011), Lamont (2011),
Lundquist et al. (2011) y Saarikallio (2011)-.

No obstante, resulta especialmente interesante comenzar la tesis en este punto ya
que la psicologia del arte arranca en buena medida con el formalismo en sus inicios,
tomando la musica como objeto de estudio empirico. La Estética Psicologica no haria
mas que adaptar el formalismo a criterios metodolégicos y tematicos afines a la idea
de ciencia hacia la que derivé la psicologia a finales del siglo XIX y principios del XX.
No en vano, nuestro marco de investigacion se circunscribe al periodo que se extiende
entre 1854 y 1938, afos de publicacion, respectivamente, de la biblia formalista por
excelencia, De lo bello en miisica, del citado Eduard Hanslick, y del canénico manual
que sentaria las bases de la psicologia de la musica durante gran parte del siglo XX,
Psicologia de la muisica, de Carl Seashore.

Las dos fechas escogidas son significativas al respecto porque suponen dos hitos
historicos relevantes para la genealogia que proponemos a lo largo de esta tesis. Si,
por un lado, la obra de Hanslick (1854) reivindica un cambio en el modelo de estudio
de la musica, virando hacia el positivismo cientifico, la de Seashore (1938) supone la
consolidacion de dicho modelo. Consecuentemente, la psicologia de la musica poste-
rior tomaria la referencia de Seashore como el principal referente, siendo la sintesis
de muchas de las problematicas anteriormente tratadas sobre la materia musical (La-
fuente, 20053).

De hecho, el referente historico que ha quedado en los actuales programas de psi-
cologia del arte es el del experimentalismo formulado por Fechner y Helmholtz, que
alcanzaria su consolidacion en el citado modelo de Seashore. Pero no es éste un olvido
historico ingenuo: la eleccion de ese pasado de la psicologia del arte en los actuales
replanteamientos del area se ajusta mas y mejor al tipo de problemas, métodos y ca-
tegorias con que la psicologia de hoy pretende construir y/o analizar su idea del arte
y la experiencia estética.

Grosso modo, Seashore (1938/2006: 18) califica la mente musical como “una
mente normal” cuya principal caracteristica es que posee y utiliza capacidades que
son esenciales para la sensibilidad y el desarrollo del oido, de un sentimiento y de un
entendimiento implicitos en la creacion y la recepcion de cualquier forma de expresion
musical. No obstante, el autor atiende en su estudio a los atributos psicologicos del
sonido —como la altura, la sonoridad, la duracion y el timbre- que, asimismo, depen-
den de las caracteristicas fisicas de la onda sonora —frecuencia, intensidad, tiempo

12



Introduccion

y forma, respectivamente—. Pero, ¢es eso la musica?, ¢se reduce a una mera serie de
cualidades psicofisicas?

Nosotros preferimos analizar la experiencia estética mediante las consignas que
ponen en juego una logica propia del objeto de estudio en cuestion. En esencia, se-
gun nuestra opinion, la psicologia de la musica no puede limitarse al estudio de las
relaciones entre las propiedades fisicas de los sonidos musicales y las sensaciones que
éstas suscitan. La musica no es reductible a un presunto instrumento légico universal
porque cursa con experiencias que también son subjetivas. No obstante, no es éste
el argumento que perseguimos a lo largo de esta tesis, o al menos no exclusivamen-
te. Por un lado, la toma de conciencia de cualquier fenémeno se deriva de ecuacio-
nes personales que, de hecho, pueden considerarse como las primeras apreciaciones
psicoldgicas que se cuantifico y estudio cientificamente antes de la consolidacion de
una metodologia legitimada para la psicologia académica. Por otra parte, cualquier
cosa es subjetiva, en la medida en que es siempre y en algtn sentido experiencia de
alguien. Si la musica cobra sentido como algo subjetivo es justamente en el modo en
que resuena o es interpretada en la conciencia individual. Es decir, carece de sentido
si funcionarse de acuerdo a leyes universales y necesarias, de tal modo que un mismo
patron musical provocase la misma experiencia en sujetos distintos®. No es el objeti-
vo de esta tesis dilucidar si de veras existe un espacio claro para la connotacion en la
musica, porque eso entroncaria directamente con la idea de un proceso subjetivo de
construccion de la objetividad.

En todo caso, tan sélo el estudio de los signos y las convenciones por los que la
musica se fija y se transmite pueden ser validos para una aproximacioén cientifica de
la musica, sin por ello descuidar otras peculiaridades de estructura y de forma, o de
conducta —en relacion con el compositor, el intérprete o el oyente, por ejemplo—. Estos
hechos si son analizables, mensurables y susceptibles de ser reducidos a conceptos.
Asi, podriamos distinguir varios estratos implicados en el estudio de la musica: (a) la
musica como objeto; (b) los signos que la median y transmiten; (c) la complejidad de
la propia estructura musical; (d) el valor atribuido a la obra; (e) el significado expre-
sivo de la obra.

Partamos por ejemplo de los sonidos musicales entendidos como signos, y del de-
bate sobre cual seria su limite: ¢la altura tonal?, ¢la relacion horizontal entre alturas,
o melodia?, ¢la relacion vertical entre alturas, o acorde?; ¢la frase musical?, ¢la rela-
cion entre frases, o estructura?, ¢la relacion entre estructuras, o forma musical?, ¢la
relacion pragmatica entre cada una de estas cosas y la dramaturgia en la que se ponen
en funcionamiento (bodas, entierros, salas de concierto, el salon de casa, la discote-
ca, etc.)? Todas estas cuestiones, que se enraizan en el imbricado tema de la unidad
de significado en la musica, resultan extremadamente delicadas, pero tan complejas
como fascinantes para el campo de la psicologia. Y sin embargo, a medida que se va
avanzando en estos estratos, nos iremos alejando gradualmente de una presuncion
universal de la musica. Dado que preguntas como ¢qué es la musica?, ¢qué es el arte?,

2. Existe toda una tradiciéon volcada en esta idea, que culmina en la musica programadtica del
romanticismo. Dicha musica representa, de algin modo, el punto de inflexion en el que la estética
musical decide cuestionarse esta obsesion histérica por el referente de significado.
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¢qué es la belleza? y ¢qué es la experiencia estética? van a aparecer constantemente a
lo largo de esta tesis, convendra presentar unas breves aproximaciones a cada uno de
estos conceptos.

Los antiguos romanticos, por ejemplo, veian en la belleza de la musica una for-
ma de racionalidad de la propia experiencia estética. Que el formalismo de Hanslick
(1854) surgiera de aqui no deberia sorprendernos, dado que se definia la experiencia
estética como el ejercicio de captar la armonia y la proporcion de las cosas, desde el
presupuesto de un canon de belleza. Autores como Shaftesbury (1712), Baumgarten
(1750) o Kant (1764) vinculan la experiencia estética con el conocimiento, como un
modo de legitimar unas normas de lo bello. Si la belleza se identifica con una armonia
perfecta y aprioristica entre las partes y el todo, y el todo con sus partes, segiin la de-
finicion clasica que ofrecen Winckelmann (1764) y Taine (1865) un siglo mas tarde,
¢como asegurar entonces la certeza de esa ley? ¢Acaso en la belleza suprema del arte
descansa encubiertamente un sinénimo del determinismo, de un idealismo radical o,
incluso, de una presuncién de divinidad demiurgica?, ¢o es la nocion de belleza una
esencia extraida de la materia por una accién transformadora del hombre?

Al respecto, sobre lo bello existen muchos grados que no siempre son compartidos
por igual por todas las personas, tal y como afirmaba Winckelmann. El hecho de que
se imponga una arbitraria abstraccion sobre la idea de la belleza puede acabar con-
fundiendo lo empirico con la esencia de lo bello, por lo que algunos autores —como
Croce (1913) 0 el citado Winckelmann- recomiendan razonar por induccién y extraer
conclusiones probables de la idea de belleza a partir de casos particulares. De algin
modo, ésta es la senda que reabre nuestra tesis, amparandose en la duda constante y
trazando una alternativa critica frente a las definiciones formalistas y universales so-
bre los conceptos basicos del arte y de la musica.

2. UNA GENEALOGIA MEDIACIONAL DE LA MUSICA:
HIPOTESIS DE PARTIDA Y METODOLOGIA

Si el arte es importante para la psicologia es porque plantea una continua reflexion
sobre los estados de conciencia y los juicios de valor sobre los objetos estéticos, y, por
tanto, implica las reacciones del sujeto frente al mundo (Weber, 1958). La experiencia
estética no s6lo se da en tanto afeccion placentera, como sugiere Glenn Haydon:

“La musica es la interrelacion del organismo humano con su contorno —cir-
cunstancia— en la organizacion y manipulacion de los materiales sensoriales
del sonido, en los cuales los valores implicados tienen relacion con el aspecto
placentero de la experiencia como tal” (citado en Hurtado, 1971: 39).

Esta definicion da por supuesto que la musica debe producir placer, cuando la defini-
cion de la musica no ha quedado resuelta desde los postulados formalistas. En todo
caso, si la experiencia estética supone un impulso psicolégico hacia una idea de be-
lleza, ésta no sélo es emocional o derivada de una causa hedonista, sino que también
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Introduccion

debe ser entendida como un fenémeno reflexivo, ya que comporta la posibilidad de
moldear las operaciones facultativas del juicio. Nada mas lejos de nuestra intencion
defender que el arte sea un territorio natural de la belleza o que la belleza sea el co-
rrelato natural del arte, sino todo lo contrario. Aunque digamos algo evidente, po-
driamos sugerir que el arte es, como minimo, un territorio en el que la idea de belleza
puede ser discutida, refutada, reivindicada. Pero la belleza no es, aqui, mas que uno de
los muchos y posibles problemas del arte. El arte es, entonces, un campo experimental
para promover y vivir ese tipo de experiencias. Pero, ¢se hallan sus fundamentos en
el sujeto?, ¢o, por el contrario, deben buscarse su centro y origen en los contenidos
de la obra, en el contexto, en el medio, etc.? A lo largo de esta tesis trataremos de
recontextualizar este tipo de cuestiones, atendiendo a la genealogia de la psicologia
de la musica y teniendo como horizonte actual posiciones mediacionales como las de
Antoine Hennion (2002).

Para tal fin, esta tesis pretende ofrecer una genealogia, historicamente sostenida y
justificada, sobre algunas de las principales cuestiones planteadas por la psicologia de
la musica, temas que pueden recuperarse a través de una contribucion ajena a la psi-
cologia como es la teoria de las mediaciones del citado Antoine Hennion. Asimismo,
se pretende una reintegracion de lo musical en la pregunta genérica sobre las formas
de construccion de lo humano, de su naturaleza, de su experiencia y de su actividad
psicologica. Para el autor francés, los mediadores en musica son dispositivos que con-
tribuyen basicamente a la toma de conciencia de y sobre la experiencia estética de la
musica. Asimismo, los mediadores pueden ser materiales o ideales, coordinan propie-
dades de las cosas, los sujetos, los simbolos y las practicas en una situacion dada, y
mantienen estrechas afinidades entre si creando modelos de accion. Una experiencia
musical mediada, por ende, tendra consecuencias en la relacion entre los participantes
y los objetos de esa experiencia estética.

En concreto, planteamos dos cuestiones tedrico-metodologicas que fundamenta-
ran el curso de esta tesis. La primera es el hecho de decantarnos por una genealogia
y no por el de una mera revision histérica a la hora de tratar las problematicas de la
psicologia de la musica en los primeros afios de su consolidacion académica. La se-
gunda es la disposicion del horizonte de sentido epistemologico que abre la teoria de
Hennion en todo esto.

De acuerdo con lo dicho, esta tesis reconstruye la historia de la psicologia de la
musica bajo la sospecha de que subyace un argumento mediacional en el corazon de
muchos enfoques, autores y practicas, aunque no se reconozcan bajo este prisma. Esta
tesis es, a tal efecto, una genealogia del devenir de la conciencia mediacional en el estu-
dio académico de la musica, entendida como disposicion psicologica. En cierto modo,
asumimos que lo que va a definirse como muisica se engasta material y simbolicamente
con las formas de vida a las que la psicologia se refiere.

El subtitulo de nuestra tesis —Anadalisis historico-genealogico de los fundamentos
mediacionales en psicologia de la miisica (1854-1938)— ya advierte de que nuestra
intencion no es alejarnos radicalmente de un modelo clasico de reconstruccion de una
historia de la psicologia de la musica. Pero, por otra parte, también subyace entre
nuestros motivos la sospecha de que, bajo la historia “oficial”, hay muchas cosas que
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quedaron excluidas deliberadamente de los programas académicos, tal vez debido a
ese cambio paradigmatico al que haciamos antes referencia. No es tampoco nuestra
intencion imponer otro curso de la historia de la psicologia de la musica en lugar de
una historia ya legitimada. El objetivo de esta tesis es otorgar a la historia de la psico-
logia de la musica un nuevo papel mas orientativo, critico y reflexivo sobre el pasado
para repensar cuestiones de la experiencia estética musical a las que las ciencias socia-
les —y la psicologia en concreto— todavia parecen seguir confrontandose. Ensayar una
aproximacion genealogica, de hecho, también tiene que ver con esta mirada critica al
pasado.

Es evidente que el modelo experimental no es el tnico pilar que sostiene la agenda
de la psicologia de la musica. Pero bien es verdad que la tradicion experimentalista ha
acaparado mayor atencion en el seno de la historia de la disciplina, quedando eclip-
sados otros acercamientos fenomenologicos e historico-culturales. No nos interesa
tanto hacer emerger esos “olvidos historicos” como una critica, ni limitarnos a la re-
coleccion de un catalogo exhaustivo de autores, fechas, obras y temas relevantes, sino
recuperar algunas cuestiones sustanciales para la comprension tanto de nuestro objeto
de estudio como de las propias condiciones de posibilidad de nuestra disciplina. Una
tesis genealogica como ésta no busca ser garantia ni defensa de un espacio exclusivo
y determinado, sino mas bien una reintegracion de lo musical en la pregunta genérica
sobre las formas de construccion de lo humano, de su naturaleza, de su experiencia
y actividad. En definitiva, ¢qué papel juega la estética musical en el proyecto general
de la psicologia (sin por ello circunscribirnos forzosamente al ambito experimental)?

En este trabajo no pretendemos mapear todas y cada una de estas claves genealo-
gicas, pero si exponer las que, a nuestro entender, consolidaron las principales bases
epistemologicas de la psicologia de la musica y de las cuales el curso de la historia
parece haberse desentendido. En realidad, la psicologia del siglo XIX integraba y en-
trelazaba numerosos referentes tedrico-conceptuales y una preocupacion global por
el fendomeno humano, en relacion con sus capacidades estéticas. Al respecto, la psi-
cologia decimonodnica tampoco escapa a una multitud de polémicas y desencuentros
relativos a la estética musical, debates que, durante las primeras décadas del siglo si-
guiente, se zanjarian con mas 0 menos consenso o por imposicion de ciertos canones.

En lineas generales, la psicologia fundacional fue muy sensible a la complejidad
del problema planteado por el arte desde, al menos, tres planos analiticos (Castro y
Sanchez-Moreno, 2010): el biologico-fisioldgico, el mental-fenomenologico y el histo-
rico-cultural, siendo todos ellos barridos por el modelo experimental. A esta ecléctica
agenda pertenecen “episodios musicales” de importancia capital para la historia de la
psicologia: las elucubraciones de Theodor Lipps (1903) sobre la empatia musical, la
conceptualizacion de la Gestaltqualitat a partir de la experiencia melddica (Ehrenfels,
1890), las reflexiones historico-culturales de Wundt (1900, 1908, 1912) acerca del
origen de la musica, los estudios comparativos entre formas musicales de diferentes
culturas por parte de Stumpf (1886, 1887, 1892, 1901, 1911), las investigaciones
sobre las leyes de correspondencia psicofisiologica sobre los tonos musicales (Hel-
mholtz, 1862), etc.
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Tal panorama historico nos plantea dos cuestiones genealdgicas cruciales. En pri-
mer lugar, ¢por qué la musica, pese a ocupar tan relevante espacio en la agenda de
la psicologia decimononica, abandona tan rapidamente su prestigiosa posicion en el
siglo siguiente? Y en segundo lugar, ¢por qué la actual preocupacion psicoldgica por la
musica no reconoce en su memoria historica los fundamentos de las investigaciones fe-
nomenologicas e historico-culturales a la misma altura que las perspectivas fisioldgicas
o experimentales? Creemos que ambas cuestiones estan estrechamente relacionadas.

Por ejemplo, la psicologia del arte sirvi6 en el siglo XIX a la fundamentacién de
patrones de subjetividades ideales (Castro y Sanchez-Moreno, 2010; Castro et al.,
2005). El estudio del fendmeno estético permitié justificar asi diferencias psicologicas
basicas como una herramienta tipoldgica y taxonémica para la construccion de una
cultura —la de la Europa colonialista y etnocentrista, sobre todo—. No es casual que
proliferaran en aquella época estudios que oponian los polos de conciencia e incons-
ciencia, normalidad-anormalidad, mediocridad-genialidad, élites vs. masas, civiliza-
cion y barbarie, pureza vs. artificio, cultura y naturaleza, etc. O que, en esta misma
linea, se discriminaran grados psicofisiologicos, psicosociales o etnopsicologicos sobre
la sensibilidad estética, certificando distinciones aparentemente muy precisas sobre el
oido cultivado (el burgués) y la sensibilidad en bruto de los pueblos incivilizados. Por
supuesto, también surgieron trabajos que, desde una 6ptica mas romantica, reivindi-
caban la “autenticidad” de lo folklérico popular en contra de los amaneramientos de
la musica academicista, o que criticaban los excesos del artista degenerado, en con-
traste con la perfeccion técnica del “buen creativo”.

Sin embargo, estas nociones dejaron de tener un lugar destacado al perder buena
parte de su valor funcional en la demarcacion de subjetividades e identidades sociales,
comenzando paralelamente a zozobrar la estrecha alianza entre las tres tendencias de
la psicologia de la musica. El formalismo estético empez6 a ganar adeptos en pos de
un consenso explicativo de cariz universal y experimentalmente abordable.

No obstante, la progresiva toma de conciencia sobre la diversidad de la experien-
cia musical que desde hace unos afios esta aflorando de nuevo en las ciencias sociales
—psicologia, sociologia, antropologia, musicologia— reabre puertas que habian queda-
do solo entornadas, y devuelven a nuestros oidos viejas melodias interrumpidas en el
recuerdo. Preocupaciones derivadas del uso de las nuevas tecnologias de produccion
y reproducciéon musical reformulan esas antiguas cuestiones sobre la construcciéon de
subjetividades, y hace que recobremos el sentido de nuestras preguntas historiogené-
ticas, desprovistas, eso si, de la clave etnocéntrica y baremadora que las inspir6 en su
origen.

Por tal razoén, y siguiendo en la linea comentada, consideramos que la teoria me-
diacional del citado Hennion nos permite apoyar ese programa o agenda genealdgica.
Permite retomar cuestiones de la psicologia de la musica que, histéricamente, ésta
no ha podido abordar tan s6lo desde los postulados universalistas a los que redujo
su plan de estudio. Tales planteamientos, por cierto, arrancarian del citado modelo
formalista que se fue gestando entre mediados siglo XIX —fraguandose sobre todo en
la obra de Hanslick (1854)- hasta el citado tratado de Seashore sobre Psicologia de
la muisica (1938).
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En ese interregno, las principales corrientes afines a la psicologia tendieron a siste-
matizar modelos de explicacion sobre la mente y la actividad musical. Tales posiciones
acabaron eclipsando las singularidades de la experiencia musical en relacion con las
diversas formas de la subjetividad, en aras de un formalismo y universalismo cientifico
que promovia una cierta homogeneizacion del pensamiento humano. En esta misma
linea, por ejemplo, la mayoria de los modelos psicologicos centrados en el genio crea-
dor destacaron en exceso la excepcionalidad individual, dejando de lado los aspectos
contextuales y artefactuales que configuran la experiencia musical, asi como el papel
activo de todo intérprete—ejecutante—oyente.

Nuestro trabajo pretende por un lado revitalizar el papel del sujeto (en tanto recep-
tor, creador o intérprete) en los estudios sobre la experiencia estética, recuperando el
rol activo que puede detectarse en algunos de los argumentos psicolégicos fundacio-
nales. Igualmente, nuestra tesis reincorpora los elementos contextuales y mediadores
implicados en la experiencia estética de la musica, prestando especial atencion a la
revolucion de las nuevas tecnologias de produccion y reproduccion musical y a la do-
mesticacion del arte sonoro. Dichos cambios reincidieron en el hecho de que el sujeto
musical o melébmano no representara un unico modelo, sino que reflejara una practica
y unos gustos estéticos particulares. La tesis apunta mas alla de la obra de Hennion,
quien minimiza la importancia que el sujeto tiene en la experiencia estética. Asi, Hen-
nion propone mas bien una sociologia mediacional del consumo de la musica. Pero se
desentiende de la participacion activa del sujeto que es, por otra parte, tarea y respon-
sabilidad de la disciplina psicologica.

Nuestra tesis incide entonces en como la (supuesta) crisis de las formas de expli-
cacion nomologicas de la experiencia musical y la conciencia progresiva de la trama
mediacional se han convertido en factores cruciales para 1) reconocer el papel activo
del sujeto en la organizacion de la experiencia estética de la musica, y 2) para liberar e
individualizar dicha experiencia. Pero esta tesis también abre frentes para la participa-
cion activa en la transformacion de la cultura musical, y pone de manifiesto las formas
que adquiere la musica como conciencia de artificio a partir de la trama mediacional
que organiza la experiencia musical. De hecho, un sujeto cualquiera puede ser musico
sin tener conciencia de la red mediacional que le permita serlo, dominar nuevas técni-
cas de educacion sonora sin ser por ello en absoluto activo. Creemos que la exposicion
de estos modos de mediar una toma de conciencia musical es el centro neuralgico de
esta tesis, actuando como horizonte posible de nuestro analisis genealogico.

A tal fin, La Pasion Musical de Hennion (2002) proclama que muchas de las cues-
tiones epistemologicas entrafiadas en el estudio de la construccion de la subjetividad
en la experiencia musical no pudieron ser bien resueltas en su momento, aportando
una alternativa para retomarlas desde el estudio de los mediadores culturales aplica-
dos en la experiencia musical. Asumiendo las criticas y el marco de estudio propuesto
por Hennion, nuestro trabajo mostrara como la conexion con las tesis fundacionales
no s6lo no se interrumpi6 completamente sino que, muy al contrario, sigue informan-
do y revelando cuestiones cruciales para los estudios psicologicos de la musica.

Esta “mirada hacia atras” que proponemos en esta tesis consistira en ir rastreando
continuidades, discontinuidades, transformaciones, desapariciones, meandros, etc.,
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de las distintas categorias psicologicas de la estética musical en el proceso de (re)
construccion de nuestra disciplina. No descuidaremos las cuestiones de accion e inter-
pretacion de los diversos estudios de la experiencia estética de la musica definidas por
los parametros fenomenoldgicos e historico-culturales, ademas de los experimentales,
trazados a lo largo de esta indagacion historica. Pero nos interesa sobre todo recupe-
rar una nocion de “accion mediada” de lo estético-musical.

Al respecto, la teoria mediacional de Hennion nos da un horizonte de sentido no
sOlo por el objeto de su estudio —la experiencia estética de la musica construida a tra-
vés de los rituales y las practicas de su escucha tecnoldgica—, sino también por el mar-
co epistemologico que paralelamente nos sugiere. Como apunta su teoria, la actividad
mediada supone la emergencia y continua reelaboracion de ciertos criterios (materia-
les e inmateriales) que ayudan a organizar la experiencia. Estos deben ser, asimismo,
descubiertos y/o fabricados en el medio donde se construyen, y su propia activacion,
ejecucion y transmision demanda una implicacion activa de sus participantes.

La historia de una psicologia de la musica no es ajena a estos requisitos genealo-
gicos. Por el contrario, debe tenerse en cuenta que una historiografia reconstructiva
de la psicologia de la musica no seria mas que un modo de justificar su identidad y
calidad cientifica, y que no haria mas que reforzar el sentido de la psicologia “ofi-
cializada” y autorizada como espacio legitimo de saber. Una genealogia como la que
proponemos, en cambio, presenta un marco mas amplio de perspectivas, orientacio-
nes y tendencias que abren nuevos horizontes a la interdisciplinariedad y al futuro. La
mirada genealdgica que planteamos tiene muy presente que la logica de uso de una
categoria u objeto desborda los limites diacronicos y sincronicos de una disciplina que
los reclama como propios, del mismo modo que las causas y los motivos que llevan
a la institucionalizacion de una disciplina trascienden la légica interna de sus propios
fundamentos tedrico-epistemoldgicos. Si una perspectiva genealdgica implica una re-
novacion en las formas de hacer historia de una disciplina es por atender a la continua
transformacion del sistema que estudia, que tan sélo puede ser abordado a través de
una teoria de la accion.

Asi, la aproximacion genealdgica que discutimos a lo largo de esta tesis supone,
en resumen, partir de la idea de que la actividad humana esta profundamente condi-
cionada por articulaciones que, ademas, decantaran histéricamente los modelos legi-
timos sobre la realidad (en el caso que nos ocupa, la construccién de modelos de sub-
jetividades). Normativizados e institucionalizados, estos sistemas de articulacion de la
realidad (la estética musical, desde una perspectiva psicoldgica) son, en consecuencia,
también modos de hacer la realidad. Si nuestro analisis historico-genealogico persigue
un objeto crucial es el de reflotar la historia de la psicologia de la musica como pro-
ducto de una negociacion del sentido “oficial” de la disciplina en cuestion, susceptible
en todo momento de desviar su curso por razones no sélo epistemologicas, metodolo-
gicas o teoricas, sino también sociopoliticas, biograficas, econdmicas, culturales, etc.
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3. EL MARCO HISTORICO Y LAS LINEAS DE ABORDAJE:
ESTRUCTURA Y OBJETIVOS DE LA TESIS

Con este punto de partida, la tesis se mueve en buena medida por el siguiente cua-
dro de ruta. Por un lado, presenta la concepcion de la musica como experiencia de
desarrollo psicoldgico de la subjetividad, concentrando su interés en las teorias que
pretendian dotar de un papel mas activo al sujeto receptor en la experiencia estética de
la escucha musical. Para el seguimiento de su continuidad hasta la actualidad se plan-
tea asimismo una reconstruccion del concepto de mediacion cultural a través de tres
grandes lineas de investigacion y teorizacion de la psicologia —la linea experimental,
la fenomenologica y la historico-cultural—, de las que sin embargo tan sélo la primera
prosperoé en las academias tras la publicacion del tratado de Carl Seashore sobre psi-
cologia de la musica (1938).

Por ello, los margenes historicos para la tesis se enmarcan entre 1854 y 1938,
planteando una breve comparacién con otras investigaciones actuales que recuperan
parte de este legado. Si se han escogido estos aflos como marco de nuestro analisis
es porque se corresponden, respectivamente, con la publicacion de la obra magna de
Eduard Hanslick, De la belleza en la miisica (1854) y de la citada Psicologia de la
musica de Carl Seashore (1938). Como ya hemos adelantado, la primera representa
la ruptura con la tradicion metafisica de la musica y la necesidad de asentar las bases
para el estudio cientifico de la misma, mientras que la segunda supone la instauracion
de un canon tedrico para la psicologia de la musica.

Ahora bien, en el camino que va de un siglo a otro, se desestimaron u obviaron
muchas aportaciones que senalan o anticipan algunas que sin duda pudieron haber
cambiado el curso de su historia y los fundamentos epistemologicos de la psicologia
estética. Circunscrita durante afios al ambito de estudio de los laboratorios experi-
mentales, la psicologia de la musica ha perpetuado en buena parte del siglo XX un
modelo que ha acabado cosificando en exceso su objeto de estudio y perdiendo su
interés por el caracter subjetivo de la experiencia estética en la escucha musical.

Pero esta oposicion entre los planos subjetivo-objetivo s6lo funciona en aparien-
cia, como tratamos de demostrar a lo largo de la tesis. Por ejemplo, la psicofisica
pretendié en sus inicios establecer relaciones entre variaciones en las magnitudes fisica
de los estimulos (el mundo objetivo u “objetivado”) y variables en las sensaciones
correspondientes (el mundo subjetivo). Fue un intento, justamente, de hacer ver que
la esfera de la subjetividad pudiera estar organizada de acuerdo a algun criterio, fuera
éste “natural” o no. Para muchos autores que se refieren en esta tesis —empezando por
el propio Fechner, adalid de la escuela psicofisica—, subjetivo no quiere decir arbitrario
individual o intransferible. Cabe apuntar que la musica fue durante mucho tiempo
—y esta tesis asi busca ponerlo de manifiesto— un importante medio de organizacion
o construccion psicosocial de la subjetividad, y no sélo de la afectividad. La musica
contribuyo poderosamente a la génesis de una subjetividad objetivada desde patrones
“universalmente individualizados”, hasta el punto de resultar crucial en el proceso
mismo de advertirnos como sujetos. No en vano, la musica se ha reconocido muchas
veces como la disposicion mas adecuada para la expresion publica de la subjetividad,
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segun el nucleo del programa romantico que veremos en la primera parte de la tesis.

Para conseguir un abordaje mas completo de la disposicion de la musica como
recurso mediacional, la tesis se ha estructurado en tres bloques: el primer bloque tiene
como objetivo trazar el hilo genealégico que vincula a las distintas tradiciones que
desde la alianza entre el formalismo y la metafisica van abriendo un espacio propio
para la psicologia de la musica. Asi, en primer lugar, presentamos las bases formalistas
que influyeron en los fundamentos de la psicologia de la musica (capitulo 1). Segui-
damente, y en lineas generales, expondremos las diversas ramificaciones de la estética
metafisica de las que surge la necesidad de este formalismo (capitulo 2). A continua-
cion, la tesis prosigue con una revision genealdgica de las tres grandes tendencias que,
en el periodo escogido, fundamentaron las lineas de investigaciéon que tratarian el fe-
nomeno musical: los estudios de corte experimental (capitulo 3); los de fenomenologi-
co (capitulo 4); y los de corte historico-social (capitulo §). De cada una de estas lineas,
se destacaran preferentemente los aspectos de caracter mediacional. Esto es, aquellos
que hacen referencia a la consideracion de los soportes; a la importancia del papel
activo del sujeto en la experiencia musical; a la residencia del sentimiento estético y de
los afectos; a la disposicion de situaciones, lugares, momentos u objetos que producen
y representan dicha experiencia estética; a la (con)formacion de los participantes —uso
de objetos, instruccion de los cuerpos, gestion de los sentimientos, etc.—. En definitiva,
se remarcaran los estudios que, desde las citadas tendencias, han abordado la musica
como relacion mediacional, y no como objeto. Le sigue un bloque mas extenso, que
parte de una presentacion y definicion del concepto musical y de sus problematicas
en la psicologia de la musica. Todas estas lineas de debate convergeran hacia algunos
enfoques recientes que postulan la pertinencia de un nuevo tipo de acercamiento me-
diacional, como el del citado Hennion (Hennion et al., 2000; Hennion, 2002).

Para el segundo bloque de la tesis, dedicado a la revision de muchas de las pro-
blematicas psicoldgicas en relacion con la experiencia estética de la musica, se ha
considerado apropiado dividirlo en tres grandes grupos, tal y como sugieren Castro
et al. (2005): aquellas problematicas que se refieren a la obra en si (capitulo 6), las
que se vinculan con la creacion artistica (capitulo 7), y las implicadas en los procesos
de recepcion estética (capitulo 8). Esta segregacion permite resaltar la necesidad de
complementarse y apoyarse entre si estos tres ambitos. Nuestra intencion es poner
de manifiesto que la musica no puede ser entendida aislando los niveles de creacion,
recepcion y obra porque esta indisolublemente relacionados.

En el tercer bloque de la tesis se descubre el corpus tedrico de la estética media-
cional a la que nos referimos, retomando muchas de las cuestiones antes formuladas.
Esta parte de la tesis comienza con una breve revision de las teorias de Carl Seashore
que, de manera muy sintética, dan cabida a las tres principales areas de problemati-
zacion de la experiencia estética de la musica (capitulo 9). Sin embargo, es en la psi-
cologia cultural donde se despliega propiamente la posibilidad de una convergencia
tedrica entre estas tendencias enumeradas mas arriba, desde una perspectiva media-
cional (capitulo 10). Cerraremos la tesis con una declaracion de intenciones para el
futuro, en la que nos comprometemos a seguir investigando sobre los planteamientos
mediacionales en la psicologia de la musica (capitulo 11).
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Asi, las teorias que, durante la segunda parte, van a citarse como ejemplo de cada
tendencia de estudio de dichas problematicas, supondran en la tercera parte de la tesis
un claro antecedente de las actuales perspectivas sobre mediacion cultural. Dichas teo-
rias, de hecho, intentan romper con el formalismo reduccionista de Hanslick (1854),
abogando por una mejor integracion de los factores mediacionales en el estudio de
la experiencia estética de la musica. Nuestra concepcion de los mediadores culturales
esta emparentada con la que plantean autores como Wertsch (1991), Cole (1996),
Hennion (2000; 2002), Middleton y Brown (2005), Blanco (2006), Sanchez-Criado
(2008) o Castro y Gonzalez (2009) desde postulados de (o cercanos a) la psicologia
cultural. Para éstos, los mediadores son dispositivos de accion humana que pueden ser
simultineamente tanto materiales como ideales y que no existen aisladamente, sino
que siempre operan en relacion con la situacion, con el contexto, con unas practicas
determinadas, con una disposicion subjetiva, con unas cualidades objetuales, con una
tipologia de sujeto, etc. Implicados activamente en la experiencia estética de la musi-
ca, los mediadores generan, organizan, transforman, actualizan y hacen posible dicha
experiencia como tal.

Esta perspectiva sobre el fendmeno musical es la que nos interesa remarcar en las
lineas tedricas propuestas en esta revision genealdgica. Por eso, para el desarrollo de
la tesis se propone una aproximacion desde varios angulos, dado que se pretende de-
mostrar no s6lo que existe una conexion entre las tesis fundacionales de los estudios
sobre psicologia de la musica y otras perspectivas actuales, sino que, ademas, dichas
orientaciones no quedaron completamente interrumpidas en el devenir de nuestra dis-
ciplina. Tales tradiciones tedricas —la experimental, la fenomenologica y la histérico-
cultural- pueden ser de hecho replanteadas desde otras tendencias integradoras de la
actualidad que conciben la musica como proceso activo, dindmico y artefactualmente
mediado a través de sus elementos de construccion cultural. De este modo, esta tesis
plantea tres objetivos:

1) En primer lugar, se pretende retomar algunas de las cuestiones que habian que-
dado desestimadas por imperativo paradigmatico o bien por las limitaciones de
la escuela psicologica dominante tras la fecha de 1938. Algunas de las cuestiones
que trataremos son, entre otras, la construccion del gusto estético del publico, las
practicas sociales e individuales del consumo musical, la expresion emocional y
significacion asociada a determinadas formas musicales, las dinamicas relacionales
entre autor-intérprete-oyente en la ejecucion musical, y la configuracion de una
identidad cultural a través de elementos rituales de la musica.

2) En segundo lugar, se pretende plantear alternativas a la psicologia del arte en ge-
neral y de la musica en particular, abriendo campo a otras disciplinas como la
estética, la sociologia o la antropologia. Para desarrollar un mejor seguimiento de
las teorias sobre psicologia de la musica en el periodo historico escogido, se han es-
timado tres grandes areas de analisis de la experiencia musical: aquellas que toman
el fenémeno musical como objeto de estudio; las teorias que se centran en los pro-
cesos de recepcion de la musica; y las que tienen por eje principal los aspectos re-
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lacionados con la creacion y la ejecucion de la experiencia musical. Paralelamente,
ademas, se pretenden observar estas problematicas abordadas desde cada una de
las tres lineas tedricas apuntadas arriba: desde una mirada experimentalista, desde
la perspectiva fenomenoldgica y desde un planteamiento historico-cultural.

3) En tercer y ultimo lugar, se pretende re-evaluar el estudio de los mediadores cul-
turales en la psicologia actual. En nuestra opinién, las bases epistémicas de la
concepcion de mediadores que plantean autores actuales como Wertsch (1991),
Cole (1996), Hennion (2000; 2002), Middleton y Brown (2005) o Blanco (2006)
ya se apuntan en muchas de las referencias tedricas recogidas a lo largo de la tesis.
Como cierre de la misma, y tras una breve introduccién a la nocién de media-
cion que proponen algunas de estas tendencias actuales, se analizara con mayor
detenimiento la obra de Hennion (2002). Se pretende asi poner de manifiesto la
pertinencia de reelaborar el objeto de la psicologia de la musica desde esta nueva
orientacion, mas acorde con los modos de escucha y practicas estéticas a través de
las nuevas técnicas de (re)produccion musical.

4. ;POR QUE UNA GENEALOGIA?
JUSTIFICACION METODOLOGICA

La metodologia a emplear para conseguir los objetivos propuestos deriva de un marco
de técnicas historiograficas desarrolladas en el ambito especifico de la historia de la
psicologia (Rosa, Huertas y Blanco, 1996) y de la mirada critica sobre la construccion
de los conceptos de la psicologia a lo largo de su historia, que establece Danziger
(1997). En concreto, la dimension historiografica de la tesis se articulara a través del
analisis de primeras fuentes comprendidas entre 1854 y 1938 en relacion con las pro-
blematicas psicoldgicas de la musica planteadas desde nuestra disciplina y otras afines
al area (como la musicologia y la historia del arte).

Cabe advertir que la presente tesis no pretende ser un exhaustivo compendio de
referencias y cuestiones de la psicologia de la musica fundacional. No es nuestra vo-
luntad plantear una cronologia lineal ni un resumen general de todas las obras cen-
tradas en la psicologia de la musica publicadas entre 1854 y 1938. Es justo reconocer
con humildad que muchas referencias quedaran fuera de los margenes estipulados,
conviniendo esta tesis como un punto de partida para posteriores investigaciones. La
seleccion bibliografica sobre psicologia de la musica comprendida entre las fechas in-
dicadas arriba se apoya sistematicamente en diversas fuentes: el prologo de la edicion
espanola de Psicologia de la miisica de Carl Seashore (1938/2006); el timeline creado
por el departamento de musica de la Universidad de Ohio (Huron, s. f.) y las bases
genealogicas para el estudio de las artes temporales surgidas de una revision de la obra
etnopsicologica de Wundt en un trabajo precedente del autor de esta tesis (Castro y
Sanchez-Moreno, 2010).

Para el analisis de sus contenidos, y como ya hemos sefialado, se ha tomado como
modelo la ordenacioén utilizada por Castro, Pizarroso y Morgade (2005), consideran-
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do la pertinencia del estudio de las claves psicoestéticas en la psicologia decimondnica
que ofrece su trabajo: la emergencia de lo estético en musica (en relacion con los ori-
genes y funciones de la musica en y para el desarrollo psicoldgico), las caracteristicas
de su proceso creativo (tanto en su dimension individual como colectiva), la sistema-
tizacion de sus productos artisticos (desde el punto de vista perceptivo y psicogené-
tico) y las condiciones esenciales para la recepcion estética de la musica (en cuanto a
sentimientos basicos ligados a la experiencia estética).

El tema a tratar obliga a adoptar el formato de una tesis de tipo historico, aun-
que se ha intentado tomar una teoria —en este caso la de Antoine Hennion sobre los
mediadores implicados en la experiencia estética de la musica— como hilo conductor
de las pesquisas. Toda tesis tedrica debe abordar, ofrecer y enfrentarse a un objeto de
reflexion preferentemente inédito, y el marco tedrico escogido garantiza esa condicion
de novedad y seguridad cientifica, evitando asi la exploracion asistematica y azarosa
de las fuentes bibliograficas. Se asume que el marco tedrico permite una ordenacion
en la investigacion bibliografica, ofrece la posibilidad de una verificacion de los con-
ceptos utilizados criticamente en dicha pesquisa y obedece a un punto de apoyo basico
para dar consistencia y cierre a nuestra reflexion.

Los textos clasicos sobre los que se va a basar buena parte de esta investigacion
precisan de una lectura atenta y en ocasiones fatigosa: ya sea por las dificultades idio-
maticas o por el contraste entre primeras fuentes y su traduccion a otras lenguas mas
asequibles para el autor de la tesis. No en vano, el material basico con el que elaborar
una tesis de estas caracteristicas ha de ser una bibliografia sistematicamente compila-
da. Ateniéndonos a la exigencia de que todo trabajo cientifico estudie un objeto claro
y se apoye en materiales e instrumentos empiricamente contrastables (Eco, 2005),
debe subrayarse que por dicha razén partimos de una bibliografia ad hoc. Asi, se ha
considerado necesario tomar como criterio preferencial de seleccion las primeras fuen-
tes por delante de otras que, pese a su siempre ttil mirada critica, podian tergiversar o
condicionar el curso de nuestra reflexion. Por ello se han primado las primeras fuentes
a las que se ha podido acceder directamente o, en su defecto, las primeras traducciones
directas de la edicion original.

Una perspectiva historica es esencial y basica para todas las ciencias. Como apun-
tan Rosa et al. (1996), una historia de la psicologia es, por su propia concepcion, una
historia intelectual, a la par que interesada en la produccion, distribucién y consumo
de los resultados del trabajo intelectual de las personas, los grupos y la comunidad
cientifica organizada y dedicada a generar productos simbdlicos para el seno de la
psicologia en una practica socio-académica mas o menos reglada. La construccion
misma de los discursos que los generaron, transmitieron y transformaron es uno de
los objetivos de toda tesis sobre historia.

Consecuentemente, una tesis historiografica no es sélo una historia de las ideas,
sino una re-construccion vital de una ciencia determinada. Las ideas no existen “por si
mismas”, ni aisladamente en la mente de sus portadores, sino en la accion conjunta de
los protagonistas —con papeles mas o menos destacados— de su historia. Por ende, la
dimension genealdgica que introducimos en esta historia de la psicologia de la musica
no es s6lo una reconstruccion intelectual por basarse en textos del pasado. Es también
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una genealogia historico-social, cuyos productos han sido generados/construidos a
través de las acciones (y disensiones) de una comunidad cientifica a lo largo de un
periodo de tiempo, y cuyos frutos en el presente son el cimulo de teorias, métodos y
técnicas que no siempre se han podido mantener a lo largo de ese tiempo. Al respecto,
y siguiendo con lo dicho mas arriba, no es tan aventurado afirmar que una historia de
la ciencia es también una teoria de la ciencia.

No partimos de la historia como una trayectoria explicada desde la causalidad,
sino como una trama que consiste mas bien en la proyeccion o cristalizacion de ciertos
argumentos culturales. Dicha trama implica también el trazado de una teoria de la
actividad, hecha en diferido y sin partir de una previa determinacién de lo que sera la
historia oficial. Una historia genealogica de la psicologia de la musica estudiaria por
tanto las condiciones de posibilidad, asi como el modo en que éstas son abordadas. En
nuestro caso, son las condiciones que producen la experiencia disciplinar de la psico-
logia de la musica lo que establece la principal categoria de estudio.

Con esta mirada genealogica buscamos evitar caer en el sesgo interpretativo del
pasado y en una critica sin sostén historico. Tenemos en cuenta riesgos a considerar
como el del presentismo o la falsa neutralidad, por ejemplo, y asumimos el compromi-
so de una propositividad para fundamentar nuevas propuestas futuras de intervencion
sobre la historia de la psicologia de la musica. El presentismo partiria del supuesto
de que toda posicion historica reconstructiva esta al servicio de la legitimacion de la
situacion actual, y que el presente se lee como el resultado del despliegue progresivo,
natural y l6gico de una determinada parcela de la realidad (Hergenhahn, 2001; Rosa,
Huertas y Blanco, 1996; Giménez y Caparrds, 1992). La neutralidad seria un valor
deseable de toda tarea cientifica o historiografica, garantizando la universalidad y la
verdad de los juicios emitidos. Esa concepcion parece aspirar a, desde “ningun lugar”
concreto, evitar un moralismo o una ideologia sobre la historia. Pero el principal pro-
blema de la comprension de la historia se cifie ya desde la propia actividad interpreta-
tiva hacia el objeto de estudio histérico en cuestion.

Partiendo de ese presupuesto, nosotros defenderemos en esta tesis el caracter pro-
positivo de la historia, es decir, la necesaria existencia de un punto de partida, de una
orientacion y de un sentido de la accion historica. Por eso creemos que la historiogé-
nesis se sitia mejor en el terreno del estudio de las mediaciones —artefactuales, discur-
sivas, formales, materiales, simbdlicas— y que toda actividad cientifica o disciplinar se
concreta por, y en un flujo de, experiencias en la medida que acontece en el seno de
una cultura o de un orden de significados concreto. Dentro de esta perspectiva genea-
logica, por tanto, entendemos que toda actividad es ya, en si misma, una definicion
mediada, soportada sobre reglas, artefactos, sistemas, métodos, conceptos, etc., ya
sean éstos explicitos o tacitos. Nuestro foco de interés, por ende, prestara atencion a
los valores desde y con los que se construye el objeto de estudio de la psicologia de la
musica.

Al proponer una genealogia sobre dicha actividad historiografica estamos dispo-
niendo no una mera compilaciéon y analisis de las categorias a estudiar, sino que nos
ocupamos de las formas de emergencia y transformacion de los métodos, los signifi-
cados, los conceptos, etc., que contienen (y envuelven) toda disciplina en cuestion. Si
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una genealogia supone una forma de entender una actividad cientifica especifica, esta
tesis apunta precisamente a reconstruir una psicologia preocupada por el modo en
el que el conocimiento sobre la estética de la musica fue elaborandose bajo la logica
de unas operaciones concretas de los autores y de las lineas tedricas que coincidieron
durante un periodo de tiempo determinado, pero no como el resultado pasivo de unas
secuencias unicas de continuidad natural.

Si bien la historia de las ideas psicologicas, de las escuelas y de los personajes que
las integran seria la mas frecuente en los manuales al uso de historia de la psicologia,
ello implicaria aceptar dicha continuidad en el tiempo de ideas que se van funda-
mentando sucesivamente, superandose unas a otras. En cambio, una historia de las
condiciones de posibilidad evita ese determinismo lineal. Nuestro modo de concebir
la historia pasa por entenderla como una actividad mediada, no como el curso ya
determinado de fines y medios concretos. Por mas que la accion pudiera legitimarse
segtin una logica de discurso o de poder institucional, el desarrollo de la accion hist6-
rica puede no ser susceptible o comprensible tan sélo en términos de disciplinariedad
académica. Al respecto, colocar la practica de subjetivacion unicamente en el estudio
de la psicologia experimental es desechar la relevancia de aspectos que se escapan al
dominio del control de variables de laboratorio.

Una aproximacion genealdgica a la historia de la psicologia de la muasica no im-
plica necesariamente el rechazo de una Historia tradicional. Nosotros no partimos de
una disposicion ya supuesta de las categorias a estudiar, sino que vamos a ocuparnos
de rastrear la emergencia y las transformaciones de dichas categorias a lo largo de un
periodo de tiempo concreto (1854-1938), enfocando nuestro interés en otros aspectos
que no se pueden considerar como “naturales” en las explicaciones sobre lo que cons-
tituye el objeto de estudio de la psicologia de la musica. Una genealogia no es tampoco
una reconstruccion historica de las tematicas, los autores o las escuelas tedricas que
engloba un area de estudio, sino mas bien una relectura de los materiales, las ideas,
las interpretaciones y los hechos acontecidos desde dichas posiciones historiograficas.

La propuesta mediacional de Hennion (2002) no sélo nos permite reabrir las cues-
tiones que, desde los fundamentos historicos y epistemologicos de la psicologia de
la musica, quedaron marginados o silenciados, sino también repensar otra forma de
hacer historia desde los mismos preceptos con que el autor francés explica su teoria
de la experiencia estética de la musica. Pareciera que genealogia y mediacion fueran
nociones intercambiables para hablar de la historia de la experiencia estética de la
musica desde la psicologia:

“(...) entendemos que la tarea de la historia de la psicologia no es la de desen-
trafiar el proceso por el cual se ha ido refinando nuestro conocimiento sobre
lo psicolégico, sino que la propia idea de lo psicoldgico es lo que tiene que ser
comprendido en funcion de todas las mediaciones que la han hecho posible”
(Cohen y Blanco, 2012: 83).

Dado que toda historiografia ofrece una descripcion y/o una explicacion sobre los dis-
tintos modos de concebir un objeto de estudio —en este caso, el catalogo de intereses
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de la pionera psicologia de la musica—, el resultado ha de enriquecer la vision contem-
poranea sobre la tematica y fomentar el desarrollo de la disciplina. Una historiografia,
pues, cumple una imprescindible funcion critico-reflexiva sobre la ciencia en cuestion
y, por definicion, no puede (ni debe) imponerse como version definitiva, ya que, pese
a elaborarse con materiales empiricamente contrastables, se levanta sobre un discurso
temporal y contextualmente contingente y abierto a posibles reelaboraciones.

Asimismo, si hemos apostado por esta perspectiva metodologica es: a) por confiar
en una exploracion sistematica de hechos del pasado; b) por permitir una reelabora-
cion para el conocimiento de la psicologia de la musica; ¢) para alcanzar una nueva
perspectiva sobre esas lecturas, tanto de forma prospectiva como retrospectiva; d)
para recoger informacion sobre el modo en que dichos hechos se desarrollaron a lo
largo de un periodo concreto de tiempo; e) porque permite entrelazar dinamicamente
conceptos y tematicas cuyo analisis no podrian elaborarse linealmente, ofreciendo asi
la posibilidad de identificar los cambios histéricos en los intereses y los métodos de la
psicologia de la musica; f) para sugerir nuevos modos de estudio de casos discordantes
que son de dificil abordaje desde una perspectiva mas nomotética; g) por sistematizar
preferentemente la informacion ya existente sobre las grandes cuestiones de la psicolo-
gia de la musica a partir del examen de fuentes primarias o, en su defecto, secundarias
que sean primeras traducciones del original; h) para inspirar aspectos novedosos o
inadvertidos sobre el pasado histérico en cuestion; i) para describir (y descubrir) los
antecedentes, el desarrollo y las consecuencias del curso historico de la psicologia de
la musica; j) para valorar la efectividad y la aplicabilidad en hechos del pasado de una
teoria del presente —la de Antoine Hennion—; k) para explorar los modos en que se
construyeron los discursos en relacion a la psicologia de la musica; 1) para entender el
proceso de interpretacion y los cambios de tratamiento de los problemas psicologicos
implicados en toda experiencia humana —en este caso, la experiencia estética de la
musica-—.

Por ualtimo, pero no por ello menos importante, coincidimos con el planteamiento
critico que ofrece Danziger (1997) respecto a la fundamentacion de la psicologia como
ciencia historica. Asumimos, con este autor, que su objeto de estudio debe entenderse
como concepto construido discursiva e histéricamente. Como ocurre en el caso con-
creto de la musica, su significado, representacion y practica legitiman su retérica y su
universo conceptual —ya sea por contraste entre escuelas u orientaciones confrontadas
o por definiciones antitéticas de su propio objeto—. Todo ello nos permite entender
mejor su tan prolifica y ecléctica, como también problematica, diversidad de criterios
y marcos epistemolégicos.

Para terminar, cerraremos esta tesis con un anexo que recoge una compilacion de
breves entradas biograficas de los autores citados a lo largo de la misma, con el fin de
presentarlas dentro del marco de la psicologia del arte y de la musica. El motivo prin-
cipal de dicho indice es el de descargar de informacion el cuerpo textual de la tesis.
Asimismo, se plantea una minima presentacion biografica de cada uno de los autores
que se refieren en el texto, cuya obra fue publicada en el periodo circunscrito en nues-
tro estudio (1854-1938) en relacion con la psicologia de la musica y otra disciplinas
afines. Sucede que, al ser tantos, se corria el riesgo de ver continuamente interrumpida
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la narracion analitica por la introduccion pertinente de estos aspectos biograficos que
sirvieran para situar al lector.

En resumen, en esta introduccion hemos querido presentar los objetivos de la tesis
y los criterios tedricos y metodologicos que hemos utilizado. El objetivo principal es
rastrear genealogicamente las huellas de la conciencia mediacional en las teorias psi-
coldgicas sobre la musica desarrolladas entre 1854 y 1938, bajo la sospecha de que
el progreso en el estudio de la experiencia musical y, en paralelo, el enriquecimiento
de la experiencia musical misma suponen una toma de conciencia de la muisica como
artificio. Para ello, mantenemos nuestra mirada en el analisis de redes de mediaciones
(bioldgico-funcionales, técnico-operativas, socio-institucionales, semioticas, etc.) que
sostienen unas determinadas formas de organizacion de la experiencia musical tanto
en el plano de la produccion como de la distribucion y el consumo de la musica.

Entender este objetivo y esta hipotesis exige, por un lado, senalar lo que permite
distinguir una actitud genealdgica de una actitud historiografica clasica, o de corte
meramente reconstructivo. Y, por otro lado, remarcar el concepto de mediacion que
vamos a desarrollar a lo largo de la tesis, introduciéndolo a través de otras teorias
del pasado que ya apuntan los planteamientos de base para la propuesta de Antoine
Hennion (2002): definiendo la musica como un modelo de construccién dinamica de
subjetividades, a través de los multiples mediadores que lo posibilitan.
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1. PRESENTACION DEL CAPITULO

En este capitulo de la tesis trataremos de presentar las bases tedricas y epistemolo-
gicas del formalismo, como alternativa a la Estética Metafisica de la musica. En su
origen, la Estética fue ciencia psicologica, ya que versaba preferentemente sobre el
sentimiento subjetivo producido por una impresion externa, mas que sobre su fun-
damento objetivo. Hasta entonces, toda reflexion estética tenia por finalidad sustraer
una definicion del concepto de belleza, determinando por qué unas veces deleita a la
sensibilidad humana y otras en cambio desagrada o provoca una vulgar indiferencia.

Para ello, revisaremos a lo largo de este capitulo la obra de Hanslick acentuando
en nuestras reflexiones la preocupacion del autor sobre el significado expresivo de
la musica. El autor abre asi un largo debate que nos llega hasta nuestros dias, en el
que se discute la musica como artificio, frente a otras lecturas mas “naturalistas” que
ven en el formalismo sélo una vuelta de tuerca mas de la Estética Metafisica. En este
mismo capitulo seguiremos mostrando los problemas de la Estética Psicologica por
consensuar una definicion clara de la masica, un arte temporal que se escapaba a cier-
tas pretensiones formalistas aun a pesar del ambicioso proyecto de Hanslick. La falta
de definicion de la musica como objeto psicoldgico arrastraba la propia ambigiiedad
tedrica que acusaba la Estética Metafisica y que, en cierto sentido, procuraba corregir
el autor.

Asimismo, cerraremos el capitulo con unas reflexiones criticas respecto a la aplica-
cion de los patrones formalistas en la psicologia de la musica, que a nuestro parecer
fueron tergiversados en beneficio de una metodologia cientifica y de unos tipos de es-
tudios que potenciaban la idea de la musica como objeto fijo y universal, regularizado
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por unas leyes naturales e invariables a lo largo del tiempo y las culturas. También en
dicho apartado arrojaremos varias dudas sobre el recurso de ciertas variables media-
cionales o externas al objeto musical que podrian explicar los aspectos de la experien-
cia estética. Nuestro interés es acentuar estos posibles dispositivos externos al objeto
musical que no obstante parecen tener un papel importante en la experiencia estética.

2. BASES PARA UN FORMALISMO CIENTIFICO DE LA MUSICA:
LA INFLUENCIA DE EDUARD HANSLICK

Surgido sobre todo de la filosofia kantiana, el formalismo es la creencia de que los va-
lores estéticos y cualquier otro juicio sobre el arte pueden ser aislados de las conside-
raciones cualitativas sobre el propio objeto. El formalismo otorga maxima preponde-
rancia a las cualidades formales de la obra, por lo que suele ser vinculado sobre todo
a las teorias pictoricas. Eduard Hanslick (1854), como formalista acérrimo, elimina
toda presuncion social, moral o ética de su teoria estética de la musica, partiendo de
que las leyes de lo bello en arte son inseparables de la forma, los materiales o la técnica
utilizados en una obra de arte concreta. Combativo con el sentimentalismo romanti-
co, no niega que la musica no pueda contener ninguna relacioén con los sentimientos o
que no suscite emociones en el oyente, pero los considera efectos secundarios, porque
la musica por si misma no puede expresar ni describir nada, pues carece de contenido.
La determinacion de un sentimiento es una representacion mental, segun la tesis for-
malista, y por tanto trasciende el objeto musical.

El formalismo surgi6 a mediados del siglo XIX como una reaccion positivista con-
tra la estética metafisica de la musica. Adoptado por buena parte de las ciencias con-
temporaneas preocupadas por el arte, tuvo en la psicologia una envidiable acogida
que sin embargo trastocaria los fundamentos del propio estudio de los fenémenos
estéticos, y, sobre todo, los relacionados con la musica. El formalismo bebia de la
historiografia, la paleografia, la critica artistica, la fisica acustica y la fisiologia, y re-
clamaba cambios profundos en los métodos de investigacion, mas acordes con el rigor
cientifico, con base empirica, y fundamentados no tanto en la tradicion y los valores
universales, como en el analisis y la interpretacion de datos.

Voces como la de Baumgarten, en el siglo XVIII, denunciaban un abuso del irracio-
nalismo filos6fico en el dominio estético, cuyos desvarios metafisicos nada tenian que
ver con el arte. Para Baumgarten (1735, 1739), como para muchos otros autores de su
época, la belleza como universal tenia escaso interés. Por el contrario, la estética filos6-
fica acostumbraba a ignorar los valores del pasado y no situaba al arte en su contexto,
ademas de adolecer de una severa falta de métodos empiricos y una total ausencia de
consenso entre tedricos a la hora de definir dicha belleza estética. El formalismo apro-
veché el esplendor cientifico del momento para penetrar en el santuario estético, hasta
entonces prohibido a los que no fueran filésofos o artistas. Por consiguiente, se empezd
a reclamar un abordaje plural y multidisciplinar del arte, dado que éste forma parte de
la realidad del hombre. La ciencia no tenia por qué anular el placer subjetivo del goce
estético, ni el conocimiento histérico debia entrometerse en su valoracion estética.
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Asi lo atestigua la ingente cantidad de estudios que realizaron tanto filésofos como
artistas' con voluntad cientifica, tanto a partir de sus propios métodos de composicion
como sobre biografias de los genios precedentes —en ocasiones con mas proporcion
de ficcion y mitificacion que de rigor—. Asimismo, se constata un cambio en los gustos
musicales cultos, denostando las musicas mas formalmente recargadas para provocar
toscamente los affeti del publico y, por ende, acusadas de ser intelectualmente pobres
y de confusa expresividad. Por el contrario, la Ginica manera de abordar el lenguaje de
la musica se orientaba hacia los estudios sobre acustica y psicofisiologia del sonido,
amén de los esfuerzos arqueologicos por descifrar las musicas antiguas a través de los
manuscritos, sistemas notacionales primitivos y los disefios de instrumentos antiguos
que aun se conservaban en buen estado. Esta necesidad de extraer la maxima infor-
macion de la musica con una base cientificamente solvente convidaba a recurrir a la
colaboracion de equipos especializados de investigacion, lo que desbordoé las expecta-
tivas de la filosofia estética y se introdujo progresivamente en otras disciplinas, como
la psicologia.

Las bases formalistas se instalaron con fuerza en el estudio del arte como reac-
cion contra el idealismo romantico y la metafisica de la filosofia estética. La obra de
Eduard Hanslick (1854) fue tomada como modelo contra la concepcion de la musica
como expresion de contenidos representativos o de emociones claras. Como el afilado
critico musical que era, Hanslick exigia un andlisis mas técnico y preciso de la mu-
sica, eliminando la vaguedad en el lenguaje —las metaforas comparativas, los gestos
literarios subjetivos, la falta de concision— vy el dilettantismo. La suya fue la primera
mirada profesionalmente musicologica. Para el autor, lo bello no se evalia segin unas
categorias universales ajenas a la realidad, sino a partir de las propiedades formales
de las obras.

Hanslick afirma tajantemente que la musica no es mas que una forma sin conte-
nido, un arte sin intencion ni finalidad. En cambio, la forma musical puede imitar la
dindmica de dichos sentimientos: movimientos como presto, adagio, forte, crescendo,
etc., reflejan una particularidad del sentimiento, pero no el sentimiento mismo.

Hanslick también rompera con la tradicion naturalista y/o universalista de la mu-
sica al afirmar que, como invencion del hombre, la musica es un producto historico vy,
como tal, en constante cambio. Cada obra surge de una individualidad, de una cultura
y de una época determinada (de un zeitgeist concreto) y nada asegura que se trate de
algo innato. Sus leyes no son naturales en el sentido “genético” del término, sino, en
todo caso, naturalizadas a través de las costumbres que se han mostrado utiles o ¢c6-
modas para una comunidad?. Hanslick rechaza por el contrario cualquier explicacion

1. Fubini (20035: 353) cita, entre otros, a Eduard Hanslick, Jean-Paul Richter, Robert Schumann, Carl
Maria von Weber, Héctor Berlioz, Richard Wagner, Franz Liszt, Eugéne Delacroix, Friedrich Nietzsche,
Charles Baudelaire y Stendhal.

2. En lineas generales, esta afirmacion de Hanslick (1854) recuerda a la tesis de Taine (1865, 1867)
cuando apunta la influencia de los factores mesoldgicos (como el clima, la raza, el contexto geografico,
etc.), por encima de otras propiedades formales de las propias obras. Taine, ademads, subraya los
aspectos implicados en la creacién, desentendiéndose mas de los que tiene que ver con la recepcion
estética. La obra de Taine podria sugerir una suerte de psicologia de los pueblos “naturalizada”, muy
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ahistorica o naturalista, aunque, por otra parte, tampoco admite una concepcion de la
musica como un producto enteramente artificial del hombre. Su idea de construccion
musical no se opone a una cierta asimilacion psicologica de las formas que, sintactica
o morfologicamente, pueden dar cuerpo a una musica.

El critico austriaco se dejo influir por los trabajos —de marcado caracter positi-
vista— sobre acustica y fisiologia del sonido que realizaba una joven generacion de
musicélogos —Hermann von Helmholtz, Hugo Riemann, Jules Combarieu, entre otros
de los representantes de la Musikwissenschaft o musicologia alemana de mediados de
siglo (Fubini, 2005)- que, en aras de la nueva cientificidad, hallaban correspondencias
entre elementos musicales y sensaciones perceptivas. Aunque dichos estudios tan s6lo
podian describir relaciones de causa-efecto, te6ricos como Helmholtz comenzaban a
indagar en aspectos mas detallados de la recepcion del sonido y la sensibilidad acus-
tica.

Pero la propuesta formalista de Hanslick no era algo tan novedoso. En realidad,
el autor se basaba en la opinion kantiana de que la musica, al ser asemantica, no po-
dia tampoco referir una emocion. Para Hanslick, aceptar una afectacion directa de la
musica suponia “patologizarla”, lo cual excedia el ambito de lo artistico. Hanslick
admitia que hablar de emocion en musica era tarea de los psicélogos, quienes podian
introducirse en los mecanismos del placer, pero sin embargo ese tema quedaba vetado
cuando el objetivo era debatir sobre el sentimiento de la belleza. Para Hanslick, placer
y belleza no tenian por qué ser intercambiables.

Al respecto, la belleza musical suponia un claro problema psicolégico puesto que
surge de una impresion subjetiva y, por tanto, conecta con los sentimientos, hasta el
punto de confundirse “sensacion” y “sentimiento”? desde los tiempos de Hegel: para
éste, sin embargo, a través de la sensacion percibida en el organismo se podia llegar a
la esencia del espiritu. Por descontado, esta premisa coincidia con la que fundamenta-
ban los estudios psicofisiologicos de Helmholtz. Hanslick insistia en que la belleza en
musica tampoco es equiparable a otras artes, ni la representacion del sentimiento que
inspire esta contenida en ella misma. La emocion musical, que no puede ser definida
por conceptos, precisaria en tal caso de un aparato cognitivo para definir sentimientos
complejos como “esperanza” o “melancolia”... lo cual contradice la “pureza” del
sentimiento si ha de apoyarse en un aparataje intelectual (Hanslick, 1854/1986: 9).

Hanslick es el primero que presenta la estética como relacion psicologica con el
objeto musical o, al menos, como problematica que desborda lo filos6fico y que de-
beria ser drea de investigacion para la psicologia cientifica. No duda en distinguir la
musica de su representacion mental, asi como el significado de la emocion, los cuales
no pueden ser representados en la musica. Pero, pese a ello, un sentimiento especi-
fico —apunta Hanslick (op. cit.: 9)— nunca existiria sin un contenido historicamente
construido. Ideas abstractas como el amor, la virtud o la inmortalidad (tomando los
ejemplos de los que se sirve el autor) son demasiado complejas como para ser expues-

anterior al modelo que afios antes legitimaria la enciclopédica labor de Wundt.

3. La traduccidén en inglés de la obra de Hanslick (1854/1986) no deja lugar a dudas, distinguiendo
ambos términos como sensation y feeling respectivamente. La traduccion greco-latina del pathos en
passio gener6 también un dilema similar.
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tas directamente en la musica. Lo unico que puede sugerir una emocion basica es el
movimiento de las notas, tal y como se ha dicho mas arriba. Por eso, Hanslick toma
prestadas muchas referencias de la psicofisiologia al enlazar expresion y recepcion,
ambas contenidas en el sujeto oyente. Si existiera un simbolismo representacional, de-
rivaria del efecto psicologico en el sujeto, no de la musica misma. En la musica vocal,
por ejemplo, la tesitura afiade color a las palabras, al margen del significado de éstas,
pues la voz dota de una interpretacion sentimental; la musica, concluye Hanslick, no
otorga el significado, sino que tan solo sugiere emocion, sin definirla a las claras.

En el libro que sirvié de molde para el formalismo musical, De lo bello en la mii-
sica (1854), Hanslick se muestra escéptico ante las teorias de la imitacion que tratan
de explicar la musica como dispositivo representacional. Para el autor, estas teorias se
sustentan en elementos extramusicales que se enmarcan en una realidad particular, no
universal: la caida de la nieve, el canto de los pajaros, el ocaso de la tarde, etc., son,
entre otros ejemplos citados por el propio Hanslick (1854/1986: 20), la prueba mas
evidente de que la conceptualizaciéon de la musica viene dada por analogia, no por
impresiones directamente audibles. El principal ingrediente de la musica, por tanto,
no puede ser su representacion inespecifica —la sola unién de estas dos palabras ya re-
sulta contradictoria—; ademas, la reaccion mental ante un determinado movimiento de
notas debe ser tan simple como inmediata, estimando que su posterior representacion
cognitiva se dard en un proceso mental consecuente.

Asi, una teoria de la belleza no puede someterse a una teoria del sentimiento. El di-
lema, sin embargo, esta en determinar qué es la belleza en un arte no figurativo como
la musica. Para Hanslick, darle sentido a la musica es algo secundario, y su belleza tan
sOlo puede constatarse empiricamente en la propia composicion armoniosa de las no-
tas. El sonido debe ser regular para producir placer, siendo el ritmo una de las pautas
de alternancia mas efectivas. Por el contrario, un exceso de arabescos o un estatismo
tonal sin mayor desarrollo pueden ser un obstaculo para una escucha agradable. Pero
Hanslick aprecia tanto las lineas y curvas de las notas que no evita paraddjicamente
dar ejemplos de perfeccion musical como si se tratara de una composicion pictorica
—asi, no sorprende que, en determinado momento del libro comente que la sola alte-
racion de una nota puede trastocar todo el cuadro-. Hanslick también inaugura con
esta opinion las teorias de la psicologia estética que asocian concordancia con “buena
musica”, y discordancia con cualidades peyorativas.

Por mas que se oponga a las teorias idealistas que valoran la belleza segun un sis-
tema de sensibilidad moralista, Hanslick —aunque, eso si, escudandose en argumentos
cientificistas— sigue manteniendo que lo que hace bella una pieza musical es el hecho
de ser bien recibida por el oido. La imaginacion inspirada por la musica, en cambio,
es muy diferente del sentido del oido y por tanto no pueden confundirse.

Hanslick no cree ingenuamente que el estudio psicofisico de los elementos forma-
les de la musica pueda explicar por qué un determinado sonido “es calido” o por qué
“conmueve a la compasion”, por ejemplo. Dichas cualidades estéticas trascienden
las leyes naturales del sonido y rozan lo particular de cada oyente. Por descontado,
Hanslick tampoco admite una psicologia experimental de la musica que lo tinico que
haga sea aislar sus unidades compositivas para hallar reglas atémicas. Esa incapa-
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cidad para comprender la subjetividad de las emociones impide también conocer la
intencionalidad del compositor: ¢qué queria manifestar o expresar éste a través de una
pieza instrumental? No existe ninguna ley cientifica que pueda servir para predecirlo,
segun el autor.

Tampoco admite ciegamente que se pueda definir el placer estético en términos de
regularidad y simetria formal (el resultado seria en tal caso una belleza muy insipida).
Lo que remarca Hanslick es que existe un sistema de relaciones que es el que ordena
unas estructuras musicales determinadas. Pero eso no es Obice para suponer que, en
otras épocas y culturas, hubiera otros sistemas que regularan de manera distinta la
musica, asi como sus modos de recepcion y goce. Eso justificaria la disparidad de cri-
terios valorativos a lo largo de la historia y el rechazo de Hanslick a reducir la musica
a leyes matematicas que, a lo sumo, acabarian dictaminando que las composiciones
mas simples son las mas bellas. Para Hanslick, el estudio de las armonias musicales no
debe ser considerado desde una tabla de calculo o rebatida en férmulas y ecuaciones.

Por descontado, la psicologia positivista halloé una tentadora oferta en esta dispo-
nibilidad de las correlaciones entre los aspectos psicofisiologicos y estéticos, a través
del estudio de las reacciones percibidas en el organismo. Contrario a estos limitados
abordajes de la psicologia, Hanslick (1854/1986: 41) subrayaba que el dominio de la
estética musical precisa de elementos que muchas veces quedan fuera del material con
el que se operaria en un laboratorio experimental.

Donde la psicologia podia contribuir mas y mejor era, segun Hanslick, en el estu-
dio del sentido dado (meaning en la traduccion inglesa de Geoffrey Payzant de la edi-
cion de 1986). Hanslick abria asi la puerta a la psicologia para el analisis de la impre-
sion subjetiva®. El padre del formalismo en musica afirmaba que, en contra de lo que
apuntarian algunos seguidores de su doctrina, existia una posible comunicacion entre
compositor y oyente cuando éste captaba una emocion (feeling, segun la traduccion
inglesa de Payant en la edicion de 1986) a través de la sensacion (sensation; idem) que
le producian determinadas formas musicales. En realidad, Hanslick (1854/1986: 48)
se basaba en la premisa de Vischer, quien veia en el estilo de cada compositor un refle-
jo de su caracter. Si entre el compositor y el oyente mediaba otro intérprete, éste debia
ser muy claro en su performatividad para que dicha comunicacion fuese efectiva.

A menudo Hanslick critica la teoria de los tonos que pervivia desde que Pitagoras
sentenci6 el poder curativo o maléfico de ciertas musicas, admitiendo que unos tonos
concretos afectan y estimulan el organismo. Hanslick niega algo asi, alegando que la
musica, por si misma, no tiene ningtn poder sobre la psique, como si fuese capaz de
agitarnos o deprimirnos sin que medie la voluntad del propio oyente (op. cit.: 50).
Hay que recordar que la psicologia de su época atun estaba muy impregnada por las
terapias mesméricas que traducian la influencia psicologica de la musica segun la im-
presionabilidad de un sujeto pasivo frente a determinadas formas musicales o ciertos
acordes y timbres (Mesmer, 1781; Braid, 1843, 1850, 1852; Charcot y Richer, 1887).

Entre dichos argumentos musicoterapéuticos se contraponian los que afirmaban
que las ondas sonoras producen reacciones fisicas en el cuerpo y los que defendian que

4. Mucho tiempo después, Vygotsky retomaria esta nocion del sentido en la experiencia estética,
aunque en las antipodas del pensamiento formalista hanslickiano (Sdnchez-Moreno, 2011).
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dichos efectos curativos son psicologicos. Para ejemplificar la primera explicacion, el
propio Hanslick (1854/1986: 51-2) parodia los casos de musicoterapia descritos por
Peter Lichtenthal para tratar la cidtica, la epilepsia, la catalepsia, la peste, el delirio,
las convulsiones e incluso la stupiditas con la mera aplicaciéon de tonos en algunas
partes del cuerpo —el doctor Baptista Porta, por ejemplo, aflade ademas la impotencia,
combinando la administracion de ciertas plantas medicinales y la escucha y practica
de determinados instrumentos musicales—. No obstante, a los psiquiatras y los psico-
logos de la época no les paso por alto el poder curativo de la musica, basandose en
la vibracion fisica del sistema nervioso o en el arousal de las pasiones. El propio Hel-
mholtz (1863) asi lo estima con demostraciones sobre la recepcion de determinados
tonos en los 6rganos internos del oido: un analisis microscopico revelaba reacciones
mds o menos agresivas provocadas por pautas sonoras disonantes.

Sin embargo, el seguimiento de una sensacién no podia resumir un fenémeno tan
complejo como que determinados patrones musicales actuaran (positiva o negativa-
mente) sobre los nervios. El dilema del dualismo cuerpo-mente seguia sin poder ser
resuelto desde la musicoterapia. Hanslick recomendaba separar lo estético de lo pa-
tolégico en la percepcion musical, ya que lo contrario suponia relegar al oyente a
un papel pasivo o de esclavo de un organismo supersensible que se deja agitar por el
caracter de una obra musical. El autor caricaturizaba esta exagerada —y desgraciada-
mente muy difundida, como se manifiesta en muchos escritos degeneracionistas de la
época: Wagner (1850), Gobineau (1854), Nordau (1893), etc.— argumentacion acerca
de la influencia de la musica sobre la psique, que llevaba tentativamente a lecturas so-
bre la irritacion morbida del sistema nervioso o que abria debates interminables sobre
la moralidad del arte (Hanslick, 1854/1986: 61)°.

En definitiva, Hanslick no tolera un prototipo de belleza que deba localizarse en
una realidad exterior al hombre o en una naturaleza universal. Para este autor, el
significado musical ha de entenderse como producto y no como causa. Por ende, una
impresion fisiologica o un mero sentimiento no pueden considerarse estéticamente. La
naturaleza musical, por tanto, es una construcciéon humana, no inmanente o espon-
tanea. Los conceptos de armonia y melodia, las relaciones intervalicas y escalares, la
distincion de acordes mayores y menores, la division en semitonos, etc., surgen gra-
dualmente como creaciones del espiritu humano. La musica es entonces un fenémeno
artificial, al contrario de lo que aseguraban los tedricos romanticos del arte.

Su maximo error estriba, segtin Hanslick, en pensar que un sistema musical exis-
te en el mundo como las leyes fisicas. Hanslick apunta el origen del problema en la
equiparacion de la musica a cualquier otro arte. En el caso de la pintura, de natura-
leza figurativa, dichas leyes de correspondencias significativas podrian tener sentido;
en la musica no. Hanslick (op. cit.: 73) sefiala como culpable a Aristételes y su tesis
del arte como copia imitativa de la realidad, obviando que el arte no sé6lo representa

5. Estas lecturas moralistas del arte tienen su origen, segiin Hanslick (1854), en falaces estudios
comparativos con animales, ademds de enraizarse en ambiguas correspondencias de la Antigliedad
entre posibles alteraciones mentales y ciertas tonalidades especificas, segiin un sistema de deliberadas
relaciones formales: el modo lidio sugiere melancolia, el frigio incita pasiones belicosas, el edlico
acentua los efectos del amor y el vino, el dorico se usa para las ocasiones solemnes o religiosas, etc.
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fielmente... sino que también distorsiona, modifica, transforma, embellece. Cuando
compositores como Haydn (en La Creacion), Vivaldi (en Las cuatro estaciones) o
Beethoven (en la Pastoral) expresan con su musica los cantos de pajaros, no estan par-
tiendo de un significado real, sino poético: no se trata de una representacion exacta de
la realidad, sino de una impresion mental asociada (op. cit.: 75-6). Pese a que muchos
filosofos —Kant, Rousseau, Hegel, Herbart, Lotze, etc. (citados por Hanslick, 1854)-
intentaron resolver el problema del significado musical, tan s6lo pudieron separar lo
explicito y lo implicito, la sustancia y la esencia del contenido.

Hanslick no renuncia al material subjetivo sino que, como creacién mental, admitia
que podria ser estudiado a partir de la estructura formal asociada a aquél. Dado que
el contenido musical es atribuido —y por ello no derivado de un alma metafisica—y que
cada composicion consta de unas formas particulares, Hanslick abogaba por determi-
nar las compatibilidades de éstas con su correspondencia mental. Pero, para Hanslick,
esa ya no era tarea de la musicologia o la critica musical, sino de la psicologia.

Sin pretenderlo, Hanslick abrié un largo debate para la psicologia de la musica.
Aunque inicialmente su apuesta formalista se erigira contra los aires metafisicos de la
estética romantica, paraddjicamente, también senté las bases que sustentarian buena
parte de las teorias psicologicas al admitir una correspondencia entre la arquitectura
musical y su recepcion. Un sonido bello debia ser, por tanto, consonante y armoénico
con una “buena forma” (Gestaltbildung). Esta premisa seria adaptada como credo
por la psicofisica y la psicofisiologia en sus primeros acercamientos cientificos al ob-
jeto musical, sin tener en cuenta las criticas del propio Hanslick al respecto. Segun el
autor, tales relaciones de causa-efecto debian buscarse en el sujeto, y no en las cua-
lidades del objeto. Por otra parte, no abundan en su obra las referencias a lo que el
autor entiende por “sujeto”. En otras palabras, aduce a las cualidades que dotan de
sentido subjetivo a la musica, como cuando habla de los sentimientos que evoca una
determinada pieza musical en el oyente, o al tratar las cuestiones de estilo y distincion
performativa, o el grado de excitacion que provoca (incluso posibles tendencias pato-
logicas, en funcion del nivel de sensibilidad del sujeto receptor).

Sus advertencias ponia sobre el tapete la preocupacion por las impresiones sub-
jetivas en la experiencia estética, que, casi un siglo mas tarde, se recrudeceran en las
investigaciones sobre la interpretacion o performance musical de Seashore (1938).
La inscripcion de un plano subjetivo en la musica suponia un elemento de discordia
epistemologica de primer orden, que salpicaria a las teorias empaticas posteriores de
Lipps (1903), Worringer (1908) o Lee (1913), entre otros, hasta alcanzar un punto
algido en Vygotsky (1925) y Dewey (1934) al hablar de la musica como experiencia
y no como objeto. Pero, para el proyecto de una estética psicologica positivista de
la musica, la posibilidad de dar explicacion a ésta recurriendo a asociaciones entre
aspectos psicofisiologicos y estéticos —analizando las cualidades formales del objeto—
era a todas luces muy tentadora, y de hecho fue la que mas ha perdurado con exitosa
aceptacion en la psicologia de la musica. Por otra parte, los postulados formalistas pa-
recian contradecir la propia definicion de la musica, como se expondra a continuacion
retomando algunas teorias contemporaneas e inmediatamente posteriores a Hanslick
en el campo de la psicologia.
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3. LA (IN)DEFINICION PSICOLOGICA DE LA MUSICA:
;UN PROBLEMA METAFISICO?

La definiciéon del objeto de la psicologia —¢mente, conciencia, o conducta? (Rosa,
Huertas y Blanco, 1996)- resulta tan compleja como sentar catedra por lo que respec-
ta al de la psicologia de la musica. ¢Desde qué angulo debe definirse la muisica?: ;desde
el objeto como obra del hombre?, ¢desde la facultad creativa de éste?, ¢desde el sujeto
receptor? Al poco tiempo de la institucionalizacion de la psicologia, muchos psicolo-
gos constataron el problema de la musica para el estudio cientifico desde su disciplina:
al respecto, resulta significativa la denuncia que hace Bartholomew (1902/2010: 26)
al hablar de la psicologia de la muisica que, como en el caso del estudio de la mente (o
del alma), trata con un material ambiguo desde el punto de vida positivista. En otros
casos, generalmente se tiende a analizar los componentes de la musica —altura, fre-
cuencia, timbre, consonancia, intensidad, etc.— sin partir de una definicion unitaria de
la musica, excepto de sus partes formales. No obstante, esta tendencia ha perdurado
hasta los estudios analiticos de la actualidad. Por el contrario, los estudios de la época
de Hanslick no parecen abordar la experiencia estética de la musica como accion, sino
como producto estético cuyos rasgos formales pueden ser predichos.

Con el intento radical de cortar el cordon umbilical que unia a la psicologia de la
musica con la Estética Metafisica inmediatamente anterior al nacimiento oficial (esto
es, académico e institucional) de la psicologia cientifica® quiso olvidarse acriticamente
del pasado filosofico de ésta. Desde la Antigiiedad griega, en cambio, la preocupacion
psicologica por la musica fue una constante irresoluble. Grosso modo, las dos lineas
contrapuestas de definicion psicologica de la musica partian de la misma raiz platoni-
ca, como trataremos de argumentar a continuacion.

La primera de ellas, de corte sensualista, surge de la concepcion de la musica como
vehiculo de las emociones y los sentimientos. Platon y Aristoteles encabezan un lar-
go listado que continua con Plotino y que, tras la secularizacion de las artes por el
humanismo renacentista, proseguird en la tradicion cartesiana hasta llegar a influir
en music6logos y psicologos de la musica como Riemann o Révész, entre otros. Es
a partir del siglo XVII-XVIII cuando regresa a la palestra académica el interés por
los fenémenos psicolégicos musicales, como, por ejemplo, los mecanismos mentales
inherentes a toda creacion artistica, a la expresion del animo a través de las obras o
a la toma de conciencia individual del artista con respecto a la sociedad. La musica
pasa a ser entendida a partir de entonces como un lenguaje sui generis, mas apropiado
para exteriorizar la vida afectiva y emotiva que para expresar representativamente
cualquier aspecto de la realidad fisica. Esta definicion de la musica comparte la idea de
que las formas musicales se vuelven mas complejas a medida que también lo hacen las

6. Entiéndase como tal la fundacién del primer laboratorio de psicologia experimental en Leipzig en
1879, de la mano de Wilhelm Wundt. Esta fecha fue la que se legitimé como el “afio cero” de nuestra
disciplina, un consenso general que no obstante también marca una tendencia paradigmdtica (Boring,
1929; Miller, 1985; Boakes, 1989; Hothersall, 2005; Sdiz, 2009) y que sin embargo ha sido a veces
compartida con cierto recelo por otros muchos historiadores de la psicologia (Dessoir, 1912; Baldwin,
1913; Klemm, 1914; Brett, 1921; Carpintero, 1996; Leahey, 1998; Hergenhahn, 20071).
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emociones, por lo que se sobreentiende que existe un paralelismo entre el desarrollo
evolutivo y psicoldgico y la calidad estética de las obras del hombre.

Esta orientacion acabara derivando en las definiciones hedonistas del arte, con-
siderando que, entre todas las demds, la musica tan sélo pretende servir al hombre
como medio para el placer. Rousseau —para quien “la musica es el arte de combinar
los sonidos de una manera agradable al oido” (citado por Hurtado, 1971: 33)- no
hace mas que reformular la idea pretérita de Platon, la cual no obstante asoma en las
lecturas de la musica como lo irrepresentable o lo que escapa a su racionalizacion,
como defienden la teoria del Einfiihlung de Lipps, las tentativas psicoanaliticas de
Pfeiffer o el acercamiento discutiblemente positivista y antiexperimentalista de Com-
barieu. De hecho, se puede establecer un claro vinculo entre las teorias de la empatia
estética o de proyeccion sentimental de Lipps y la definicion que Lipps y Pfeiffer hacen
de la musica. Segun el primero, “encontramos en los sonidos pasion y calma, deseo y
paz, dicha y pesar, voluntades o voliciones serias, etcétera. Encontramos en ello un yo
ideal” (citado por Hurtado, 1971: 34). Para el segundo, en cambio, la musica no es
mas que una sublimacién de un deseo frustrado, una realizacion simbdlica de ese “yo
ideal” al que alude Lipps:

“El sonido musical es una eyeccion de la libido narcisista y autoerdtica estan-
cada de un organismo excitado sexualmente que no ha alcanzado todavia la
verdadera sexualidad objetual” (op. cit.: 34).

Por su parte, Combarieu define la musica como “el arte de pensar con los sonidos, un
pensamiento sin conceptos”, cuyo fin es “penetrar mejor las cosas, disolver esta per-
sonalidad superficial, llena de palabras, exterior, que nos oculta el fondo de nuestro
yo” (citado por Hurtado, 1971: 33).

Kant, en cambio, inaugura una concepcion mas intelectualista de la musica. Mien-
tras que su contemporaneo Vico asume que la belleza ideal es universal y consecuencia
de la voluntad de Dios —tendencia idealista que influird en el romanticismo de la mano
de Schelling, Hegel y Vischer, entre otros (Révész, 1946/1954: 249)—, Kant apuesta por
una definicion intermedia entre lo puramente objetivo de la experiencia musical y el pla-
no subjetivo del goce estético. En su Critica del juicio, un escéptico Kant advierte que:

“En el encanto y en el movimiento del espiritu que la musica produce no tie-
ne la matematica, seguramente, parte alguna; ella es tan sé6lo la indispensable
condicion de aquella proporcion de las impresiones, en su enlace como en su
cambio, (...), haciendo que concuerden por medio de emociones concordan-
tes con ella, para un movimiento continuado y una animacion del espiritu, y
asi, para un agradable goce personal” (citado en Hurtado, 1971: 39).

No pasa desapercibida en esta definicion kantiana la influencia del sensualismo hedo-
nista del que hablabamos mas arriba. Frente a esta linea de definiciones psicologicas
de la musica se erige una tradicion formalista que fue la que se establecié como canon
en lo metodologico, aunque no en lo epistemologico. Aunque se acostumbra a pensar
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en Hanslick (1854) como autor fundamental de esta tendencia, ya se vislumbra la
necesidad de definir la musica desde sus propiedades fisicas en San Agustin o Ramoén
Llull, y cuya estela posterior marcara el norte en los estudios sobre musica de Her-
bart, Helmholtz, Mursell o Seashore, entre otros autores ligados a la historia de la
psicologia’. Véanse comparativamente estas tres definiciones de algunos de los autores
citados (extraidas todas ellas de Hurtado, 1971: 33-37):

“La musica es un arte creado para ordenar muchas voces concordantes en un
solo canto” (Llull);

“La musica es la interpretacion estética que el espiritu humano da al elemen-
to sonoro, a la materia que pone en vibracion nuestro érgano auditivo y mas
alla, dentro de nosotros mismos, cierta facultad que entendemos por sentido
o inteligencia musical” (Salazar);

“El arte de la musica consiste en el arreglo de sucesiones y combinaciones de
sonidos musicales de variada altura, cualidad, intensidad y duracién segun
ciertos principios” (McEuwen).

La tendencia es, aqui, la de prescindir de cualquier factor extramusical en la expe-
riencia estética, subrayando la importancia de los elementos formales, la perfeccion
técnica o el acabado bello de la composicion. Esta linea es, sin embargo, considerada
erroneamente como “la clasica”, pero cabe sefalar algunos matices en la aportacion
basica de Hanslick (1854).

En efecto, hay en la obra de Hanslick una ambigiiedad que no nos pasa por alto,
y tiene que ver con su teoria instintivo-afectiva (tal y como la denomina Révész,
1946/1954: 250). Lejos de defender un formalismo radical, Hanslick acepta la exis-
tencia de elementos extraestéticos en la escucha musical y desconfia de una belleza
ideal. No obstante, admite que un sujeto amusical o no capacitado para la recepcion
estética de la musica nunca podria emocionarse con una pieza artistica porque se ne-
cesita siempre de un aprendizaje previo del modo de percibir estimulos estéticos por la
via afectiva. Hanslick —con un argumento similar al que un siglo mas tarde esgrimiria
Leonard B. Meyer (1956)— afirma que la emocion estética va ligada a una expectativa,
en el plano cognitivo, construida por un habito vinculado a determinadas formas mu-
sicales. Asi, dicha asociacion entre contenido expresivo y estructura musical, aunque
sean autonomas entre si, se producira a través de la accion del sujeto. Por si sola, la
musica no representa nada, y precisa de la experiencia estética para impregnarse de
contenido.

Por el contrario, la introduccion del formalismo en los estudios cientificos de la
estética recrudecieron la nociéon de asemanticidad de la musica, reduciendo su es-
pectro a la musica absoluta por carecer de referencias textuales y evitando asi toda

7. Por descontado, esta tendencia formalista no fue exclusiva de la psicologia. También compositores
del siglo XX como Schoenberg o Stravinsky se adscribirian fervientemente a esta orientacion en sus
métodos creativos.
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base minima de disposicion sentimental o emocional representativa. Incluso se llego a
potenciar una rama “mas cientifica” de la Estética Psicologica en detrimento de otras
aproximaciones mas especulativas o metafisicas. Por eso, segiin Révész (1946), se dis-
tingui6é una “psicologia tonal” para evitar conflictos con una psicologia no posivista.

En otros casos, mas cercanos a los fundamentos conductistas, se traza un parale-
lismo entre el estudio de la ejecucion o performance musical y el estudio de una mente
musical: Bartholomew (1902), por ejemplo, pretende analizar el movimiento de los
dedos de un pianista durante la interpretacion de una pieza para establecer una lectu-
ra de la expresividad y dar una valoracion de la perfeccion técnica en la ejecucion; al
no poder observar directamente los procesos mentales o el funcionamiento del cerebro
durante el recital, se sobreentiende una correspondencia con la conducta estudiada.
Max Friedrich Meyer, un afio antes, también sefialaba el mismo dilema a la hora de
formular leyes psicologicas de la musica a partir de unos constituyentes fisiol6gicos re-
lacionados. Sin embargo, segin sostiene Meyer (1901), estas teorias no son cientificas,
aunque lo parezcan. Su fundamento es metafisico: a lo mas que llegan es a relacionar
combinaciones tonales con variables objetivas y categorias estéticas subjetivas, pero
no explican el porqué. Ademas, presentan dos grandes inconvenientes epistémicos: si
se establecen a priori, incurren en una falsedad positivista, pues nada demuestra su
vinculacion empirica; si se hace a posteriori, la relacion ya habria sido consensuada
convencionalmente a partir de una etiqueta estética ya definida de antemano. Los mé-
todos cientificos, por tanto, se contradicen con la propia atribucion estética, ya que
nada asegura su correspondencia si no es desde el plano de la suposicion metafisica
(Meyer, 19071).

Consciente de las limitaciones del método experimental y de que, pese a sus hue-
ros esfuerzos, la psicologia de la musica de principios del siglo XX atn no se habia
desprendido de una terminologia contaminada por la estética decimonodnica, Révész
(1946) propone una solucion salomonica: distinguir una definicion fenomenologica de
la experiencia estética de la musica —secundada por autores como Geiger, Delacroix,
Kurth o Croce, por nombrar unos cuantos— frente a la insatisfactoria concepcion pura-
mente psicologica de la linea formalista. Si bien para éste lo Gnico empiricamente me-
surable son los elementos de percepcion inmediata, la postura fenomenologica atiende
a la construccion (no siempre consciente) del sentido musical en el plano subjetivo.

De hecho, tanto Révész (1946) como Bartholomew (1902) sefialaban muchos in-
convenientes a la hora de instaurar una psicologia general de la musica: para empezar,
hablar de sentimientos debe ser objeto de la psicologia y no de la estética, mas preocu-
pada por el valor de la obra per se; pero, por otro lado, la Estética Psicologica no po-
dia ser en modo alguno una rama de la psicologia experimental. Entre los problemas
que los citados autores constataban en la psicologia a la hora de definir la musica,
sefialaban que no podia distinguir: (a) qué parte era instintiva y cual era aprendida en
el fenémeno musical; (b) si la reaccion inmediata observada en el sujeto experimental
ante un estimulo estético habia sido programada como un habito o contenia un sutil
grado de elaboracion racional; (c) donde se plantaba la frontera entre lo particular
y lo colectivo en la experiencia estética de la musica; (d) si el sentimiento musical es
natural o construido, o bien si una idea estética es independiente del sentimiento o si
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éste puede percibirse en el material sonoro; etc.

Asimismo, ante las dificultades a la hora de explicar las sutiles diferencias indivi-
duales en la percepcion de elementos estructurales basicos —tales como las formas me-
l6dicas irregulares, la conjuncion armonica, el seguimiento de una frase, la deteccion
de cambios de articulacion, las euritmias, la concordancia entre acordes, el umbral
distintivo de las proporciones, etc.—, Révész (1946/1954: 254) subraya que todo va-
lor estético es construido desde un juicio fenomenolégico, al igual que admite Lipps
(1903) en su teoria del Einfiiblung estético y formalistas como Hanslick (1854) o
Bartholomew (1902) cuando operan normativamente con los elementos compositivos
de la musica.

En todos estos planteamientos se destaca la importancia de la accion para la cons-
truccion de la experiencia estética de la musica, donde el sujeto adquiere un rol de
agente activo y la obra debe ser abordada no como objeto sino como dispositivo
abierto de accion, y cuya interaccion se produce y construye en un contexto determi-
nado y en unas condiciones adecuadas.

Esta es la perspectiva hacia la que apunta esta tesis, hallando en las teorias de An-
toine Hennion (1993, 2001, 2002, 2003, 2004, 2005) y Hennion et al. (2000) una
alternativa de convergencia de las orientaciones de la psicologia de la musica expues-
tas en este apartado. Tal y como apuntaba Hanslick (1854), la misica como objeto
de estudio de la psicologia trascendia mas alla de las posibilidades de un laboratorio
experimental, y el analisis de su experiencia estética debia incluir otras variables que
mediaran en la propia recepcion musical. El formalismo, tomado como base episte-
mologica para el estudio de la musica, no alcanzaba a desarrollar toda la importancia
que para el sujeto humano adquiria la estética en su devenir. Por eso se hacia necesario
recurrir a otros materiales extrafios al objeto musical y que sin embargo desempena-
ran un papel mas activo en la propia experiencia estética.

Por descontado, el formalismo no fue tan sélo exclusivo de la Estética Experimen-
tal, sino que otras tendencias de la Estética Psicologica —como la Fenomenoldgica y la
Historico-Cultural- se dejaron influir por las teorias hanslickianas, llevadas al campo
psicoldgico. Pero no siempre se aplicaron las bases formalistas de la misma manera, ni
con el mismo éxito. En algunos casos, las limitaciones metodoldgicas eran evidentes,
mientras que en otros, la inviabilidad de algunas tematicas hacia imposible el aborda-
je formalista de la musica, desde el plano psicoldgico. A continuacién se expondran
algunas de estas derivaciones a las que el formalismo se veria abocado con posteriori-
dad en la Estética Psicologica de finales del siglo XIX y principios del XX.

4. CRITICAS AL FORMALISMO DESDE LA ESTETICA PSICOLOGICA
DE LA MUSICA (1854-1938)

En sus inicios, desde el nacimiento institucional de la psicologia, en la Estética Psicolo-
gica dedicada al fendmeno de la musica coexistieron tantas tipologias como desacuer-
dos en los métodos, puntos de vista y objetos de estudio: la Estética Metafisica, la
Experimental, la Fenomenolégica y la Historico-Cultural, segun la clasificacion gene-
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ral que derivamos de la lectura de Meumann (1908, 1914), Geiger (1928) y Challaye
(1934). Si bien la primera preparé el terreno sobre la que las demas se asentarian, la
experimental acabaria por imponerse a las otras dos.

El problema de los desacuerdos no radica tanto en el fondo de cada tendencia, sino
en el método empleado: o se parte de una vision metafisica o se ancla en postulados
empirico-positivistas; o presume de ser normativa o presenta en cambio una postura
descriptiva; o plantea sus explicaciones desde el lado del artista o creador, del especta-
dor u oyente, o del objeto mismo, etc. Mientras que unas perspectivas se decantarian
hacia el estudio de la esencia del valor estético —ya sean, por ejemplo, las cualidades
del objeto mismo—, otras lo haran hacia la descripcion del gusto estético desde el
analisis del proceso mismo de la experiencia estética, sino desde las caracteristicas
del sujeto basandose en métodos empiricos. Por su parte, Geiger advierte de manera
pesimista que:

“Las deformaciones y extravios de la estética no pertenecen, en rigor, a la es-
tética misma; son obra de francotiradores incapaces. La estética aspira a ser,
ante todo, una provincia de la investigacion cientifica, nada mas” (Geiger,

1928/1951: 14-15).

El hecho mismo de situar el punto de vista desde el que se contempla la belleza estéti-
ca ya supone un dilema, el cual se torna mas grave en el caso del arte musical. Segtin
algunos teoricos, la categoria de lo bello estético es un a priori, un ideal del que se
nutre luego la forma artistica; para otros, la belleza es una “naturaleza de segunda
mano”, algo determinado a posteriori y a lo que el sujeto dota de valor por su uso o
tradicion, como hecho consumado (Geiger, 1928/1951: 15-16). La propia inseguridad
metodoldgica con que se pretende abordar un fenémeno esquivo como es la musica es,
para la psicologia, materia pendiente si dicha disciplina pretende aspirar a fijar leyes
universales sobre su valor estético, ya que no puede precisarlas en términos exactos®.
La belleza de las obras, cuyo conocimiento se adquiere desde mediados del siglo XIX
mediante el analisis de las formas artisticas, no se consigue estabilizar en el caso de la
musica. Los canones del juicio y del gusto estético varian irremediablemente con cada
cultura, época, funcién e individuo’, y a partir del instante en que el sujeto se convier-
te en usuario y creador directo de su propia experiencia estética gracias a las nuevas
tecnologias a su alcance, la concepcion misma del arte se trastoca completamente.
Por otra parte, el formalismo tampoco aclara los mecanismos con que la musica
puede ejercer un poder identitario entre el auditorio. De hecho, aunque existe una

8. Ni siquiera los genios mds respetados de la historia musical se ahorraron el descrédito de su
propuesta. Sin ir mds lejos, las cantatas de Bach fueron rechazadas en su época por no cumplir con las
reglas estéticas que se determinaron entonces, de igual modo que las orientaciones mas alejadas de los
estamentos positivistas de la Estética Psicoldgica fueron aceptados en su momento (Geiger, 1928/1951:
16).

9. No es tan solo el caso de la musica, aunque su naturaleza parezca prestarse mds a ello. Este mismo
argumentos también lo utiliza Taine (1865, 1867) en relacion con las artes pldsticas como la pintura y
la escultura, pero asomara también casi medio siglo mds tarde en Dilthey (1914, 1924, 1927, 1933).
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considerable posibilidad de variacion entre individuos, también es verdad que los
oyentes pueden habituarse a determinada logica estética, siendo muy dificil cambiarla
por otras nuevas. Miles de personas pueden llegar a experimentar una cierta comu-
nioén emocional a través del ritual estético de encender sus mecheros en un concierto
de rock durante la interpretacion de una balada, por ejemplo. Sin embargo, aspectos
como éstos se escapan de un analisis formalista de la musica.

Por el contrario, muchos de los esfuerzos de la Estética Psicolégica de la musica
heredada tras la publicacion del canon de Seashore (1938) se invirtieron en eludir
el dilema de la relatividad del gusto musical y la experiencia estética de la musica,
fijandose tan sélo en variables objetivas para garantizar su cientificidad. El precio a
pagar fue fijar un material tan inestable como el que deriva de la experiencia estética
de la musica en un rigido sistema normativo con incierta fecha de caducidad. Por el
contrario, la Estética Psicolégica abrié camino en sus inicios a unos acercamientos a
la experiencia subjetiva y variable del fendémeno musical, y aceptando que todo juicio
estético puede ser tan relativo como similar a unos patrones mas o menos estables.
En contrapartida, se hacia inviable admitir una psicologia de la musica sustentada en
casos unicos.

No es la intencion de esta tesis entrar en disquisiciones peyorativas o valorativas
sobre la “verdad” o “falsedad” de dichas orientaciones de la Estética Psicolégica en
la musica. Pero si bien la postura cientifica en la que se apoya la psicologia de la mu-
sica posterior a la obra de Seashore (1938) ofrece modelos de exploracion, analisis y
sistematizacion del fendmeno musical, no es menos cierto que las posturas fenome-
noldgica e histérico-cultural que se desea exponer aqui consisten asimismo en modos
alternativos de descripcion, explicacion y ordenacion sistematica de la experiencia y
del juicio estéticos.

La falta de consenso fue uno de los principales obstaculos para el desarrollo aca-
démico constante de la psicologia de la musica desde los inicios de nuestra disciplina.
Entre 1854 y 1938, cada manual o ensayo sobre el area diluia su definiciéon en un laxo
analisis del fenémeno musical, ofreciendo en ocasiones visiones muy encontradas en
funcion de la situacion epistemologica y metodoldgica adoptada por su autor. Tra-
tando de erradicar o corregir los errores del pasado, sean estos debidos a la vaguedad
metafisica o al exceso reduccionista de la psicofisica y la fisiologia decimonénicas, en
unos casos se endurece o radicaliza la postura experimentalista del estudio psicologi-
co de la musica —Meyer (1901), Feininger (1909), Seashore (1938)—, mientras que en
otros se opta por una mirada mas analitica de sus elementos constituyentes y practicos
—Bartholomew (1902), Pilo (1904), Delacroix (1927)-.

Si bien la tendencia formalista se convirtié la mas legitima de la estética cientifica,
la apreciacion de temas como, por ejemplo, la construccion de significado expresivo
en la musica o la apercepcion de cambio emocional en su escucha hicieron tambalear
regularmente los rigidos cimientos de dicha orientacion. La dispersion de perspectivas
hace casi imposible una satisfactoria definicion de lo que se espera de la psicologia de
la musica y que contente a todo el mundo. Surgen muchas dicotomias que, tentativa-
mente, podemos resumir en las siguientes:
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1. Aplicaciones y métodos en relacion con la psicologia de la musica como objeto
de estudio, en contraste con otras disciplinas afines al ambito estético.

2. Origen natural versus cultural de la musica en el hombre.

3. Paradigma formalista del estudio de la musica, contrapuesto a la construccion
dindmica de la misma.

4. Cualidades objetivas versus subjetivas en la experiencia estética.

5. Significado expresivo versus sentimientos emocionales en la experiencia estética
de la musica.

El tercer debate es el que produjo un conflicto mas intenso: la orientacion formalista,
mas rigida y determinista, parecia no llegar a ningun acuerdo con las teorias que de-
fendian que la experiencia estética musical es una creacion artificial del hombre, mas
flexibles y abiertas al cambio en el tiempo y en las practicas estéticas. En el fondo, los
otros cuatro temas de debate estan intimamente relacionados con esta confrontacion
entre formalistas y no-formalistas. El modelo de Seashore (1938) es al respecto muy
significativo, pues en su voluntad de dividir el estudio psicolégico de la musica en tres
niveles de analisis —las variables relacionadas con el musico, con la obra y con la au-
diencia o el sujeto receptor—, acaba por enfocar su atencion casi exclusivamente en el
segundo de ellos.

Por el contrario, la de Riemann (1889) parece ser una de las primeras voces reacias
a la propuesta formalista de Hanslick (1854), aunque inicialmente se decantara hacia
las cuestiones de estructura, armonia, morfologia y sintaxis musical. Sin embargo, en
la segunda parte de su manual sobre composicion introduce serias reflexiones sobre
el valor estético de las variaciones, los diversos tipos de danza y su correspondencia
con la expresion musical, y una serie de observaciones sobre géneros y formas (rondé,
minueto, aria, tocata, capricho, fuga, sonata, divertimento, suite, etc.), asi como rela-
ciones entre métrica y rima en el canto. La mision pedagogica del autor es mostrar la
gran variedad de “rutas practicables” de la musica, evitando caer en la definicion de
maneras estereotipadas porque, si la composicion se rige demasiado por una fisiono-
mia fija o unas inflexibles leyes formales, se cae en la monotonia musical (Riemann,
1889/1929: 16). Eso no quita que, por otro lado, el autor no parta de una cierta teoria
de la “universalidad” de las formas musicales en cuanto a reglas de sintaxis, pero -y
con mas de medio siglo de antelacion respecto a Leonard Meyer (1956)- refiriéndose
sobre todo a una capacidad de la mente musical para anticiparse cognitivamente a la
continuidad de una secuencia arménica, por ejemplo.

Segun Riemann, el propio concepto de forma es enganoso porque deriva del ambi-
to estético de las artes plasticas, y por tanto visuales. Por analogia se extiende al terre-
no acustico, donde por otra parte no existen formas concretas, sino que, por el con-
trario, subsisten en un constante fluir, se escapan a la mirada y la medicién rigurosa
—Seashore (1928) le daria la réplica con sus registros audiograficos—. La musica, como
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arte temporal, no puede ser explicada exclusivamente a partir de un analisis desde el
principio de totalidad. Esta critica a los fundamentos estructuralistas de Wundt seria
retomada por la Estética Fenomenoloégica, desde los postulados de Stumpf (1890) y la
posterior escuela gestaltica. Segiin denunciaba Riemann (1889/1929: 18) desde esta
postura escéptica, aunque una representacion formal fuera mas facil de descomponer
analiticamente, en el caso de la musica ésta tan solo se experimenta “en nuestro espi-
ritu” y no en un plano fisico. Si hay una forma, ésta se da durante el movimiento del
sonido en el aire, y su interpretacion no responde por tanto a una tradicion anclada
en los fundamentos del arte figurativo.

Ademas, prosigue Riemann, la simbologia musical no se rige por una equivalencia
semantica apoyada en la forma, sino en variables que exceden el analisis parcial de sus
componentes. El autor recurre al leit motiv de Wagner como ejemplo de lo dicho: en
efecto, el musico aleman utiliza unidades tematicas cuyo significado va construyéndo-
se a medida que avanza la obra, y que culmina en el climax final “como coronacion
del proceso evolutivo que lo ha ido figurando al principio s6lo en germen, reducido
a sus motivos esenciales” (op. cit.: 293). Si algo caracteriza la estética wagneriana,
dice Riemann, es la idea de ir modulando un estado de animo en el oyente a medida
que va transformandose morfologicamente la musica que lo sustenta. Una concepcion
asi, que liga forma y sentimiento, no puede reducirse al rigor positivista impuesto por
Hanslick (1854), porque, de ser asi, no podria atender a complementos importantes
como las correspondencias con la logica del movimiento, el gesto corporal y la expre-
sion facial en el caso de la 6pera.

Riemann parece inaugurar una linea paralela —pero no por ello diametralmente
opuesta— al formalismo decimonoénico, y cuyo enfoque no se concentra tanto en la
dindmica estructural de la musica, sino que, por el contrario, sugiere una historia
evolutiva interna en el devenir de la propia experiencia estética de esa musica. Aunque
existan unos principios determinados y universales para la composicion musical, su
significacion esta conducida por la practica concreta de la audiencia, y por tanto pasa
a tener un caracter mas accidental cuyos cambios pueden afectar de modo distinto
al sujeto receptor. Sirvan de ejemplo las formas musicales de la marcha fanebre, la
alemanda o la pavana que cita el propio Riemann (1889/1929: 327): mientras que
las dos altimas disponen, respectivamente, un compas mas jovial y vivo en contraste
con otro mas solemne y majestuoso, la asociacion con la marcha ha de ser grave y
muy seria, obligando a un modo andante que acomparie al paso de la procesion, y por
tal razon ha de ser muy lento. Otras formas como la chacona, el pasacalle, la giga,
la gallarda, el pasapié, el minueto, la mazurka o el vals son también sefalados por
el autor como prueba de que no basta un andlisis formal sistematico sin considerar
otros aspectos que tienen que ver mas con las prdcticas sociales en las que estas formas
musicales cobran sentido.

Ogden (1909) también admite una educacién estético-musical que pasa por la
toma de conciencia del sentido de la musica en el seno de las practicas sociales, y no
unicamente por un estudio de sus propiedades formales. Esta propuesta pone en tela
de juicio la idea de una educaciéon meramente asimilativa y pasiva implicita en los
planteamientos de los formalistas y metafisicos —los unos por su fe en las cualidades
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del estimulo sonoro; los otros por la suya en los universales estéticos—. Segtiin Ogden,
debe haber control cognitivo para poder hablar de experiencia estética de la musica:
mas alla de una mera afectacion neutral, el oyente adscribe activamente lo que es-
cucha a un sentimiento tragico, melancélico o alegre, por ejemplo, generalmente en
virtud del tono afectivo, en este caso, de la practica social a la que la obra musical esta
vinculada. La consonancia entre sensacion y sonido tiene su representacion sentimen-
tal y, asimismo, puede estar ajustada culturalmente. Al respecto —prosigue Ogden—, la
psicologia de la musica no deberia limitarse a un analisis intelectual de ésta, sino echar
cuentas también de otros factores como la disposicion del organismo para captar di-
chas formas musicales o para experimentar estéticamente la musica, o incluso revisar
los cambios historicos que ha sufrido determinada forma en casos como, por ejemplo,
la aceptacion de las disonancias en la cultural occidental.

Bazaillas (1908), un afio antes, intenta evitar entender la musica como si su expre-
sividad fuera algo natural, y no como un artificio naturalizado a través de sus practi-
cas. En cualquier caso, se podrian fijar eventualmente leyes o regularidades objetivas
para determinadas formas melddicas, pero los sentimientos que éstas inspiran son
subjetivos; es decir, no son univocos o equivalentes para todos los oyentes, lo cual su-
pone un largo tema de debate que por descontado interesa a la psicologia. Siguiendo
con las manifestaciones de Bazaillas, el contenido de la musica es, a la par, expresivo
y evocativo, y mas que como representacion, debe ser comprendido desde el plano de
lo simbolico. Al tratar de universalizar estos significados evocados, apunta el autor,
se cae en la metafisica tantas veces criticada. Fenémenos como los de la sinestesia o
el recuerdo inconsciente ligados a la experiencia estética de la musica cuestionan las
pretensiones formalistas y dejan de manifiesto su inevitable voluntad metafisica.

Pero, finalmente, el propio Bazaillas reconoce que, si trasciende un contenido psi-
colégico en la musica, no es en funcion de un “realismo” objetivo. Mas bien apunta
hacia un conjunto de factores simbdlicos que trascienden la forma del objeto y que
acaban incorporandose a través de las practicas estéticas de la musica, tanto sociales
como individuales, y ya sea de modo implicito en la conciencia —hasta el punto de con-
siderar que el lenguaje esta cargado animicamente— como explicito —por la creencia de
que la musica contiene un potencial de traduccion expresivo casi literal-.

La disparidad del gusto musical es otro de los obstaculos para satisfacer a todo el
mundo con una unica definiciéon formal de la psicologia de la musica. En el riguroso
analisis historico del renacimiento que presenta Lasserre (1922), la musica no res-
ponde a una naturaleza predeterminada, sino a leyes arbitrarias del hombre, que ha
pasado del canto monddico gregoriano a la polifonia coral, culminando en los mo-
delos armonicos modernos. Para Lasserre, el lado “poético” de la musica no puede
desligarse del “fisico” en la experiencia estética: mientras que el primero se refiere a la
inspiracion subjetiva y fenomenoldgica, el segundo se dirige a lo empirico y objetivo.

En una linea parecida, Dessoir (1906) remarca la diferencia entre oir (hear, segtin
la traduccion inglesa de Lippmann de 1990) y escuchar (listen; idem) la musica. Para
empezar, especifica que los efectos de la musica no se entienden por si solos porque
el sentimiento estético excede a un posible reduccionismo formal: cuando se perciben
unos determinados tonos, afectan al oyente, como invadido por un poder primitivo de
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influencia psicolégica. Admitir esa explicacion no es sé6lo muy reduccionista, sino cla-
ramente ingenuo, pero no tan alejado de las propuestas metafisicas anteriores al siglo
XIX. Por eso, el tedrico aleman ofrece una definicion de la musica como arte social
del sonido y no s6lo como sucesion regular de vibraciones en el aire, siendo una de las
metas de las psicologia de la musica la de investigar el avance de la humanidad para
destacar cualidades estéticas en el sonido (volumen, tono, ritmo, armonia, melodia,
etc.), distinguiéndolo del resto de ruidos indeterminados.

Quiza Dessoir —como Bosanquet (1892) advierte en la historia del arte en general-
apueste mas por una perspectiva historico-cultural que Riemann (1889), para quien
—junto a autores tan distintos como Kretzschmar (1902) y Lee (1926)- las relaciones
cognoscitivas entre forma y sentimiento tienen un papel esencial en la psicologia de
la musica. Puede que la propuesta dessoiriana pretendiera aclarar lo que, en el fondo,
parece ser el objetivo real de la psicologia de la musica segtn la definicion que hace
Pilo de la misma:

“Es la musica cualquier sonido aplicado al placer acustico del que lo produce
6 del que lo escucha, 6, mejor todavia, de entrambos, de cualquier modo que
se obtenga, signifique 6 no alguna cosa, sea 6 no regido por reglas fijas 6 por
artificios preconcebidos” (Pilo, 1904: 26).

Todos estos apuntes criticos contra el formalismo que durante mucho tiempo se im-
puso como canon para los moldes del estudio psicologico de la musica introducen
muchos de los matices que se derivaron desde cada una de las grandes tendencias de
la Estética Psicoldgica. De hecho, muchas de las voces escépticas ya surgieron en el pa-
sado (casi) inmediato del formalismo hanslickiano, como trataremos de exponer en el
proximo capitulo revisando necesariamente los antecedentes de la Estética Metafisica.

A partir de la Estética Metafisica, brotaran las tres principales corrientes de la
Estética Psicologica de la musica —la Experimental, la Fenomenolégica y la Histérico-
Cultural- sobre las cuales se sustent6 la actual psicologia de la musica. Esta encontra-
ra su maxima culminacién en el manual de Carl Seashore (1938), claramente inspi-
rado por las doctrinas hanslickianas. Muchas de las cuestiones que surgieron de tales
orientaciones en el estudio de la musica quedaron estancadas o fueron desestimadas
posteriormente, debido en parte a las propias limitaciones de la perspectiva formalis-
ta. Sin embargo, Hennion (2002, 2003, 2004, 2005) y colaboradores —Hennion et al.
(2000), Hennion y Teil (2003), Fauquet y Hennion (2004)- retoman estos problemas
que, en su momento, la Estética Psicologica no pudo (o no supo) resolver.

Pero antes de adelantar acontecimientos, vale la pena exponer las razones que
llevaron a Hanslick a sentar las bases de su propuesta formalista, una tendencia que,
en el fondo, ya llevaba mucho tiempo gestindose como alternativa critica dentro
del propio seno de la Estética Metafisica. El siguiente capitulo pretende resumir las
apreciaciones mas generales que afectaron al estudio de la musica en lo concerniente
al 4rea psicoldgica de su recepcion, creacion y analisis valorativo, desde el campo
especulativo de la Estética Metafisica. Resulta evidente que, pese a los esfuerzos de
Hanslick por imponer unos fundamentos ambiciosamente positivistas, en el fondo
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seguia acuciando la sombra irresoluble de la (in)definicion metafisica de la musica
como objeto de estudio.

5. CONCLUSIONES

Desde la Antigiedad, la musica ha sido un material ambiguo para su estudio. En
pleno siglo XIX, su indefinicién adn arrastraba el lastre del romanticismo y de toda
la Estética Metafisica anterior. En este capitulo se han presentado diversas propues-
tas teoricas de definicion de la musica en el seno de la Estética Psicologica, las cuales
confirman esa confusa falta de consenso. Con el fin de constatar que el debate sigue
abierto, se han establecido paralelismos y similitudes con otras definiciones mas
recientes en el tiempo. Esta particular comparacion a lo largo de la historia de la Es-
tética Psicologica invita a reflexionar sobre la constante preocupacion por fijar una
definicion dnica para la musica como objeto de estudio de la psicologia.

Como alternativa, el formalismo surgié a mediados del siglo XIX para contra-
rrestar los abusos de la Estética Metafisica con respecto a dicho objeto de estudio.
El modelo ofrecido por Eduard Hanslick (1854) fue la horma del zapato de la Es-
tética Psicologica durante las décadas siguientes, hasta su consolidacion a través de
las tendencias de corte mas experimentalista. No seria hasta la publicacion de la
Psicologia de la miisica de Carl Seashore (1938) cuando el formalismo comenzaria
a desprenderse de la rigidez positivista que rechazaba inicialmente todo asomo de
metafisica, fenomenologia, subjetivismo o explicacion estética externa al propio ob-
jeto musical.

Hanslick propuso las bases formalistas como contraposicion a la Estética con-
temporanea, marcadamente metafisica, la cual situaba el valor de la musica en ele-
mentos eternos y universales, al margen de toda variabilidad individual, cultural o
historica. El autor era contrario a la opinion de que la musica expresara ideas o sen-
timientos puros, concibiendo su valoracién como artificio. Sin embargo, Hanslick
no negaba que existiera una correspondencia formal entre el tipo de respuestas o
reacciones psicofisioldgicas en el oyente y ciertas estructuras musicales. Sostenia asi
el establecimiento de un sistema de relaciones que regulara los modos de recepcion
y goce estético de la musica con el fin de consensuar los criterios valorativos con
métodos positivistas y sin recurrir a elucubraciones metafisicas.

En cambio, la imposiciéon de tales modos de abordaje para el analisis cientifico
de la musica no conseguia prefijar una definicion satisfactoria de la musica como
objeto de estudio. Aunque lo pretendiera, el formalismo no podia responder a la
cuestion de si las cualidades estéticas de algo tan intangible como la musica se de-
bian buscar en su sintaxis, en su morfologia, en su contexto, en su construccion
socio-historica, o por el contrario ser atribuidas por el sujeto y desde un plano inte-
lectual, emocional, etc. Al respecto, el propio Hanslick manifestaba su recelo y abria
la posibilidad de aceptar ciertas variables mediacionales que pudieran influir en la
creacion de contenidos o de sentido expresivo en la musica, como algo anadido por
la mano del hombre y no determinado a priori por leyes naturales. Por ende, Hans-
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lick no aceptaba una belleza estética externa al hombre, sino que debia entenderse
como producto y no como causa.

La intencion de Hanslick (1854) no partia tampoco de una base organicista,
sino que se referia al sentido interpretativo dado (meaning, segin la traducciéon de
Geoffrey Payzant de 1986) contraponiendo su punto de vista a las explicaciones
apoyadas en la emocion y la sensacion. Para Hanslick, muchos elementos de la esté-
tica musical quedaban fuera del alcance de la experimentacion cientifica y no podian
ser determinados desde la propia psicologia. En todo caso, Hanslick pensaba en la
aplicacion del formalismo como musicélogo y como critico musical, pero no como
psicologo, pues advertia que una impresion mental ya no podria ser afirmada con
total seguridad en la experiencia estética de la musica.

Pese a las discrepancias (y muchas contradicciones) del propio Hanslick, la psi-
cologia de la masica hall6 en el formalismo una excelente plantilla para argumentar
las posibles correlaciones entre ciertos aspectos estéticos y sus correspondencias
psiquicas y psicofisiologicas. La influencia del formalismo hanslickiano se hace evi-
dente en la obra de Helmholtz, Fechner y la escuela gestaltica, entre otras referen-
cias de la psicologia en cuanto a las asociaciones que explican el fendmeno estético
de la musica en clave isomoérfica. Pero la exhortacion de Hanslick a no buscar las
relaciones de causa-efecto en el objeto, sino atendiendo a la atribucion significativa
y voluntaria del sujeto no se tomo en consideracion en futuras adaptaciones del mo-
delo formalista en la Estética Psicologica de la musica.

Este hecho origin6 severos problemas entre los planteamientos de la musica
como contenedor natural de expresiéon, como pondrian de manifiesto los estudios
sobre empatia (Einfiihlung) de Lipps (1903), Worringer (1908), Lee (1913), Vygots-
ky (1925) y otros, asi como los que apuntaban hacia la variabilidad del significado
interpretativo que cada ejecucion daba a la partitura, o hacia una postura moralista
sobre la musica con cierta base genética, por ejemplo. Incluso los mismos Helmholtz
(1863) y Fechner (1871, 1876) planteaban la posibilidad de aceptar una definicion
de la musica como producto de una evolucién historico-cultural y de una elabora-
cion intelectual y fenomenologica.

En el fondo, Hanslick no podia escapar de las premisas metafisicas al insistir en
unas supuestas bases empiricas de tales correspondencias, que no hacian mas que
conferir cierto empaque de cientificismo a unos universales estéticos. Por su par-
te, la Estética Psicologica tomé del formalismo tan sélo la base positivista de sus
fundamentos epistemologicos, descuidando la importancia del sujeto estético en el
fenémeno musical, o relegandole a un papel secundario y sin apenas voluntad de
accion frente al objeto de estudio. Pronto los rigidos cimientos de un formalismo
(mal aplicado) en la Estética Psicolégica comenzarian a acusar las primeras grietas
al separar entre si tres lineas aparentemente distintas y distantes entre si: la Estética
Experimental (mas afin a los criterios positivistas del formalismo clasico), la Esté-
tica Fenomenologica y la Estética Historico-Cultural, a los que se dedicaran sendos
capitulos en esta tesis.

Hechas las presentaciones del formalismo y su influencia en la Estética Psicol6-
gica, conviene revisar algunas de las premisas de la Estética Metafisica anteriores

51



La melodia interrumpida

a la mitad del siglo XIX, que recoge y reformula Hanslick, con especial énfasis en
los filésofos alemanes del siglo XVIII y principios del siguiente. De éstos derivaran
muchos de los fundamentos de la futura Estética Psicologica de la musica y que
Hanslick pretenderia corregir por medio del formalismo.
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1. PRESENTACION DEL CAPITULO

La musica fue uno de los temas mads recurrentes de la Estética entre los siglos XVIII
y XIX. El interés de muchos de los filosofos analizados a lo largo de este capitulo
se incardina en muchos aspectos en el plano psicologico, avanzando muchas de las
cuestiones que posteriormente se desarrollaran en la Estética Psicologica de finales
del siglo XIX y principios del XX. En el presente capitulo se exponen algunas de las
principales problematicas que la Estética Metafisica trat6 de resolver alrededor de la
musica y que, debido a la ambigua naturaleza de su objeto de estudio, fue convergien-
do progresivamente en la necesidad de sistematizar una nueva postura epistemologica,
mas acorde con el positivismo cientifico de la época. El debate abierto entre las cinco
tendencias contenidas en esta Estética Metafisica parece hallar un consenso en el for-
malismo hanslickiano, como se pretende argumentar a través del andlisis de cada una
de las citadas orientaciones teoricas.

La metafisica clasica o idealista, deudora de los antiguos fundamentos platonicos,
seria la mas longeva en el tiempo hasta perpetuarse en el romanticismo. Sin embar-
go, los siguientes posicionamientos buscarian otras formulas de conocimiento y estu-
dio de la musica, asentando asi las bases del modelo formalista de Eduard Hanslick
(1854) y anticipando algunas de las decisivas lineas de investigacion de la psicologia
de la musica.

La estética de orientaciéon mas racionalista, ejemplificada por la obra de Baumgar-
ten (1739), inauguro este tipo de cuestionamientos marcadamente psicologicos sobre
el fenomeno estético. El autor fue el primero en plantear una sistematizacion de reglas
estéticas que, de manera mas evidente, Kant (1764) retomaria afios mas tarde en Lo
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bello y lo sublime, radicalizando ain mas la urgencia objetivo-normativa de toda
valoracion estética. La metafisica formalista de Winckelmann (1764), paralela a la
kantiana, propone un sistema que sera sin duda muy apreciado por Hanslick (1854)
un siglo mas tarde para su paradigma estético. El formalismo de Winckelmann (o
lo que podria considerarse un pre-formalismo, atn impregnado de la metafisica de
la que rehuiria luego Hanslick) consistia en comparar las formas estéticas a lo largo
de la historia, para determinar aquellas caracteristicas que se repetirian en todas las
épocas y culturas y que, de algin modo, anunciaban la existencia de unos rasgos
universales. Por ultimo, pero no por ello menos importante, revisaremos la estética
histérico-organicista, cuyo maximo exponente cabe reconocerlo en Herder (1773),
el unico de los filésofos nombrados con clara vocacién musicologica. Autor de una
sugestiva teoria estética de cariz historicista y psicofisiologico, Herder desplegé una
posible explicacion sobre como la musica afecta al alma y al organismo a través de la
experiencia estética, y como ello ha sido el resultado de una evolucion humana a lo
largo del tiempo.

Este breve repaso por las principales tendencias de la Estética Metafisica nos per-
mite justificar los diferentes desdoblamientos que sufrira la Estética Psicologica pos-
terior —la Estética Experimental, la Estética Fenomenoloégica y la Estética Historico-
Cultural, a las que dedicaremos sendos capitulos en esta tesis— a partir del caldo de
cultivo que desempend el formalismo hanslickiano. De hecho, el modelo de Hanslick
fue el aglutinador de muchas de las inquietudes elaboradas por los filosofos que he-
mos nombrado, entre otros muchos.

Cerraremos el capitulo centrando nuestra mirada en la opinién de Hegel, Nietzs-
che y Schopenhauer sobre la musica, culminando con la crisis de la Estética Metafisica
y denunciando, a través de sus propias palabras, la necesidad de viabilizar una ciencia
capaz de entender y explicar el fendmeno estético de la musica. Para tal fin se han re-
cogido en estas paginas algunas reflexiones acerca de la masica y que, en cierto modo,
presagian o auguran la imposicion del paradigma formalista como ultima alternativa
al cul-de-sac al que el debate metafisico de la musica habia llevado la Estética del siglo
precedente. Sin quiza pretenderlo, estos autores estaban poniendo el dedo en la llaga
en las premisas de la futura psicologia de la musica.

Este apunte critico de los filosofos comentados parece dar la bienvenida (no sin
cierto recelo) a una nueva Estética cientifica que pudiera resolver las dudas que, sin
una metodologia positivista y unos planteamientos teéricos solidos, la Estética Me-
tafisica no supo responder. Hablar de emocion, sentimientos, expresividad, represen-
tacion o gusto estético en la musica implicaba entrar en el campo de lo mental, que
es exclusivo de la psicologia. Con esta reflexion se da conclusion al capitulo al que,
de hecho, daria continuidad el debate formalista iniciado por Hanslick que nos ha
servido de prologo.

En cierta medida, dichas alternativas metafisicas condicionan las preguntas psico-
logicas posteriores en relacion con la musica y su experiencia estética, pero sobre todo
abren puntos de fuga en la ldgica del sistema autor-obra-receptor que se tratard en la
segunda parte de la tesis. Esta distincion plantea que cada uno de los componentes
implicados en la experiencia estética funcionan de manera auténoma, o al menos en
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la practica son pensados y analizados como tales. Sin embargo, nuestra intencion es
orientar la lectura de los fundamentos metafisicos de tal modo que se haga evidente
que los tres planos citados convergen en la teoria mediacional que propone Hennion
mas adelante. Dado que nuestra tesis se decanta por un punto de vista historico-
genealogico, vale la pena retomar esta base de la Estética Metafisica para entender los
fundamentos de los que provienen las tendencias posteriores de la Estética Psicologica
de la musica.

2. LA MUSICA COMO PROBLEMA PSICOLOGICO DESDE LA ESTETICA
METAFISICA

Por definirla de una manera muy sintética, por estética se entiende toda ciencia nor-
mativa sobre lo bello en el arte. Ya desde tiempos de Kant, la estética designa teorias
sobre la sensibilidad frente a las obras de arte, y aunque el interés por lo estético es tan
antiguo como la civilizaciéon occidental —si bien no solo los filésofos griegos se preocu-
paron por temas estéticos; también consta en la filosofia india y china—, no es hasta
el siglo XVIII que se comienza a asentar como disciplina académica. Por entonces, no
habia duda de que la estética era cientifica en cuanto se apoyaba en un conjunto de
procedimientos para llegar a un fin, que no es otro que alcanzar un grado de conoci-
miento a través del estudio de la experiencia estética. Como apunta Challaye (1935),
la estética era cientifica porque originaba unas teorias, satisfacia una sed de conoci-
mientos sobre la realidad humana, y respondia a fines practicos, siendo de utilidad
para la accion y el desarrollo psicolégicos.

Por el contrario, Kant hacia mencién a una “estética trascendental” que, por ser
demasiado ambigua, apenas se interes6 por el arte musical. Sin embargo, uno de
sus referentes, el filosofo aleman Alexander Gottlieb Baumgarten, dedic6 una mayor
atencion en su obra filoséfica, hasta el punto de criticar duramente el tratamiento me-
tafisico que recibia el arte musical desde la filosofia, y exigio atender racionalmente a
los aspectos relacionados con la belleza estética, incluida también en el gusto musical
(Baumgarten, 1739).

Sin embargo, con el tiempo la estética cay6 en una progresiva desacreditacion por
su falta de adaptacion a métodos cientificos “duros”, por lo que se fue renunciando
paulatinamente al estudio de las diferencias de valor estético en beneficio de leyes
normativas con pretensiones universales. No hace falta decir que la estética cientifica
recibié asimismo muchas criticas de filosofos, historiadores del arte, e incluso artis-
tas, acusando al acercamiento cientifico de reducir a método experimental un mundo
inorganico e inmaterial (como es el caso de la musica). Moritz Geiger, por ejemplo,
no amaga su malestar en la incursion poco preparada de la Estética Psicoldgica en los
estudios sobre el arte musical, a la que acusa de ejercer un “flagrante abuso” por su
“intromision en el dominio de las experiencias mas profundas, de lo estético o de lo
religioso” (Geiger, 1928/1951: 14).

Aunque la Estética no nace como disciplina hasta el siglo XVIII de la mano de
Baumgarten (1739), los fundamentos basicos fueron asentados originariamente por
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Platon. Por “metafisica” entiéndase una ciencia que va mas alla de las apariencias,
hasta los principios universales que rigen la naturaleza. El objetivo de una Estética
Metafisica, por tanto, es percibir y explicar (o tratar de explicar) las esencias inhe-
rentes a todo fendomeno de la realidad. Las concepciones platonicas sobre la estética
resurgirian entre los siglos XVIII y XIX casi en paralelo a los fundamentos psicologi-
cos que sentarian las bases de la psicologia cientifica. En ambos cursos se constatan
las mismas grandes cuestiones que despertaron el interés por los asuntos relacionados
con la experiencia estética y, en particular, con la estética musical.

Se atribuye a Platon (429-347 a.C.) la teoria primigenia de que el mundo sensible
es una ilusion perceptiva. Tan s6lo la idea esencial de las cosas es inmutable al cambio,
mas aquélla no existe sino en un plano fuera de la realidad. La idea de Belleza, entre
otras, tan so6lo puede alcanzarse como categoria universal. Kant (1727-1804) y pos-
teriormente Hegel (1770-1831) y Schopenhauer (1788-1867) entre otros retomarian
el punto de partida platénico sobre la inefabilidad de las esencias. Pero seria el citado
Baumgarten (1714-1762) quien recuperaria esas cuestiones relacionandolas exclusi-
vamente con la estética.

Pronto se erigieron muchas voces contrarias a la metafisica desde el positivismo
auspiciado por Auguste Comte (1798-1857), para quien el arte no podia revelar una
realidad mas profunda que la aprehensible por los sentidos. Se critic6 duramente a
la Estética Metafisica porque, despojada del manto simbdlico con que se revestian
sus discursos, la propia concepcion del arte resultaba inconcebible y, lo que es peor,
impracticable. Otros autores como Victor Cousin (1792-1867) se quejaban de que, si
no existiera una Belleza absoluta, ésta siempre seria relativa e infinitamente particular.
Pero ésta seria precisamente la postura adoptada a principios del siglo XX desde la
estética contemporanea: la expresion subjetiva de una realidad particular a través del
arte. Con el paso de la Estética Metafisica hacia modos mas formalistas, los acerca-
mientos con la psicologia del arte se harian cada vez mas estrechos.

No obstante, sin la aceptacion de un ideal de Belleza universal, dificilmente podria
explicarse la evolucion de la historia del arte en contraposicion con las manifesta-
ciones individuales en cada obra (Challaye, 1934). Ahora bien, las criticas contra la
Estética Metafisica conviene admitirlas con cierta ligereza y relatividad, pues aunque
no pueda existir una idea de Belleza idéntica para todos los espiritus, no se puede de-
mostrar tampoco su inexistencia desde un plano mas fenomenolégico. En todo caso,
lo que si se puede explicar para justificar la variedad del gusto, la expresion y la forma
de las experiencias estéticas son las causas historicas, socioldgicas y psicologicas que
conciernen a tales diferencias.

Este paso de la concepcion mas idealista de la estética platonica a una mas forma-
lista, que seria sobre la cual se comenzarian a construir los pilares para una Estética
Psicologica, fue radicalizandose progresivamente hasta abrirse al experimentalismo.
Siguiendo una clasificacion basada en la propuesta de Geiger (1928), esta distribucion
del cambio se puede traducir en varias etapas epistemoldgicas, que no siempre se rigen
por una cronologia ordenada ya que en muchas ocasiones los autores comparten inte-
reses o se recuperan teorias y conceptos del pasado para ser adaptados a los cambios
histéricos de la estética:
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1. Estética ldealista.

Partiria de la idea platonica de Belleza como principio universal, contrapuesta a
los planteamientos aristotélicos que centraban su estudio en las propiedades for-
males del objeto estético. De hecho, la influencia platonica nunca perdié su vi-
gencia durante el Romanticismo aleman, como muestra la obra de filésofos como
Schelling, Solger, Hegel, Vischer, Hartmann o Schopenhauer (citados por Geiger,
1928/1951: 25). Esta primera confrontacion epistemologica sobre la experiencia
estética resultara crucial para las bases de la Estética Psicoldgica, de la que partiran
las tres tendencias post-metafisicas de la Estética Experimental, Fenomenologica e
Historico-cultural.

2. Estética Racionalista.

Baumgarten (1739) fue el primero en exponer la necesidad de una sistematizacion
de las reglas que constituyen la experiencia estética. Aun inspirado por la influen-
cia platonica, Baumgarten (1750) consideraba el arte como imitacion de la natura-
leza, y por ende racional. Pero esa concepcion resultaba un problema para un arte
no figurativo como es la musica, para la que la proyeccion subjetiva era primordial
en tanto conferia de significado emocional y de representacion mental al objeto
estético. Autores como Hume o Burke tomarian la palabra de Baumgarten, dando
réplica para una psicologizacion de la estética musical.

3. Estética Objetivo-Normativa.

La teoria sobre “lo bello” en la obra filoséfica de Kant (1764) originaria un tenso
debate sobre la posibilidad de regular los principios estructurales, formales y pro-
cedimentales de la experiencia estética. Kant asentaria las bases para una psicolo-
gia diferencial de la experiencia estética al sefialar variaciones entre el nivel de sen-
sibilidad frente a categorias como “lo bello” y “lo sublime”, tanto por rasgos de
caracter, género y nacionalidad. No obstante, no debe olvidarse que en Kant convi-
ven dos programas: el precritico, influido por su lectura de la Estética de Baumgar-
ten (1750) y muy marcado por una suerte de idealismo trascendental —que luego
refutaria en su Critica de la razén pura (Kant, 1781)—, y el periodo critico (Kant,
1781, 1788, 1790), verdadera fundamentacion del pensamiento kantiano respecto
a la concepcion de un sentimiento estético a través del juicio cognitivo. En esta
segunda etapa de su obra, Kant atiende precisamente a las variaciones “acciden-
tales” o particulares que se producen sobre los procesos estéticos, virando hacia
planteamientos antropologicos, en un sentido mas pragmatico.

4. Estética Formalista.

Sobre la Estética Formalista va a basarse un primer proyecto para una Estética
Psicologica de la musica, de la mano de autores como Winckelmann (1764) —com-
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parando las experiencias estéticas a lo largo de la historia para establecer una evo-
lucion psicologica de la cultura occidental—, Hanslick (1854) —para quien no existe
una disposicion formal en la muasica para la proyeccion sentimental-, o Lipps
(1903) —en las antipodas de Hanslick, pues centra toda su atencion en las leyes de
la proyeccion sentimental en la experiencia estética—, por citar uno de cada siglo
entre el XVIII y principios del XX.

5. Estética Historico-Organicista.

Ultimo peldafio de la Estética Metafisica antes de ser replanteada por la Estéti-
ca Psicologica (en sus tres vertientes iniciales: la perspectiva historico-cultural, la
corriente fenomenoldgica y la postura experimentalista), la Estética Organicista
bebia directamente de las influencias psicofisiologicas de la época y de los antece-
dentes historiograficos de Herder (1773), desviando su atenciéon por los asuntos
estéticos de la musica hacia vias menos idealistas y, en consecuencia, mas cercanas
a los postulados positivistas de las ciencias.

Los debates sobre la cuestion psicologica en la experiencia estética de la musica se
regian, en cada época del desarrollo de la Estética Metafisica, alrededor de los tres
ejes seminales sobre los que se asentard la futura Estética Psicolégica y la posterior
psicologia de la musica: el estudio formal de las obras; las ideas y los sentimientos
proyectados sobre las obras; y los procesos de creatividad implicados en la experien-
cia estética. A continuacion se expondran los fundamentos de esta Estética Metafisica
sobre los cuales se proyectara la Estética Psicologica de finales del siglo XIX y princi-
pios del XX.

3. EL PROBLEMA PSICOLOGICO DE LA MUSICA EN LA ESTETICA METAFISICA
IDEALISTA

Toda la Estética Metafisica parte de la idea platonica de que la Belleza esta mas alla
de lo empirico. Siendo asi, resulta chocante que Meumann (1908/1946: 12), un autor
que se declara a si mismo como representante del area experimental de la Estética
Psicologica, presente a Platon (427-347 a.C.) como el fundador de la “Estética Cien-
tifica”. Eso se explica porque, siendo la Belleza modelo de perfeccion y el arte una
forma de imitacion de la naturaleza, el estudio de los fendmenos estéticos permite a
la ciencia alcanzar una homogeneidad universal que, para el campo del dictado de las
artes, resulta muy tentador.

A través de la apariencia sensible de las cosas, dice Platon, es posible llegar hasta
las esencias que las componen. Pero el control sobre “lo bello” como categoria uni-
versal también supone un control sobre una concepcion y una interpretacion de la
realidad. La posesion de una teoria prdctica sobre la Belleza es, también, una herra-
mienta de prevision sobre los procesos estéticos. No es entonces sorprendente que los
mayores intereses de Platon en correspondencia con la moralidad de lo artistico se
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encuentren precisamente en sus didlogos de La Republica, con un declarado desprecio
(o una previsora cautela) por el pintor, el poeta y el musico.

El peligro moral del arte como imitacion, aclara Platon, es que tan sélo el que hace
la cosa puede hablar de lo que la cosa es. Quien ve en el arte una mera copia de lo
representable y se fija tan s6lo en la representacion, se deja engafiar por los sentidos.
El imitador, por tanto, no tendra conocimiento de las cosas que imita, y por ende el
arte como representacion jamas habria de tomarse en serio. En tal caso, tan sélo el
arte de la medicion, que se apoya en la matematica, puede dirigirse a la parte racio-
nal del alma, y no contentar solamente a las futilidades del cuerpo como organismo
“afectuoso”. En sus Leyes, Platon matizara que la musica no debe estimarse por la
cantidad de placer sensible que procura, y que su Belleza no radica en la clase de sones
que deben buscar lo agradable de la experiencia estética, sino en la esencia de la cosa
imitada. Mas ¢cual es la esencia de una cosa irrepresentable?, ;a qué imita la masica,
si es arte afigurativo?

Para Platén tan sélo tendria interés el estudio de la imaginacion creadora, por
estar mas cerca del mundo de las ideas. Es en el analisis de los procesos psicoldgicos
que conciben una obra de arte donde ve el filosofo la importancia de la experiencia
estética. Por otra parte, rechazaba las artes perjudiciales —como la musica- y exigia
el control riguroso por parte del Estado sobre las formas del arte. La musica, por su
irrepresentabilidad, era una de las artes mas peligrosas, sobre todo por lo que concier-
ne a las melodias que, mas que domenar el alma, podian enturbiar la razén, emocio-
nando excesivamente al individuo. Aun demostrando cierta preocupacion por el tema
del sentimiento estético, Platon no desarrollé6 demasiado este punto, segin confirma
Meumann (1908).

Ante el dilema epistemologico que planteaba el problema de la musica, Platon
poco pudo hacer para encontrar solucion. Tan sélo ofrecia una alternativa viable para
otras artes representativas como la pintura o la poesia, pero no para la experiencia
estética de la musica, la cual se escapaba de la medicion de las ciencias exactas. La
Estética Experimental, sin embargo, no lo veia igual. De hecho, la Estética Experimen-
tal se amparaba interesadamente en la misma observacion que hacia Platon sobre el
arte estereotipado de los egipcios, al que el filosofo griego elogiaba con una frase tan
significativa como esclarecedora:

“Si alguien s6lo es capaz de hallar del modo que fuere las melodias naturales,
deberd incorporarlas con confianza a una forma fija y legitima” (citado por
Copleston, 2007: 153).

Lo bello era, para Platon, sinénimo de orden, norma, armonia, proporcion. Asi pues,
en definitiva, el filosofo aspiraba a un ideal de Belleza, etérea y al margen del mundo
empirico. Precisamente por esta razon, y en opinion de Delval y Kohen (2005) que
nosotros también compartimos, a lo sumo el filésofo griego no aspiraba ni siquiera a
alcanzar la mesura de las formas, y aun menos las de un arte musical.

Quien si se decidiria a dar un giro hacia métodos supuestamente mas objetivos fue
Aristoteles (328-322 a.C.), para el que las propiedades formales de las obras, asi como
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la técnica y los medios con que se producen éstas eran mas relevantes que el estudio de
la esencia ideal de la Belleza platonica. A diferencia de su maestro, Aristoteles conce-
bia una especial importancia a los sentimientos atribuidos a categorias estéticas como
lo bello, lo comico, lo tragico o lo sublime —estado de conciencia al que equiparaba
con la catarsis, entendida ésta como purificacion espiritual o liberacion de las emo-
ciones a través de la experiencia estética (generalmente ante la danza, la musica y la
poesia)-. En su concepcion sobre lo estético, Aristoteles vela una convergencia entre
factores psicologicos, biologicos y fenomenolégicos, dado que la significacion de la
experiencia estética venia condicionada por la propia vivencia interior de la persona.

Mas tolerante con las diferencias subjetivas que su antiguo maestro, Aristoteles no
menospreciaba las artes imitativas por ser mera copia de un mundo ideal, sino que,
por el contrario, consideraba mas proximas al alma humana las experiencias estéticas
individuales. En palabras de su Politica:

“La naturaleza (...) es el principio de todas nuestras acciones” (citado en
Fubini, 2005: 77).

No en vano, AristOteles retoma la teoria damoniana y platonica segin la cual a cada
armonia, melodia, o ritmo les corresponde un determinado estado de animo o ethos,
estableciéndose una total relacion psicosomatica con la musica en funcion del concep-
to de imitacion organica de la naturaleza. A tenor de ello, el filésofo recomienda pru-
dencia porque igual que sirve para educar las virtudes, también la musica provoca los
vicios —el modo mixolidio induce al dolor y al recogimiento, el dérico a la compostura
y la moderacion, el frigio al entusiasmo, y otros inspiran sentimientos voluptuosos—.
El deber de la practica estética de la musica es, segtn el autor, preparar para el acto
de escuchar bien, usandose la musica como consuelo sosegador que eleve el alma,
influyendo positivamente sobre su caracter. Aristoteles confusamente denomina a este
fenémeno catarsis, sin aclarar en la Politica y la Poética en qué consiste, pero que cabe
entenderse como una especie de medicina homeopatica.

En tal caso, Aristoteles no se aleja tanto del moralismo platénico y la metafisica
pitagérica anteriores, pero, aun acentuando los aspectos psicolégicos y empiricos de
la experiencia estética, afiade el factor hedonista de la musica. Considerando que ésta
no tiene mas fin exclusivo que el del propio placer, Aristoteles da un paso mas alla y
se adelanta veintidods siglos al futuro formalismo al afirmar que dicha sensacion de
placer queda ligada a la musica mediante la forma.

Ya en la época que estudiamos en esta tesis, el citado Meumann (1908) insiste en la
inevitable influencia griega en las bases de la Estética Psicoldgica de la musica, refor-
mulada por Plotino (c. 203-269 a.C.), Vitruvio (c. 75-10 a.C.), Horacio (65-8 a.C.),
Quintiliano (c. 39-45) y Longino (c. 213-273) y reciclada luego por San Agustin (3 54-
430), quien recuperaria la estética platonica con su tratado De Muisica, ampliando asi
el debate inaugurado por el filésofo griego. No obstante, los discursos del santo no
aportaron grandes avances sobre la concepcion idealista del arte sonoro, aunque al
menos si dedicara un estudio aparte.
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Siguiendo con la tradicién metafisica pitagérico-platonica, para San Agustin la
musica debia adquirir dignidad cientifica y devenir objeto rigurosamente racional vy,
por ende, reductible a mediciéon numérica. En San Agustin ya germina la posibilidad
de cefiir la estética psicologica de la musica a correlaciones simples (rationabiles) entre
el movimiento consciente del alma y el movimiento ordenado de las ondas sonoras,
estableciendo un puente entre el mundo incorpéreo e inmaterial y los componentes
vibratorios de la musica en el aire. No cabe la menor duda de que Hanslick (1854)
daria buena cuenta de esta definicion de San Agustin para fundamentar su canon for-
malista: Musica est ciencia bene modulandi; “La musica es la ciencia de medir bien
(...), ciencia del movimiento bien regulado” (citado en Fubini, 2005: 93-94).

No excluye sin embargo el factor hedonista de la musica, pero para San Agustin
el placer es equiparable a la adecuacion racional de la muasica —esto es, que sea con-
sonante, ritmicamente regular, armdnicamente clara, que incite a los buenos tempera-
mentos, etc.—. Tampoco niega una parte instintiva, en el peldano inferior de la escala
evolutiva, ejemplificado en el canto del ruisefior. En el peldafo siguiente sitaa a los
tafedores de instrumentos, para quienes la musica es mera imitacion de los modos
que les ensenaron sus maestros, siendo la creacion pura el grado mas elevado de con-
ciencia musical. Pero en el fondo, San Agustin no disimula el trasfondo metafisico
de su concepcion estética, aunque pretenda revestirla del empirismo aristotélico y
del moralismo platénico antisensualista. Su explicacion protoformalista no hace sino
confirmar las sospechas de que la verdadera esencia o virtud de la significacion musi-
cal reside en sus elementos compositivos basicos.

Posteriormente, y hasta bien entrado el siglo XVIII, la estética alcanzaria un cierto
nivel de conservadurismo que, con excepcion de puntuales trabajos aislados sobre
musica en el Renacimiento, tan sélo sirvieron para preparar el campo estético a la lle-
gada del nuevo Racionalismo. Franchino Gaffurio (1451-1522), Henricus Glareanus
(1488-1563), Gioseffo Zarlino (1517-1590) y Vicenzo Galilei (1520-1591) heredaran
encadenadamente el legado platénico de fondo y abriran el estudio de la musica a un
nuevo vértice en la experiencia estética: la figura del oyente o el publico. De todos los
autores nombrados, Zarlino sera el mas polémico en cuanto a su denuncia del severo
divorcio entre aquellos que hacen la miisica y aquellos que tan sélo la escuchan pasi-
vamente. En el primer grupo ya surgen serias disputas entre autores y ejecutores —lo
que derivaba en interminables disquisiciones sobre la pureza y la fidelidad de la obra
escrita y el contaminante influjo de la subjetividad del intérprete—, por lo que la apari-
cion del oyente anadia mas lena al fuego. Al respecto, Zarlino exigia una renovacion
de las formulas de composicion para adecuarlas al modo de pensamiento y sensibili-
dad de un destinatario determinado por unos contextos concretos. Su analisis de las
formas profanas del madrigal refleja el interés por el estudio de la estructura musical:
sencilla, breve, concisa, ritmica y melédicamente comprensible para un publico no
educado fuera del circulo laico. Por el contrario, esta exigencia de simplificacion for-
mal de la musica relegaba al oyente a un mero papel pasivo cuyo unico fin era extraer
de la musica un deleite afectivo y poco mas (Fubini, 2005: 140-14T1).

En resumen, a pesar de que la Estética Idealista sienta las bases de la futura psico-
logia de la musica, durante siglos no se pudo resolver el dilema epistemologico que
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suponia pretender alcanzar un ideal de Belleza estética mas alla de lo empirico. La
propia musica ya es un objeto de estudio escurridizo, pues escapa de toda posibilidad
de representacion figurativa, como esperaba reafirmar el formalismo hanslickiano.
Ni Platon ni Aristoteles consiguieron en la Antigiiedad convencerse del potencial del
hombre para apreciar en su totalidad el valor estético de la musica, aunque orienta-
ron sus esfuerzos en trazar correspondencias entre formas musicales y sus efectos en
el animo del oyente. Este uso homeopatico, que tendria su proyeccion en la futura
psicologia de la musica, tuvo en ambos autores una clara disparidad de opiniones:
mientras que Platon reclamaba una cierta cautela, Aristoteles defendia su capacidad
catartica en el ambito terapéutico. Esta idea resurgira luego en la obra de San Agustin,
quien asume una posible medicion de las cualidades formales de la musica en funcion
de los sentimientos que inspirara en el hombre. Trataba asi de hallar representacion
a lo sublime, mas alla de los frustrantes intentos de los filésofos precedentes, pero en
esa intencion por racionalizarla a través de las concordancias entre regularidades ar-
monicas de la musica, presentaba ya una teoria plausible para entender su fenémeno
estético, evitando explicarlo desde el plano del placer sensible. Finalmente, durante el
racionalismo renacentista, reformistas de la musica como Zarlino o Gaffurio retoma-
ran el debate, aunque sin superar el mero rol pasivo al que, hasta la obra de Hanslick
(1854), se relegaria al oyente en la experiencia estética.

Posteriores derivaciones de la Estética Metafisica plantearan una nueva atencion
sobre las cualidades subjetivas de la recepcion y la creacion artistica, atendiendo a as-
pectos relacionados con una filogenia de la sensibilidad estética. Tratados como los de
Baumgarten (1739), Burke (1757) o Schiller (1795) profundizaran un poco mas en el
tema del sentimiento, dudando de una pretendida universalidad absoluta y sugiriendo
por el contrario que pudiera ser una construccion artificial del hombre ante la natu-
raleza, concebida tanto para su explicacion o apropiacion cognitiva como por el puro
placer de experimentar una reaccion (estética, en este caso) dotada de significado.

4. EL PROBLEMA PSICOLOGICO DE LA MUSICA EN LA ESTETICA METAFISICA
RACIONALISTA

Como ya se ha dicho, la Estética como tal no apareceria hasta el siglo XVIII de la
mano de A. G. Baumgarten (1714-1762), quien consagr6 en un inacabado tratado
homénimo la necesidad de sistematizar una teoria que sirviera para el conocimiento
del arte. La suya no era sin embargo una propuesta cientifico-normativa, pues admitia
que la Estética tan sélo podia ser metafisica. Al respecto se mostraba escéptico porque
entendia que una norma estética debia depender de un sistema rigido y definitivo, y
en el cual no cabian los relativismos subjetivos (como en parte parecieron tentados los
racionalistas).

Pero, por otra parte, advertia Baumgarten (1750) que una Estética resultaba esté-
ril si no se apoyaba en el empirismo y el racionalismo, para finalmente admitir como
modelo de Estética un sistema normativo que, apoyandose en el método deductivo,
evitara el auxilio de cualquier razonamiento de corte metafisico. Segun el autor, y atin
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a pesar de sus dudas iniciales, la Estética debia ofrecer un nuevo modo de aprehender
un posible conocimiento universal. Asi, la Estética apoyaria a la Logica desde vias
de conocimiento abiertas directamente hacia los valores absolutos. Secundado luego
por Mendelssohn (1755), Baumgarten (1735, 1750) parte para ello de un pretérito
formalista pre-hanslickiano al concebir la belleza estética de la musica en una buena
articulacion del sonido. Para los dos autores citados, la claridad formal y el equilibrio
armonico son esenciales para poder valorar una obra. Los dos coinciden en conside-
rar una correspondencia entre la concordancia y la discordancia de la masica, por un
lado, y el sentimiento apercibido por el oyente, por el otro. Tanto Mendelssohn como
Baumgarten parecen seguir defendiendo por tanto la tradicion helénica de una asocia-
cion entre las emociones y un modo musical determinado.

En realidad, la concepcion musical de Baumgarten no se alejaba demasiado de la de
la psicologia, a la que definia como “la ciencia de los predicados universales del alma”
(Baumgarten, 1739/1988: 79; la traduccion es nuestra). La psicologia, por tanto, debe
derivar de: a) la experiencia, por ser empirica; b) el alma, porque es racional. Para el
filésofo, los pensamientos son representacionales porque el alma contiene una fuerza
figurativa con la que da sentido a las cosas a través de su accion consciente sobre la
realidad —no en vano, el autor llega a afirmar taxativamente que todo pensamiento de
representacion es una “idea material” (op. cit.: 96)-. Ahora bien, dicha representa-
cion del pensamiento depende de la posicion que adopta el cuerpo en el mundo (op.
cit.: 82). Entendiendo el organismo como limitaciéon funcional del pensamiento, éste
ocupa una perspectiva, un lugar, un momento, etc.; en consecuencia, la experiencia
estética no se da tampoco en el vacio. En términos fisiolégicos, Baumgarten se sirve de
conceptos como el punctum sensationis o “punto sensible” para denominar el umbral
de estimulacion en una “esfera de sensacion” (op. cit.: 9o), asi como utiliza el término
de “campo” para referirse al conjunto total o parcial de la percepcion'.

Por otra parte, cuando Baumgarten (1739/1988: 90) habla de estética empirica es
porque tan solo a través de la experiencia sensible se llega al conocimiento y, por ende,
no puede haber sensibilidad sin presencia del objeto percibido. Ni siquiera una ilusion
perceptiva resulta ser una excepcion, pues no son mas que representaciones que, COmo
todas, también dependen de los sentidos pero que, al percibirse como una sensacion
imprecisa, provocan un razonamiento “erréneo”. En cambio, los simulacros son arti-
ficios que sirven para romper la sensacion y producir esa falsa ilusion. A diferencia de
la anterior, en éstos no hay un razonamiento equivocado, sino conscientemente dirigi-
do. En esta definicion del artificio psicolégico cabria incluir al arte, pues Baumgarten
no desliga a éste de la capacidad de juicio y del papel activo del sujeto receptor. Para
él, la belleza de las cosas debe ser validado por el gusto estético, en funcion de la ma-
durez intelectiva del sujeto, pero también de una sensibilidad bien educada y experi-
mentada. El gusto estético es, por ello, a la vez tedrico-conceptual y practico (op. cit.:
111). Pese a esto, el filésofo atiende a lo estético como de un conocimiento intuitivo o
simbolico que remite a un ambiguo e irremediable plano metafisico.

1. Tanto en Fechner (1871, 1876) como en la escuela psicologica de la Gestalt se refleja buena parte
de lo que propone Baumgarten. De hecho, el propio Baumgarten (1739/1988: 84) sefialaba marcas
distintivas en algunas formas estéticas que él llamaba “enféticas” o “de pregnancia”.
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Aunque la sombra platénica todavia parecer sobrevolar esta teoria, lo cierto es que
Baumgarten adaptaba a su manera algunos de los postulados que luego desarrollaria
Kant (1764) y, sobre todo, la influencia de la psicologia empirica inglesa de los siglos
XVII-XVIII, particularmente de David Hartley, David Hume y Edmund Burke. Los
planteamientos de Baumgarten se acercaban mas a los de la Estética Psicologica por
cuanto se preocupaba del modo en que el sujeto era afectado por el objeto estético;
por valorar el nivel de Belleza desde la capacidad del objeto estético por excitar senti-
mientos y agradar; y por fundamentar la moral de la sociedad como producto cultural
de un espiritu comunitario.

Este ultimo aspecto era el que legitimaba la viabilidad politico-institucional de
una ciencia independiente como la Estética. El disefio de un arte “moral” garanti-
zaba su estabilidad en normas de caricter absoluto que tanto podian aplicarse al
ambito educativo como al mejoramiento del desarrollo social. Sin ir mas lejos, Burke
(1757/2001: 92-93) denuesta las musicas que conlleven “el griterio y la fuerza de los
sonidos, que se pueden usar para provocar otras pasiones” o “notas que sean chillo-
nas, duras o profundas”, de “una gran variedad y unas transiciones rapidas de una
medida o tono a otro” porque “son contrarias a lo genialmente bello en la musica”, y
que “semejantes transiciones a menudo excitan el regocijo u otras pasiones repentinas
y tumultuosas”. Para Burke, la Ginica pasion permitida para ser excitada por la belleza
musical es una especie de melancolia, un estado de decaimiento y languidez por medio
de formas suaves, contrastes claros y “sonidos dulces”, sin especificar nada mas. Por
lo que se ve, la esencia de lo bello tenia tanto para Baumgarten como para Burke una
doble lectura, pues de ello se desprendia tanto un ideal de perfeccion como también la
manera en que eran percibidos y vividos los objetos de la realidad por el sujeto.

No en vano, uno de los temas que mds preocupaban a Baumgarten (1750) era
la concepcion del arte como imitacion de la naturaleza, desde una perspectiva mas
psicolégica. A medio camino entre el idealismo platénico pero con una concepcion
empirista de tipo aristotélico, el proyecto estético de Baumgarten insistia en que la
representacion de la naturaleza estd siempre regida por principios formales de los que
no siempre se es consciente. La teoria de la imitacién, por el contrario, no tendria
ningun futuro en el caso de la estética cientifica; incongruentemente, todavia pervivid
entre algunos primeros trabajos de la Estética Psicoldgica sobre musica a principios
del siglo XX.

Si el fin supremo del arte consistia en exponer una copia perfecta (o incluso mejo-
rada) de la realidad —lo que equivaldria a la pintura paisajistica, la musica descriptiva
o los poemas sinfénicos, por ejemplo—, el principal inconveniente de la estética de
Baumgarten era darle valor estético a la copia y no al modelo original. La explicacion
que esgrimia el filésofo era que la copia resultaba mds pura y carente de impurezas
(citado por Geiger, 1928/1951: 33)%. Pero para el caso de la musica, nada podia ase-

2. El mismo ejemplo que cita Geiger (1928/1946: 33) sobre el canon de belleza femenino de las esculturas
griegas combinando las “mejores porciones” de distintas mujeres —las piernas de una, el rostro de
otra, los senos de una tercera, etc.— lleva a pensar en los retratos compuestos con que configuraba
Galton una imagen ideal a partir de diversos rostros de delincuentes o de razas (Galton, 1878; Pultz,
1995; Sanchez-Moreno, 2011) 0 los “mapas de belleza” fisiognémica de una regién (Gould, 1981),
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gurar que la copia fuera mejor que ningiin original, pues no lo habia: la musica “no
representaba” nada figurativo de la realidad. Ademas, si la obra artistica debia realzar
aquello que reflejaba de la realidad, no podia valorarse la experiencia estética desde
el punto de vista creativo, sino tan solo el objeto como mera reproduccion. Aceptada
la ley de la copia perfecta, no habria nota personal en ninguna creacion, ni tampoco
diferencias en los estilos artisticos o interpretativos.

Por otra parte, la teoria de Baumgarten imposibilitaba hablar del oyente de la obra
musical (o del espectador de la obra visual) ya que se centraba sobre todo en la crea-
cion artistica. En consecuencia, el oyente (o espectador) quedaba relegado a un mero
papel pasivo, primando en su teoria el contenido o las formas de las obras antes que el
modo de realizacion y percepcion. Baumgarten parecia desentenderse completamente
del sujeto implicado en la experiencia estética, obviando ademas el arte musical. Sin
duda, la de Baumgarten era una estética de las formas, pero estaba todavia lejos de ser
enteramente una Estética Psicologica. No obstante, este racionalismo extremo iba a
ser el que afirmaria las bases para el formalismo que iba a abrir el futuro campo para
una psicologia de la musica.

Contrapuesta a la teoria de la imitacion de Baumgarten (1750), Friedrich Schiller
(1759-1805) exponia su teoria de la apariencia estética. La estética de Schiller (1795)
también partia, como la de Baumgarten, de una analogia con la realidad, pero la plan-
teaba como una ciencia empirica con la que trabajar en un plano simbdlico e irreal
sobre aquellos referentes de la naturaleza que el arte trataba de copiar o representar.
Para el fil6sofo, la copia del arte se vive con mayor entrega afectiva porque no existe
la misma responsabilidad que en la vida real. Por ejemplo, el espectador de un drama
lirico se siente asombrado con el héroe, o siente odio hacia el villano, pero en ambos
casos lo estético es un juego voluntario de ilusiéon, pero también de liberacion de lo
rutinario, a través del sentimiento que la razon proyecta en la experiencia estética.

La teoria de la contemplacion estética schilleriana rehuiye de la pasividad a la que
se habia relegado al sujeto estético. Segun Schiller (1795/1920: 134-140), en la ex-
periencia estética se establece una separacion entre el estado inmediato y material
del yo y su propia toma de conciencia subjetiva, y todo ello sin abandonar el mundo
sensible (como en cambio si pretendia utopicamente Platon). Durante la experiencia
estética planteada por Schiller, pues, conocimiento y sentimiento se darian al unisono,
rompiendo con el topico de la belleza como objeto y reformulandolo como estado del
sujeto. Ante tal premisa, se presume que la teoria schilleriana serviria para el psicoa-
nalisis aplicado al arte, pero continuaba siendo deficitaria para las artes no figurativas
como la musica.

En conclusion, la obra de Baumgarten (1750), Burke (1757) y Schiller (1795) sir-
ven como ejemplos representativos de esta tendencia de la Estética Racionalista, de
caracter metafisico, que pretenderia ir un paso mas alla del idealismo anterior en el
tratamiento del arte. Baumgarten resulta especialmente atractivo porque plantea la
importancia de dotar de sentido a las cosas a través de la experiencia o de la accion
sobre la realidad, “objetualizando” o “materializando” el pensamiento estético. El
filosofo aleman habla del arte como de “simulacro”, ya que se sirve del objeto estético

sirviéndose de métodos fotograficos.
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para reorientar un razonamiento psicologico de manera artificial, en el que lo sensiti-
vo, lo practico y lo simbdlico estarian intimamente relacionados. No obstante, su con-
cepcion teodrica del arte no escapa de una apreciacion moral por la supuesta influencia
que ejerce sobre el animo del receptor.

Por su parte, Schiller difiere en cuanto al papel pasivo de éste frente al objeto ar-
tistico. Sus planteamientos no se dirigen tanto hacia el objeto, sino que se refieren al
estado del sujeto respecto de aquél, lo que abre nuevas vias de entendimiento feno-
menologico. Aunque atin muy encorsetados por los margenes filosoficos de los que
parte, estas nuevos frentes de reflexion que ofrece Schiller introducen ya cuestiones
de capital interés para la psicologia del arte y para la nocion de accion y mediacion
estética que apunta Hennion (2002).

5. EL PROBLEMA PSICOLOGICO DE LA MUSICA EN LA ESTETICA METAFISICA
OBJETIVO-NORMATIVA

Siguiendo con la clasificacion cronoldgica que propone Geiger (1928) para la Estética
Metafisica, la mirada propuesta por Emmanuel Kant (1724-1804) atiende mas a las
condiciones formales del objeto para determinar en él la esencia de lo estético, pero no
tanto en relacion con una naturaleza ilimitada. A diferencia de su colega Baumgarten,
Kant si desarroll6 una logica del juicio estético con respecto al gusto musical, mucho
mas cercano a los estudios sobre proyeccion sentimental en la experiencia estética —y
que puede rastrearse en la obra de Lipps (1903)-. Para Kant, el gusto musical se ca-
racteriza porque despierta en el sujeto oyente (o en el contemplador, si se trata de un
arte visual) un sentimiento de placer o displacer. En rigor, el juicio estético expresara
dichas emociones porque brotarian del conocimiento del sujeto, concretamente de la
acomodacion en sus facultades cognoscitivas de las cosas percibidas?.

Esto coincide con las pretensiones de Kant (1764) para explicar las diferencias en-
tre sexos, razas y nacionalidades en la experiencia estética, y en la distincion que hace
del genio como alguien superdotado para la sensibilidad musical. El fil6sofo aleman
parte de la premisa de que existe una base innata que distingue a las personas en fun-
cion de su sentido estético. Asi lo expone en su ensayo:

“Existe, ademas, un sentimiento de naturaleza mas fina, asi llamado, bien
porque tolera ser disfrutado mas largamente, sin saciedad ni agotamiento,
bien porque supone en el alma una sensibilidad que la hace apta para los
movimientos virtuosos, o porque pone de manifiesto aptitudes y ventajas in-
telectuales, mientras los otros son compatibles con una completa indigencia
mental” (Kant, 1764/1979: 12).

3. El planteamiento mentalista que alumbra Kant se asemeja a la base sobre la que se sostiene la teoria
de muchos psicologos cognitivistas como Meyer (1956; 1998), Sloboda (1985), Johnson-Laird (1990)
o Juslin y Sloboda (2001), ademads de otros autores como Eco (1959), quienes explican la experiencia
estética de la musica por medio de la asociacion neuroldgico-estructural y la expectativa del oyente
conforme a lo que oye y experimenta o siente.
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Dicha conclusién deriva de la candnica teoria kantiana sobre lo bello y lo sublime.
Para el fil6sofo aleman, lo bello indicaria tan s6lo que el objeto estético es adecuado
en su forma a nuestras facultades cognoscitivas —salta a la vista que su influencia sobre
la escuela gestaltica se hace aqui mas evidente, si cabe—, distinguiéndose de lo sublime
en tanto que lo primero se expresa en el semblante del hombre a través de un cierto
brillo caracteristico en su mirada, en su sonrisa beatifica, quiza incluso en una alegria
estrepitosa que siente repentinamente frente a determinada obra de arte; mientras que
lo sublime es un sentir que eleva la conciencia del hombre a un plano superior. En am-
bos casos, la emocion que deriva es de placer, pero en cada uno es de grado distinto:

“Lo sublime conmueve, lo bello encanta. La expresion del hombre domina-
do por el sentimiento de lo sublime es seria; a veces fija y asombrada. (...)
A veces le acompariia cierto terror o también melancolia; en algunos casos,
meramente un asombro tranquilo” (op. cit.: 14).

Si bien lo bello produce un placer directo y positivo, lo sublime es en cambio indi-
recto y mas intenso, hasta el punto de desbordar al sujeto receptor, sumirlo de ma-
nera impotente en una experiencia estética contra la que no puede obrar resistencia
alguna. En tal sentido, lo sublime es casi entendido como un agrado negativo. Aun
pretendiendo ser normativo respecto a las condiciones que explican el grado de efecto
que determinadas obras puedan provocar en el sujeto, Kant no puede (o no sabe) des-
prenderse de la valoracion relativa que marca los margenes entre lo bello y lo sublime.
Tampoco es consecuente con el concepto de lo bello al redundar en una forma bella
de las cosas en un sentido figurado, esto es, objetivo. Por un lado, resalta la belleza
estética como “forma de la finalidad de un objeto, en cuanto que es percibida en él
sin representar ningun fin” (citado en Poch, 2002: 17), recogiendo la concepcion he-
donista del pasado —el objetivo del arte es un placer sobre si mismo, no dirigido por
intereses de utilidad o moralidad aplicada—, pero por el otro no puede valorarse dicha
belleza al margen de una conciencia que la aprecie. Ergo, la belleza es algo formal y
subjetivo a la par.

Esta asumida ambigiiedad con la que Kant abre su ensayo (1764) le permite situar-
se entre, por un lado, una cierta concepcion hedonista del arte, desasido éste de toda
utilidad o finalidad, y, por el otro, una universalidad de los valores estéticos, que no es-
tén dirigidos por preferencias subjetivas. Kant considera que los objetos del arte seran
juzgados como bellos si no responden a ideas preconcebidas en el sujeto, si satisfacen
un deseo desinteresado y no a necesidades personales o particulares. También afirma
que tanto lo bello como lo sublime son posibles por la mediacién de una imaginacion
en el hombre. Lejos de ser ésta una facultad pasiva, establece una concordancia entre
el juicio del gusto estético y una validez universal. Pero dicha imaginacion no es del
todo libre: esta limitada por las propiedades del objeto y por la propia esencia de los
valores estéticos del arte, que son fijos y constantes a lo largo del tiempo.

Por otro lado, Kant se muestra escéptico ante una posible racionalizacién de lo su-
blime porque la belleza estética conmueve a los afectos, y no a la razén, por lo que la
busqueda de una representacion tnica de la idea estética de belleza resulta un esfuerzo
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inttil ante la gran diversidad de manifestaciones que tiene un objeto artistico en la
imaginacion del receptor. En todo caso, apunta Kant, tan sélo se puede asociar empi-
ricamente una expresion determinada a un concepto dado, pero en modo alguno su-
pone eso una relacion natural. Intentando evitar infructuosamente el lastre metafisico
de antafio, Kant confia plenamente en la necesidad de un registro empirico y normati-
vo del juego de las emociones frente a la musica, pero reconoce ahi un serio problema
a la hora de establecer y regular unas proporciones para la impresion estética.

En el fondo, Kant se apoya utopicamente en el deseo de trascender la categoria
estético-metafisica de lo sublime desde el plano fisiolégico y psicofisico, pero el propio
concepto de lo sublime era de por si conflictivo: si bien la sublimacion de la musica
era imperfecta a causa del predominio del elemento sensible en la experiencia estética,
Kant tan sélo puede abordar racionalmente la musica desde el analisis del lenguaje, la
construccion de significados y la medicion de los afectos (Affekte). De los tres planos,
el unico empiricamente viable desde el nivel racional es el primero, segin apunta Mar-
tinelli (1999: 14). ¢Qué hacer por tanto ante la musica instrumental o absoluta? En el
interesado silencio de Kant al respecto se halla la respuesta ante este dilema.

En efecto, las toscas y escasas referencias —apenas unas “pocas docenas de renglo-
nes”, segun palabras de Fubini (2005: 230)— que hace Kant a la musica a lo largo de
su obra son para compararla con el arte pictorico (entiende la armonia musical como
una combinacion de colores) o para abordarla en términos matematicos (trazando
analogias entre las proporciones formales de la musica y el equilibrio perceptivo). Las
criticas kantianas a una racionalizacion de las sensaciones no parecen entonces corres-
ponderse con su defensa de una propuesta objetivo-normativa de las formas estéticas.
O al menos no por lo que respecta a la masica. En la propia clasificacion jerarquica
que hace Kant de las artes, no oculta su absoluto desdén por la musica al situarla en
la escala mas baja en tanto que mero “juego de las sensaciones”, por debajo de otras
“artes de la palabra” y “artes figurativas” (Kant, 1764).

Aun a pesar de su relevancia para la Estética Psicologica, seria injusto conceder a
Kant una mayor importancia de la que merece en una tesis sobre la musica cuando
se acumulan tantas voces contrarias a sus planteamientos tedricos en este campo. En
efecto, autores como Hanslick (1854), Kretzschmar (1902), Meyer (1956) o Dahlhaus
(2003), entre otros, coinciden en la opinioén de que, quiza motivado por su incapaci-
dad para explicar la musica racionalmente, Kant era interesadamente insensible a la
musica —igual que anos después reconoceria Freud sobre su propio sistema psicoana-
litico frente a un arte afigurativo como la musica (Sanchez-Moreno y Ramos, 2008)-.
Quiza por ello, la obra de Kant en materia musical adolece de una cierta falta de sis-
tematizacion expositiva.

Esto no es impedimento para valorar a Kant como un claro referente del formalis-
mo del siglo XIX. Pero no por su especial contribucién a la psicologia de la musica,
sino por la necesidad de método al que alude preocupadamente el autor, consciente
de sus limitaciones para capear el problema de la experiencia estética sin caer en la
metafisica. Al respecto, insiste en el recurso de una regularidad implicita en las formas
del arte que se relacionan con la manera de percibir y sentir estéticamente la realidad.
Es en esa ambigua relatividad entre lo normativo y lo subjetivo donde se manifiesta la

70



Fundamentos teéricos de la Estética Psicolégica (1854-1938)

incapacidad de Kant para abordar las cuestiones sobre el arte musical. Imprescindible
para entender los fundamentos psicologicos del pensamiento moderno que superan el
reduccionismo cartesiano, la obra de Kant no es sin embargo muy relevante en ma-
teria musical, tema que desarrolla muy poco en su tratado sobre la Belleza estética y
lo sublime (Kant, 1764), como tampoco en sus distintas Criticas (Kant, 1781, 1788,
1790), de las que aquél es tan s6lo un corolario. Pero, por otro lado, se hace evidente
la importancia que la musica tiene en sus herederos idealistas, particularmente en
Schopenhauer y Nietzsche, como veremos mas adelante.

No obstante, nos parece muy importante remarcar su interés por introducir en
el estudio formalista del arte también las condiciones subjetivas de su recepcion y
creacion, asi como plantea una medicion del valor estético a partir de los afectos
humanos. Pero sobre todo nos resulta adecuado situar a Kant como una antesala de
las teorias mediacionales de Hennion (2002) en tanto que afirma la existencia de una
acomodacion de las facultades cognoscitivas a las cosas percibidas: Kant entiende asi
que la sensibilidad estética es algo construido* por la propia actividad del hombre
sobre la realidad.

6. EL PROBLEMA PSICOLOGICO DE LA MUSICA EN LA ESTETICA METAFISICA
PRE-FORMALISTA

Variante del anterior segtin la propuesta cronologica de Geiger (1928), el modelo esté-
tico pre-formalista se centra evidentemente en la forma del objeto estético, exigiendo
que toda valoracion sobre la experiencia estética deba analizarse desde las propor-
ciones, las cualidades estructurales y las relaciones entre sus componentes en toda
obra de arte. En musica, eso equivale a los estudios psicologicos sobre las relaciones
melddicas y armonicas, consonancias y equilibrio entre sus elementos compositivos.
Por lo que respecta al estudio psicoldgico de la experiencia musical desde la Estética
Formalista, ésta mantendra sobre todo su punto de mira en la euritmia para evaluar
su valor estético.

La diferencia fundamental con respecto a las anteriores teorias estéticas descritas
es que aporta la alternativa de que la forma ideal no exista a priori en la naturaleza,
sino que aparezca configurada por una idea humana. Esta tendencia explicativa, que

4. No debe entenderse aqui los conceptos de “mediado” y “construido” en el sentido moderno de
la psicologia actual. Por experiencia estética, entiende Kant una forma de entendimiento sobre la
realidad, una realidad enteramente subjetiva que trasciende lo sensible y la materialidad de las cosas
mismas. En tal sentido, las obras de arte pueden ser interpretadas como dispositivos para poner en
marcha ese proceso mental al que apela Kant. Este no se refiere por tanto a la inmediatez de una
manifestacion sensible, sino a una reflexion mediada (o condicionada) por una racionalizacion, unida
ésta a la aprehension de las formas de las cosas. El placer de lo bello, entonces, no puede reducirse
a una mera impresion sensible, a un valor moral o a un sentimiento de infinitud, sino a la captacion
de la forma como un todo. Asi, la experiencia estética no tiene que ver Unicamente con el objeto,
segtin afirma Kant, sino con la capacidad de juzgar del propio sujeto. Aunque se trate de una belleza
“desinteresada”, es también una belleza “construida” en tanto que depende del grado de intelecto del
sujeto receptor o creador.
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iniciaria J. E Herbart (1776-1841) y que J. J. Winckelmann (1717-1768) aplicaria en
su profundo estudio sobre el arte en la Antigiedad (Winckelmann, 1762), influiria de
manera considerable en la obra y el pensamiento de otros autores mas cercanos a la
Estética Psicologica como Robert Zimmermann (1824-1898), Hyppolite Taine (1828-
1893), Theodor Lipps (1851-1914) y muy especialmente Eduard Hanslick (1825-
1904) y en concreto en su texto De lo bello en la miisica (1854).

El enfoque, no obstante, seguia estando demasiado pendiente de la Belleza formal
como idea fisica, ya fuese como representacion de un cuerpo humano perfecto (en el
caso de la escultura) como en la plena armonia de los volimenes en el espacio (en el
caso de la arquitectura). El peso de la tradicion estética grecolatina y renacentista es
mas que evidente en la obra magna de Winckelmann (1764) donde, por otra parte -y
como pasaba con el trabajo de Kant (1764)—, la musica no tiene demasiada presencia.
No es nada extrafio, ateniéndonos al corpus especifico de su obra magna, dedicada
por entero a la evolucion de las cualidades estéticas de las artes figurativas: no en
vano, arranca con la escultura como el primer arte primigenio del hombre, por ser “la
mas sensible de sus manifestaciones” la plastica del barro cocido incluso en manos de
un nifio (Winckelmann, 1764/1985: 50)°. Sin embargo, el autor presenta serias dudas
para establecer una definicion canodnica de la belleza estética.

Para empezar, desconfia de la posibilidad de sistematizar cientificamente unos
principios solidos para dicho concepto, y confiesa los impedimentos metafisicos que
ello conlleva: desde la Antigiiedad, sostiene Winckelmann (op. cit.: 119), la belleza ha
sido considerada como un goce cuyo alcance queda fuera de las capacidades raciona-
les del hombre, pues tan s6lo se puede “entrever su esencia a través de una profunda
oscuridad”. Ante la belleza como “uno de los mayores misterios de la naturaleza”,
Winckelmann (op. cit.: 120) se muestra cauto al defender las evidencias formales
como las tnicas que pueden ayudar minimamente a un acercamiento objetivo de lo
estético. Pero reconoce que es tan so6lo una medida aproximativa, mas no una regla
segura. Ante la diversidad de opiniones sobre la belleza, Winckelmann admite que la
unica certeza que podemos tener de una norma sobre lo bello es por contraste con lo
que no lo es —“lo que hace mas dificil emitir una definicion general y evidente de la
belleza es que todos nuestros conocimientos no son mas que ideas de comparacién”
(Winckelmann, 1764/1985: 126)—, 0 sea, servir como ley artificial para distinguir y
apreciar lo que es valido por un consenso u otro.

La misma analogia sirve para establecer una normativa para la asociacion entre
un fenémeno estético y una contextura y accion de los nervios sensitivos correspon-
dientes para su percepcion, “de tal modo que cuando vemos un colorido defectuoso o
un matiz falso, podemos deducir de ello que tal color se ha presentado asi a los ojos
del pintor” (op. cit.: 121). Este relativo escepticismo de Winckelmann queda patente
cuando sefiala una posible causa de las diferencias entre apreciaciones de lo estético
en funcién de la educacion artistica de los individuos, en las divergencias entre sensi-
bilidades y susceptibilidades de las pasiones subjetivas —pues “no es la belleza la que
nos conmueve; es la voluptuosidad la que nos seduce” (op. cit.: 121)—, las limitaciones

5. Este ejemplo se repite también en la obra de Taine (1865), lo cual no deberia sorprendernos cuando
el propio autor reconocia su influencia de las lecturas de Winckelmann (Kultermann, 1990).
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fisiologicas de nuestros 6rganos sensitivos, o la concepcion colectiva de la belleza es-
tética y su influencia en la psicologia personal.

No niega la implicita relacion dual entre mente-cuerpo propuesta por Descartes al
afirmar que: “La belleza es percibida y gozada por el 6rgano sensorial, pero es reco-
nocida y sentida por el espiritu. El 6rgano que es instruido por el espiritu pierde en el
aspecto de sensacion, pero gana en cuanto a exactitud de juicio” con el paso del tiempo
y la experimentacion estética (op. cit.: 124). Por ello, no acepta una Estética Psicologica
que pretenda analizar los componentes de las obras aislada y descontextualizadamente,
pues un ideal no define lo que es estéticamente bello, como tampoco lo que es del agrado
estético de alguien tiene por qué adscribirse a un ideal abstracto. El principal problema
de una estética objetiva con intencién normativa es confundir lo agradable con lo bello,
segun apunta el autor, quien recuerda los ejemplos de Platon y Aristoteles (op. cit.: 125).
La cita de estos dos filosofos resulta un incomodo obstaculo en materia estética, pues
ambos distinguian diferentes grados de belleza, hasta el punto de que un objeto podia
ser atractivo pero no bello, o viceversa. Incluso de un objeto bello se podian emitir dife-
rentes juicios de valor, por lo que la arbitrariedad de dicha correspondencia entraba en
contradiccion con la intencion formalista que pretendia Winckelmann.

Adelantandose casi cien afios a la Gestalt —“(belleza es) una relacion armoniosa entre
las partes y el todo y el todo con sus partes” (op. cit.: 126)—, el autor remarca que el
analisis de lo estético debe hacerse en relacion al conjunto de todas sus variables, y no
reducirlo Unicamente a sus constantes formales porque, de lo contrario, el arte como
artificio siempre acaba aventajando a la naturaleza (op. cit.: 130). Una Estética Psico-
logica fundamentada por regularidades constitutivas morfoldgicas no es mas que una
“seleccion de las partes bellas y su armonica asociacion (que) en una sola figura produjo
la belleza ideal”, pero ésta es, por consiguiente, segun advierte Winckelmann (op. cit.:
130), una percepciéon metafisica de lo que se define como bello.

Por el contrario, suele ser habitual que se establezcan falsas nociones de la belleza es-
tética cuando se hace abstraccion de determinadas propiedades que no le corresponden,
lo que limita la categoria a un ideal preconcebido. Asi lo afirma el propio Winckelmann:

“Para tener una idea positiva de la belleza, seria preciso conocer su esencia,
y nada hay mas dificil que penetrar el misterio de esta esencia de lo bello”
(op. cit.: 125).

Una investigaciéon empirico-cientifica de la estética no puede evitar un cierto grado de
especulacion filosofica como punto de partida, mientras que las pretensiones formalistas
no son mas que un intento de hacer pasar lo general a lo particular, de ir “de la natura-
leza intrinseca de las cosas a sus propiedades”, obligando a “razonar por induccion y a
extraer conclusiones probables de un corto nimero de datos aislados” (op. cit.: 125). E
insiste mas adelante:

“Como esta definicion hace a la belleza sin6nimo de perfeccion, que es una

cualidad de orden demasiado elevado para que pueda convenir a la Humani-
dad, resulta de ello que nuestra idea de la belleza universal es indeterminada,
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y que se forma en nosotros de la asociacion de cierto niumero de conocimien-
tos particulares” (Winckelmann, 1764/1985: 126).

Asi, concluye el autor, la pretension de definir una belleza universal no es mas que un
intento de revestir de aura cientificista lo que antiguamente se justificaba por la causa
divina:

“Esta nocion de la belleza es como una esencia extraida de la materia por
la accion del fuego; es el producto del espiritu que trata de crearse un ser a
imagen y semejanza de la primera criatura razonable existente por la volicion
de la inteligencia divina” (Winckelmann, 1764/1985: 126).

En definitiva, sin hablar de ello directamente, Winckelmann aludiria a la musica bella
como producto de un consenso entre unas formas definidas y unas cualidades estéti-
cas. O sea, una relacion artificial con visos universalistas. Por eso, y pese a su procla-
mado escepticismo, resulta decepcionante que en materia de masica abogue por una
lectura moralista y psicosomadtica de los efectos de agrado y desagrado que determi-
nadas puedan provocar en el oyente. Por ejemplo, equipara la buena armonia con una
sucesion de tonos simples, prolongados y sostenidos, para facilitar su comprension y
seguimiento; exige la sencillez formal como verdadera fuente de belleza musical, “un
sonido dulce y agradable” que se uniforme (op. cit.: 127); una expresiéon que pro-
mueva la meditacion y la calma, que “es la actitud mas conveniente a la belleza” (op.
cit.: 161). Si “nuestro espiritu puede recorrer y medir de un vistazo un objeto, cuando
puede comprenderlo y encerrarlo en una sola idea, se presenta a nosotros en toda su
grandeza por la facilidad de concebirlo” (op. cit.: 127).

Pese a estos reduccionismos formalistas del estudio estético de la musica, cabe
reivindicar al autor por su discutible critica a los métodos de medicion de los estados
intermedios entre placer/displacer, agrado/desagrado o belleza/fealdad, mas propios
de una ciencia que se interese por las pasiones del alma. La belleza, por tanto, no
puede segun €l abordarse sélo desde el plano estético, sino “colocarla en un estado
de accion y de pasion, lo que en términos de arte se denomina la expresion” (op. cit.:
127). He ahi donde reclama la importancia de una ciencia como la psicologia en el
estudio de las practicas estéticas y la construccion de sus valores, ya que serviria para
trazar correspondencias entre la expresion y las proporciones formales. No oculta
Winckelmann su confianza al decir que “la expresion fue empleada en cierto modo
para suplir a la belleza” (op. cit.: 161).

En efecto, ve Winckelmann en la expresion un reflejo de la subjetividad que, apli-
cada sobre la forma, puede provocar un efecto u otro en el sujeto receptor: “Sin la
expresion, la belleza seria insignificante; sin la belleza, la expresion seria desagrada-
ble” (segin la maxima de Empédocles citada por Winckelmann, 1764/1985: 161). La
accion estética es, por tanto, una aplicacion de lo primero sobre lo segundo con el fin
de conmover. Por desgracia, el papel del sujeto receptor del estimulo estético seguia
anclado en una pasividad contemplativa que contradecia el propio término de accion
al que hace referencia el autor. Pese a ello, la teoria de Winckelmann ofrece aspectos
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de relevancia para nuestra disciplina como son su preocupacion por las diferencias
expresivas y la correspondencia entre obras y animo en el sujeto receptor de la expe-
riencia estética.

En definitiva, la Estética Pre-Formalista supone un importante paso adelante res-
pecto a los planteamientos idealistas anteriores —y que culminaron en la incapacidad
de Kant (1764) para dar solucion a las problematicas psicologicas de la muasica y su
medicion estética—. Mientras que aquéllos proponian que las esencias del arte estaban
determinadas a priori en la naturaleza, autores de esta corriente —como Herbart o
Winckelmann en el siglo XVIIL, y Taine, Lipps y Hanslick en el XIX- sugieren que la
forma ideal es, en realidad, una construccion humana, creada y sostenida a lo largo
del tiempo y la cultura. Nos interesa remarcar que, para la Estética Pre-Formalista
sobre la que se asentarian las bases de la teoria de Hanslick (1854), se reclama la aten-
cion sobre todo en el conjunto de variables (objetuales, contextuales, socio-historicas,
etc.) con las que se configura un ideal de Belleza, tal y como demanda Winckelmann
(1764). Esto nos permite introducir de nuevo la pertinencia de la teoria mediacional
de Antoine Hennion (2002), dados sus evidentes puntos de contacto con esta premisa.

Sin embargo, la Estética Pre-Formalista tan s6lo puede tratar el estudio del arte
desde las atribuciones materiales o fisicas sobre el objeto artistico, siendo a todas luces
problematico en el caso de la musica. En el fondo, el formalismo normativo que pro-
pone Winckelmann y otros autores de la misma corriente era un intento por dotar de
cierto cientificismo a lo que pretendia ser un consenso explicito de formas canoénicas.
El propio Winckelmann (1764) confesaba sus dudas para explicar unos fundamentos
universales convincentes, al margen de apoyarse en el analisis de la evolucion historica
de las formas estéticas de la escultura y la arquitectura, principalmente. El formalismo
estético, por tanto, estaba planteado inicialmente como una posible via para conferir
uniformidad a la disparidad de las obras, creando estilos y educando unos valores
fijos para la sensibilidad artistica del hombre.

7. EL PROBLEMA PSICOLOGICO DE LA MUSICA EN LA ESTETICA METAFISICA
HISTORICO-ORGANICISTA

La Estética Historico-Organicista, segun la cronologia de la Estética Metafisica que
plantea Geiger (1928), surge como reaccion contra la estética kantiana y un paso mas
hacia la reformulacion cientifica del arte que ya habia iniciado Winckelmann (1764).
J. G. von Herder (1744-1803) sostenia que la forma no deberia ser el objeto de nues-
tro agrado estético, sino que el objeto es bello por lo que nos expresa. Contrario a las
ideas de Winckelmann (1764), Herder atacé vivamente la tirania de la copia de los
canones clasicos de la antigiedad, reivindicando la libertad del espiritu creador. Por
otra parte, consideraba que los universales estéticos no estan ligados a una manifesta-
cion particular o figurativa, sino que un objeto habria de ser mas estéticamente eficaz
si se descubria en él un placer personal —un planteamiento que, sin embargo, recuerda
a las observaciones de Winckelmann sobre la expresion—. Esta defensa de la libertad
creativa y el estilo personal es ya toda una declaracion de principios sobre los que se
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sustentara el posterior romanticismo en todo tipo de manifestaciones estéticas.

En su propuesta estética, Herder introdujo un analisis mas psicoldgico y detalla-
do sobre el placer estético, al considerarlo como proceso que enlaza lo que las cosas
bellas (nos) expresan con el sentimiento que nosotros proyectamos en ellas. Asi, por
ejemplo, una melodia es, segiin Herder, significativamente bella por los acontecimien-
tos espirituales que se hallan en su experiencia estética; por la disposicién y movimien-
to del 4nimo en el oyente; por los afectos que ese sonido provoca. En resumen, por el
modo en que el sujeto vive cognitiva y sentimentalmente el objeto estético.

Herder es especialmente importante para la psicologia de la musica por su con-
cepcion del Einfiihlung o sentimiento de empatia que las obras despiertan en el sujeto
receptor —y que posteriormente seria reformulado por Lipps (1903)- y la nocion de
volkgeist (“espiritu del pueblo”) que sustenta buena parte de su pensamiento filoso6-
fico =y que sera una de las principales fuentes de inspiracion para el proyecto de una
psicologia de los pueblos que representa la mitad de la obra wundtiana (Wundt, 1900,
1908, 1912)-. Dado que se muestra muy contrario a las misiones evangelizadoras, a
las que califica de destructoras de las culturas, por extension, Herder estara también
en contra de cualquier intento de homogenizacion del pensamiento y la sensibilidad,
por lo que no confiara en los postulados formalistas de Kant (1764) y Winckelmann
(1764). Esta oposicion a los pretendidos universalismos de los filésofos de la Estética
Metafisica de su época le llevo incluso a romper sus vinculos intelectuales con su ami-
go Goethe, al que acusaba de ser incluso demasiado clasicista. Por oposicion, Herder
ofrece una concepcion mucho mas optimista y positiva de los cambios en la naturaleza
a través de la historia, a la que valora como medio de progreso para la mejora de la
especie. No cree por tanto en una forma unica y universal para la realidad, sino que
cada cultura manifiesta sus propios modos de interpretarla.

Al respecto, Herder considera que el individuo no puede separarse de su contexto
ni desprenderse de su propio bagaje cultural. Por tal razén, no solo rechaza toda ex-
plicacion sobre el origen divino de la lengua, buscando antecedentes a partir de sus
variables antropoldgicas, sino que ve en el arte un medio de autoafirmacion del yo
en el mundo, un ejercicio para la toma de conciencia del individuo (Jacoby, 1907). El
arte, por tanto, desde la perspectiva herderiana, no debe abordarse como objeto, sino
como experiencia.

Sin duda, su exhaustivo trabajo de compilacion de canciones medievales es el que
mejor ejemplifica esta postura mediacional que apunta las bases para la futura teoria
de Hennion (1988, 1993, 2002) y colaboradores —Gomart y Hennion (1999), Hen-
nion et al. (2000), Fauquet y Hennion (2002), etc.—. Herder (1891a, 1891b) recogi6
y transcribié numerosas canciones que, desde el siglo XII, se habian transmitido oral-
mente de generacion en generacion. A lo largo de su investigacion descubrié que la su-
puesta “esencia” de la musica alemana habia adaptado formas e influencias de cancio-
nes populares escocesas e incluso rumanas (Jacoby, 1907). El autor llamo la atencion
sobre variables como la zona geografica, el acento local, la prosodia idiosincrasica
en el uso de la lengua, etc., ademas de posibles causas derivadas de los movimientos
migratorios o las pretéritas invasiones de otras culturas foraneas.
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Sin embargo, si bien Herder concibe la musica como invenciéon humana, otros
contemporaneos como J. G. Hamann (1730-1788) atn la asociarian con una revela-
cion divina (Fubini, 2005: 271). A diferencia de éste, Herder no separa sentimiento y
razon en la experiencia estética de la musica sino que, por el contrario, entiende que
todas las facultades humanas se hallan unidas, por encima de cualquier posibilidad de
distincion abstracta. Asi como los ilustrados franceses habian excluido la dimension
cognoscitiva de la musica por valorar en ésta solo la esfera de la sensibilidad, Herder
toma el género operistico como la “encarnacién épica” de un ideal (Herder, 1773;
Jacoby, 1907). En efecto, en la dpera se conjuntaban todas las expresiones artisticas
del hombre: musica, poesia, actuacion actoral, decoracion y vestuario (lo que sin
duda lleva a pensar en la inevitable influencia de Herder en el pensamiento estético de
Richard Wagner). Por otra parte, también la 6pera representa el summum del ideal
estético, llevado a la practica, de una psicologia nacional; esto es, las obras operisticas
de cada pais reflejan la idiosincrasia, el caracter y los modos estéticos peculiares de
cada cultura y época.

Esta influencia herderiana, que tendria un claro continuador en Friedrich Schiller
(1759-1805), se ve difusamente inscrita en las obras de Land (1886), Stumpf (1886,
1887, 1892, 1901), Abraham y Hornbostel (1903, 1904a, 1904b, 19062, 1906b),
Hornbostel (1906), Lipps (1903) y, de manera mas concreta, en Louis (1898), Dauriac
(1897, 1904, 1908), Moos (1906) y Worringer (1908). En el campo de la musica y la
estética musicoldgica, su peso va a notarse sobre todo en la obra de Richard Wagner
(1852), asi como también en los estudios filos6ficos de Hanslick (1854) y Nietzsche
(1888).

Sin embargo, los planteamientos estéticos de Herder surgen de la misma concep-
cion utilitarista de su época, la cual justificaba el valor del arte segtin la funciéon que
desempeniara en la sociedad. La musica, por tanto, debia ser considerada desde su uso
y su contexto. Hasta el siglo XVIII, el musico no era mas que un asalariado al servi-
cio de un mecenas, y su obra no respondia a otro cometido que el de acomparnar una
ceremonia, por ejemplo. La musica, en consecuencia, carecia de un valor autébnomo al
margen de su ubicacién y sentido practico. Asimismo, la musica debia ser juzgada por
su capacidad para predisponer al oyente a una accioén determinada y a un estado de
animo adecuado. Es decir, simbolizaba algo accesorio y falto de esencia® y, por ende,
asociado a variables extraestéticas a tener en cuenta, idea que retomara Hennion
(2002) en su teoria mediacional.

Por eso, en la nocioén herderiana de la masica convergen elementos fisiologicos
y antropoldogicos, ademas de psicoldgicos. La musica es, segin Herder, un artificio
complejo en el que las cualidades fisicas de la musica producen un determinado efecto

6. Resulta muy significativa una carta de Mozart a su padre, fechada en 1781, definiendo a la poesia
de los libretos operisticos como una “hija obediente” de la musica (citado por Fubini, 2005: 268). Este
sentimiento de la palabra bajo el dominio de la musica reflotara viejas disputas entre los defensores
de la musica pura o instrumental contra los que abogaban por la musica cantada, como expone tan
claramente Schopenhauer (1819). O, en el dmbito psicoldgico, entre quienes temian por su poder
dionisiaco y quienes apelaban al plano de la razén, o apolineo, como es el caso de Freud (Sdnchez-
Moreno y Ramos, 2008).
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fisico en el organismo, proceso en el cual no se pude apartar a un lado el contenido
fenomenologico de cada subjetividad, que es la que construye el sentido de la fuerza
expresiva de la musica. Contradiciendo a los formalistas mas radicales, Herder afirma
que la musica no significa nada por si misma; oponiéndose al escepticismo kantiano,
para el que no se puede determinar una representacion objetiva del sentimiento, Her-
der refuta que sea posible una separacion entre lo sensitivo, lo emotivo y lo cogniti-
vo, e incluso lo ambiental y lo socio-historico, en la experiencia estética. De hecho,
tampoco Kant era muy claro en su ambigua distincion entre sensacion (Empfindung)
y sentimiento (Gefiihl), segtn la traduccion de Martinelli (1999: 20), 0 en su muy dis-
cutible separacion entre lo bello y lo sublime (Kant, 1764); si bien para Kant la musica
es un arte de las sensaciones, para Herder se trata de un arte sensacional, donde se
une lo uno y lo otro. Por otra parte, Herder no esta del todo de acuerdo en realizar un
analisis psicofisioldgico de la experiencia estética de la musica, comparandola con una
autopsia o una viviseccion. En tono irénico, Herder alude a los analisis formalistas
centrados en las reacciones del cuerpo frente a los estimulos artisticos como si de un
“cruel experimento” se tratara, con el fin de demostrar asi las esencias del arte. Her-
der denunciaba que los formalistas radicales esperasen que, al provocar una reaccion
estimulando la terminacién de un nervio auditivo en un craneo abierto en la sala de
operaciones, pudiera entenderse la musica por si sola (Martinelli, 1999: 22).

Ante este modo de abordar cientificamente el estudio de la musica —la paradojica
“fisiologia el alma” a la que desdefiosamente hace referencia—, Herder introduce el as-
pecto historico y antropoldgico de la experiencia estética. Asi, ademas de la actividad
natural del sonido fisico que tan s6lo evoca y comunica pasivamente, debian atender-
se otros factores que podian influir en la percepcion y representacion de ese sonido
como muisica. Una cosa era describir el oido como un mecanismo de resonancia y otra
muy distinta era pretender reducir la sustancia individual de cada sujeto a una misma
ley natural. Al respecto, la filosofia herderiana trascendia la metafisica, se apoyaba en
la teoria acustica y explicaba la fisiologia sensitiva, pero no desatendia a la construc-
cion historico-cultural de la musica como estética de la expresion sentimental; como
“sonido del alma” (Seelenmusik, Seelenklinge, Seelentone, segun la traduccion que
hace Martinelli, 1999: 29-32) y no como mera férmula normativa.

El citado Lipps es uno de los autores que mas ha escrito sobre el arte desde esta
orientacion organicista-funcional de la estética. El psic6logo aleman afirma en Los fun-
damentos de la estética (Lipps, 1903) que existen relaciones dinamicas entre las formas
del objeto estético y los sentimientos psicoldgicos. Pero Lipps no solo elude el problema
de la musica como fenémeno estético, sino que, como las demas corrientes de la estética
vistas hasta ahora, también se quedaba en un mero plano formal, sin profundizar dema-
siado en dichos principios dindmicos. Pareciera como si Lipps deseara poder explicarlos
como leyes mecanicas, percataindose de que, para la musica, no sélo no sirven los pre-
ceptos formalistas y representacionalistas, sino que la interpretacion formal s6lo podria
responder a particulares subjetividades, aunque “convertidas en norma”.

La duda de Lipps radica en si es la dinamica de las fuerzas vitales o bien las ins-
tancias animicas del sentimiento propio las que provocan la expresion psicologica en
la experiencia estética. En musica, seria el dinamismo de la sucesion de notas lo que
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provocaria el sentimiento, si atendemos a la teoria formalista. Pero, en tal caso, carac-
teristicas formales del estimulo estético subrayarian una emocién que ya estaba en el
sujeto, pero que la musica ayudaria a aflorar. La musica es, por tanto, una expresion
de los estados del alma, mientras que el cuerpo humano no seria mas que una cosa vi-
viente: el mero asiento de unos rasgos animicos que esperan ser despertados del letar-
go cotidiano. Asi Lipps consigue desarrollar cierta convergencia entre una explicacion
organicista de los preceptos formalistas.

La orientacion Historico-Organicista, en definitiva, se centra mas en las variables
subjetivas y contextuales de la experiencia estética. Como apunta Herder (1773) como
maximo representante de esta tendencia, la atribucién de belleza a una composicion
musical no viene determinada sélo por su forma, sino por mediadores historico-cul-
turales y también organicos que hay que tener en cuenta. En el primer caso, no puede
desligarse del marco socio-cultural ni del zeitgeist que fundamenta el gusto estético y
la propia creacion y recepcion de las obras. En el segundo caso, es importante atender
a como el sujeto receptor interpreta el sentimiento que le inspira tal o cual obra —ha-
ciéndose particularmente relevante el concepto de Einfiiblung o empatia estética que
provoca un cambio en el animo del oyente de una determinada pieza, por ejemplo-.
Ambos casos suponen un claro antecedente filos6fico sobre el que parecen asentarse
los postulados mediacionales de Hennion (2002). Pero sin duda, el romanticismo
planteara una confluencia de toda esta diversidad teérica en la Estética Metafisica, an-
tes de dar el salto definitivo a la instauracion de una estética de cariz cientifico, como
trataremos de exponer a continuacion.

8. EL FIN DE LA ESTETICA METAFISICA DE LA MUSICA EN EL ROMANTICISMO

El romanticismo, surgido entre finales del siglo XVIII y finales del XIX, fue la ante-
sala de los fundamentos precientificos de la inminente Estética Psicologica, ademas
del principal campo de cultivo para el formalismo hanslickiano de la musica. No en
vano, el conjunto de teorias y géneros artisticos que definen el pensamiento romantico
asume la musica como la maxima via de expresion de los sentimientos. Son muchos
los autores de este movimiento estético e intelectual que van a desarrollar un profun-
do trabajo critico en materia de musica: Hurtado (1971), Martinelli (1999), Bowie
(1999) y Fubini (20035) citan, entre otros a Johann Gottlieb Fichte (1762-1814), Frie-
drich Schleiermacher (1768-1834), Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831),
Friedrich Holderlin (1770-1843), Novalis (1772-1801), Wilhelm Heinrich Wacken-
roder (1773-1798), Friedrich Schelling (1775-1854), Ernest Theodor Amadeus Hoff-
mann (1776-1822), Johann Friedrich Herbart (1776-1841), Stendhal (1783-1842),
Arthur Schopenhauer (1788-1860) y Heinrich Heine (1797-1856), coincidiendo en
Immanuel Kant (1724-1804) y Friedrich Nietzsche (1844-1900) como inicio y clausu-
ra del movimiento. A esta larga lista nos parece relevante afiadir también los nombres
de Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), Charles Baudelaire (1821-1867) y So-
ren Kierkegaard (1813-1855) —este ultimo sobre todo por su ensayo de 1843 sobre la
obra mozartiana— por su prolifica contribucion al estudio estético.
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De todos ellos hemos escogido a Schopenhauer (1819, 1851), Hegel (1835) y
Nietzsche (1876, 1888, 1889) por sintetizar muy bien la decadencia de la Estética Me-
tafisica y por su ardua reflexion sobre el formalismo estético —y que Hanslick (1854)
erigira como modelo canénico para el estudio de la musica, impregnando también el
paradigma cientifico de la Estética Psicoldgica posterior—. Ademas, y en relacion direc-
ta con nuestra tesis, en las referencias citadas la musica tiene un peso mas que evidente
por ser concebida como el “arte metafisico” por antonomasia:

“El arte romantico, de esta forma, se libera de lo que es puramente material
y sOlo se dirige al sentido abstracto e ideal de la vida. (...) Toda la vida de los
sentimientos, todo el terreno de la particularidad encuentra aqui su lugar”
(Hegel, 1835/2001: 183).

“En general, y empleando lenguaje popular (...): la musica es la melodia cuyo
texto es el mundo” (Schopenhauer, 1851/2004: 194).

La musica, por tanto, adquiere en dichos autores una importancia capital por expresar
los sentimientos humanos de manera directa y sin cortapisas. Al respecto, sus teorias
estética se debaten entre un modelo de subjetividad y una reivindicacion —entre escép-
tica y desesperanzada— de las medidas formalistas. Hegel no puede ser mas explicito:

“Todos los sentimientos individuales, todos los matices de la alegria, de la se-
renidad espiritual, el jubilo y cualquier fantasia; los impulsos animicos; (...)
todos los grados de ansiedad y de la tristeza. Las angustias, las inquietudes,
los dolores, las aspiraciones, la adoracion, el rezo, se convierten en dominio
idoneo de la expresion musical” (citado por Fubini, 2005: 283).

Sin embargo, no todos los autores romanticos piensan tan positivamente como él.
Schopenhauer, por ejemplo, subraya un matiz esencial respecto a la definicién ante-
rior, acusando un marcado acento en los pretendidos valores universales de la musica
que reclama la Estética Metafisica, mas alld de unos sentimientos particulares experi-
mentados por el propio sujeto:

“La musica no expresa tal o cual placer determinado, tal o cual afliccion,
dolor, esfuerzo, jubilo, alegria o tranquilidad de espiritu, sino el placer mis-
mo, la afliccion, el dolor, el esfuerzo, el jubilo, la alegria, la tranquilidad
de espiritu: esos sentimientos en abstracto, por decirlo asi” (Schopenhauer,
1819/2004: 163).

No obstante hay en estos autores una especial intencion critica con las perspectivas
kantianas de antafio sobre la que se sustentan las bases filosoficas de la Estética Me-
tafisica que, ya en pleno romanticismo, estaba comenzando a denotar sintomas de
flaqueza en cuanto a los procedimientos y abordajes del estudio del arte y la musica.
Entre otros puntos débiles, Hegel (1835/2001: 129) sefiala que Kant no superé la
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dualidad entre objetivo-subjetivo en la estética, por no saberse posicionar del lado de
las ideas o de una realidad concreta, quedando su teoria en un ambiguo limbo entre
lo universal y lo particular. Ademas —prosigue Hegel-, Kant se contradecia cuando
afirmaba taxativamente que lo bello es aquello que se puede representar al margen de
cualquier categoria particular de entendimiento, como objeto de un placer general; en
cambio, el mismo filésofo admite que para apreciar lo bello se debe disponer de un
espiritu cultivado y educado en la sensibilidad estética. En consecuencia, y siguiendo
la 16gica kantiana, el hombre estaria naturalmente incapacitado para formular juicios
estéticos validos, si lo universal es definitivamente abstracto. Por el contrario, si el
hombre ha de ser instruido, entonces la Belleza del arte deja de ser algo innato. Hegel
lo reformula con estas palabras:

“Los objetos tienen una importancia para nosotros, no por ellos mismos,
sino en cuanto a nuestro deseo, o nuestra necesidad. El objeto sélo tiene va-
lor por su relacion con este deseo o necesidad” (op. cit.: 131).

Aunque no lo dice directamente, Hegel (op. cit.: 174) sugiere definir el arte como ar-
tificio, como parece intuirse por sus elogios a Winckelmann (ademas de hablar bien
de Schiller, Schelling, Fichte y Goethe) por abrir el terreno hacia una medicién cien-
tifica del arte como construccion historico-cultural. Pero también se desprende de su
planificacion jerarquica de las artes: siendo la mas simple la arquitectura, seguida en
complejidad por la escultura, Hegel halla en la pintura, la musica y la poesia las mas
perfectas posibilidades de expresion artistica. En dichas variantes, lo absoluto no de-
pende de unas formas figurativas o preconcebidas, sino que, paraddjicamente, dota de
significacion particular y abstracta tanto la creacién como su recepcion, y donde los
planos de objetividad y subjetividad se superponen simultineamente:

“El contenido es ahora de un orden mas elevado: se ha hecho espiritual y al
mismo tiempo absoluto, pero, gracias a la fragmentacién de que acabamos
de hablar, este contenido espiritual y absoluto es al mismo tiempo un conte-
nido particularizado, repartido entre las almas particulares” (op. cit.: 182).

Si bien la poesia es, en opinion de Hegel, el arte superior, su supuesta “pureza” esté-
tica no puede liberarse de las limitaciones de un medio fisico, como es el sonido de
las palabras que vehiculan la Belleza poética. Es del sonido de donde ser desprende el
valor objetivo mas sensible para dar forma a las ideas, una argumentacién que brinda
a Hegel un claro antecedente del formalismo hanslickiano. El sonido, entendido aqui
como unidad formal de analisis, adquiere la metafora de contenedor representacional
de las ideas, como materializacion de lo absoluto, el cual, ademas, tiene un reflejo en
el organismo a través de los sentimientos estéticos.

Para el fil6sofo alemdn, la musica esta fundada en las relaciones entre lo racional
y lo sentimental, en funcion del significado otorgado sobre las formas abstractas. Por
ende, se sitia en el ambiguo umbral de la doble interioridad que tanto se le critico a
Kant. Pero a diferencia de éste, Hegel asume su postura no por interés, sino porque
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no puede separarse contenido y continente ni siquiera en un arte no figurativo como
es la musica. Por ello, Hegel justifica que defienda una suerte de formalismo natural
en el medio fisico o material de las artes y, a la vez, una implicacion subjetiva en los
significados del arte. En el caso de la musica, el sonido, al acontecer como experiencia
estética, deja de tener valor de objeto meramente sensible para pasar a ser mediador
de una idea, surgida ésta de un plano simbdlico de la realidad del hombre. Esta iden-
tidad entre forma y contenido tiende en su experiencia estética a hacer desaparecer la
dicotomia sujeto-objeto en el propio flujo de conciencia del primero, como ocurre con
la experiencia psicologica del tiempo. La musica, que es también un medio de orde-
nacion del tiempo, dota de sentido fenomenologico a la propia existencia consciente
del ser.

Tampoco en Schopenhauer la experiencia estética de la musica puede ser ajena
a la propia voluntad del sujeto. A diferencia de Hegel, en Schopenhauer la musica
adquiere un peso menos marginal en su obra filoséfica. Como aquel, Schopenhauer
también define la musica como artificio o simulacro. En su experiencia estética no se
excitan los afectos mismos, sino sus sustitutos: el dolor o la tristeza que inspira una
determinada pieza no es una tristeza real, su sufrimiento es pasajero mientras dure la
obra. Schopenhauer explica asi la particular naturaleza artificial del arte, dado que,
aunque provoque intensas emociones negativas en el receptor, sigue produciendo su
goce estético. Por tal razon, Schopenhauer afirma que si existe correspondencia entre
forma y significado no puede ser mas que de manera simbélica o metaférica, no di-
recta o casual. Con ello, Schopenhauer se desmarca de las idealistas pretensiones del
pasado confesando que el hombre es incapaz de alcanzar por si solo ninguna esencia
de lo absoluto.

Por el contrario, si la musica es el medio fenomenoldgico por excelencia adoptado
por los romanticos es porque, como se ha visto en Hegel, supone al mismo tiempo
la doble expresion de una misma cosa, interior y exterior. La relacion con los senti-
mientos es aqui tan intima que el yo no puede desvincularse de la propia sensibilidad
estética durante la experiencia de su escucha. Como ejemplo, Schopenhauer recurre
al condicionamiento de las leyes armonicas, cuyo quebrantamiento por medio de las
disonancias provoca el desagrado inmediato del sujeto oyente al contradecir el propio
orden armoénico de la conciencia:

“La union del sentido metafisico de la musica con esta base fisica y aritmética
se basa en el hecho de que lo que resiste a nuestra aprehension, lo irracional
o la disonancia, se convierte en imagen natural de las resistencias opuestas a
nuestra voluntad, y, a la inversa, la consonancia o lo racional, que se adapta
facilmente a nuestra percepcion, es la imagen de la satisfaccion de la volun-
tad” (Schopenhauer, 1819/2004: 182).

En su apasionada defensa de la armonia por encima de la melodia, Schopenhauer se
alinea junto a Hanslick, aunque prefiere abordar la expresividad de la musica desde
el plano subjetivo, y no por las cualidades del objeto musical o mediante un analisis
formal del sonido —como propone Hegel (1835)—. Si la musica es expresiva, insiste
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Schopenhauer, es por analogia, por equiparar sus caracteristicas a un significado de-
finido a priori en el hombre por medio de sus sentimientos. La musica no guarda en-
tonces ninguna relacion inmediata con los sentimientos sino que, por el contrario, los
que suscita en el oyente estan —como sugeria Herder— determinados ya previamente,
al margen de una causalidad directa.

Consecuentemente, y dado que la musica no es copia fiel de la realidad, pretender
ligarla a palabras que traduzcan su significado es hacerla “hablar un idioma que no es
el suyo” (Schopenhauer, 1819/2004: 164). De hecho, la musica tan s6lo cobra sentido
a través del sentimiento estético experimentado por el sujeto durante su escucha. Asi,
concluye el filésofo, la musica es por tanto un medio empirico que permite apercibir
el yo, la voluntad del individuo en un estado diferente de la conciencia.

En cambio, en el altimo Nietzsche se evidencia el placer por la liberacion de las
formas recargadas del arte, en beneficio de la simplicidad. En su afan por recuperar la
claridad expositiva frente al embotamiento de los sentidos, el autor se pone del lado
del oyente y no del artista creador. O, usando la retérica nietzscheana, declarando la
victoria de lo apolineo sobre la exaltacion de lo dionisiaco —que posteriormente tam-
bién reivindicara Freud para justificar su desinterés por la musica (Sanchez-Moreno
y Ramos, 2008)-. Contrario a las lecturas hedonistas del arte, Nietzsche lanza sus
envenenados dardos contra aquellos que no reconocen en la musica mas que un bello
“tintineo de cascabeles demasiado futil para la seriedad de la existencia” (citado en
Fubini, 2005: 333).

El ocaso de Nietzsche como filésofo representa la desilusion en la Estética Meta-
fisica que, llevada hasta el extremo, ya no puede avanzar mas. Paraddjicamente, la
Estética Metafisica parecia haberse anclado en términos de lo absoluto y en la inabar-
cabilidad de los valores universales. Ante un camino que no tiene continuidad, el “fi-
l6sofo del martillo” decide renunciar —con su simbdlico divorcio intelectual respecto a
la obra de su amigo Wagner— a seguir alimentando la ilusién romantica.

A partir de sus referencias antiwagnerianas, Nietzsche (1876, 1888, 1888c, 1889)
comienza a desarrollar una nueva teoria estética, describiendo su propia sensibilidad
con ojo clinico a partir de sus apreciaciones psicosomaticas. En su feroz critica contra
la musica de Wagner, llega a definirla como una enfermedad de la que conviene curar-
se, como tan desaforadamente relata en una de sus mas encendidas diatribas:

“¢Es Wagner un ser humano en absoluto? ¢No es, mas bien, una enferme-
dad? Toque lo que toque, lo pone enfermo —ha hecho que la muisica se ponga
enferma— (...) Wagner alimenta el agotamiento: por eso atrae a los débiles y
agotados. jOh, la felicidad de serpiente de cascabel del viejo maestro al ver
precisamente que siempre vienen a él “los nifios pequefios”!

Anticipo este punto de vista: el arte de Wagner es un arte enfermo. Los pro-
blemas que lleva a escena —puros problemas de histéricos—, lo convulsivo
de su afecto, su sensibilidad sobreexcitada, su gusto, que cada vez exigia
condimentos mas fuertes, su inestabilidad, que él disfrazaba convirtiéndola
en principios, y, muy en especial, la eleccion de sus héroes y heroinas, con-
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siderados éstos como tipos fisiologicos (—juna sala de enfermos!-): todo este
conjunto presenta un cuadro patologico que no deja lugar a dudas. Wagner
es una neurosis. (...) Wagner es el artista moderno par excellence, el Caglios-
tro de la modernidad, precisamente porque nada es mas moderno que esta
dolencia integral, esta decrepitud y sobreexcitacion del mecanismo nervioso.
En su arte se mezcla del modo mas seductor lo que hoy dia mas falta le hace
a todo el mundo —los tres grandes estimulantes de los agotados, lo brutal, lo
artificial y lo inocente (idiota).

Wagner es una gran corrupcion para la musica. Ha conseguido averiguar la
manera de que excite los nervios cansados (...). Su talento inventivo en el arte
de aguijonear de nuevo a los mas agotados, de reanimar a los mediomuertos,
no es en absoluto pequeno. Wagner es el maestro de los golpes hipnoticos,
pone bajo su yugo incluso a los mas fuertes como si fuesen toros. El éxito
de Wagner —su éxito con los nervios y, por consiguiente, con las mujeres— ha
convertido a todo el mundo de los musicos ambiciosos en discipulos de su
arte oculto” (Nietzsche, 1888/2003: 201-204).

Wagner es sin duda la diana perfecta, porque en su concepto de la 6pera como arte
total (Wagner, 1852), el compositor pretende llevar a su publico hasta la esfera de su-
puestos universales a través de la miisica: lo que introduce por medio de la experiencia
estética son valores (religiosos, morales, politicos, historicos, etc.) que Nietzsche no
esta dispuesto a tolerar. Sospecha que en la musica priman otras variables mediacio-
nales que ningun estudio cientifico-analitico de su época, por mas formalista que se
tercie, puede lograr descubrir.

En el fondo, sus reproches a Wagner parecen seguir la misma estela critica de Scho-
penhauer (1819, 1851) contra la dpera en general, por servirse de la musica escénica
como medio y no como un fin (en el sentido metafisico del concepto). En la 6pera, dice
Nietzsche, “la musica tiene el rango de sirviente y el libreto, el de sefior; a la musica se
la compara con el cuerpo, y al libreto, con el alma” —citado en Fubini (2005: 335)—,
por lo que acusa a la musica de perder su dignidad universal y abstracta, que es el
verdadero pilar maestro de la Estética Metafisica.

Huelga decir que Wagner va a ser en afios venideros el autor mas estudiado (y
vilipendiado) por la Estética Psicologica de la musica en el campo de los trastornos
nerviosos, que tanto parece incomodar a Nietzsche. Otros tedricos afines a la opinion
de éste con respecto a los “peligros” de la musica wagneriana fueron Nordau (1892),
Chamberlain (1894), Louis (1898), Moos (1906), Dauriac (1908), Kurth (1920), We-
llek (1929), por citar algunos ejemplos. Pero tampoco calla Schopenhauer (1851/2004:
199-201) su adversa opinion sobre Rossini y Gluck: el primero por su publico menos-
precio por los textos en las 6peras; del segundo, exceptuando sus oberturas, dice que
son inaguantables. De la misa cantada, ademas, afirma rotundamente que las frases
son “apenas inteligibles”, resultando de ello que “los aleluya, gloria, eleison, amen,
etc., repetidos sin fin, se convierten en puro solfeggio (canto sin palabras)”. Contra el
vodevil y la musica de ballet no tiene mejor consideracion:
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“En cuanto al ballet, un espectaculo con frecuencia mas dirigido a la volup-
tuosidad que al goce estético, dados los escasos medios de que dispone y la
consiguiente monotonia que de ello se deriva, pronto resulta inmensamente
aburrido y agota la paciencia; sobre todo, porque la tediosa —que a veces
dura un cuarto de hora- repeticion de la misma secundaria melodia de baile,
fatiga el sentido musical y lo embota” (op. cit.: 197).

El tratamiento de la musica escénica por los autores citados merece una mencion
aparte, pero no por ello menos importante en el cuerpo de esta tesis. De hecho, no son
nada gratuitas estas duras palabras que tanto Nietzsche como Schopenhauer dedican
respectivamente a Wagner en particular por su histrionismo y artificiosidad, y a la
musica moderna en general por apoyarse cada vez mas en variables mediacionales que
exceden la esencia estética “pura” de la musica per se:

“En esto se evidencia la mision del arte moderno: jimbecilidad o embriaguez!
iAdormecer o aturdir! jLlevar la conciencia a la ignorancia! (...) Las almas de
los pocos que sintieron de verdad, aunque s6lo fuera por una vez, tan vergon-
zosa mision, tan terrible degradacion del arte, se arrepentiran y se llenaran,
hasta el borde, de amargura y de autocompasion!” (Nietzsche, 1876/2003:
123-124).

“El extravio en que se halla nuestra musica actual, es comparable al de la
arquitectura romana bajo los ultimos emperadores, en la cual, la sobrecarga
de adornos, en parte, ocultaba las relaciones esenciales y simples y, en par-
te, hasta las trastocaba; y es que pide mucho ruido, muchos instrumentos,
mucho artificio pero muy pocas ideas claras, penetrantes, que conmuevan”
(Schopenhauer, 1851/2004: 195).

No niega el segundo que ciertos complementos visibles en escena o la propia significa-
cion de las palabras cantadas ayuden a enriquecer la experiencia estética y a reforzar
el efecto de la musica, pero en tal caso ésta ya no actia sola, y su potencial queda por
tanto minimizado o depreciado: una musica que necesite de recursos extramusicales
sera, en contrapartida, una “mala musica”, en opinion de Schopenhauer. Coincidien-
do con Nietzsche, ataca toda musica supeditada a un texto, que disimula entre sus
engalanadas formas lo que no es mas que mala poesia. Para el filésofo, por tanto, la
mas idonea es la musica instrumental o musica absoluta, porque ni condiciona su le-
tra ni tampoco su puesta en escena, como ocurre en el caso de la dpera, dos posibles
mediadores —siguiendo en nuestra investigacion la misma concepcién que propone
Hennion (2002) para la musica— que enturbian el significado expresivo. Para Scho-
penhauer, como para tantos otros autores romanticos, la musica no debe plegarse a
factores externos a si misma:

“La musica es capaz, indudablemente, de expresar, por sus propios medios,
cada movimiento de la voluntad, cada emocion; pero la adicion de palabras
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nos ofrece también los objetos, los motivos de esas emociones. La musica
de una opera, presentada en la partitura, tiene una existencia del todo inde-
pendiente, separada, como una existencia abstracta en si, que es extrafia a
los acontecimientos y a los personajes de la obra y sigue sus reglas propia e
inmutables; por eso, aun sin el libreto, produce siempre todo su efecto. Pero
(...) en su conexion con los acontecimientos, los personajes, las palabras, la
musica se convierte en la expresion del significado intimo de toda la accion y
de la ultima y secreta necesidad inherente a ese significado. En el sentimiento
confuso de esta verdad reside, en realidad, el placer del espectador cuando
éste no es un simple mirén fatuo” (Schopenhauer, 1819/2004: 179).

Pese al agrado que Herder (1773) mostr6 por la épera en el pasado, el flanco mas
radical de los metafisicos romanticos pronosticaba el fin de toda una corriente de pen-
samiento estético al admitir un arte en las antipodas de la pretendida “pureza” que
se exigia de la musica, desnuda de elementos secundarios que estorbaban la relacion
intima con el yo y la experiencia fenomenolégica de la conciencia estética. La Estética
Metafisica comenzaba a entonar su canto de cisne ante dos enemigos por entonces
ya incompatibles: la presion académica por el estudio cientifico de la musica, por un
lado, y la inclusion de variables extramusicales en su analisis, por el otro. Por eso nos
parecen tan sintomaticas las amenazas de Schopenhauer:

“Hablando con rigor, podria también designarse la 6pera como un invento
no-musical, destinado a espiritus no-musicales, para los cuales hay que intro-
ducir la musica de contrabando a través de un medio extrano, como puede
ser el acompafiamiento de una insustancial y ampulosa historia de amor y su
poética sopa de agua; porque el texto de la 6pera no aguanta una poesia con-
centrada, cargada de espiritu y pensamiento. (...) Podria decirse que la 6pera
se ha convertido en ruina de la musica, pues no sélo debe ésta rebajarse y
adaptarse a la andadura y caprichoso ritmo de una insulsa fabula; no sélo se
distrae al espiritu y se le aparta de la musica, a través del despliegue infantil y
barbaro de decoraciones y trajes y mediante las acrobacias de los bailarines y
las cortas faldas de las danzarinas; no sélo eso, el canto mismo perturba con
frecuencia la armonia (...). En la 6pera, la musica se debate miserablemente
con la vacuidad del argumento y su seudopoesia y, bajo el peso extrafio que
se le impone, trata de salir adelante lo mejor que puede” (Schopenhauer,
1851/2004: 198-201)".

En definitiva, la lucha entre lo dionisiaco y lo apolineo parecia tener un claro vencedor
en las postrimerias del romanticismo, como ejemplifican los miedos de Nietzsche y
Schopenhauer y, en menor medida, también el subjetivismo hegeliano. Cada vez mas

7. Una de las principales quejas que tiene Schopenhauer (1851/2004: 201) contra la dpera tiene que
ver con su duracién. El filosofo recomienda no superar las dos horas, y agilizar el tltimo acto que,
por regla general, es “un martirio del oyente, y todavia mds de los cantores y musicos”, en inflamada
opinién del autor.
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necesitados de un vallado positivista que ofrezca la posibilidad de entender racional-
mente los secretos mecanismos de la emocion y del sentimiento estético, los metafisi-
cos se debatian angustiosamente por superar sus recelos y apostar por un formalismo
que, contrariamente, no podia aceptar en su analisis la participacion de factores me-
diacionales ajenos a la propia esencia platonica de la masica. El género escénico-lirico,
por razones evidentes, representaba todo aquello que traicionaba por entero las bases
formalistas demandadas, como apunta Schopenhauer:

“La gran Opera no es el producto del puro sentir artistico; mas bien del con-
cepto, un tanto barbaro, de la elevacion del goce estético mediante la acumu-
lacion de medios, la simultaneidad de impresiones de muy distinta naturaleza
y el reforzamiento de los efectos, mediante el aumento de las masas y fuerzas
que actdan (...). Durante una musica de opera, tan altamente complicada, el
espiritu es forzado a través de los ojos, mediante la mas colorida suntuosi-
dad, fantasticas escenas y los mas vividos juegos de luz y color; aparte de que
su atencion esta ocupada también por la trama de la obra. Con todo ello, el
espectador resulta desviado, distraido, aturdido y, por consiguiente, lo menos
receptivo para el sagrado, intimo y lleno de secretos, lenguaje de los tonos.
Por medio de cosas semejantes se obstaculiza el logro del objetivo musical.

(...) Puede suceder, aunque un espiritu puramente musical no lo necesita,
que el puro lenguaje de los sonidos, aunque es en si suficiente y no necesita
ayudas, sea complementado y reforzado con palabras y también, desde lue-
go, con una representacion visible; con ello, nuestro intelecto, que mira y re-
flexiona y no puede estar ocioso, tiene una ocupacion ligera y paralela, y asi,
la atencion para la masica se intensifica y mantiene, y lo que los sonidos, en
su lenguaje universal y sin signos visibles, dicen, le es presentado al intelecto
como un cuadro visible, semejante a un esquema o como un ejemplo respecto
a un concepto universal. Si; esto reforzara el efecto de la musica. Pero ha de
mantenerse en los limites de la mayor simplicidad; de lo contrario, ird contra
el objetivo capital de la musica” (Schopenhauer, 1851/2004: 196-197).

Con este pronodstico, Schopenhauer parece decir adios a una larga historia de la estéti-
ca musical para dar la bienvenida —con suma preocupacion, como se constata también
en Nietzsche— al formalismo hanslickiano que, sin desprenderse del todo de cierto
caracter metafisico, reclama nuevas herramientas cientificas para el estudio de la mu-
sica y su incorporacion psicolégica en el individuo. Como se ha podido observar a lo
largo de este capitulo, el propio desarrollo de la Estética Metafisica fue volcandose
cada vez mas hacia un modelo psicologico, dejando atras la estética mas especulativa
del primer idealismo platonico. La estética fue asi cediendo paso a una perspectiva
empirica y experimental abandonando (casi) definitivamente la filosofia y aportando
una ciencia con métodos de observacion, investigacion y experimentacion. A partir
del momento en que se institucionaliza una psicologia cientifica, la estética de la mu-
sica pasaria a formar parte de su agenda de intereses, apoyandose en otras ciencias
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afines como la historia del arte, la sociologia, la etnologia comparada o la doctrina
evolucionista aplicadas a la investigacion artistica.

9. CRITICA A LA ESTETICA METAFISICA DE LA MUSICA:
UN PROBLEMA PSICOLOGICO POR RESOLVER

La Estética Metafisica, al centrar su andlisis en la forma abstracta de la obra, en las
ideas y las emociones proyectadas sobre ésta, y en el contenido de la misma, partia de
una nocion de obra como objeto cerrado, como experiencia conclusa y fijada a priori,
predeterminada de manera universal. La Estética Metafisica, como se ha tratado de
demostrar en este capitulo de la tesis, pretendia descubrir el valor estético del arte a
través del estudio de la configuracion de los elementos “esenciales” o mas significa-
tivos de la musica; del modo de corporeizar las ideas psicologicas sobre los objetos
mismos; y del contenido animico o vital de dichas proyecciones. Tan s6lo este ultimo
punto (y con matices el segundo, pues ya se ha visto que para el caso musical las leyes
de representacion resultan muy discutibles en la Estética Metafisica) entroncaria con
los intereses de una psicologia de la musica.

No obstante, no se observa una especial importancia del sujeto receptor de la ex-
periencia estética. Si es en cambio mas evidente para el caso del creador (pero no en el
sentido genuino del término, sino como imitador de las formas —incluso sonoras— de
la naturaleza). En ambos casos, se da por supuesto que la esencia del arte es eterna,
inmutable y universal, mas alla de la propia existencia o presencia de una psique sen-
sible. Si la Estética Metafisica prestd en alguna ocasion su atencion sobre el creador,
era para medir a través de él el valor de la obra. Asi, analizando la maestria con que
aquel artifice sujetaba la materia para darle forma al ideal, se podia determinar la
dificultad o la cualidad misma del objeto en funcion de lo que exigia en el sujeto para
su aprehension. Esto es, en el fondo, lo que replantearia con métodos cientificos el
formalismo hanslickiano. Pero quedaba de manifiesto que las intenciones del hombre
frente al objeto del arte parecian no involucrarse demasiado en el proceso mismo de
su creacion y recepcion, desde la perspectiva metafisica.

Tampoco abundan los trabajos sobre el genio hasta bien entrado el romanticismo,
o al menos no se entiende el genio como fenémeno natural en todos los hombres. Los
filosofos de la Ilustracion, a un tiempo revolucionarios y racionalistas, sélo ven en
el artista a un domador de reglas estéticas de acuerdo a las cuales se construyen las
obras. Contra esta estrechez de miras, algunos autores como Kant, Herder, Fichte,
Nietzsche o Schopenhauer si rompieron una lanza a favor del genio, un tema que, al
menos al principio, apasionard a algunos psicélogos del arte como Nordau, Taine,
Baldwin, Simmel, Ribot, etc.?

8. Como curiosidad, queremos remarcar que, a partir del momento en que se trastoca el concepto del
genio, también cambian los estilos en las biografias de los artistas. De repente, todas presentaran una
orientacién mas psicoldgica, rebajando mitificacion, pero en realidad reconvirtiéndola cientificamente:
el genio seguia siendo un ser superdotado por encima del resto de la poblacion, aunque por razones
empiricamente contrastables y no por ley divina.
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Quiza cabe reflexionar sobre si el discutido tema del genio artistico incomodaba
al estudio metafisico de la musica porque, en el fondo, se desviaba de su inevitable
objetivo formalista. Dado que el valor estético debia decidirse por la obra misma, sin
recurrir al conocimiento de la personalidad del autor ni al de sus otras obras, la intro-
duccion de una variable extraestética perturbaba los principios basicos de la metafi-
sica. La Estética Metafisica s6lo debia atender a la forma objetivada, a la obra como
cosa cerrada. Pero como experiencia estética, la musica no seria materia de estudio
de la futura Estética Psicoldgica que aun estaba por llegar.

Por el momento, la Estética Metafisica ya fue abriendo campo para la introduccion
de metodologia experimental en el terreno del arte. En parte eso se explica por los
problemas que la filosofia racionalista tenia para constituir una estética normativa de
validez general que abarcara incluso todos los pueblos y las épocas y que, por otro
lado, ya comenzaban a legitimar autores como Winckelmann o Herder. Sin duda es-
tas pretensiones de un formalismo determinista chocaban frontalmente con la propia
metafisica, por lo que se desechaba cualquier intento por explicar el juicio estético del
mismo modo que un conocimiento universal. Pero, por otra parte, el juicio estético
de un ideal es siempre susceptible de ser regulado por principios generales; no asi un
juicio de agrado, que tan sélo puede ser legitimado por el propio sujeto que lo goza.
En segundo lugar, el tnico juicio posible parte del placer subjetivo y particular. Para
salir del aprieto, ambos casos podrian explicarse por medio de un dogma. Geiger
(198/1951: 51) aporta uno que, de tan radical, se sale de toda norma: “es bello todo
lo que agrada en general sin concepto”. Serian tantos los matices de “lo bello” que no
cabrian en una sola norma de validez general.

Tanto la sensibilidad como el entendimiento estéticos son facultades del hombre
que hacen posible la constitucion de los objetos para la conciencia. Aunque el senti-
miento estético se apoye en elementos que poseen validez general que son necesarios
para la aprehension del objeto, no acaba ahi el proceso de la experiencia estética: res-
taria hablar de esa parte subjetiva que resulta tan dificil de expresar cualitativamente
mediante leyes de caracter general. El dilema kantiano parecia irresoluble: si el sen-
timiento estético era realmente expresion de facultades cognitivas de validez general,
deberia constatarse que un mismo objeto provocara en todos los sujetos experimenta-
les idénticos sentimientos estéticos.

Reducir la respuesta a una conformacion teleologica sobre la obra no bastaba
cuando el arte se convertia en finalidad sin fin, en experiencia de gozo-por-el-gozo. La
Estética Metafisica habia quedado atrapada en un cul-de-sac del que resultaba com-
plicado salir: ;como formular una teoria estética de algo que no pertenecia del todo a
los limites del objeto, sino que lo trascendia?

La solucion fue delimitar el estudio exclusivamente sobre las propiedades del obje-
to estético, hasta el punto de hallar en éste las condiciones de la experiencia estética,
desestimando todo aquello que no pudiera ser formalizado. La cuantificacion experi-
mental favoreceria la posibilidad de hacer mediciones de lo que, del lado del analisis
cualitativo, caia irremediablemente en la indeterminacién y la elucubracion sin base
cientifica. La metodologia experimental vino a solventar parte del problema, sustitu-
yendo las respuestas al problema de la experiencia estética por datos cuantitativos de
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dificil traduccion a parametros experienciales del sujeto estético. El método cientifico,
como una cortina de humo, tapaba con un espeso telon de criterios normativos lo que
no era sino una justificacion teérica de su incapacidad para aceptar la subjetividad
como construccion circunstancial a partir de unas experiencias accidentales del indivi-
duo. La experiencia estética seria una parte indisociable de esa construccion del indi-
viduo. ¢Como separarlo del objeto en el analisis de lo estético, cuando la experiencia
estética se produce entre ambos?

La Estética Psicologica inmediatamente posterior a la metafisica no llegd a un
acuerdo de consenso. Las tres tendencias fundamentales de la Estética Psicologica —la
Estética Experimental, la Estética Fenomenologica y la Estética Historico-Cultural-
parecian haberse distanciado respecto a las problematicas que la Estética Metafisica
habia hallado en el estudio de la musica. Mientras unas forzaban cada vez mas las
reglas formalistas mediante recursos experimentalistas, otras buscaban legitimar el
rastro de las esencias artisticas en la tradicion, el folklore o los estudios comparativos
de los productos culturales, o bien trataban de demostrar dichas esencias a través del
flujo de la conciencia durante la experiencia estética.

La expresion de sentimientos, no obstante, seguia siendo un escollo insalvable
para la estética, pues no se llegaba a un consenso sobre si provenia del objeto en si
como propiedad natural y esencial o, de lo contrario, se trataba de una reaccion del
sujeto. La opcion mas considerada con el sujeto estético de la muasica hubiera sido la
de concebir el sentimiento estético en la accion, tanto organica como de los resortes
espirituales implicados en ello, que se encontrarian de facto en todo ser humano.’

Geiger (1928) es de la opinién de que los intentos por registrar una norma esté-
tica universal fracasaron estrepitosamente en cuanto la Estética Experimental quiso
hacerse cargo de las riendas del estudio del arte. Someter toda experiencia estética a
principios deterministas basicos resultaba mas comodo que aceptar una diversidad de
reglas simultaneas que pudieran explicar varios aspectos mas alla de los formales: una
significacion trascendental de lo estético; un sentido teleoldgico-funcional; y el efecto
psicologico general que la experiencia estética provocaba en el individuo. Segun ob-
serva el mismo autor, esta multiplicidad de las normas estéticas es la que apalabraria
Johannes Volkelt como alternativa a la cerrazén objetual —en el objeto— de la Estética
Formalista (Geiger, 1928/1951: 48-49). La propuesta volkeltiana, que tendria muy
escaso eco, abogaba por una definicion del valor estético sostenida sobre estos tres pi-
lares que se decantaban hacia una Estética Psicoldgica completa, y que derivaria en las
tres grandes lineas de abordaje de la experiencia estética: una estética fenomenoldgica;
otra historico-cultural; y una de corte mas experimental.

En los siguientes capitulos de la tesis se expondran cada una de estas tres orienta-
ciones de la Estética Psicologica comprendida entre 1854 —fecha de la publicacion del
canénico tratado De lo bello en muisica, de Eduard Hanslick, considerado por Fubini
(2005) como el primer tratado formalista sobre la experiencia estético-musical- y

9. Tratar un sentimiento estético desde el objeto seria como explicar el dolor por la muerte de un ser
querido no por las condiciones vitales y la situacion circunstancial del sujeto doliente, ni tampoco por
el sujeto que esta ligado al muerto y que, por tanto, sufre con su pérdida, sino centrando la atencion
en el muerto mismo.

920



Fundamentos teéricos de la Estética Psicolégica (1854-1938)

1938 —afio de la edicion del manual de Psicologia de la muisica, de Carl Seashore, el
primero en explicitar en su titulo una disciplina psicologica sobre la experiencia musi-
cal-. Las tres corrientes convivirian durante un tiempo con cierta holgura dentro del
campo de la psicologia, pero no alcanzarian a ofrecer un acuerdo sobre la construc-
cion del sentimiento estético y del gusto particular por la musica al dejar al margen
cuestiones relacionadas con la mediacion.

Precisamente sobre ello se tratara a lo largo de esta tesis tomando como punto
de partida critico las teorias actuales de Antoine Hennion y colaboradores —Hen-
nion (1986, 1988, 1989, 1993, 1996, 1997, 2000, 2001, 2002, 2002b, 2003, 2003b,
2003C, 2004, 2004b, 2005, 2005b, 2007, 2008, 2009), Hennion y Méadel (1986,
1989, 1993, 1997), Hennion y Latour (1993, 1996), Gomart y Hennion (1999), Hen-
nion y Grenier (2000), Hennion et al. (2000, 2006), Hennion y Teil (2003 ), Fauquet
y Hennion (2004), Mondada et al. (2004), Teil y Hennion (2004)-. En conjunto, la
obra de Hennion ofrece una alternativa a los problemas no resueltos de la Estética
Psicologica en cada una de sus derivaciones, en parte debido al lastre metafisico sobre
el que se erigieron las bases cientificas del formalismo, asi como también sus voces
criticas. Hennion no sitaa las respuestas sobre el sentimiento o el gusto estéticos en el
objeto o en el sujeto aislada o alternadamente, sino en la propia acciéon mediada por
ambos.

Pero antes de llegar a ello, los capitulos siguientes trataran de exponer un extenso
—que no exhaustivo— catdalogo de problematicas que, tanto en lo tematico como en
cada una de las corrientes de la Estética Psicologica, han quedado por resolver desde
los inicios de la psicologia cientifica.

10. CONCLUSIONES

A lo largo de este capitulo se ha descrito el progresivo descrédito de la Estética Me-
tafisica frente a los embates del positivismo. Las razones que se arguyen son su falta
de método cientifico, la ambigiiedad de sus definiciones sobre los ideales de Belleza
estética, la constante recaida en el relativismo y, en el peor de los casos, el determinis-
mo de unos valores universales y fijos en el tiempo. Exceptuando el primero, el resto
de puntos no fueron resueltos satisfactoriamente por la futura Estética Psicoldgica,
pero al menos se tuvo una mayor conciencia del amplio espectro de problematicas
psicologicas en el andlisis del fendmeno estético y se procedié a la sistematizacion de
su estudio.

Ante la crisis de la Estética Metafisica en lo que se refiere al abordaje de la musi-
ca —un arte epistemologicamente conflictivo por no poder equipararse totalmente a
los modelos tedricos de las demads artes figurativas—, se adopt6 el formalismo hans-
lickiano como una eficaz alternativa de analisis. A partir del referencial ensayo de
Hanslick (1854), los estudios sobre la musica se centraron en la sintaxis, la armonia,
la consonancia, el tempo y el ritmo, y la proporcion y relacion entre sus componentes
elementales, por ejemplo. Pero centrarse tan s6lo en estas unidades de analisis suponia
dejar al margen muchas otras variables a tener en cuenta y no sélo localizadas en la
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obra musical, sino desde el sujeto y sobre el objeto.

Entre las diversas impresiones que se han ido anotando en este capitulo, se remarca
que, pese a su importancia, la musica despertd un interés tardio e irregular en la Esté-
tica Metafisica, que tan solo parece repuntar en el siglo XVIII de la mano de autores
como Baumgarten (1739, 1750), Kant (1764), Winckelmann (1764) y Herder (1773,
1781), entre otros igualmente significativos. Las cinco tendencias de la Estética Me-
tafisica —idealista, racionalista, objetivo-normativa, formalista e historico-organicista,
segun la clasificacion de Geiger (1928)- fueron preparando secuencialmente el terreno
sobre el que se asentard posteriormente el formalismo de Hanslick como alternativa
para dar respuesta a las dudas planteadas por las problematicas psicoldgicas deriva-
das de la creacion, la recepcion y la atribucion de sentido estético a las obras.

La Estética Metafisica puso sobre la mesa cuestiones acerca del papel activo/pa-
sivo de la subjetividad en el proceso artistico; el efecto de la musica en los afectos y
sus correspondencias psicosomaticas; la logica representacional o los mecanismos de
expresion y significado de la musica; la importancia del contexto, de las practicas o
de la evolucion socio-historica de los usos del arte y la musica; la influencia de las di-
ferentes idiosincrasias culturales; etc. En definitiva, temas que se introducian de pleno
en el campo de la psicologia.

No obstante, con el fin del Romanticismo comenzaron a alzarse algunas voces
disidentes —como las de Schopenhauer (1819, 1851), Hegel (1835) y Nietzsche (1876,
1888, 1889)— que advertian del limitado consuelo del formalismo en el estudio es-
tético de la musica en el marco de tales problematicas. Por un lado, el formalismo
pretendia suplir la falta de método cientifico de la Estética Metafisica, pero a cambio
ofrecia las bases para una materializacion objetiva del analisis estético de la musica
(entendiendo ésta no como un arte abstracto y ajeno a la naturaleza del hombre, sino
desarrollado por éste para su propio goce). Por el otro, avisaban de que el consenso
de dichas propiedades atribuidas al objeto, con el tiempo, parecia haberse adquiri-
do independientemente de unas reglas definidas para la explicacion de su existencia
concreta, siendo por ello muy tentador confundirlas de nuevo con leyes universales e
iguales para todo el mundo.

Pero al remarcar sobre todo el caracter psicoldgico de toda experiencia estética de
la musica, lo que paralelamente estaba poniendo en evidencia la Estética Metafisica
era una nueva concepcion de la musica como experiencia mental, como accion, simu-
lacro o puesta en practica de una idea, y como construccion artificial del hombre. En
realidad, el formalismo no bastaba para hablar de la gravedad psicologica de la mua-
sica, pues tan s6lo se ocupaba de las cualidades formales en el objeto, como si fuesen
contenidos en éste.

Al abrirse el foco de atencion hacia otras variables implicadas en la mediacion
estética, algunos de los autores citados estaban planteando los primeros fundamentos
de las futuras teorias mediacionales de Hennion (2002) y de otros representantes de
la psicologia cultural como Wertsch (1993), Boesch (1997), Cole (2003), Middleton
y Brown (2005), Blanco (2006), Gergen (2006) o Valsiner y Rosa (2007), entre otros.
Aunque los autores citados no son tedricos especificos de la musica, son referencias
ineludibles para la concepcion mediacional en psicologia. En realidad, los empleamos

92



Fundamentos teéricos de la Estética Psicolégica (1854-1938)

para trazar una genealogia de la psicologia de la musica desde perspectivas afines.
En posteriores capitulos trataremos de seguir perfilando esta linea de continuidad
histérica en la concepciéon mediacional de la musica, desde el campo de la Estética
Psicologica.
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1. PRESENTACION DEL CAPITULO

De entre las tres principales tendencias de la Estética Psicologica, la Estética Experi-
mental fue la mas prolifica y constante. Sin embargo, sus aplicaciones en el estudio
de la musica no siempre resultaron eficaces, como ponen de manifiesto muchos de los
estudios citados a lo largo de esta capitulo de la tesis y que retinen una representativa
muestra de los trabajos sobre Estética Psicoldgica de la musica, de corte experimen-
tal, publicados entre finales del siglo XIX y el primer cuarto del siglo XX. Como se
vera, la adopcion del modelo metodologico fechneriano era mas apropiado para las
artes plasticas, no asi para un arte temporal como la musica. Ademas, el método ex-
perimental condicionaba una lectura formalista en el analisis de dichas obras, a veces
incluso forzando al objeto hasta desproveerlo de toda variable subjetiva en su expe-
riencia estética.

En este capitulo trataremos de exponer dichos problemas de la Estética Experi-
mental frente a un objeto de estudio tan complejo como es la musica, en el seno de la
disciplina psicologica. En las paginas siguientes se proponen diversas clasificaciones
metodoldgicas y tematicas dentro de la Estética Experimental, asi como las principales
lineas de trabajo derivadas de esta corriente de la Estética Psicolégica. Cerraremos el
capitulo con una revision de las influencias que el modelo experimental clasico ha te-
nido con posterioridad a la publicacion de la candnica Psicologia de la miisica de Carl
Seashore (1938), una referencia basica que refleja la clara consolidacién del método
experimental aunque relativizando un poco el corsé formalista que atn se arrastraba
desde mediados del siglo XIX.
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La intencion de este capitulo es iniciar una reconstruccion genealdgica sobre di-
chos estudios de la psicologia de la musica, con el fin de derivar nuestro discurso hacia
la necesidad de establecer puentes con otras corrientes del presente en el que la nocion
de mediacion fundamente el hilo conductor. El trayecto que planteamos desde aqui
pretende dilucidar el papel que han tenido los aspectos mediacionales y su relacion
con la experiencia subjetiva en la investigacion musicologica, desde los origenes histo-
ricos de la psicologia cientifica.

2. DEFINICION DE LA ESTETICA EXPERIMENTAL EN PSICOLOGIA
DE LA MUSICA

Dos de los autores mas representativos de la Estética Experimental, Meumann (1908)
y Challaye (1935), consideran la estética como disciplina psicologica desde el mo-
mento en que ésta podia contribuir a su estudio aplicando un método de estudio. Sin
embargo, no todos coinciden en cémo abordar la experiencia estética de la musica.
Algunos apuestan por la percepcion interna que experimenta el propio sujeto —sea
oyente o intérprete 0 compositor—; otros por el andlisis del objeto musical; otros por
la situacion contextual y fenoménica del asunto estético, etc. Pero si algo les une en su
pluralidad es su interés por el estudio psicoldgico del placer estético, dada su estrecha
relacion con una psique experienciada.

Por Estética Psicologica, Challaye (1935: 17) entiende en concreto una disciplina
cientifica dedicada al estudio de la vida interior —como estado de la conciencia— del
individuo durante la experiencia estética. Sin embargo, no es ésta una definicion muy
distinta de la que, empleando otros términos, ofreceria la Estética Metafisica. La dife-
rencia con respecto a ésta es que, desde mediados del siglo XIX —en concreto, a partir
de Hanslick (1854)—, la estética comenzaria a preocuparse de manera mas sistematica
por los problemas psicolégicos intervinientes en el arte: en relacion al artista creador,
al artista intérprete, al sujeto oyente, o al cultivo critico de las obras, para calibrar jui-
cios de valor formal o técnico. Mientras que la Estética Metafisica aborda a un sujeto
pasivo frente a la contemplacion estética y la escucha musical, la Estética Psicologica
no parte de la idea platonica de que la Belleza exista por naturaleza, sino que precisa
de la voluntad humana para ser apercibida, dado que se evidencian diferencias indivi-
duales en la sensibilidad estética —ya sea a nivel de recepcion (vista, oido, etc.) como
de significacion (conciencia, emocion, etc.)-—.

Para una parte de los autores dedicados a la Estética Psicoldgica, el conocimiento
sobre el mundo define también una manera de apercibir la realidad estético-musical.
Asi, el analisis de lo estético sirve de indicativo de lo psicologico en la medida en que
lo uno no existe sin lo otro: el universo conocido por los sentidos se superpone en este
caso sobre un sub-universo estético. O, como apunta Challaye (1935: 19), el aspecto
de las cosas cambia con la cultura del que las contempla. La misma duda surge en los
estudios comparativos de la Estética Experimental —¢tienen los animales sentimientos
estéticos?, ¢varia la concepcion de lo bello con la edad, la raza, el sexo, la geografia o
la clase social?-. No obstante, y pese a la necesidad de apoyarse en un interés sobre lo
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subjetivo —y por ende, en lo caracteristicamente humano—, en la historia —para com-
prender de manera general los procesos evolutivos que contribuyeron al desarrollo
cognitivo y, por extension, a una sensibilidad estética— y las ciencias sociales —enten-
diendo el arte como producto cultural-, la tendencia predominante tras el cambio de
siglo fue la Estética Psicologica de laboratorio.

Aunque productiva y muy prolifica, su estela es la que ha permanecido a lo largo
de todo el siglo XX y ha sobrepasado el umbral del XXI, como demuestran revistas
especializadas como Psychology of Music; Music Perception; Sciences de I’ Art — Scien-
tific Aesthetics; Revue d’Esthétique; Leonardo Music Journal; Perception and Psy-
chophysics; Journal of Auditory Research; Journal of the acoustic society of America;
Bulletin d’Audiophonologie; ademas de las dedicadas al ambito clinico-terapéutico
como Journal of Music Therapy; Music Therapy; The Australian Journal of Music
Therapy; Journal of British Music Therapy; South African Journal of Music Therapy,
Revue de Musicotherapie; International Journal of Arts Medicine; Miisica, terapia vy
comunicacion; Revista Espaniola de Musicoterapia; Zeitschrift Des Osterrreichischen
Berufsverbandes Der Musiktherapeuten; Zeszyt Naukowe, y un largo etcétera que
avalan el interés por la investigacion experimental y aplicada de la psicologia de la
musica —todas las revistas aparecen citadas en Dumaurier et al. (1979), Frances e Im-
berty (1979), Frances et al. (1979), Gabrielsson (1986), Poch (1999), Jauset (2008)-.
Sin embargo, la rama experimental de la Estética Psicologica no siempre fue tan bien
considerada. A finales del siglo XIX surgieron muchas voces de protesta contra la
metodologia experimental aplicada al estudio de la estética musical, en parte debido a
sus inconfesas limitaciones para abordar dicho objeto de analisis.

Un caso ejemplar es el que presenta la errante dedicacion de Gustav Fechner (1801-
1887) al campo de la estética. Pese a su respetada fama como metodologo, el iniciador
de la Estética Experimental no supo desenvolverse con el objeto musical. El método
experimental resultaba deficitario cuando se aplicaba al campo del arte y de la musi-
ca. Bien es cierto que hasta la publicacion de su Introduccion a la Estética (Fechner,
1876), la Estética Psicoldgica carecia de método mas alla de los que ofrecia la Estética
Metafisica, cargada segun sus criticos de elucubracion sin fundamento. La Estética
Experimental procuraba aportar pruebas de validacion solidas para asegurar asi la
representabilidad de los resultados de su reflexion.

La experimentaciéon permitia observar los fenémenos producidos o modificados
artificialmente, partiendo de hechos empiricos controlables por el sujeto experimenta-
dor. Pero esa premisa estaba lejos de ser aceptable en el caso de la experiencia estética
de la musica. No fueron pocas las voces contemporaneas que se levantarian contra el
método fechneriano: es el caso de Delacroix (1927), del citado Challaye (1935), in-
cluso del Wundt de la Psicologia de los pueblos (1900, 1908, 1912). Las experiencias
estéticas vividas en el laboratorio experimental eran tan artificiosas como contrarias a
la ética de las ciencias humanas, por no ser “naturales” ni pertenecer al repertorio de
actividades espontaneas de la vida cotidiana de los sujetos.

Tampoco son pocos los autores que acusaron a la Estética Experimental de haber
llegado a un estancamiento; entre ellos Taine (1865, 1967), Guyau (1884, 1902) o el
propio Challaye (193 5). Para el caso de la experiencia estética de la musica, el estan-
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camiento queda patente, por ejemplo, en la obra de Ernst Grosse sobre Los comienzos
del arte. En ella incluye un extenso capitulo dedicado a revisar las teorias sobre los
posibles origenes de la musica Y advierte que la Estética Experimental tan s6lo podria
sustentarse en patentes comparativas de hechos variados y numerosos:

“La ciencia del arte esta en la misma posicion que las demas ciencias que
dependen de la observacién. Un fenémeno solo demuestra poco o nada; la
verdad, en cambio, finalmente surge de la paciente comparacion de hechos
numerosos y variados. La mayor parte del material (...) no tiene un carac-
ter puramente estético, sino que, al mismo tiempo -y esto es una desventa-
ja—, no es solamente propio de la ciencia del arte. Toda ciencia se refiere a
un solo lado de las cosas, mientras que todo tiene muchos lados” (Grosse,
1893/1914: 25; la traduccion es nuestra).

Grosse ya parece apuntar la necesidad de replantear el estudio de lo estético conside-
rando nuevas dimensiones que se extiendan mas alla del propio objeto del arte y que
trasciendan hasta niveles de lo subjetivo. Remarcando su interés por los margenes
sociales y etnoldgicos de las manifestaciones artisticas, el autor abre la veda al estudio
de la diferencia entre formas de vivir la experiencia estética. En este sentido, Grosse
parece un buen ejemplo de la linea argumental que queremos probar a lo largo de
esta tesis, haciendo hincapié en los fundamentos mediacionales que condicionan y
promueven dichos modelos subjetivos de experiencia estética de la musica.

No obstante, las criticas de su momento no fueron obstiaculo para que la integra-
cion de los métodos de la Estética Experimental en la psicologia. Al respecto, citense
varios libros que se hacian eco de su metodologia en el ambito musical: Lalo (1908),
Meumann (1908, 1914), Feininger (1909), Seashore (1911, 1915, 1919, 1938), Va-
lentine (1913), Wallace (1914), Révész (1925), Schoen (1927), Pratt (193 1), Chandler
(1934), Diserens y Fine (1939), etc. De hecho, los métodos de la Estética Experimen-
tal fueron rapidamente adoptados por los tedricos de la musica porque casaban con
los imperativos positivistas de la época. Dado que todas las ciencias humanas debian
responder a dos fines fundamentales, a un nivel teérico —para satisfacer la sed de co-
nocimiento sobre el mundo-y a un nivel practico —pues toda ciencia debe servir a la
accion sobre ese medio—, la Estética Psicologica podia orientar las conciencias a través
del estudio del arte, acallando asi las voces que denostaban la estética por ser innece-
saria al hombre. Amparandose en el método experimental, se podia demostrar que, en
el caso de la musica, ésta era ttil para provocar un placer en los individuos. En con-
clusion, la estética no solo era necesaria sino que podia aplicarse a un amplio espectro
de ambitos humanos, lo que comportaba establecer paralelismos entre modelos de
belleza formal (en las cualidades de la obra) y en la definicion del gusto estético. Por
ejemplo, si bien la critica de arte de finales del siglo XIX y principios del XX se serviria
de herramientas positivistas derivadas de la Estética Experimental, se pretendia que
ésta contribuyera a la mejoria de la educacion de la sensibilidad artistica.

No obstante, dentro de la Estética Experimental co-existian varias tendencias que,
aun no siendo excluyentes entre si, presentaban ciertas diferencias que también impli-
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caban cambios tanto en la concepcion del objeto de estudio como en la metodologia
empleada, asi como en los temas de interés. Grosso modo, todas las orientaciones
surgen por oposicion entre dos polos que parecen derivarse de la clasica dicotomia
mente-cuerpo de la psicologia pre-cientifica o cartesiana, o bien se debaten entre si la
capacidad estética es algo innato o adquirido, natural o cultural. Por otra parte, las
mas prolificas han sido las que discutian sobre la posibilidad de expresar ideas a tra-
vés del arte, entre otras cuestiones sobre la significacion de las obras. Estas reflexiones
preocupaban especialmente a los autores de tendencia formalista por cuanto se trata-
ba de esclarecer si el analisis psicologico del arte debia partir de la atribucion que el
sujeto hacia sobre la obra, o por las cualidades del objeto que pudiesen provocar reac-
ciones diversas en el organismo; o, ya rozando los intereses gestalticos, se preguntaba
sobre si debia estudiarse el objeto en si, aisladamente del sujeto receptor o creador, o
bien por contraste con el marco circunstancial en el que el objeto adquiria su sentido.

3. PERSPECTIVAS Y ORIENTACIONES DE LA ESTETICA EXPERIMENTAL
EN LA PSICOLOGIA

Contra todo pronéstico, el padre ideologico de la Estética Experimental en psicologia,
Gustav Theodor Fechner (1801-1887), partia de una concepcion de caracter metafi-
sico para definir la esencia del arte como un reflejo de la naturaleza a través del alma
humana. Para Fechner (1876), el estudio experimental del arte era tan valido como
cualquier otra propuesta analitica de los productos mentales del hombre. Autores
como Wundt (1900, 1908, 1912), Lipps (1903) o Freud (1910, 1914, 1917) secun-
darian posteriormente la misma opinioén, valorando que todo objeto estético evoca
impresiones o reacciones especificas en el sujeto, que el arte estimula siempre una
afinidad entre éste y el objeto, y que el analisis sistematico del fenémeno reporta un
conocimiento muy especifico sobre el desarrollo psicologico universal.

No obstante, no todos los autores se ponen de acuerdo con respecto al método mas
apropiado para delimitar los margenes experimentalistas. Wolfflin (1920) defiende el
método comparativo, basandose en el formalismo hansklickiano, mientras que otros
como Simmel (1882), Dilthey (1883) o Guyau (1884, 1902), aunque reacios al expe-
rimentalismo en el terreno de lo estético, consideran que deben introducirse factores
externos al objeto para apreciar y entender una visiéon del mundo general (Weltans-
chauung) alrededor de la experiencia estética, pues toda voluntad artistica responde
a condicionantes historico-culturales, religiosos, morales e incluso cientificos tanto en
los modos de expresion como de recepcion estética —los dos primeros afirman que es
posible recomponer con formas positivistas toda la evolucion de un producto artistico
desde una perspectiva historicista; el tercero lo hace desde una sociologia empirica
con claras consecuencias en el curso psicolégico de los individuos-.

Por tanto, y como disciplina normativa dentro de las corrientes de la Estética Psico-
logica, la Experimental aplicaba sus métodos de abordaje del fenémeno musical desde
posturas muy diversas. En funcion del origen epistémico del que se partiera, se usaban
métodos ad hoc para el analisis psicologico de la experiencia musical. Sugeridos por
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Meumann (1908), Geiger (1928), Boring (1929) y Challaye (193 5) por su defensa del
método experimental, mas que por sus teorias sobre la experiencia estética, los autores
mas destacados de esta corriente son, entre otros: Gustav Fechner (1801-1887), Adolf
Zeising (1810-1876), Ernst Briicke (1819-1892), Hermann von Helmholtz (1821-
1894), Eugéne Véron (1825-1889), Wilhelm Wundt (1832-1920), Karl Lange (1834-
1900), Charles Grant Allen (1848-1899), Carl Stumpf (1848-1936), Alfred Lehmann
(1858-1921), Mario Pilo (1859-1921), Christian von Ehrenfels (1859-1932), Oswald
Kiilpe (1862-1915), Ernst Meumann (1862-1915), Richard Miller-Freienfels (1882-
1949) y Wolfgang Kohler (1887-1967). Otras excepciones, citadas por Geiger y Cha-
llaye, abogan también por la incursion del analisis comparativo en el estudio de la
Estética Experimental, aunque se trate de autores con un pie en otras corrientes como
la Estética Historico-Cultural y Fenomenolégica: Wilhelm Volkmann (18o1-1877),
Gottfried Semper (1803-1879), Hyppolite Taine (1828-1893), Konrad Fiedler (1841-
1895), Hans Cornelius (1863-1947), Max Dessoir (1867-1947), Wilhelm Waetzoldt
(1880-1945), Emil Utitz (1883-1956).

A partir de la clasificacion que ofrece el citado Meumann (1908) -y seguida tam-
bién por Frances e Imberty (1979)—, las grandes cuestiones que se planteaba la Esté-
tica Experimental pueden resumirse en cuatro areas tematicas bdasicas, ademas de sus
respectivas orientaciones tedrico-metodolégicas:

1. Expresionismo vs. Intelectualismo.

Los dos polos contrapuestos corresponden respectivamente a la Estética Emocio-
nal o Hedonista y a la Estética Intelectualista. La primera se refiere a las problema-
ticas psicologicas sobre la contemplacion estética y la proyeccion de sentimientos
en la experiencia musical; la segunda linea tedrica se debate entre la concepcion
ideal de la belleza, como valor universal o particular de la experiencia estética, asi
como la respuesta reactiva ante un estimulo sonoro. Por citar un par de ejemplos,
autores como Gurney o Lipps en el siglo XIX intentarian fundamentar teorias so-
bre la construccion melddica en funcion de la acomodacion de determinadas for-
mas al juicio relativo de agrado o placer de la experiencia estética. Sinn embargo,
y tal y como apunta Meyer (1901), los resultados de estas confrontaciones entre
expresionistas e intelectualistas son tan discutibles como confusos, en parte por la
carencia de un método cientifico bien consolidado por esas fechas tempranas de la
psicologia cientifica.

El expresionismo, confundido muchas veces con una suerte de sensualismo, no es
una perspectiva refiida con los métodos experimentales que se debaten aqui. Vo-
lkelt (1905), por ejemplo, considera que toda Estética Experimental define un mo-
delo de descomposicion analitica de un estado psiquico frente a las obras de arte.
Siendo asi, no deberia haber demasiada diferencia entre partir de unos valores fijos
o universales, o bien desde la experiencia y los juicios de valor mediante hechos
particulares del arte. Con métodos empirico-descriptivos se pueden determinar
tanto las categorias coincidentes entre todas las respuestas con el fin de estable-
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cer las supuestas esencias estéticas. No obstante, desde una orientacion idealista
también se plantean leyes generales presuntamente naturales, entendiendo el arte
como medio de conocimiento de dichos valores absolutos. La sistematizacion de
una genealogia de las transformaciones historicas alrededor de los objetos artisti-
cos es otro de los modelos experimentales mas habituales en la época en la que se
circunscribe esta tesis.

De hecho, cada posicion desde la que se abordara la estética musical podia originar
una definicion muy distinta de la belleza estética de la pieza, como atestigua Pilo en
sus Lezioni sul Bello (1921). El autor —a quien Enrico Morselli situaba claramente
en la Estética Psicoldgica de corte positivo o experimental en el prefacio que abria
esta edicion— subraya que la nocion de belleza estética de la musica variaba enor-
memente desde una perspectiva sensualista, sentimentalista, intelectualista o idea-
lista. Pero también atiende a la arbitraria oposicion entre la supuesta belleza pura
o natural que formulaban los formalistas versus una belleza construida mediante
el arte. Para argumentarlo, Pilo advierte que el arte es expresivo o decorativo en
relacion a su utilidad, como ejemplifica con el patriotismo mediado a través de la
musica, los fendmenos de sinestesia o la sugestion mediante el arte —o lo que Pilo
(1921: 198-203) denomina “simpsiquia” o “simpsiquismo”-. Asi, el musicélogo
italiano entiende que lo bello no es s6lo un constructor ideal, sino también biol6-
gico, pues la recepcion estética de la musica provoca una reaccion fisico-quimica
en el sistema nervioso y tiene efectos psicosomaticos evidentes, como demuestra la
utilizacion de algunas piezas como analgésico (Pilo, 1921: 96). Pilo parece romper
con esa dicotomia radical entre el intelectualismo y el expresionismo de la musica
al introducir variables fisioldgicas en su discurso teérico.

Fisiologismo vs. Objetivismo.

Mientras que la primera tendencia estudia los mecanismos fisiologicos de los sen-
tidos implicados en la experiencia estética —y, por extension, en los procesos del
sistema nervioso periférico y central—, el segundo parte exclusivamente de las cua-
lidades de la obra de arte, alejandose de una mirada naturalista sobre ésta. Ambas
perspectivas admiten que el arte es un artificio humano, y no un producto natural
anterior al hombre. Sin embargo, ello no es impide que traten de buscar leyes uni-
versales sobre el placer estético.

Surgidas ambas del positivismo de Comte contrario a la Estética Metafisica, iran
constrifiendo sus pautas a la metodologia experimental, aunque la Estética Obje-
tivista inicialmente imitara las formas del método genético-comparativo en pos de
las causas originarias de la experiencia estético-musical. A diferencia de la Estética
Historico-Cultural, la Objetivista se centra en las formas del objeto artistico, y
rechaza la idea del arte como fenémeno social.
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La Estética Fisiologica se apoya en el conocimiento de las funciones del organismo,
considerando que la Belleza estética influye en el cuerpo al provocar un placer fi-
sicamente registrado. A tal fin, muchos de los estudios sobre psicologia musical se
ciernen sobre la medicion de la vibracion sonora para calibrar el placer estético que
produce. Por un lado, la Estética Fisiologica desprecia los efectos y valores “mora-
les” del arte porque se escapan a la investigacion cientifica, resumiendo sus descu-
brimientos en claves fisiologicas, en base a la estructura y el funcionamiento de los
organos implicados en la recepcion de los estimulos y en la intervencion del goce es-
tético; por el otro, se llega a excluir incluso todo factor psicologista que correspon-
da a “un estado del alma”, pues tan solo se podria acceder a éste “interiormente”
a través de la propia conciencia del individuo y, por tanto, mediante introspeccion.
Asi, la Estética Fisioldgica se bastara con la interpretacion de datos fisicos y biol6-
gicos compilados durante la experiencia estética de la escucha musical.

Por lo que respecta a la postura objetivista, parece remarcar que el arte debe res-
ponder siempre a un fin util, y por tanto sus formas corresponderan a esa utilidad.
Por eso se trata de explicar la experiencia estética desde las mismas leyes que rigen
la vida humana, desde una perspectiva mas sociologista que biologicista. Por ende,
factores como los socioeconomicos, culturales, raciales o incluso climaticos de los
pueblos en los que dichas leyes surgen son tan importantes como la propia forma
del objeto, determinada por su funcion en sociedad, por lo que son datos a tener
en cuenta de los sujetos en los registros experimentales, dado que pueden variar el
resultado de la experiencia.

La diferencia de la Estética Objetivista y la Estética Socioldgica, es que si bien
ambas enfocan su atencion sobre la influencia del medio ambiente, el primero se
define por un interés mas aplicado y cercano a la psicologia industrial (por ejem-
plo, disefiando un sonido ideal para el muzak ambiental de una empresa). Ademas,
la Estética Objetivista también se distancia de la Estética Historica por no erigirse
sobre la experimentacion y preocuparse por el estudio del esteticismo desde la
tradicion. La Estética Objetivista se centra en las cualidades formales del objeto
estético en su realidad presente y en ambito de control experimental.

3. Naturalismo vs. Culturalismo.

La pregunta de raiz de la que surgen las dos corrientes teéricas discuten sobre el
posible origen de la sensibilidad estética: el Naturalismo defiende que es innata;
el Culturalismo afirma que la sensibilidad estética se construye. Cada perspectiva
tedrica se decanta por analisis muy distintos: el Naturalismo atiende a los procesos
psicobiologicos implicados en la experiencia estética de la musica, mientras que el
Culturalismo estudia los factores sociologicos.

Las investigaciones experimentales de corte naturalista se preocuparan por el nivel
de adaptacion de los organismos al estimulo artistico para desarrollar una expe-
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riencia estética. Dado que todo organismo dispone de normas internas concernien-
tes a esos procesos en relacion con los estimulos artisticos, los autores naturalistas
conminan que, estudiando dichos estimulos, se obtendran puntos de referencia
para determinar un juicio afectivo, por ejemplo. De ser asi, esto supondria que los
organismos se adaptan en funcion de unos arquetipos fijos en la naturaleza, inclui-
da la experiencia estética.

Este tipo de estudios no escapa a la problematica de la definicion exacta de sus
términos y fronteras entre las categorias estéticas que analiza. Por ejemplo, Me-
yer (1901) sefala la dificultad de fijar cientificamente conceptos como “melodia”,
“armonia”, “consonancia”, “escala” o “timbre”, lo cual ya remarca la falta de
asideros con los que se enfrentaba la intencion del autor. Para empezar, se encontré
con serias dudas a la hora de determinar la verdadera naturaleza de las leyes es-
tructurales de la musica, ya que destaco culturas musicales (como la oriental) que
carecen de armonia —o, mejor dicho, de nuestra armonia—, del mismo modo que
hay musicas sin melodia. Por tanto, el recurso de comparar leyes de elaboracion
musical con la sintaxis lingiiistica resultaba poco apropiado. Helmholtz tampoco
caped el problema con mayor fortuna al imponer como paradigma una politica de
correspondencia con una supuesta escala natural del sonido. La fundamentacion
de unas leyes musicales, entonces, tan s6lo suscribia una prevision probabilistica:
una escala musical, por ende, no era mas que una herramienta para medir lo que
Helmholtz llamaba “una justa entonacion” (citado en Meyer, 1901: 7), nocion a
la que Max Planck objetaba obstaculos subjetivos que derrocaban los cimientos de
lo que debia ser una “buena” proporcién armoénica, una “bella” forma melddica
0 una “correcta” entonacion (op. cit.: 67-69).

De hecho, el propio Helmholtz no hacia mas que actualizar las afiejas teorias de
Zarlino (siglo XVI) y Rameau (siglo XVIII) que tampoco fueron ajenas a la mis-
ma polémica. Por mas que todos ellos trataran de explicar el efecto estético de la
musica segun relaciones fisicas con los tonos, el propio Helmholtz (1862) acabd
concluyendo que si existié un consenso en los universales de la musica, no fue mas
que por aceptar la artificiosa division de los tonos en proporciones equitativas, por
lo que la confirmacion de una regla matematica tan sélo describia una regularidad
fijada sobre una hipotesis de partida, no por una garantia de certezas.

Otro dilema lo subrayé Stumpf al referirse a la dicotomia entre consonancia y di-
sonancia, cuya concepcion tiene de natural lo que a priori se define por exclusion
(citado en Meyer, 1901: 4). Asimismo, Stumpf definia la armonia como la corres-
pondencia de la simultaneidad entre tonos y su efecto psicoldgico en la escucha
(op. cit.: §8), pero por un lado ese fendomeno se confunde con el concepto de con-
sonancia y, por otro, no necesariamente ha de conllevar “unidad armoniosa” —o
lo que Stumpf, para distinguirla de ésta, denomina Verschmelzung o “fusion” (op.
cit.: 59)—. Mds ambigua resulta la disonancia, término musical que los cientificos
se apropiaron para adoptarlo a connotaciones formalistas-estructurales desprove-
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yéndolo de su valor moral primigenio. En efecto, se pretendia fijar una objetiva
correspondencia melddica en base a un reconocimiento de patrones comunes por
combinacion consecutiva de dos elementos dispares. Mas ¢qué determina la suma
o diada mds adecuada? En contraposicion a esta falsa idea “naturalista”, la diso-
nancia siempre sera tan relativa como cualquier otra determinacién armonica, y
se considerara por un rango comparativo con ésta, establecida como modelo de
correccion estética. Asi, Meyer (1901: 61) denuncia que lo que experimentalmente
se legitima como consonancia es una relacion melddica pautada y pactada, por lo
que las leyes estéticas de la musica no pasan de ser una regularizacion de un name-
ro indeterminado de casos particulares.

La cualidad del tono ha sufrido también severos reveses por culpa de las traduc-
ciones a cada idioma. Meyer (1901: 62) destaca que el término francés timbre y
el aleman Klangfarbe no pueden ser sinébnimos en cuanto que uno concierne a un
fenémeno psicologico y el otro se refiere a un componente fisico (Farbe, Tonfarbe),
y mientras que éste se mide desde el plano objetivo-observacional (ya que puede
registrarse graficamente una onda sonora), el otro tan s6lo se apoya en la espe-
culacion y la valoracion subjetiva. Por otra parte, al tono también se le atribuye
cualidad, lo cual resulta contradictorio porque no todos los instrumentos disponen
del mismo temperamento, ni el oyente reconoce similares los tonos de una voz y
un piano, por citar los ejemplos que expone Meyer (1901: 63). En dichos estudios
experimentales convendria entonces evaluar la cualidad de la escucha, y no del so-
nido, tal y como recomienda Meyer (1901: 64), porque una observacion cuidadosa
de las practicas de la escucha define mejor las categorias del estimulo estético.!

Los estudios de corte culturalista, en cambio, partiran de datos sociologicos que in-
formen sobre la influencia de la cultura en la construccion de la sensibilidad estética.
Entiéndase por cultura lo que es fabricado y construido por el hombre y cuya apa-
riencia perceptiva es similar en una sociedad dada (la definicién proviene de Frances
& Imberty, 1979/2005: 16). En el entorno especificamente artistico, la cultura se
refiere a la obra de arte y a todo lo que rodea a dicha obra y a la experiencia estética
derivada, tanto en un nivel simbélico como real (por ejemplo: la tradicion historica,
el prestigio del artista, el reconocimiento social de la obra, el soporte, etc.).

1. Este tipo de explicaciones fundamentaria opiniones tedricas como la que esgrimen Frances &
Imberty (1979/2005: 16) al afirmar que niflos y obreros rechazan las musicas disonantes porque
contienen componentes que les son incongruentes—ndtese el sesgo clasista de los autores, el cual denota
una actitud moral sobre la psicologia diferencial en la experiencia estética que pretenden evaluar;
por “incongruencia”, ademads, entiéndase aqui toda transgresion de expectativas (Meyer, 1956) o la
fidelidad de representacion del objeto musical que se espera oir (por habituacion, generalmente)-,
mientras que los estudiantes de grado universitario toleran mejor las disonancias e incluso las escogen
preferentemente. No obstante, los autores son cautos al no descartar que también puedan contribuir a
esta evaluacion de agrado/desagrado otros factores de tipo social, y no sélo genético-bioldgicos (nifios
que pertenecen a una clase favorecida no manifiestan rechazo ante las musicas disonantes o el arte
contemporaneo, se prestan a decir los autores citados).
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La construccion de la escala diatonica de las musica occidental, por ejemplo, de-
pende tanto de sus practicas como de una fijacion arbitraria de sus leyes de forma-
cion que sin embargo se iran “naturalizando” con el tiempo, ya sea por habito o
por tradicion cultural (Meyer, 1901: 39). El sistema de clasificacion y descripcion
de la musica en escalas mayores y menores se erigira por una inevitable influencia
del desarrollo histérico y de su progresiva aceptacion popular, esto es, por asun-
cion y familiarizacion de unos criterios estéticos. De hecho, buena parte de los
conflictos entre musica tradicional y musica moderna surge de fundamentos for-
males. El mismo fenémeno de asimilacion estética se detecta en los cambios en la
creacion y ejecucion de los instrumentos a lo largo de la historia y las culturas. La
flauta, por ejemplo, fue acrecentando su dificultad técnica conforme a la adecua-
cion estética de las distancias tonales entre los propios agujeros del instrumentos,
por lo que evidentemente las mismas leyes tedricas de las escalas griegas no sirven
para los parametros estéticos de la actualidad, tal y como apunta Meyer (1901:
42). En conclusion, no pueden determinarse patrones estéticos sin considerar la
significacion que se le atribuye a dichas formas y el desarrollo de unas practicas
musicales asociadas.

En este ejemplo se ve claramente como las operaciones de co-ajuste entre los diver-
sos elementos implicados en el sistema de actividad —filogenético, historiogenético,
culturogenético, etc.— condicionan un determinado tipo de resultado, que no sélo
tiene que ver con el objeto en si. También se pone de manifiesto la importancia
de repensar todo el proceso integralmente, mas alla de la busqueda de constantes
universales como pudiera pretender inicialmente la Estética Experimental.

Este tipo de estudios analizaran también el efecto de la influencia social en la expe-
riencia estética (de ahi la necesidad de la psicologia por apoyarse en la sociologia
como complemento de su estudio de la musica). Sin embargo, la propia seleccion
de sujetos experimentales ya comporta un sesgo considerable, pues han de elegirse
en base a una instruccion cultural previa para que sean capaces de establecer una
distincion entre, por un lado, lo que es la experiencia estética “pura” vy, por el otro,
el peso de los factores extraestéticos que pueden enturbiar esa experiencia. El suje-
to experimental ya sabe de antemano diferenciar las transgresiones de las normas
estéticas, que lo son en la medida en que fueron impuestos por imperativos “ex-
ternos” a la experiencia estética. El sujeto parece reconocer esas normas estéticas
de la musica y valorarlas intuitivamente porque fueron previamente aceptadas por
instituciones y mediadores que le influyeron (discos, medios de difusion, progra-
mas de conciertos, etc.) y que de paso legitiman lo normativo, convirtiéndose los
mismos mediadores en “autoridad” sobre la experiencia estética individual.

Forma vs. Fondo.

Las discusiones sobre la ubicacion de la esencia estética en el objeto se basan en la
concepcion hegeliana del arte. No en vano, Fechner confiesa la influencia de dos
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tedricos anteriores de la estética que, partiendo de una perspectiva objetivista, pre-
tendian restituir la idea esencial de lo absoluto en el arte desde una base empirica
y rechazando la elucubracion metafisica. Asi, el modelo experimental de Fechner
se inspira en el pensamiento de Friedrich Theodor Vischer (1807-1887) y Karl
Kostlin (1819-1894), para quienes el arte es una dicotomia entre la idea y la mani-
festacion, siendo la experiencia estética una fractura entre ambos. La experiencia
estética, por tanto, queda ligada a la forma (la contenida y la percibida), al tiempo
(circunstancial, historico, personal) y al consumo (uso y funcién del arte). Estas
claves positivistas van a fundamentar buena parte del poso experimental sobre el
que se sustenta el modelo fechneriano.

De hecho, la Introduccion a la Estética de Fechner (1876), en la confrontacion
entre el estudio de la forma o del fondo, va a abogar claramente por el primero,
ya que resulta mas empiricamente factible registrar y analizar las cualidades es-
tructurales del objeto que la impresion que éste provoca en la psique del sujeto
que vivencia la experiencia estética. Por ello, las investigaciones sobre la forma o
sobre el fondo del fendmeno musical se decantan por el analisis de los elementos
que componen la forma musical, en el primer caso, y el analisis del contenido te-
matico o descriptivo, en el segundo caso y solo si se trata de una pieza cantada o
de “musica alusiva”, por ejemplo. Pilo (1921) va a ser uno de los que pondran en
duda la viabilidad de determinar un significado expresivo a la musica al margen
de un fondo de contraste, distinguiendo asi la musica expresiva (por si sola) y la
decorativa (como complemento al marco en la que se experimenta).

En relacion al discutible esencialismo puro de la armonia musical, Jeans (1937)
retoma la problematica de la afinacién instrumental y la sensibilizacion del oido
humano segin cada cultura y escala particular, concluyendo que las armonias mu-
sicales no definen la forma de manera natural, sino que se establecen por contraste
con los moldes tradicionales. Para fundamentar sus ideas, Jeans establece una com-
paracion entre las leyes de Leonhard Euler (s. XVIII), Jean Le Rond d’Alembert (s.
XVIII) y Hermann von Helmholtz (s. XIX), quien ya habia detectado disonancias
distintas en funcion del instrumento y el sistema de afinacion concreto. Jeans rom-
pe con el topico de que las leyes armonicas son iguales para todos, como ya pusiera
en duda Helmholtz (1862), y remarca que al margen de un fondo de contraste
(no soélo fisico, sino también cultural), la forma musical no podria ser ni creada ni
percibida.

Mencion aparte merecen los muchos estudios de la escuela gestaltica preocupados
por este tema, en materia de musica. Si bien el principal referente a destacar es
Stumpf (1890), no menos importantes son las contribuciones experimentales de
Ehrenfels (1890), Ogden (1909), Hornbostel (1925, 1927) y Kohler (1930). Asi
como los esfuerzos de Ogden por extrapolar la doctrina gestaltica en EEUU, ante
los embates de la psicologia funcionalista, no acabaron de triunfar del todo, Hor-
nbostel prosper6 mas alla de la Gestalt aplicando sus conocimientos sobre psicolo-
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gia y percepcion de las formas en el campo de la etnomusicologia, tanto de la mano
de Stumpf (1922) como en solitario (1905, 1906, 1907), durante el tiempo que co-
dirigi6 junto a Stumpf el archivo fonografico de musicas primitivas de Berlin antes
de enrolarse durante la I guerra mundial en experimentos sobre la localizacion de
sonidos bajo el agua —con fine militares para la deteccion de submarinos enemigos,
tal y como admite Boring (1929/1978: 621)-.

En cuanto a Ehrenfels, distingui6 entre cualidades formales temporales y no tem-
porales, incluyendo en las primeras a la musica, y a las espaciales en la segunda
categoria. Enarbolando el lema gestaltico por excelencia —“el todo es mas que la
suma de las partes”—, Ehrenfels advertia que, durante la experiencia estética de
la musica, la mente pone siempre en practica su capacidad para percibir holis-
ticamente una composicion mas alla del analisis aislado de sus componentes. A
menudo recurria a la metafora de la melodia como un todo, la cual es mas que una
mera secuencia de notas: rotas las relaciones armonicas entre ellas, el seguimiento
melodico de la pieza se vuelve casi imposible. De hecho, el ejemplo que utiliza
Ehrenfels (1890/2007: 234-235) es el de la obertura de Tannbduser —prestada a su
vez de entre los ejemplos tipicos de su maestro Ernst Mach—: un sujeto puede esme-
rarse en reproducir la melodia, pero si no remarca el crescendo orquestal, apenas
se aprecia el efecto que dicha experiencia produce en una sala de concierto. Para
Ehrenfels, es evidente que la relacion entre elementos determina la forma, y que
ésta es inseparable de las cualidades del marco en la que se desarrolla.

En el caso de Kohler, la musica presumia también de una especial atencion en sus
investigaciones experimentales. Aunque se le recuerda sobre todo por sus avances
en el estudio de la inteligencia animal también experimentd con la percepcion de
los acordes consonantes y disonantes, trat6 de analizar el fendmeno phi en los mo-
vimientos de ballet de Anna Pavlova y entender la causa del significado emocional
en la musica de Mozart, Bach y Beethoven, segun relata Pratt (1969)%. Sobre este
ultimo aspecto, Kohler no se alejaba demasiado de los planteamientos de Lipps
(1903) sobre la proyeccion de los estados de danimo sobre los objetos estéticos (Ein-
fithlung). Pero entre ambos autores existen diferencias evidentes. Lipps partia de

2. Asirecuerda Carroll C. Pratt a su maestro Kohler en la semblanza que abre la edicion castellana de
Psicologia de la forma:

“Kohler era un conferenciante tan brillante que los alumnos acudian en gran numero a oirle.
Preparaba las clases minuciosamente, y, a menudo, los estudiantes se quedaban aténitos ante
la reunion de tantos dones en un solo hombre: guapo, de porte distinguido, de voz armoniosa
y sonora y gran afluencia de palabra, guiada por un fino oido y siempre la palabra exacta; con
gran sentido del ritmo y de la modulacidn, y el arte de desarrollar un tema como si fuese una
fuga (...). El gran amor de Kohler fue la Musica, aunque cualquier forma de arte era mds que
probable que captase su interés. Para él la Musica era una fuente de solaz y de placer. (...). La
Musica, mds que ninguna otra cosa, era capaz de devolverle la sonrisa y su expresion jovial.
Era un buen pianista, un amante de los grandes cldsicos alemanes, entre los que, sin embargo,
no incluia a Wagner” (Pratt, 1969/1972: 26-27, 42).
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una vision mas fisiologista, aunque paradodjicamente desprovista sobre el objeto,
mientras que Kohler rechazaba toda explicacion fenomenologica que no se basara
exclusivamente en la forma artistica. El crescendo, por ejemplo, no se percibe s6lo
como un caracter afiadido a una unidad o entidad extendida en el tiempo, sino
que da forma y sentido a la musica. De hecho, Kohler (1930) estaba seguro de que
se producia una simbiosis isomoérfica entre la excitacion psiquica del crescendo y
su correspondiente reaccion nerviosa en el cuerpo. Asimismo, critico6 a Helmholtz
(1862) por haberse despreocupado del ruido como categoria estética, centrandose
unicamente en los tonos. Para Kohler (1930), esa distincion no era mds que una
manera falaz de desprenderse de algo incomodo para explicar psicologicamente la
musica separando la forma (tono) del fondo (ruido), cuando en realidad el con-
junto de ambos conforma el sonido. Por el contrario, afirmaba Kohler, los sonidos
absolutamente puros son excepciones muy raras en el mundo real.

A lo largo de este apartado hemos pretendido mostrar que la particular caracteristica
de la Estética Experimental responde a las practicas de una determinada metodologia
de investigacion, y no tanto a una linea tematica comun. La Estética Experimental,
en el campo de la musica, se ha preocupado fundamentalmente del control de las
variables relacionadas con la experiencia estética. Pero pese a su eclecticismo de pers-
pectivas y orientaciones dentro de la psicologia en el periodo comprendido entre 1854
y 1938 no pudo resolver muchos problemas que ain quedaron pendientes posterior-
mente. Entre éstos, pueden destacarse los de medicion y registro de dichas variables,
en relacion a la cualidad sensible de la experiencia estética de la musica o su valor
expresivo, entre otros.

En parte, estas dificultades para consensuar una tnica linea de abordaje y metodo-
logia derivaban de la propia diversidad de definiciones y planteamientos sobre la ma-
sica heredada desde el romanticismo, sino antes. La variabilidad subjetiva, sin practi-
camente cabida en dichos estudios, no garantizaba una cierta idea de estandarizacion
y reglamentacion, pero su descuido contradecia por completo la premisa psicologica
de su objetivo inicial.

En el fondo, muchas de las contradicciones entre corrientes dentro de la Estética
Experimental no hacian mas que reproducir los handicaps de los debates metafisicos
de antafno —la musica como expresion de sentimientos vs. la musica como medio de
comunicacion de ideas; la musica como algo natural vs. la musica como construccion
artificial del hombre; el analisis de la musica desde la experiencia fisioldgica de su
recepcion vs. desde la cualidades del propio objeto estético; la percepcion de la forma
musical independientemente del fondo en que se da; etc.—, pero revestidas con un aura
de cientificismo que aseguraba ciertos privilegios académicos, hasta alcanzar su total
consolidacion como paradigma a partir de la publicacién del candénico manual de
Carl Seashore (1938).

No nos pasa por alto, sin embargo, que bajo el epigrafe experimentalista se ha
hablado de toda una amalgama de posturas tedricas que se basan en componentes
de orden naturalista, pero siempre en relacion con la metodologia experimental. En
cambio, en ocasiones también hablamos de la Estética Biologica —de la que Darwin
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(1871), Allen (1877) y Spencer (1890, 1891) son claros referentes— por su concepcion
psicologista de ciertos comportamientos de cariz estético en el mundo animal. Sin
embargo, no es nuestra intencion tratar unificadamente dentro de la misma orienta-
cion experimental la psicologia comparada de base darwinista que sostiene el méto-
do observacional en condiciones naturales, precisamente por definirse en tal caso en
contra de las restricciones propias del método experimental. No obstante, conviene
insistir en no confundir los preceptos psicofisiologicos, biologicos y experimentalistas
al abordarlas en esta tesis.

4. METODOS DE LA ESTETICA EXPERIMENTAL APLICADOS A LA PSICOLOGIA
DE LA MUSICA

El vivo eclecticismo en las temdticas y orientaciones de la Estética Experimental se evi-
dencia en la variedad de modelos metodologicos que se plantearon durante el periodo
que contempla esta tesis. Aunque la metodologia fechneriana era la que imperaba
en el ambito de la Estética Psicologica germanica, la linea cualitativa de los métodos
subjetivos ganaria muchos adeptos entre finales del siglo XIX y principios del XX, ya
que debido a la propia naturaleza subjetiva de este tipo de estudios, la metodologia
que se avenia mejor con una de tipo cualitativo, pero precisamente a causa de ello
recibiria muchas criticas por su falta de medida objetiva, segin denuncia Meumann
(1908). Pero mientras que la metodologia cuantitativa tendria una mayor aceptacion
experimental en el ambito germanico, a nivel internacional triunfé considerablemente
la metodologia cualitativa sobre el gusto estético.

El citado Meumann (1908/1946: 82-86) cita, entre otros, a una serie de autores
cercanos en algin momento de su obra a la Estética Psicolégica o provenientes de
otros campos afines que reivindicaron la idoneidad de este tipo de métodos: William
Angus Knight (1836-1916), René Sully-Prudhomme (1839-1907), Théodule Ribot
(1839-1916), Giuseppe Sergi (1841-1936), Bernard Bosanquet (1848-1923), Johan-
nes Volkelt (1848-1930), Gabriel Séailles (1852-1921), Paul Souriau (1852-1926),
Henry Rutgers Marshall (1852-1927), Jean Marie Guyau (1854-1888), Alfred Binet
(1857-1911), Mario Pilo (1859-1920), Oswald Kiilpe (1862-1915), Benedetto Croce
(1866-1952), Max Dessoir (1867-1947), Emma von Ritéok (1868-1945), Ethel D.
Puffer (1872-1950), Manfredi Porena (1873-1955), Jean Paulhan (1884-1968). En
sus estudios son reconocibles las formas condicionadas del ambito psicofisico en los
métodos de la Estética Experimental heredera del modelo fechneriano.

A partir de la clasificacion estimada por Meumann (1908) y Challaye (1935) -y
complementada por la de Dumaurier et al. (1979) y Frances e Imberty (1979)-, a
continuacion se establecera una clasificacion de los métodos de la Estética Psicoldgica
segun su aplicacion en el estudio musical, distinguiendo dos grandes bloques: una
metodologia basada en el sujeto (“métodos subjetivos”) y otra centrada en los aspec-
tos formales del objeto musical (“métodos objetivos”). En modo alguno los métodos
subjetivos amparados por la Estética Experimental deben ser considerados “métodos
introspectivos”, pese a que se apoyen en la respuesta subjetiva del sujeto experimental
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frente al estimulo musical. Estos métodos necesitan de una respuesta verbal explicita
a posteriori de la experiencia, lo que brinda un posicionamiento distinto al modo in-
trospectivo, el cual demanda la respuesta en el acto. A su vez, los métodos subjetivos
pueden distinguirse en:

1. Métodos comparativos.

Los métodos comparativos o métodos de eleccion son los mas usuales en la prime-
ra Estética Experimental comprendida entre 1876 (fecha del canénico manual de
Fechner) y 1938 (afio en que se publico el manual de Seashore). El procedimiento
es aparentemente simple: consiste en que el sujeto experimental designe de un con-
junto de adjetivos —por ejemplo: “alegre”, “pensativo”, melancélico”... y otros
calificativos con “caracter psicologico”— aquél que se ajuste mejor a lo que siente
al oir determinado fragmento musical. Con la aplicacion de estos tests de seleccion
se buscaba un perfil de preferencias del gusto estético para la musica.

A los métodos de eleccion unica en los que el sujeto debe escoger una sola de toda
una gama de opciones, se contraponen los métodos de clasificacion preferencial,
en los que el sujeto debe elegir entre pares comparativos. La hipétesis de partida es
que los resultados deberian confirmar que los adjetivos elegidos son similares para
todos los sujetos frente a las mismas obras musicales. No obstante, no es en abso-
luto un método carente de criticas: su principal problema reside en la delimitacion
interpretativa de los adjetivos que se ponen en relacion con la expresion musical.
Se da por sentado que la musica es expresiva por si misma, y no que el sujeto ha
sido quien le aporté un sentimiento reconocible en él.

Se trata de un método que no revela mas que un grado relativo del juicio estético y
cuyos resultados estan condicionados por las variables de respuesta —en este caso
los adjetivos de la lista—, ademds de no reflejar una eleccion natural que, en un
ambito mas cotidiano, el sujeto no hubiera escogido para su placer personal. Pese
a sus deficiencias metodologicas, este tipo de estrategias de laboratorio iban a ser,
combinadas con el uso de la estadistica, uno de los mas fecundos para el campo de
la Estética Psicologica de la musica, como se constata al comprobar la cantidad de
estudios que recurren a estos métodos.

Son ejemplos de este tipo de métodos los estudios de distincion de modos mayores
y menores de Farnsworth (1928) y Heinlein (1928), el de coordinacion de diferen-
tes respuestas motoras ante determinados estimulos sonoros a discriminar por el
sujeto experimental (Humphrey, 1927), el de localizacion y diferenciacion de soni-
dos de la pionera Mary Whiton Calkins (1892), el de comparacion entre patrones
consonantes y disonantes de Guernsey (1928), el de identificacion de un cambio de
intervalo (Pratt, 1928) y de una combinacién entre varios tonos (Hissem, 1933), o
los analisis del oido absoluto que plantea Vernon (1930a).
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2. Métodos categoriales.

Los métodos categoriales fueron durante mucho tiempo el mejor recurso para
evitar las valoraciones relativas de los métodos de eleccion. En esta ocasion, los
sujetos debian responder en base a un cuadro descriptivo muy definido. Los mas
tipicos eran los métodos de notacion sobre escala, consistente en una reduccion de
las posibilidades de respuesta por exclusion categorial (la eleccion de una supone
la eliminacion de la otra, sin posibilidad de matices). Asi, el experimentador podia
asegurar una mayor precision en la respuesta al pedir al sujeto experimental que
eligiera una opcion entre los opuestos de una misma modalidad —por ejemplo:
“agradable/desagradable”; “interesante/aburrido”; etc.—. Estas técnicas metodol6-
gicas permiten delimitar mejor el espectro descriptivo de las preferencias del sujeto
y de las cualidades del objeto estético evaluado.

Este tipo de métodos se utilizara profusamente en los estudios sobre agradabilidad
musical. No se puede obviar que dichos métodos derivan de los procedimientos de
la psicofisica de la cual proviene Fechner, ya que se miden las sensaciones por me-
dio de las impresiones psicofisioldgicas que las preceden. Asimismo, y dado que el
nivel de placer o de agrado de toda experiencia estética es cualitativo, los métodos
experimentales deben cuantificar forzosamente los datos resultantes para poder
trabajar con ellos —por ejemplo, reduciendo el nimero de elecciones similares en
una proporcion estadistica que represente una informacion sobre el gusto estético
musical-.

Uno de los autores que mejor supieron aprovechar este método fue Oswald Kiilpe
(1862-1915), quien inicia una importante linea de analisis experimentales dedica-
dos al estudio del placer estético. Se trata de sencillos registros de las impresiones
estéticas inmediatas que el sujeto experimental reconoce en si en el momento en el
que se le presenta el estimulo estético. Kiilpe daba un valor especial a la primera
impresion ante el objeto estético, a la respuesta inmediata, de manera simple y to-
talitaria. El problema de su teoria es que consideraba que el agrado estético surge
en la primera impresion, lo cual invalidaria todas las artes vanguardistas al no ser
aceptadas inicialmente por su quebrantamiento de las formas tradicionales.

Atencion especial merece la contribucion de Johannes Volkelt (1848-1930) a la
Estética Psicologica de la musica. Prolifico en cuestiones psicologicas en el ambito
estético, Volkelt mejora el modelo fechneriano basado en la descomposicion de un
estado psiquico complejo en experiencias elementales. Como empirista, resalta la
multiplicidad de experiencias y hace una descripcion de sus elementos composi-
tivos por categorias estéticas. No sOlo analizara el juicio y el placer estético, sino
que establecerd también las diferencias individuales de cada experiencia subjetiva.
Por citar algunos de los ejemplos de los que se sirve Geiger (1928), piénsese en
establecer las variaciones en la nocion de lo bello, lo tragico, lo feo, lo cémico, lo
sublime, etc. Las preguntas a formalizar en un experimento de estas caracteristicas
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serian: ¢qué reaccion se produce en el sujeto cuando oye determinada pieza mu-
sical?, ¢qué “pasa por su mente”?, ¢qué sentimientos de placer/displacer nota, y
en qué se apoya para su medida subjetiva?, ¢se identifica emocionalmente con lo
escuchado?, ¢qué sensaciones suscita en su cuerpo?, ¢qué representacion asocia a
lo percibido?, etc.

Para Volkelt (1905), la cuestion de la unidad del placer estético esta definida porque
todas las experiencias, pese a responder a formas diversas y particulares, siempre
satisfacen las necesidades elementales de la vida animica del individuo —por ejem-
plo, al sentirse turbado y afectado emocionalmente durante la escucha musical de
una pieza, o al dar libre curso a la imaginacion por lo que la musica le sugiere-. En
tal caso, la unidad de experiencias subjetivas no esta dado por un mismo origen en
la historia evolutiva o en un ideal universal, sino en un fin comun: todas ellas con-
tribuyen al equilibrio de la vida animica. Esta teoria, junto con la metodologia que
la secunda, es de tipo descriptivo y mas cerca de los estamentos fenomenoldgicos
que los puramente objetivistas del modelo fechneriano.

No obstante, Volkelt no explica cémo la necesidad de la contemplacion estética
es satisfecha por el objeto en el que se unifican forma y contenido (o significado
dado). En su contra, y segin apunta Geiger (1928), se le acus6 a Volkelt de no
diferenciarse demasiado de la propuesta idealista de la estética, aunque el autor
defendia su vision de la experiencia estética como proveniente de un instinto psi-
coldgico. A pesar de que adoptara los materiales metodologicos de Fechner, Vo-
lkelt era ante todo un heredero directo de los preceptos metafisicos de la estética
objetivo-normativa del romanticismo.

Ejemplos de estudios que aplican el método categorial de respuesta son los de
apreciacion musical de Hevner (1935, 1937a), o todos los derivados del temprano
interés por la sinestesia que proponen Calkins (1892) y Flournoy (1893), y después
replanteados por Wheeler y Cutsforth (1922), Mahling (1926), Vernon (1930b),
Riggs y Karkowski (1934), Karkowski y Odbert (1938), y Seashore (1938b), entre
otros.

3. Métodos de ajuste.

Supuestamente, son los métodos que ofrecen un rol mas activo para el sujeto expe-
rimental, a quien se le pide que siga la serie de estimulos que se le presentan, esto
es, que produzca una continuacion al patron secuencial presentado. Este tipo de
métodos se utiliza regularmente en los estudios que correlacionan rasgos de per-
sonalidad con atributos formales de la obra, con la capacidad creativa del sujeto ,
o con la identificacion perceptiva de atributos estéticos —véase por ejemplo Angier
(1903), Haines y Davies (1904), Lundholm (1921)-. Como se constata por los tra-
bajos citados, este tipo de trabajos se enfoca mas hacia la observacion de formas
visuales, para constatar de qué maneras el sujeto experimental ajusta su composi-
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cion armonica. Para una secuencia musical, por el contrario, se deberia seleccionar
la muestra de sujetos experimentales a partir de un cierto dominio de las aptitudes
musicales (aunque solo sea silbando una melodia o repiqueteando con la mano un
patrén ritmico).

Como muestra de estudios que se valen de los métodos de ajuste, cabe resaltar los
de seguimiento del ritmo que presenta Morlet (193 1; citado por Diserens y Fine,
1939/2009: 295), los de anticipacién en series musicales interrumpidas de Staffe-
Ibach (1928; en op. cit.: 307), los de combinacion de frases melddicas de Hevner
(1923; en op. cit.: 288), entre otros muchos.

Por lo que respecta a los métodos objetivos, éstos pretendian analizar las reacciones
del sujeto experimental en el momento mismo en que éste experimenta la obra i situ.
Son métodos llamados “distales” por la distancia objetiva que establece el experimen-
tador respecto al sujeto experimental, tratando de evitar condicionar su respuesta.
Siguiendo en todo momento la clasificacion que proponen Meumann (1908) y Cha-
llaye (193 5) —=y complementada ademas con la de Dumaurier et al. (1979) y Frances e
Imberty (1979)—, grosso modo los métodos objetivos contienen tres principales tipos
de estudios, segiin el tipo de variables por las que se rigen. Estos pueden ser analiticos
(centrados en sus componentes), de orden conductual o comportamental, o bien psi-
cofisiologicos:

1. Indices analiticos.

Usados con fines clasificatorios de las obras, se basan en un modelo de referencia o
canon ideal a partir del cual se disefia un examen de rasgos comunes a identificar.
Aunque este tipo de analisis apela a un cierto nivel de objetividad, el punto de vista
desde el que se realiza el analisis es un sesgo a tener en cuenta en el estudio psico-
logico de las obras, generalmente condicionado por un gusto y una sensibilidad
propias de la cultura occidental (Meumann, 1908/1946: 113).

2. Indices comportamentales.

Se hace un registro de las conductas observadas en el transcurso de la experiencia
estética. No son métodos exentos de critica, pues a menudo reflejan una falta de
consenso en los resultados, ademas de forzar al sujeto a una situacion estética “no
natural”. No explican tampoco las causas que originan una emocion estética, que-
dandose tan solo en un plano descriptivo del goce estético o en el mero registro del
acompafiamiento ritmico con el pie, por citar dos ejemplos. Ante patrones com-
plejos de musica —un fragmento de una obra de Wagner, pongase por caso— este
tipo de métodos no aporta informacion relevante sobre los procesos psicologicos
intervinientes en la experiencia estética, y apenas contribuyen con datos de “im-
portancia secundaria”, segtn la critica de Challaye (193 5: 32).
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3. Indices psicofisiolégicos.

Este tipo es mas reciente en el tiempo —en la época que ocupa la tesis (1854-1938)
apenas estaba en fase de desarrollo hipotético y era poco viable por la falta de
tecnologia adecuada—, pero en la actualidad se ha vuelto significativamente mas
fecundo gracias al avance de las neurociencias y su aplicacion al campo del arte —al
respecto no hay mas que echar un vistazo a la mayor parte de estudios publicados
regularmente en Psychology of Music—. La inclusion de las neurociencias supuso
un boom que trastoc6 completamente todo el panorama experimental de la Esté-
tica Psicologica.

En muchos casos, estos estudios confunden una esencia de belleza estética con
el nivel de agradabilidad que se registra psicofisiologicamente en el sujeto. Esta
linea de investigacion ha perdurado hasta nuestros dias, como bien exponen los
recientes trabajos de Nawrot, 2003; Shenfield, Trehub y Nakata, 2003; Ritossa y
Rickard, 2004; Gupta y Gupta, 2005, entre otros. No obstante, no parecen con-
templar la belleza estética de la musica como una categoria ideal, por lo que des-
cuidan que no tiene por qué estar forzosa y correlativamente relacionado con una
reaccion real del organismo. Dichas relaciones tampoco explican la naturaleza de
las emociones estéticas; en todo caso exponen sus consecuencias fisiolégicamente
corroboradas, pero no las causas.

Los métodos experimentales aplicados a la estética musical parten de la concepcion
de que el placer estético es inmediato, lo cual es problematico desde perspectivas
constructivistas (Vygotsky, 1925, 1931; Gabo, 1937; Teplov, 1947; Sainchez-Moreno,
2011a). En los métodos experimentales aplicados a la estética, el estado psicolégico
es menos relevante que el propio registro de pautas y conductas. Esto se hace evidente
por el hecho de que a menudo los estudios distales han de recurrir a datos sociologicos
para concretar sus correlatos estadisticos. Pero mientras que esta disciplina atiende
tan s6lo a los factores sociales que intervienen en las relaciones entre el hombre y el
arte —por ejemplo: el nivel socioecondémico del sujeto experimental, la época artistica a
la que pertenece la obra, la escuela técnica de la que proviene el autor, etc.—, la psicolo-
gia se pregunta por las relaciones que se establecen a través del organismo del hombre
en la experiencia estética, ya sea gracias a sus actividades como a sus funciones men-
tales. Ahora bien, ese mismo sujeto no esta aislado del mundo ni de su historia vital;
el sujeto estético no es el mismo —o al menos no el tnico— que podemos encontrar en
un laboratorio experimental.

Como se ha visto a lo largo de este capitulo, la mayoria de trabajos en psicologia
de la musica de corte experimental tomaron como modelo de referencia los pioneros
estudios aplicados de Fechner en el campo de la Estética Experimental. Pero dichos
métodos parecen mas adecuados para un objeto de estudio de caracter formalista,
como ponen de manifiesto los dos grandes grupos de métodos reunidos por Meumann
(1908) y Challaye (193 5): tanto por lo que respecta a los comparativos, los categoria-
les y los de ajuste (para el caso de los modelos mas subjetivistas o que tienen en cuenta
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la variabilidad en el valor apreciativo de cada sujeto), contrapuestos a los analiticos,
los comportamentales o conductuales, y los psicofisiolégicos (para los centrados en
las cualidades del propio objeto o el tipo de reaccion que éste provoca en el sujeto).
La influencia de Hanslick (1854) era muy marcada en este tipo de estudios, aunque el
propio Fechner (1871, 1876) confeso sus limitaciones inicialmente, dado que la figura
del sujeto estético no siempre quedaba bien resuelta en los resultados, ni tampoco po-
dia abordarlo satisfactoriamente en la experiencia estética de la musica.

En el aire queda la cuestion de si este tipo de clasificaciones sigue vigente en la
actualidad o si s6lo nos sirven para el nivel de analisis que queremos realizar sobre
nuestro intervalo histérico. En nuestra opinion, una reorientacion mediacional de di-
chos estudios evitaria hacer una separacion tan taxativa en funcion de la perspectiva
observacional adoptada, considerando que pueden sobreponerse diversos planos de
analisis simultaneamente para obtener de ello un resultado mucho mas completo y
profundo sobre la experiencia estética de la musica.

5. INFLUENCIA Y AREAS TEMATICAS DE LA ESTETICA EXPERIMENTAL
EN PSICOLOGIA DE LA MUSICA

Huelga decir que el método experimental es el soberano absoluto de (casi) todos los
estudios sobre psicologia de la musica que se realizan actualmente. Sin embargo, no
siempre fue asi. Entre 1871 y 1938 (fechas de publicacion de la Introduccion a la Es-
tética Experimental de Fechner y el manual de Psicologia de la miisica de Seashore,
respectivamente) el método experimental se codeaba con otros de corte fenomenol6-
gico e historico-cultural, aunque sin duda el método experimental contribuy6 pode-
rosamente a la proliferacion de estudios puntuales sobre la experiencia estética de la
musica.

Durante el periodo que ocupa el eje central de esta tesis, se publicaron numerosos
estudios al respecto, adoptando la metodologia de laboratorio que Fechner habia in-
troducido en la ciencia psicolégica. No es la intencion de esta tesis verter entre estas
paginas un exhaustivo listado de articulos y ensayos, pero los que aqui se citan son
representativos de los principales tipos de experimentos que se realizaron durante el
periodo establecido como eje de la tesis. Para la clasificacion de estudios sobre musica
publicados entre dichas fechas, se ha tomado como base la que presentan Crafts et al.
(1938), Seashore (1938), y Diserens y Fine (1939), complementada con la de Dumau-
rier et al. (1979):

1. Percepcién de sonidos puros.

La mayor parte de los experimentos inspirados directamente por el modelo fech-
neriano se centraron en la percepcion de sonidos puros (que no musicales): o bien
se median las sensaciones implicadas en la percepcion sonora, o bien se estudiaban
los atributos timbricos de los instrumentos. Excepto en el segundo caso, no habria
ninguna diferencia entre una nota musical y el zumbido de una mosca, por lo que
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la idea definida de una estética brilla por su ausencia. Son ejemplares al respec-
to los experimentos de Exner (1875), Lorenz (1890), Helmholtz (1870), Bagins-
ky (1883), Hermann (1891), Bezold (1894), Farnsworth (1928), Henning (1932)
o Hissem (1933), por citar s6lo unos cuantos de cuantos nombran Rutherford
(1898), Boring (1929/1978: 362, 442) y Diserens y Fine (1939: 283, 286, 321).

Mencion aparte merecen todos los trabajos alrededor del oido absoluto, como
los que apuntan Révész (1912, 1925), Wallace (1914), Heinlein (1928), Vernon
(1930a), Hartmann (1934), Hevner (1937b) y Seashore (1938), ademas de la pro-
lifica produccion surgida de la escuela gestaltica sobre la discriminacion e iden-
tificacion de sonidos puros o de ajustes perceptivos a las cualidades del estimulo
sonoro (Auflosungsbediirfniss), como los de Pratt (1931). En dichos estudios no
siempre queda consensuada una unica definicién para el oido absoluto, y no son
pocos los problemas que surgen en este tema que quedaron sin solucion. Atendien-
do al oido absoluto como una capacidad del hombre para nombrar notas aisladas
sin el apoyo de ninguna referencia externa, ¢es igual de efectivo el oido absoluto
de un sujeto cuando se le presentan estimulos tocados por distintos instrumentos?,
¢se da por tanto a la par que el habito a un sistema de afinacion culturalmente de-
terminado?, (tiene el oido absoluto una correlacion psicolingtiistica?, ¢depende de
una causa fisiologica, debido a un oido organicamente mas sensible que el resto de
la poblacion?, ¢puede reproducirse con igual exactitud una nota oida antes?, ¢es el
oido absoluto, en realidad, relativo en otros niveles no experimentales (como por
ejemplo el doméstico)? Tales cuestiones no podian resolverse mas alla de los méto-
dos al uso en el laboratorio de psicologia experimental, y en muchos casos se ponia
el acento en aspectos que trascendian las variables de control, al tratar factores
mediacionales en la cultura, en los habitos de consumo o en la propia habilidad del
sujeto para memorizar y retener notas recurriendo a estrategias extrasensoriales
pero de caracter estético.

2. Disonancia y consonancia.

Helmholtz (1868: 248) define la disonancia como el fendmeno percibido cuando dos
o mas sonidos instrumentales que suenan simultaneamente producen un acorde per-
turbado, de tal manera que sus armoénicos respectivos se interrumpen mutuamente
al vibrar en el aire. Por el contrario, la consonancia es una sensacion agradable y
armoniosa que produce en el oido la emisién simultanea de esos dos 0 mas sonidos.

En un sentido fisico, ambas definiciones implican la existencia de determinadas
relaciones armonicas entre los sonidos. El principal dilema se encuentra en cali-
brar si esas relaciones son “naturales” o construidas culturalmente —al respecto, la
sensibilidad musical occidental es distinta a la de otras culturas, pues fue educada
y habituada con unas musicas también muy distintas—. Por otra parte, el otro gran
debate esta en como delimitar el grado psicologico de “lo agradable” en dicha de-
finicién de la consonancia-disonancia.
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Helmholtz (1868), Stumpf (1890) y Titchener (1901) —citados por Frances & Im-
berty (1979)- eran conscientes de que un sujeto adiestrado musicalmente podia
descomponer un sonido en sus sucesivas notas armonicas sin problema. En cam-
bio, no podian exigir esa actitud analitica en un sujeto experimental no habituado
a la musica. En tal caso, sus resultados sobre consonancia/disonancia nunca fueron
tomados como definitivos. Pero ese conato de tibia honestidad no obsta para que
durante mucho tiempo se realizaran tantisimos experimentos para demostrar (o
no) una “consonancia absoluta”. Son excepcionales las ocasiones en que los auto-
res confiesan que las teorias psicoacusticas no han podido probar la existencia de
dichas relaciones de consonancia excepto por un consenso arbitrario a partir de
un canon compartido culturalmente sobre lo que significa “agradable al oido”.?

La obsesion de Helmholtz (1868) por la descomposicion del sonido en elementos
armonicos fue imitada hasta la saciedad, extendiéndose hasta Seashore (1938) y
mas alla en el tiempo. Helmholtz insistia, como Fechner, en una relacion de afecta-
cion psicoldgica entre el oido organico y el oido “espiritual” por no poder éste ser
analizado desde métodos experimentales.

También Stumpf (1890) cay0 en la tentacion de estudiar las consonancias. Para él,
la consonancia era juzgada como agradable al producirse la impresion subjetiva
de fusion entre dos notas. El principal problema de esta teoria era considerar la
percepciéon como una suma operacional de dos unidades simples (por ejemplo,
1+1=2), mientras que, en musica, dos notas simultdneas no se presentan como
elementos separados, sino que se experimentan estéticamente como un todo (pues,
como reza la Gestalt, “el todo es mas que la suma de sus partes”). La cosas se
complicaba al conferir a esta mezcla consonante de tonos un contenido ético o
emocional, atribuido a una definicién determinada de algunos sonidos —como no-
tas agudas vs. graves, tonos suaves vs. ruidos asonantes, intervalos regulares vs.
arritmias, etc.—, lo que afnadia unos débilmente defendibles condicionantes verba-
les que repercutian en la expectativa perceptiva del oyente. Factores tan discutibles
eran los que pretendidamente debian sostener la presunta psicologia exacta que
exigian los canones (Bosanquet, 1892b/1986: 145-146). En el fondo, estas pre-
misas formalistas no explicaban qué diferenciaba un sonido musical bello (y no
necesariamente consonante) de otro simplemente banal o tedioso (y no por ello ne-
cesariamente disonante). Las cualidades expresivas asociadas a los sonidos tenian
unos contornos tan borrosos que se hacia imposible fijarlas en un tnico patrén
estético con miras cientificistas.

3. La sensacién misma de agrado o desagrado entre los acordes ha cambiado mucho a lo largo del
tiempo. Los antiguos griegos percibian y valoraban como gratos los intervalos de 4%, 5% y 8%, y atribuian
una disonancia (que era incluso maléfica) a los acordes en 3?, prejuicio que se extenderia hasta la Edad
Media, con el famoso “tritono” o diabolus in musica. A partir del siglo XIV se aceptarian acordes de
2% 7%y 9% Sdlo a partir de Wagner y las escuelas atonales se han empezado a discutir las rigidas leyes
de consonancia, reivindicindose la relatividad psicoldgica de su sensacion y percepcion.

119



La melodia interrumpida

Por ejemplo, estudios como el de Osgood (1909) pondrian en duda que existiera
tal asociacion genuina entre la consonancia y el nivel de agrado. Guernsey (1928)
quiso aislar el factor de consonancia con variaciones instrumentales —6rganos de
tubos, principalmente—. Por el contrario, Révész (1946/1954: 96) afirmaba tajante
que la consonancia era independiente de las propiedades materiales de la musica.
De hecho, en la actualidad existen muchos trabajos que subrayan el escaso consen-
so que hay entre lo que para los musicos profesionales es disonancia y el agrado
(disonante o no) de un aficionado.

3. Patrones ritmicos y cenestésicos.

Wundt fue sin duda influido por las pautas metodolégicas de Fechner, sobre todo
por lo que respecta a los trabajos sobre Estética Psicoldgica. Entre los experi-
mentos que desarroll6 en este campo en su laboratorio de Leipzig, Meumann
(1908/1946: 30) cita varios estudios sobre relaciones ritmicas, tema sobre el que
versarian muchos trabajos de Stumpf (1890, 1901, 1911), a los que sacaria buen
provecho de los registros graficos y fonograficos para la impresion de melodias.
Tanto Wundt como Stumpf, siguiendo la tradiciéon fechneriana, concluian que
las relaciones ritmicas surgen del condicionamiento fisiologico al que impele la
ejecucion de movimientos periddicos. Los experimentos sobre patrones ritmicos
seran muy numerosos, aplicados tanto a cuestiones de desarrollo psicolingiiisti-
co, psicomotriz o en relacion con la danzaterapia. Al respecto, véanse los traba-
jos de Lussy (1882), Jaques-Dalcroze (1906, 1916, 1917, 1919, 1920), Heinlein
(1929b), Farnsworth (1933, 1958), Fraisse (1938, 1956, 1966).

Muchos de estos experimentos sobre patrones ritmicos ahondan sobre todo en el
dilema de si responden a una base instintiva o si, por el contrario, son el resul-
tado de un proceso intelectualizado; si el ritmo es algo natural o culturalmente
elaborado y aprehendido; si es un acto pasivo o activo; etc. Entre los estudios
mas habituales estan los que correlacionan el ritmo con problemas de atencion,
con la retenciéon memoristica y la reproduccion de determinadas secuencias, y con
la percepcion del tempo. En cuanto a la pérdida del compas, quedan preguntas
pendientes que la Estética Experimental del momento no pudo contestar, como si
es igual de efectiva la repeticion de ritmos regulares e irregulares o asimétricos, o
si se debe a problemas neurologicos, frente a la hipotesis de que la causa sea un
desajuste en la percepcion auditiva de ciertas formas musicales con ritmos des-
acostumbrados.

Otra linea de derivacion argumental es la que toma las riendas de los estudios
sobre los biorritmos y la influencia de la musica sobre ellos. Si por tal afinidad
entre la musica y el sujeto se entiende el proceso de sintonizacién entre un sonido
externo y los propios ciclos del organismo, se prevé que la experiencia estética
convierta el resultado en un sentimiento de agrado/placer, o incluso en cosa me-
morable, como apunta Espafiol (2005). En muchos de estos casos, las variables
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mediacionales culturales, contextuales u otras disposiciones personales deben ser
tomadas en consideracion mas alla de las variables de control experimental habi-
tuales.

Estudios de preferencia musical.

Hasta la intervencion de las neurociencias en el estudio de respuestas psicofisio-
logicas que expresaran numéricamente un supuesto grado de excitacion nerviosa
durante la experiencia estética —y cuya actividad se cree que tenga una vinculacion
directa (no ya causal) con el objeto estético en si—, el tinico medio para determinar
un nivel de agradabilidad musical eran los cuestionarios o los tests. Los primeros
tendian a deformar las respuestas del sujeto experimental al plantear un grado de
deseabilidad social que era muy dificil evitar. En cambio, los tests eran mas malea-
bles porque, ademas de los gustos preferenciales de los sujetos experimentales en
materia musical, también identificaban las aptitudes personales para la musica y
la valoracion individual de algunas obras en concreto. Los tests eran pruebas arti-
ficiales elaboradas para poner en evidencia dichas preferencias, aptitudes y juicios
de valor. No solamente se utilizaban como instrumento de exploracion psicologica
(incluso diagnostica), sino también de diferenciacion y clasificacion categorial. No
sorprende que los estudios sobre el gusto musical pudieran también contribuir a un
modelo de psicologia diferencial con excusa estética: los sujetos se definian a partir
de sus preferencias estéticas.

Los tests, desde su eclosion post-galtoniana, pronto se convirtieron en el principal
medio para obtener informacion sobre los fendmenos psicolégicos implicados en
la experiencia estética. Por citar s6lo algunos trabajos de esta indole: Max Mayer
(citado por Meumann, 1908: 31) estudi6 el efecto psicologico de los finales de
las piezas musicales, hallando series de sonidos descendientes que eran preferidas
antes que otras; Hevner (1930; citado por Diserens y Fine, 1939: 320) testo la
apreciacion de la muasica segun las preferencias del sujeto experimental entre una
serie de sugerencias similares; en una linea parecida, Henning (193 2; op. cit.: 321)
comprobé que las elecciones se basaban tanto en claves objetivas (determinadas
formas musicales: combinaciones de acordes, altura tonal, etc.) como subjetivas
(las emociones vinculadas a dichas formas).

Quizd uno de los trabajos mas representativos sea el de Valentine (1913), quien
pidi6 a un total de 146 sujetos experimentales que valoraran varias secuencias de
acordes interpretados al piano en una escala de siete puntos que iba de “agrada-
ble” hasta “muy desagradable”. Entre los acordes a evaluar se colaban algunos
tritonos y otras combinaciones armoénicas que en otras épocas se hubieran conside-
rado disonantes. El resultado echo6 por tierra las anteriores teorias sobre disonan-
cia, poniendo en duda que hubiera existido nunca una correlacion entre agrado y
consonancia. No contento con eso, Valentine fue mas alla en sus apreciaciones y
sugeria que los sentimientos psicologicos atribuidos a determinadas combinacio-
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nes de acordes —el modo menor suena “triste”, por ejemplo— dependia de asocia-
ciones aprendidas, y no se debia a un efecto “natural”.

Pratt (193 1) retomaria afos después los intereses de Valentine, usando un método
de comparacion por pares: liso/rugoso; simple/complejo; agradable/desagradable;
etc. Los sujetos experimentales sefialaban en sus respuestas connotaciones cenesté-
sicas —de localizaciones corporales— que les indicaban de manera “extra-auditiva”
las cualidades técnicas del sonido a evaluar. Este tipo de observaciones se escapa-
ban al método experimental cuantitativo tipico.

El de Edmonds y Smith (1923) es uno de los pocos estudios de corte fenomenolo-
gico sobre el agrado musical de cuantos citan Dumaurier et al. (1979/2005: §59).
El gusto musical no se valoraba solamente como derivado de sensaciones auditivas
auténomas, sino como “experiencia total”, esto es, por una sensacion de placer
extensible a nivel corporal, pero también animico o espiritual. Sin embargo, los
estudios fenomenol6gicos eran muy escasos en el seno de la Estética Experimental.

No obstante, el uso de la estadistica se convirtié en la panacea metodolégica por
excelencia incluso en los estudios de caracter cualitativo, como lo eran los de agra-
do o preferencia musical. La recurrencia por la aplicacion de estadisticas a los
resultados experimentales afecté también a los estudios descriptivos, hasta bien
entrado el siglo XX. Farnsworth, por ejemplo, realizé un analisis sobre la evolu-
cion del gusto musical en Estados Unidos trazando un promedio de los composi-
tores mas representados en los programas sinfénicos de la Orquesta de Boston,
durante las temporadas 1895-193 5 (citado por Frances e Imberty, 1979: 9). Cabe
preguntarse si acaso podian introducirse en su estudio factores de influencia social
—¢se seguirian programando autores germanicos durantes la I guerra mundial?-.

El de Farnsworth es un estudio representativo de la gama de los “distales” u ob-
jetivistas porque pretendia analizar un fenémeno manteniendo cierta distancia, si-
guiendo el modelo de observacion comportamental —en este caso, la estadistica de
interpretaciones de determinados compositores durante un periodo muy concreto
de tiempo—. A un nivel mas general, los promedios suelen servir para establecer
comparativas de manifestaciones artisticas en las que la nocion de estética también
brilla por su ausencia (por ejemplo, cuantificando el nimero de conciertos a los
que uno asiste para calibrar el grado de melomania, asumiendo que su asistencia
regular a una sala de musica es un indicativo objetivo de su querencia musical).

El ejemplo de Farnsworth demuestra cuan comodo resultaba revertir un estudio
descriptivo en datos cuantitativos para concluir un resultado estabilizador del con-
junto de manifestaciones del gusto estético... que era a fin de cuentas impuesto por
el director de la sala y de la orquesta, pero no por el publico. Asi pues ¢quién o qué
definia el gusto musical de los oyentes? El trabajo de Farnsworth no aclaraba nada
al respecto, pero si se obtenia una mayor seguridad objetivista que, por contraste,
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analizando una sola experiencia individual. Con el recurso de la estadistica se pre-
tendia fijar un fenémeno medio que, sin embargo, no representaba el juicio de un
individuo en particular, sino idealmente el de toda una muestra de miembros de
una poblacion general que, a su vez, podia compararse con los promedios de otras
poblaciones que presentaran las mismas condiciones (la misma edad y el mismo
nivel cultural para los sujetos experimentales, las mismas obras musicales como
estimulo experimental, o escogidas del repertorio del mismo autor, o al menos de
la misma escuela artistica, etc.).

Autores como Yokoyama (1921) denunciaran la invalidez de los estudios com-
parativos porque no se correspondian con la medida objetiva que se pretendia en
un laboratorio psicologico, al intervenir en las respuestas de los sujetos sus impre-
siones personales, no controlables empiricamente por el examinador. Aunque los
estudios de preferencia musical fueran tan solicitados para su aplicacion industrial
—para el disefio de repertorios de muzak, para potenciar el desarrollo cognitivo es-
colar y laboral, etc.—, el método experimental era tan limitado como inapropiado.

. Atributos “psicolégicos” en la musica.

Wundt y Titchener fueron dos de los primeros autores dentro del ambito de la
Estética Experimental que utilizaron la metafora como unidad de analisis del ni-
vel de percepcion y de agrado en la experiencia musical, asi como para identificar
atribuciones “psiquicas” en la forma del estimulo musical. La cuestién general
era determinar si una composicion musical contenia (o sugeria) expresividad y
representatividad: ¢puede una musica representar una puesta de sol, una batalla,
el amor o la muerte?, ¢puede expresar melancolia, desespero, duda, serenidad,
pasion o alegria?

Downey (1897), Weld (1912) y Gundlach (193 5) plantearon sendos estudios sobre
la cualidad expresiva y representacional de la musica, en relacién con sus compo-
nentes formales y estructurales. Basados los tres en el método introspectivo, expo-
nian diversos fragmentos musicales a una serie de sujetos experimentales.* Se les
pedia que anotaran sus impresiones o que localizaran en una lista la categoria que
mejor definiera la idea mental o la emocién experimentada, sin conocer ni el titulo
ni el autor de las piezas.’ Estos estudios pretendian demostrar la efectividad de la

4. Downey (1897) se bastaria con interpretarlos al piano; Weld (1912) y Gundlach (193 5) se sirvieron de
la reproduccién fonogréfica. Las piezas escogidas fueron, entre otras, la Marcha Finebre, un Nocturno,
un Preludio y un Estudio de Chopin; una Serenata de Liszt; un Aria de Haéndel; el Concierto de
Brandenburgo, n° 2 de Bach; la Sinfonia del Nuevo Mundo de Dvorak; el Concierto en La de Gershwin;
ademas de extractos de Mozart, Wagner, Sousa, Bizet, Verdi, Beethoven, Tchaikovsky, Moussorgsky,
Haydn, Brahms, Grieg, Mendelssohn, Dukas y Rubinstein.

5. De Chopin, se acertd mayormente en el significado elegiaco de la Marcha Funebre, a la que también
se asoci6 con imdagenes de lluvia tormentosa, escenas bélicas y recogimiento espiritual —incluso con la
“resignacion ante la muerte” (citado por Crafts et al., 1938: 119)—; el Nocturno se vincul6 con sentimientos
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musica programatica, no sélo por cumplir con una funcién descriptiva de una re-
presentacion, sino también por su capacidad para transmitir claramente una emo-
cion determinada. El mas complejo de los tres, de Gundlach, concernia atributos
de forma como el tempo, el ritmo, el timbre, etc., con similares resultados, atribu-
yendo a la musica un “caracter” a partir de las variables modales catalogadas: por
ejemplo, el ritmo irregular se clasificaba con adjetivos negativos, la musica de gran
intensidad con sentimientos positivos —o tranquilos, delicados y tristes en el caso
de la musica de baja intensidad—, y un tempo rapido con animosidad y alegria.®

Por lo que respecta a los estudios vinculados con el sentimiento atribuido al es-
timulo sonoro, la propuesta de Hevner (1936) sigue en esta misma linea: para
la evaluacion del nivel de agradabilidad de determinados fragmentos musicales,
se mostraba una lista de 66 adjetivos que se refirieran a estados psicologicos y a
rasgos de personalidad, y se le pedia al sujeto que escogiera el que mejor represen-
tara su impresion al escucharlos. Boring y Stevens (1936) hicieron lo propio con
atributos como “brillante”, “pesado” o “denso” en relacion con algunos tonos
(ambos experimentos citados por Dumaurier et al., 1979/2005: 60). También aqui
se pueden incluir los trabajos de Pratt (193 1) para evaluar si el sujeto experimental
podia distinguir sonidos “altos” y “bajos” sin referentes comparativos, en funcion
de la percepcion del nimero de frecuencias por medio de las vibraciones sentidas
en el cuerpo.

6. Afectacion emocional por la musica.

La psicofisiologia se aprovech6 someramente del método experimental fechneria-
no aplicado al ambito estético. Por citar algunos casos ejemplares: Alfred Lehman
(citado por Meumann, 1908: 31) determind un patrén de expresion emocional en
el registro de los cambios en el ritmo cardiaco y de respiracion, en el momento de
vivenciar una experiencia estética. J. Tarchanoff demostré que la musica provo-
caba cambios en la secrecion de las glandulas cutaneas, tesis que posteriormente
el dr. Uberto Dutto corrobord en la termogénesis animal (ambos experimentos
citados por Diserens y Fine, 1939: 232-234). En 1895, por un lado Mentz y, por
el otro, Binet y Courtier, probaron la influencia de la musica en el flujo sanguineo
y respiratorio, como Lehman —en el caso de Binet y Courtier, mas extremos en sus
procedimientos, constataban un incremento considerable de las pulsaciones jal
hacer sonar de repente un gong! (op. cit.: 235).

de tristeza; el Estudio con la alegria y la libertad. En cambio, el Aria de Haéndel se relaciond con referentes
eclesidsticos, mientras que Liszt provoco confusas impresiones sobre “la pesca de la trucha”, “el canto de
los pajaros”, “el baile”, “el ocaso en Espafia” o “un monton de mujeres hablando a la vez” (op. cit.: 120).
6. De una lista de posibles respuestas, la mayor parte de los 102 sujetos del experimento de Gundlach
interpretaron la musica de Bach como “brillante” (51 casos), “triunfal” (50) o “animosa” (37),
mientras que clasificaron la de Chopin como “melancélica” y la de Gershwin como “grotesca” (citados

en Crafts et al., 1938: 126).
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Mas complejos son los estudios de Vernon (1930a) y Hevner (1936) —ambos cita-
dos por Diserens y Fine (1939: 290, 302)-. El primero combinaba en su analisis
las relaciones sinestésicas entre variables como tono y color, timbre, acordes o
progresiones, y su significacion funcional, y otras cualidades de tipo cinestésico,
simboélico y afectivo-emocional. Hevner, en cambio, confiesa no poder separar lo
expresivo y lo afectivo de las formas musicales; asi lo demuestran sus 450 sujetos
experimentales, a los que se les pidi6 que evaluaran los fragmentos que iban a
escuchar en un fonografo a partir de un listado de adjetivos, coincidiendo en la
mayoria de casos pero presentando también severas contradicciones: por ejemplo,
el modo mayor se asociaba tanto con la felicidad como la ternura; o bien las armo-
nias complejas con lo lirico, la serenidad o la alegria.

Este tipo de experimentos sobre la expresividad emocional de la musica tan sélo
podian describir relaciones de consenso, pero no explicaban las causas de dicha
correspondencia. Asumiendo que determinadas formas musicales incidian en el
oyente provocandole ciertas reacciones afectivas, dicha premisa contradecia la
opinién de Hanslick (1854) de que la musica pudiera ser reproductora de ideas
o sentimientos claros. En cualquier caso, tan solo se habian adoptado medidas
metodoldgicas apropiadas para hacer encajar formas concretas y caracteristicas
melddico-armonicas especificas en algunos patrones fijos, sin garantizar la univer-
salidad en todo el mundo y con todo tipo de musicas.

No obstante, en todos estos estudios la influencia formalista es inevitable. Mientras
que el formato experimental de Fechner (1871, 1876) servia para dar cuerpo a las
investigaciones de cariz cientifico —en contra de los estudios de calado metafisico—,
los preceptos estéticos y epistemoldgicos de Hanslick eran el molde ideal en el que
se basaban para dar sentido al estudio psicologico de la musica. La importancia de
la musica como forma se hace mas evidente al analizar las relaciones de consonancia
y disonancia, en la identificacion y el reconocimiento de sonidos puros, en el segui-
miento de patrones ritmicos, en la atribucion de cualidades expresivas en la musica,
en la predileccion musical por cuestiones técnicas o de construccion retorica, y en la
apercepcion afectiva del sujeto frente a determinados estimulos sonoros, registrables
por mediciones psicofisiologicas y psicofisicas.

En general, el método experimental fechneriano ofrecia aparentemente un modo
efectivo de abordaje de la musica como objeto dotado de caracteristicas fijas y univer-
sales que, de manera natural, determinaran unas previsibles pautas de reaccion y res-
puesta en el sujeto oyente. Pero, sin embargo, eso estaba lejos de la realidad: el propio
Fechner, asi como también Helmholtz desde el estudio fisiologico del sonido, mostra-
ron en sus escritos cierto recelo por ese determinismo, y plantearon no sélo sus par-
ticulares dudas ante los limites experimentales de su modelo, sino que también abrie-
ron las puertas a nuevas alternativas que introducian variables mediacionales de cariz
histérico-cultural y fenomenolégico. Con ello, tanto Fechner como Helmholtz estaban
poniendo en tela de juicio la radical concepcion formalista de la masica, hasta el punto
de aventurar la hipotesis de que sea algo construido artificialmente por el hombre.
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Mencion aparte merece el aparataje experimental que se utilizo para estos estudios
sobre la estética musical en los laboratorios de psicologia. Al respecto, ya se ha citado
el confuso experimento de Hevner (1936) centrado en las melodias que reproducia
un fonografo, asi como los trabajos de Weld (1912) y Gundlach (193 5) —citados por
Diserens y Fine (1939: 302) y Crafts et al. (1938). El uso del fonégrafo o graméfono
va a ser muy recurrente en un gran numero de experimentos de la Estética Psicologica,
como prueban los estudios de Stumpf (1892, 1901), Abraham y Hornbostel (1904a,
1904b, 19062, 1906b) y Seashore (1914, 1938), entre otros. Hasta entonces, el piano
fue el medio mas utilizado para reproducir los sonidos o las melodias que se le expo-
nian al sujeto experimental, lo que obligaba en buena medida a que alguien del equipo
de investigacion tuviese unos minimos conocimientos sobre la técnica musical, como
observa Helmholtz (1862, 1863).

Por su parte, también el fondgrafo alcanzaria pronto la categoria de herramienta
de experimentacion, aunque pronto trascenderia mas alla, convirtiéndose en el obje-
to mismo de analisis. Si bien el uso del piano abria un amplio abanico de cuestiones
sobre la variabilidad de la ejecucion y del estilo interpretativo, el uso del fonografo
introducia aspectos relacionados con el consumo musical, el gusto estético o los mo-
dos de recepcion doméstica de la musica, que sin duda pueden ponerse en comun con
las teorias mediacionales de Hennion (1986, 1989, 1993, 1996, 2001, 2002, 2003C,
2004, 2004b, 2005, 2005¢, 2005€, 2008), Hennion y Latour (1993), Hennion y Méa-
del (1993), Gomart y Hennion (1999), Hennion, Maisonneuve y Gomart (2000),
Hennion y Teil (2003), Fauquet y Hennion (2004), Mondada et al. (2004).

La propia atencion que la Estética Experimental dedicaria a sus propios medios de
reproduccion ya denota la particular brecha en cuanto al interés por las técnicas y los
soportes metodologicos que sustentaban los estudios sobre estética. Si bien la Estética
Experimental era ante todo una manera de hacer, y no tanto un conjunto de teorias
unilaterales y monotematicas, el acento puesto sobre los mismos medios era asimismo
una prueba de que ni el objeto estético era la musica por si misma —entendida como
forma abstracta, en el sentido hanslickiano— ni tampoco su valor estético cabia bus-
carlo en un sujeto aislado de los mediadores que conducian y conformaban la musica.
Asi, una Estética Psicoldgica sustentada en el método experimental acab6 volviendo
su mirada hacia el propio medio que posibilitaba la existencia de la musica y sin el
cual la experiencia estética era materialmente imposible. No se nos pasa por alto el
significativo dato de que el propio Seashore (1938) dedicara sendas paginas al uso del
gramo6fono en el consumo de la musica y en la construccion del sentido estético de los
sujetos experimentales. Con estas declaraciones del propio autor esperamos plantear
este puente entre la Estética Experimental del pasado y las nuevas tendencias media-
cionales de la actualidad:

“(...) el lector puede decir, la musica es mucho mas que un sonido. Debe
tener algun tipo de atmoésfera, clima, tension; de hecho, contiene algiun gra-
do de accion dramatica; se modifica por las caracteristicas de la audiencia,
apariencias personales, maneras y peculiaridades del intérprete; en suma, una
situacion global de la que forma parte la propia ejecucion. En otras pala-
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bras, la musica estd ligada de manera esencial a un gran conjunto en el que
juega un papel principal. Esto se debe dar por hecho, y podemos reconocer
que existe una psicologia muy interesante en cada uno de estos accesorios,
tales como el sombrero de ala ancha, una sonrisa, el aplauso antes de tiem-
po, los sentimientos encontrados ante un himno nacional, o la aptitud de la
audiencia... Todo esto contribuye a crear una cierta atmésfera” (SEASHORE,
1938/2006: 38-39).

6. CONSOLIDACION Y CRITICA DE LA ESTETICA EXPERIMENTAL DE LA MUSICA

La perspectiva experimental, ya en estudios de corte fisiolégico como objetivista, rigié
en la Estética Psicologica en Alemania hasta la década de los *20 del siglo XX, cuando
comenzé a dibujarse una nueva direccion en la psicologia aplicada proveniente de
EEUU. En la estética musical, el principal heredero de esta tendencia experimental fue
Carl Seashore (1938), quien con su manual de Psicologia de la muisica asentard un
canon en la investigacion sobre el area. Durante ese tiempo, se cimentard una estética
de cariz marcadamente objetivista, a la que también contribuiria la escuela gestaltica
en el panorama empirico y que, posteriormente, perfilara metodolégicamente y per-
feccionara los aportes de la investigacion neurocientifica en materia de musica.

Asi como la corriente mas objetivista parecia ganar terreno sobre la fisiologica por
las limitaciones experimentales de ésta, aquélla se desentenderia pronto del estudio de
la experiencia estética y de los procesos implicados en la creacion para centrarse casi
exclusivamente en el objeto estético. Pero lo que inicialmente podia ser de cierto inte-
rés para la psicologia —la obra de arte como representacion del sujeto, segiin su modo
de percibirse y constituirse en la conciencia—, se reducira al andlisis y registro de las
cualidades objetivas. Autores como Lipps (1903), que desde la Estética Fenomenol6-
gica podrian contribuir al estudio objetivo de las expresiones psicologicas proyectadas
en el objeto, serian desacreditados desde la Estética Experimental por la falta de crite-
rios experimentales en sus indagaciones, dado que sus teorias dependian de métodos
introspectivos o de lecturas historico-comparativas.

La Estética mas formalista de la que estamos hablando, dentro del conjunto de pers-
pectivas experimentales, trataba de establecer una estructura esencial de la obra, ya
fuera analizando sus partes compositivas, su forma caracteristica o su funcionalidad.
Los sistemas clasificatorios que ofrecia basicamente dejaron de ser utiles para definir
unas reglas generales, ya que las formas del arte eran cada vez mas cambiantes. La dé-
cada de los 20 fue al respecto un tiempo de constante efervescencia de las vanguardias,
y las definiciones y los conceptos estéticos tenian que renovarse continuamente por el
rompimiento que suponian muchas de las nuevas tendencias. La musica no le fue a la
zaga al resto de las artes de vanguardia, siendo uno de los ambitos mas experimentales
de principios de siglo —para apreciarlo no hay mas que acudir a la obra de Busoni (1907,
1920), Schoenberg (1911, 1912, 193 1), Russolo (1913), Ives (1920), Berg (1924), Weill
(1927, 1928), Gerhard (1930), Bartok (1931), Cowell 1933), Eisler (1935, 1936), Vare-
se (1936), Cage (1937), Hindemith (1937), Copland (1939), Stravinsky (1939), etc.—.
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Autores como Dessoir, Fiedler, Utitz o Meumann (citados por Geiger, 1928) tra-
zaron un puente hacia una ciencia general del arte que seguia donde lo habia deja-
do la Estética Psicolégica decimononica, pero que ya no podia pretender explotar
el fendmeno estético en su totalidad, abogando en cambio por una objetividad que
dejaba al margen todo lo subjetivo o aquello que no entraba en los limites de la meto-
dologia experimental. Al respecto, la Estética Experimental servia unos fundamentos
objetivos y normativos para determinar la naturaleza especifica del deleite y el juicio
estéticos, mientras que otras corrientes de la Estética Psicologica, como la Fenomeno-
logica, carecian de medios para la investigacion regulada de la experiencia estética.
En el caso de la musica, por ejemplo, los estudios se redujeron a analisis objetivos
de la estructura de una sinfonia, o a la sistematizacion de unas asociaciones causales
entre formas musicales y sus efectos en el estado de animo del oyente. En consecuen-
cia, la separacion de las corrientes fenomenologica e historico-cultural de la Estética
Psicologica privilegié la consolidacion de una psicologia de la musica eminentemente
experimental (Geiger, 1928/1951: 110).

El resultado fue una progresiva independencia de los estudios experimentales de
estética musical con respecto a la Estética Psicoldgica, en el sentido estricto de una
ciencia sobre el arte. La Estética Psicoldgica ya hacia tiempo que habia abandonado el
interés por los procesos de la experiencia subjetiva y la creacion, y ya escasa ayuda po-
dia prestar a la historia del arte, por lo que se limit6 a la investigacion en laboratorio.
La unica influencia que tendria fuera de ese ambito correspondia a las artes aplicadas,
que apenas tuvo relevancia para el desarrollo de una psicologia de la musica posterior
mas alla de los estamentos fundamentados por Seashore (1938).

Asi, la psicologia de la musica posterior a la década de los afios veinte del pasado
siglo fue dominada por la orientacion formalista y naturalista que imper6 en la Estéti-
ca Experimental, imitando los modos de las ciencias exactas, descomponiendo la vida
mental en elementos compositivos y procedimentales, asimilando leyes fijas como en
el mundo fisico y analizando las cualidades formales del objeto estético. Aunque su
objetivo inicial fuera reelaborar sus planes de investigacion en torno a los problemas
psicologicos que planteaba la experiencia estética de la musica y la creacion artistica,
la Estética Experimental se quedo en el estudio de cualidades formales del objeto y de
las caracteristicas sensitivas y neurofisioldgicas del sujeto, mientras que en cuanto a
la creacion musical se centré6 mucho menos en la praxis del goce estético de la musica
que en los procedimientos de composicion que dan forma al objeto musical.

En sus fines se desvanecia la nocion de subjetividad y la experiencia estética como
fenébmeno, ademas de aislarlo en la asepsia del laboratorio experimental a la hora de
estudiar las variables psicoldgicas relacionadas con la escucha musical y la dotacion
de valor estético, temas que reclamaban soluciones mas alla del laboratorio. Ya que
la estética pre-empirica concedia un excesivo lugar a la metafisica, perdio la batalla
contra la investigacion sistematizada de hechos particulares... donde sin embargo la
nocion de subjetividad tenia atn cierto peso empirico. Pero cuando la Estética Expe-
rimental ocup6 el timon en el barco de la psicologia de la musica, ech6 por la borda
junto a la filosofia el problema del valor estético.
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Llegados a este punto, conviene remarcar la importancia que la subjetividad va a
tener para el desarrollo de nuestra perspectiva tedrica. Por subjetividad no s6lo nos re-
ferimos a la nociéon que surge de una teoria del conocimiento, como propiedad de las
percepciones o como construccion idiosincratica de la realidad desde el propio punto
de vista del sujeto, en funcion de sus intereses y deseos particulares. Por subjetividad
entendemos también el conjunto de acciones y representaciones que el sujeto mantiene
sobre su realidad, bajo unos condicionantes histérico-culturales, fenomenologicos y
experienciales, no siempre conscientes ni voluntarios, ni tampoco predeterminados
ni universales. El registro de una experiencia estética puede ser, al respecto, tan sub-
jetivo como distinto al de otra persona, pues el valor atribuido a —sentido por— esa
experiencia puede contener una carga emocional, simbdlica, representacional o men-
tal muy diferente. Los cambios en la cultura han ocasionado también cambios en los
contextos y maneras de acceder al mundo y/o abordarlo, y en eso la musica también
ha contribuido sobremanera a los modos de hacer subjetividades.

Si bien desde su concepcion kantiana la subjetividad ha supuesto un problema
irresoluble para la psicologia, el campo del arte ofrece una alternativa para explorar
nuevos horizontes de visibilizacion y reformulacion de dichos aspectos psicologicos
sobre la subjetividad. Asi, desde un plano epistemolégico, conviene preguntarse: ¢los
modelos de subjetividad derivados de un estilo artistico, por ejemplo, determinan
formas de ser y sentir el mundo?, ¢esta el individuo sujeto a los discursos estéticos?,
¢cexiste escision entre el sujeto estético y un yo consciente de si? Hasta donde hemos
visto, la Estética Experimental no consigui6 resolver estas cuestiones con satisfaccion.
Pero otras orientaciones —como la Estética Historico-Cultural y la Estética Fenome-
noldgica— si obtuvieron mejores resultados, como se vera en posteriores capitulos de
esta tesis.

En definitiva, la Estética Psicologica derivada de la orientaciéon experimental se
constituy6 desentendiéndose de la problematica de los valores subjetivos de la masica,
apoyados en la experiencia estética de cada particular. Se radicalizé en sus métodos
hasta el punto de equipararse con cualquier otra ciencia de los hechos, pero no de las
experiencias, como fenémeno subjetivo. Pero en realidad la Estética Experimental no
excluy6 del todo el problema del valor estético en musica, tan sélo lo ignoraba ante la
imposibilidad de dar cuenta de ello usando los métodos cientificos a su alcance. Preci-
samente debido a ello nunca ha podido desentenderse ni negar su existencia, pues no
puede haber estética sin valor subjetivado. Ello abria campo para la Estética Fenome-
nolodgica, por un lado, y a la Estética Historico-Cultural, por el otro, ya que no sélo se
debia incluir la propia construccion subjetiva de la experiencia estética en el proceso
a analizar, sino también la influencia social, moral, funcional, emocional, intelectual,
etc., dado que toda experiencia psicologica —y la estética entre ellas— se entremezcla
con muchas otras variables del hombre que en el laboratorio experimental tan sélo
pueden reducirse a las ligadas a los procesos mentales mas elementales.

No obstante, los propios modelos estéticos de Fechner (1871, 1876) y Helmholtz
(1863), considerados como dos de los maximos exponentes de esta tendencia, no con-
siguen desprenderse del todo de otras variables que exceden el control experimental.
Tales matices, que ambos autores sostienen de especial relevancia para la fundamen-
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tacion de unos criterios epistemologicos sobre el estudio de la musica, tienen que ver
con la propia construccion historica y cultural de la sensibilidad musical (con im-
plicaciones psicofisiolégicas en la formacion del oido, como apunta Helmholtz) y la
apreciacion que, de manera introspectiva, cada oyente establece de dichos estimulos
sonoros. Estos planteamientos, que suelen obviarse en las revisiones sobre la Esté-
tica Psicoldgica en el caso de Helmholtz y Fechner, apuntan interesantes puntos de
contacto con las teorias de Hennion (2002) que retomaremos a lo largo de esta tesis,
las cuales remarcan los acentos sobre los mediadores implicados en la escucha (sean
éstos situados en el propio objeto musical, en el sujeto de la experiencia estética, en el
marco contextual, etc.).

7. CONCLUSIONES

En el presente capitulo hemos tratado de poner de manifiesto los problemas que aca-
rrean los propios inconvenientes de establecer una definicion clara para la musica
y la Estética Experimental. Esta acusaba en buena parte de los trabajos revisados
entre 1854 y 1938 ciertas limitaciones que los mismos planteamientos formalistas ya
apuntaban. En dichos estudios se atiende a una concepcion de la musica como algo
fijo y natural, responsable de unas leyes determinadas de formacién y regulacion. No
obstante, algunos autores sostienen que, en materia de estética musical, hay mas de
artificial y de construido por la mano del hombre que, por el contrario, la presunta
universalidad que pretende la ciencia aplicada al area.

Por descontado, la influencia del formalismo que inicié Hanslick (1854) en el estu-
dio de la estética musical se hace evidente en la mayoria de trabajos publicados desde
entonces y hasta la fecha de 1938, con la consolidacion del modelo experimental de
Carl Seashore en el campo de la psicologia. Pero se han visto algunas voces que, como
las del propio Seashore, parecen discutir los fundamentos formalistas mas rigidos,
abogando por la introducciéon de variables mediacionales en la experiencia estética
—aquellos dispositivos o accesorios que, como apunta el citado Seashore (193 8/2006:
38), contribuyen a crear “algun tipo de atmosfera, clima, tension; (...) algun grado
de accion”-. Estas sugerencias nos permiten abrir puertas hacia las actuales teorias
mediacionales de Hennion (2002).

Respecto a las problematicas que se han ido apuntando a lo largo de este capitulo y
las diversas corrientes metodologicas que engloban la Estética Experimental del periodo
historico estudiado, se acentta el centro del interés casi exclusivo en la musica como
objeto, desatendiendo al sujeto implicado en la experiencia estética, el marco situacional
o las propias caracteristicas del consumo estético de la musica. Este aspecto nos llama
poderosamente la atencion al tratarse de la disciplina psicologica, sobre todo por lo que
se refiere al descuido de lo subjetivo en dichos estudios y del papel activo que desempena
en la experiencia estética. Pero la reciente inauguracion de la psicologia como ciencia
independiente podria justificar que, hasta la publicacion del manual de Seashore (1938),
las variables subjetivas tuvieran un peso poco significativo o, como minimo, se evitara
su inclusion por entorpecer la pretendida objetividad del estudio cientifico.
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En conclusion, en las paginas precedentes se han arrojado dudas y sugerido replan-
teamientos acerca de la musica (y todas las variables estéticas a su alrededor) remar-
cando las limitaciones de la Estética Experimental. No disimulamos la hipotesis de
que la musica existe como creacion artificial del hombre para beneficio de su propia
construccion subjetiva, cognitiva, social y emocional. El fin de estas reflexiones criti-
cas sobre la Estética Experimental es ponerlas en relacion con las teorias mediaciona-
les de Antoine Hennion que retomaremos en la ultima parte de la tesis.
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1. PRESENTACION DEL CAPITULO

En el capitulo anterior se habian analizado con sumo detalle algunos modelos repre-
sentativos de la Estética Experimental, abriendo las puertas a ciertos aspectos que
quedaban muy limitados en el caso de dicha tendencia de la Estética Psicoldgica. En el
presente, sin embargo, pretendemos exponer las bases de la Estética Fenomenoldgica
que, de alguna manera, complementa las posibilidades de aquélla. Si bien la principal
caracteristica de la Experimental era el apoyo en métodos empiricos de laboratorio,
la Fenomenologica subraya atin mas si cabe la importancia de la subjetividad en el
proceso estético, entendiendo el arte y la musica como experiencia fenomenoldgica
que solo principalmente tiene lugar en la mente del sujeto.

No obstante, nuestra intencion es plantear una reflexion critica cruzando varias
voces en un debate en el que tanto experimentalistas como fenomendlogos traten de
establecer un consenso sobre los aspectos mediacionales de la musica, desde la pers-
pectiva que apunta Hennion (2002) en la actualidad. Pese a que esta tesis se inscribe
en el periodo de 1854-1938, hemos hallado suficientes elementos para construir puen-
tes hacia el presente, que nos puedan servir para retomar algunas de estas cuestiones
del pasado, de absoluto interés para la psicologia de hoy.

Para tal fin, procederemos en este capitulo a exponer algunas definiciones de la
Estética Fenomenoldgica desde la opinion de autores de la época, asi como ofrecere-
mos una muestra de las multiples orientaciones surgidas del seno de esta corriente de
la Estética Psicologica durante ese periodo de la historia de la psicologia. Asimismo,
dedicaremos un espacio a las areas tematicas que se repiten en buena parte de los es-
tudios de corte fenomenologico hasta 1938, ademas de repasar los métodos de los que
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usualmente se sirvié la Estética Fenomenologica. Cerraremos el capitulo planteando
un resumen de las opiniones a favor y en contra que despertaron los intereses de la
Estética Fenomenoldgica, ampliando el panorama de sus influencias futuras y levan-
tando puentes hacia las otras dos corrientes de la Estética Psicoldgica: la Experimental
y la Hist6rico-Cultural.

2. DEFINICIONES DE LA ESTETICA FENOMENOLOGICA EN PSICOLOGIA
DE LA MUSICA

Como se vio en capitulos precedentes, la insuficiencia de la estética filos6fica propi-
ci6 al empirismo, que se hizo mas manifiesto en la psicologia a través de la Estética
Experimental y los fundamentos formalistas de Eduard Hanslick (1854). Por otro
lado, la estética empirica, en el caso de la musica, tampoco podia sistematizar un
conocimiento general sobre la experiencia estética de este arte. Entre los principales
inconvenientes de la Estética Experimental que vimos en el capitulo anterior, esta ten-
dencia de la Estética Psicologica ignoraba forzosamente los asuntos relacionados con
la fenomenologia estética y la construccion del gusto subjetivo por la musica.

No obstante, la corriente fenomenologica no obtuvo las mismas consideraciones
que la experimental, y a menudo se la considerd un frustrado intento por volver a los
origenes de la psicologia pre-cientifica y la Estética Metafisica (Geiger, 1928). Nada
mas lejos de la realidad. Ni la estética empirica —volcada totalmente en la vertiente
mas experimental- consideraba inttil toda informacién que procediera de la pro-
pia subjetividad (aunque no pudiera sistematizarla ni confeccionar con ello teorias
universales que se constataran en todos los casos por igual) ni tampoco la Estética
Fenomenologica renunciaba a los métodos cientificos, aunque éstos no pudieran dar
cuenta de su objeto de estudio en el proceso estético.

Cabe recordar que, para el citado Geiger (1928), la Estética Psicologica se caracte-
riza por: a) ser una ciencia autébnoma y particular; b) ser una disciplina de bases filo-
soficas pero sostenida con bases metodologicas de caracter cientifico; ¢) ser un campo
de cultivo para otras ciencias, abonado principalmente con los frutos del arte. Por el
contrario, la Estética Experimental que estaba acaparando cada vez mas la atencion
en el estudio psicologico de la experiencia estética, tendia a atribuir el valor estético a
los objetos reales o a las cualidades estimulares del objeto artistico, desproveyendo a
la experiencia estética de su dimension subjetiva. En el caso de la musica, esa “objeti-
vacion” del agrado estético era mas compleja de analizar por su inefabilidad, lo cual
restaba efectividad a los resultados de muchos estudios experimentalistas centrados
exclusivamente en el objeto estético.

En cambio, otros muchos autores del periodo que circunscribe la tesis (1854-1938)
consideraban que toda experiencia estética se da como fenémeno, y por ende no pue-
de ser abordada como objeto. Al hablar de musica, ésta ya no es tratada tan sélo
como una secuencia sonora de las vibraciones en el aire, sino lo sentido por esa musica
en el oyente. El valor de la experiencia estética, por tanto, lo determina el sujeto es-
tético. Asimismo, todo valor estético se da como fendmeno en tanto que experiencia,
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no como “cosa cerrada y fija”. Asi pues, la Estética Fenomenolégica debe reflexionar
sobre la experiencia estética como fendémeno para un yo. Es desde el yo (o de la aper-
cepcion del propio sujeto) donde el individuo extrae de si lo significativo —lo tragico,
lo comico, lo placentero, etc.— de lo estético. Siendo asi, la Estética Fenomenolégica
rechaza el objeto estético como punto de partida para la investigacion en la experien-
cia musical, pues no basta con centrar la atencién en la pieza en si: poco tienen en
comun un madrigal frente a un drama lirico, o una improvisacion de jazz y una misa
gregoriana, por ejemplo.

Investigar el objeto estético en su condicion fenoménica obliga a partir de la idea
de lo que es estético, como apariencia o como ilusion, para el sujeto de esa experien-
cia. Por descontado, no es tarea de la Estética Fenomenoldgica tratar el aspecto feno-
ménico del objeto estético como apariencia perceptual ilusoria, sino como atribucion
significativa. La ilusion a la que nos referimos aqui es la atribucion al fenémeno de
una realidad que no posee “materialmente”, como en cambio si determina la corriente
experimental. Sirva como ejemplo de esta atribucion de sentido la metafora que hace
Lorca (1924-1927/1997: 117) de la luna menguante como un diente de ajo en su poe-
ma Muerto de amor:

“Ajo de agobnica plata
la luna menguante (...)”

En la Estética Fenomenoldgica, la obra no se concibe como una realidad, sino como
algo representado para ser experimentado exclusivamente por el sujeto (Geiger, 1928).
La Estética Psicologica, desde una perspectiva fenomenologica, no trata de introducir
la nocién de apariencia real, sino como particularidad vinculada a la realidad comun.
La Estética Fenomenoldgica, al contrario que la Estética Experimental, no aborda la
experiencia estética como objeto, sino como acto. Como se ha visto en el ejemplo an-
terior, una palabra no tiene significado por si sola; en todo caso, es el sujeto el que le
confiere significado a la palabra, creandose asi una relacion interpretativa del mundo
en dependencia consigo mismo.

La Estética Fenomenologica va a centrar su atencion en cuestiones como la ac-
titud, el grado de placer estético, la estructura logica de la conciencia estética, etc.,
siempre entendiendo el arte como experiencia psicologica. Por el contrario, no con-
cibe el objeto estético como “cosa” cerrada, sino como entidad psiquica. Desde estos
planteamientos fenomenoldgicos, una cancion no es importante para el sujeto como
forma universalmente bella 0 como mera sucesion armoénica de vibraciones en el aire,
sino como por ejemplo por contener en sus versos palabras llenas de sentido vivencial
para ese mismo sujeto, o por estar insertadas en el entramado mel6dico de manera
que la emocion que inspiran quede indisolublemente ligada a la propia forma musical.
En el fondo, Hanslick (1854) no estaria mas de acuerdo, pues se considera aqui que
la expresion emocional de una cancién ya existia en el espiritu humano y no en una
realidad externa al sujeto.

La Estética Psicologica, desde la postura fenomenoldgica, pretende analizar el mo-
mento en que estos actos estéticos son experimentados a través del yo, creando asi
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una dinamica de significacion. Esta perspectiva va a tener una continuidad clara en
las tendencias simbolistas de Brelet (1940, 1949) y Langer (1953, 1954, 1957), por
un lado, y, sobre todo, en referencias basicas de la psicologia cognitiva como Bruner
(1990) y Clarke (2005) y de la psicologia cultural como Wertsch (1993), Cole (2003),
Middleton y Brown (2005), Valsiner y Rosa (2007), por el otro. Sin embargo, a lo
largo de este capitulo nos interesara trazar los puntos en contacto con las teorias me-
diacionales de algunos de estos autores y, en concreto, con la obra de Hennion (2002).

Con suma probabilidad podemos aventurar que la Estética Fenomenoldgica parte
del proyecto psicologico de Franz Brentano (1838-1917), para quien la psicologia
debe ser ciencia de los actos psiquicos. Se contrapone asi al modelo wundtiano, el cual
distingue las caracteristicas elementales y compositivas de estos fendmenos —aunque
conviene aclarar que Wundt no estaba del todo en desacuerdo con las ideas dinami-
cas de la mente, como la propia concepcion que James (1890) tenia de la corriente
de conciencia—. En contraposicién, para Brentano, el fenémeno psicoldgico (y, por
extension, el estético) debe abordarse como un todo, no se puede descomponer en
sus partes estructurales (Viqueira, 1930/1958: 68). Todo fenémeno, para Brentano
(1874), se caracteriza por contener una inexistencia intencional, supone una relacion
con contenido; toda accién psicologica esta siempre orientada hacia un objeto, no
puede entenderse una realidad fija y determinada al margen de esa experiencia psi-
colégica del individuo, y por ende el estudio estético necesita entender la funcion de
significacion atribuida por el individuo.

En el fondo, Brentano tampoco se desliga del todo de la concepcion formalista de
Hanslick (1854) cuando aduce que los fenémenos psiquicos se definen por la forma
(Weise) que adoptan en la conciencia (Brentano, 1959). Por descontado, el autor usa
el término Weise en contraposicion a la “esencia” (Wesen) a la que se refiere Heide-
gger (1927). No en vano, advierte el primero que debe estudiarse desde la estética esa
relacion psicoldgica con el objeto, esto es, la representacion mental que el sujeto se
hace de ello, el juicio de valor sobre la obra, los movimientos de 4animo que le inspi-
ran, etc. (Brentano, 1959).

Quiza por dicha razén, en parte inaugurada por las ensefianzas de Brentano, una
de las tematicas mas habituales de la Estética Fenomenologica se basa en el juicio
de valor como reconocimiento o rechazo de una representacion significativa segin
si ésta se ajusta o no al esquema mental del individuo. Al menos, asi se puede intuir
por las bases gestalticas que el autor parece sentar en otro de sus textos sobre musica
(Brentano, 1907). Las impresiones que cada objeto deja en la conciencia son multiples
dado que dependen de cada individualidad, y siempre seran distintos, tomados desde
diferentes puntos de vista, aunque sean apercibidas por el mismo sujeto.

Por su parte, otros autores afirman que, debido al caracter “fugaz” e inmaterial
de la experiencia estética, la Gnica manera de abordar el estudio de los fenémenos
estéticos es mediante la introspeccion. Entre ellos encontramos sin duda a Wundt,
quien, pese a sus exigencias experimentalistas, defendia el método introspectivo para
la investigacion de los procesos mentales mas basicos. No obstante, debe subrayarse
que, en tiempos de Wundt, era precisamente la introspeccion controlada el método
experimental mas adecuado para el estudio analitico de la mente, en el ambito del
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laboratorio. Sin embargo, y aunque pareciera contradictorio, la introspeccion parte
de la autoobservacion del propio sujeto como material de estudio psicoldgico, y toma
el testimonio consciente de éste acerca de su “experiencia inmediata” respecto al es-
timulo experimental que se le presenta (Wundt, 1911). En el caso de la musica, esta
apercepcion resulta crucial para la investigacion psicolégica desde una perspectiva
fenomenologica, por lo que la postura wundtiana no se aleja en demasia de la de
Brentano.

El filosofo francés Henri Bergson (1859-1941), en cambio, es mas pragmatico que
Brentano. Para este Nobel de literatura, la psicologia debe estudiar la construcciéon de
los objetos artificiales de conciencia, los cuales son ttiles para la vida, para la inter-
vencion —aun en un nivel simboélico— sobre la realidad material (Viqueira, 1930/1958:
114). Por ello, la Estética Psicologica debe dirigir su mirada sobre los estudios de la
evolucion humana y sus contribuciones simbélicas y culturales. Por eso, la propues-
ta que hace Wundt (1900, 1908, 1912) desde la psicologia de los pueblos tampoco
resulta muy alejada de la corriente fenomenologica de la estética musical. A fin de
cuentas, la psicologia etnoldgica o psicologia de los pueblos wundtiana se orienta
hacia el estudio histérico de los fenémenos sociales y las formas culturales surgidas
del colectivo humano, empleando para tal fin los métodos descriptivos de las ciencias
sociales al no poder abordarse aquéllos desde el registro experimental —en concreto,
desde la autoobservacion individual; es decir, desde la introspeccion entendida como
método experimental, como venimos diciendo-. Ademads, en opinion de Wundt -y
coincidiendo con Bergson—, la tnica manera de estudiar los procesos psiquicos supe-
riores ha de ser desde la observacion histérico-evolutiva de dichos fenémenos de la
conciencia cultural.

Pese al atractivo de su propuesta, la corriente fenomenologica no pudo suplantar
la experimental, aunque tampoco lo pretendiera. Si acaso, podria complementarla
con un analisis psicolégico de los fendmenos estéticos que precediera y que siguiera
al estudio experimental, ademas de asentar tedricamente conceptos fundamentales
para la psicologia y la estética. Geiger (1928) y Viqueira (1930) son dos de los autores
que, desde opiniones bien distintas, refieren el debate abierto que durante décadas —y
sobre todo entre el tltimo cuarto del siglo XIX y el primero del XX~ mantuvieron
la Estética Fenomenoldgica y la Estética Experimental. Aunque ésta se impuso en la
Estética Psicologica aprovechando la introduccion de la psicofisica, la fisiologia y las
técnicas de laboratorio experimental en la psicologia cientifica, segun las criticas de
la corriente fenomenolégica, el método experimental se exager6 de tal forma que se
concedia s6lo valor al mayor grado de objetividad posible, eliminando en el proceso
toda tentacion de elucubracion metafisica o menospreciando la introspeccion —“que
abundantemente quedaba atn en Wundt, a pesar de sus declaraciones”, a juicio de
Viqueira (1930/1958: 64)—.

A diferencia de la Estética Fenomenologica, la Experimental hacia todo lo posible
por querer independizarse del terreno filos6fico del cual provenia. Pero mientras que
la Estética Experimental se basaba en un estudio empirico de los fenémenos como
hechos, la Estética Fenomenologica estudiaba los fendomenos como experiencia. La in-
vestigacion fenomenologica, por tanto, se dirige hacia los aspectos del fluir de la con-
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ciencia. Esta idea seria retomada casi de inmediato por William James (1890/1992:
252) cuando manifiesta que:

“la conciencia no se manifiesta a si misma como fragmentada en pedazos
(...). No es nada articulado; fluye. “Rio” o “corriente” son las metaforas con

» 1

las que se le puede describir mas naturalmente”.

No obstante, el exceso de positivismo y la radicalizacion del naturalismo de la Estética
Experimental entendia la experiencia estética casi como una exclusiva del formalismo
del objeto o de la fisiologia del sujeto, pero abandonando cualquier conato fenome-
nolégico o introspectivo sobre la conciencia. En contrapartida, la mirada estética de
la corriente experimental era muy materialista en comparacion con la que proponia la
fenomenolégica. Esta, a diferencia de la Estética Experimental, que es de cariz expli-
cativo, es mas descriptiva. Si bien aquélla se apoya en leyes inductivas, también resulta
mas incompleta, porque aunque se sirva del aporte de la estadistica, necesita basarse
también en factores sociologicos o historicistas para dar cuenta de un determinado
tipo de percepcion sensitiva o de una forma estética definida. La Estética Experimental
tan s6lo podia establecer correlaciones causales, pero no podia determinar conceptos
como la sensacion, el sentimiento o la idea. Este saber se vale de la intuicién, que no
puede ser fijada a preceptos naturales, en opinion de Geiger (1928) o Viqueira (1930).
Este se escuda en Lipps para contrarrestar sus reticencias a los estudios experimenta-
listas:

“Es tan absurdo hablar de un asiento o una localizacion del alma, como del
olor de una férmula matematica” (citado en Viqueira, 1930/1958: 74).

Sin embargo, asi como la Estética Experimental busca una esencia general, la Feno-
menologica se interesa por la experiencia individual, ademas de acercarse al proceso
estético como construccion psicologica. La Experimental no se preocupa tanto por lo
vivido con tal o cual sinfonia de tal o cual autor, sino que se concentra en una idea
genérica de “sinfonia” como tal.

Por otra parte, la Estética Fenomenologica podia contribuir al analisis de la confi-
guracion de los valores estéticos, que para los formalistas se hallan en principio en las
cualidades del objeto estético. Para tal fin, se pretendia determinar las caracteristicas
de un hecho estético como cosa esencial y de validez general, aun a riesgo de redu-
cir genéricamente toda la diversidad de épocas, géneros, artistas y publicos, sin dar
importancia a lo que la experiencia estética tenia de accidental por el momento y el
contexto y su condicionamiento por la época en la que vivia el sujeto, segun critica
Geiger (1928).

Al concebir la obra musical como un complejo representacional, y no fenomenol6-
gico, la Estética Experimental abordaba su experiencia estética como una combinacion

1. En realidad, el pensamiento como “fluido” o “corriente de conciencia” es una concepcion “clasica”
del romanticismo y la psicologia alemana del siglo XIX, pero que también influiria a la psicologia

. i . '
francesa y norteamericana, con Bergson y James como mdximos estandartes respectivamente
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divisible de sensaciones, impresiones, asociaciones y fusiones de ideas y reacciones
fisiologicas. Al final, su mirada parecia mas pendiente del objeto que del fendmeno.
Pero, paraddjicamente, lo dado en la experiencia estética no podia reducirse a meras
sensaciones, asociaciones o funciones; lo dado no era el objeto en si, ni el resultado era
tampoco el proceso desglosado, sino el objeto sentido. Tomando el ejemplo del que se
sirve Geiger (op. cit.), si se preguntaba por los fundamentos del valor de una musica,
el sujeto podia hablar de la tonalidad, del colorido, de la cadencia, etc., elementos que
sin embargo se hallan en el fendémeno estético, en la experiencia mental, y no directa-
mente en el objeto.

En consecuencia, la Estética Psicoldgica no podia definir realidades puras ni uni-
cas, pues las realidades se han transformado en fenémenos. Por lo que respecta a los
fenémenos estéticos, éstos fluyen mas alla de su reduccion formal o numérica. No se
puede hablar entonces de una conciencia inmersa en el proceso estético con la exac-
titud de la matematica si acaso parte de esa experiencia estética se desarrolla en un
plano inconsciente, como es el caso de la inspiracion creativa, por ejemplo.

Sin embargo, se suele pasar por alto que la Estética Fenomenologica también dis-
ponia de una metodologia cientifica y de unos sélidos fundamentos epistemologicos.
Kilpe (1893, 1912) defiende la corriente fenomenoldgica porque permite trabajar
sobre conceptos como la subjetividad y las relaciones de causalidad psiquica, se sirve
de una medida cientifica, y de métodos analiticos, sintéticos y genéticos, ademas del
introspectivo. Pero por el contrario, la Estética Experimental se basa en nociones de
medida robustas, una concepcion cuantitativa que reduce la experiencia estética a re-
laciones de causalidad en lo tocante a factores psicofisiolégicos. Este punto de partida
ya supone una cuestion de fuerte debate para la Estética Psicologica, ya que el presu-
puesto del paralelismo psicofisico no siempre se corresponde con la experiencia esté-
tica. Esa coordinacion directa entre cerebro y conciencia no es empiricamente obser-
vable y tan s6lo puede traducirse por convencion técnica a unos datos cuantitativos.

La Estética Experimental, en contrapartida, no entiende que los procesos psiquicos,
tal y como los concibe la fenomenologia, no pueden aislarse en unidades ni registrarse
directamente, sino que dicha metodologia es, como la introspeccion, un artificio que se
apoya en premisas abstractas, que es precisamente de aquello de lo que pretende huir.
En la experiencia estética, en cambio, no se pueden segregar actos e intenciones, forma
y representacion, significado y emocion. Bergson (1908, 1911) tampoco acepta esta
separacion en procesos independientes de la mente que exige la Estética Experimental,
pues comprende la experiencia estética como un todo indisoluble. De poder dividirlo
en partes, cada parte deberia ser igualmente divisible en unidades constituyentes, y
éstas en subunidades mas pequenas, y éstas a su vez en otras ain mas pequenas, y asi
ad infinitum. Viqueira (1930/1958: 120) coincide con Bergson cuando advierte que:

“En la conciencia no hay nimero, no hay unidades, no hay partes-elementos.
Hay sélo multiplicidad cualitativa, diversidad de cualidades”.

Asimismo, la Estética Experimental resulta muy endeble cuando trata de medir con
exactitud los estados de conciencia en la experiencia estética. Las sensaciones auditi-
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vas, por ejemplo, ofrecen diferencias de fuerte y débil segtn la intensidad con que el
oyente las perciba (Viqueira, op. cit.: 119). Para los psicofisicos, la intensidad de un
estimulo sonoro seria lo cuantificable, ya que es algo capaz de aumentar/disminuir,
pero no es cualitativo. Y sin embargo esa intensidad puede ser mas o menos emocio-
nante. Incluso el mismo Wundt (1897) admiti6é que la expresion fisioldgica, al hacerse
consciente, modifica la emocion, tal como recoge la teoria de la expresion organica de
la emocion de James-Lange (James, 1884; Lange, 1885).

Siguiendo con el ejemplo de Viqueira (1930) sobre la intensidad del estimulo sono-
ro, pese a la “numerificacion” que la Estética Experimental propone, no le pasa por
alto que el efecto que dicha intensidad provoca en la conciencia, demanda una medida
cualitativa. Al ser ésta tan subjetiva, no puede ser medible salvo por la via introspecti-
va. Fijar su medicién como propiedad fija supondria una determinacion artificial que
implicaria la separacion entre objeto y sujeto, pero desestimaria la atencion sobre la
experiencia misma que los pone en relacion en lo estético. Como hemos visto, esta
idea de la multiplicidad cualitativa en cada experiencia estética —cada sujeto tiene una
experiencia estética distinta (en grado, cuando no de clase) y es siempre irrepetible
en su exactitud- la compartian autores tan dispares de la psicologia como Bergson y
James, para quienes toda experiencia psicoldgica —y la experiencia estética también lo
es— debe ser comprendida como un fluido de conciencia.

Pero, por otra parte, para evitar la intraducibilidad de los fendmenos psicologicos,
la Estética Experimental asume arbitrarias relaciones de causalidad entre los estados
de conciencia y los factores fisicos que los provocan. Partiendo de este presupuesto, el
individuo no tiene ningun tipo de voluntad frente al objeto, y su experiencia estética
siempre estara a merced del estimulo. El sujeto oyente de la experiencia musical, desde
la perspectiva experimental, no serd nunca un hombre libre. Ademas, el determinismo
al que sometia la Estética Experimental en muchos de los estudios comprendidos entre
1854 y 1938 era casi siempre de orden fisico: ya sea por estados fisiologicos o cere-
brales; por cualidades formales o representacionales del objeto estético; por estados
psiquicos prefijados en esquemas cognitivos que generan expectativas; por patrones
de conciencia innatos o regulados en base a leyes naturales, etc. Aceptar esta vision de
la estética comportaba que el organismo psiquico ya estaba preparado para asumir la
experiencia estética con antelacion a la aparicion del arte musical en su historia evo-
lutiva o en la vida particular de ese sujeto.

Por mas motivo, si la experiencia estética pudiera definirse por la mera conducta
cerebral, ésta seria igualmente visible en el cerebro de un animal. Si el cerebro ha
conformado una regularidad por las experiencias estéticas anteriores, entonces éstas
no serian mas que habitos adquiridos y automatizados a lo largo de los siglos de
evolucion que quedan atras, y por tanto los sentimientos ante un mismo objeto esté-
tico deberian ser exactamente iguales para todos los individuos. Pero en la Estética
Fenomenologica, la libertad y la voluntad del sujeto convierte a la materia estética en
instrumento para si, y no al revés. La Estética Fenomenoldgica ofrece una concepcion
de la mente humana como un complejo de cualidades fundidas que no pueden ser
analizadas separadamente.

No nos pasan por alto ausencias relevantes como las de Guyau (1884, 1902), Foui-

142



Fundamentos teéricos de la Estética Psicolégica (1854-1938)

llée (1889), Ehrenfels (1890) —quien por cierto firma también un interesante ensayo
sobre la obra de Wagner (Ehrenfels, 1913)— o Husserl (1901, 1913, 1936), por su
concepcion de la experiencia subjetiva desde planteamientos fenomenolégicos. Otros
como Stumpf (1890) o Delacroix (1927), en cambio, recogerian el cetro de éstos, para
el campo de la musica.

No obstante, y en resumen, desde la corriente fenomenoldgica la mente estética
no es cuantificable ni esta sometida a reglas fijas de causalidad, ya que se compone
de un conjunto de factores cualitativos que se compenetran en una continua creacion
indeterminada a priori y que tan sélo puede abordarse durante la propia experiencia
estética. El citado Bergson (1908, 1911), por ejemplo, abogaba por una ausencia de
causalidades rigidas y abria la posibilidad a la indeterminacion en el estudio de los
fenémenos psicologicos, ya que la organizacion de la vida psiquica no es previsible
si cambian los contextos, y no s6lo los objetos o las caracteristicas cognoscitivas o
perceptivas del sujeto. Asi, lo tinico que puede asegurar la Estética Fenomenologica es
que el estado de conciencia del sujeto ha dado lugar con una accion, y que ha termi-
nado al cesar esa accién. Ese debe ser el objetivo de su estudio, la experiencia estética
como fendémeno o accion entre el sujeto y el objeto musical. Es en este punto donde
quisiéramos retomar mas adelante el nexo de union entre las corrientes fenomenol6-
gicas de la Estética Psicologica de la musica y las tesis de Hennion (2002).

3. PERSPECTIVAS Y ORIENTACIONES DE LA ESTETICA FENOMENOLOGICA
EN LA PSICOLOGIA

Encontramos muchas evidencias que hacen de la corriente fenomenologica de la Esté-
tica Psicoldgica uno de los ultimos reductos de la Estética Metafisica para resistir en el
ambito cientifico frente a la perspectiva experimental —desde postulados mas metodo-
logicamente solventes, como sugiere Geiger (1928)—. Por lo que respecta a las proble-
maticas del arte, la psicologia fenomenolégica no se queda corta en cuanto a cantidad
de trabajos publicados y desarrollados entre mediados del siglo XIX y principios del
XX. No en vano, los temas estéticos han sido muy recurrentes en la psicologia feno-
menologica, y el largo listado de autores que se puede reseguir a partir de la estela
de influencia de Franz Brentano (1838-1917), Theodor Lipps (1851-1914), Wilhelm
Dilthey (1833-1911) y Henri Bergson (1859-1941) da buena cuenta de su interés por
el area artistica y musical.

De entre todos ellos, la influencia mas persistente ha sido directa o indirectamente
la de Brentano, quien, en su Curso bdsico de estética, presenta numerosas referencias
musicales para el estudio psicoldgico (Brentano, 1959). Entre sus discipulos cabe citar
los nombres de Carl Stumpf (1848-1936) y Alexius Meinong (1953-1920), ambos
prominentes experimentalistas con cuantiosos trabajos sobre musica que se inspiran
claramente en la psicologia de Brentano (Smith, 1996a). Se da el hecho de que el
propio Brentano analiz6 el dominio de las sensaciones sonoras y la capacidad de dis-
tinguir en cualidad tonal y altura, ademas de otros trabajos sobre estética —Viqueira
(1930/1958: 69) recuerda dos conferencias de Brentano centrados en la tematica: E/
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genio y Lo malo como objeto de la exposicion poética, ambos de 1892—. Paralela-
mente, Meinong fundoé el laboratorio psicologico de Graz, futura cuna de la Gestalt,
ademads de ser un consumado musico que incluso realizo recitales con Stephan Wita-
sek y Joseph Marx (Smith, 1996Db).

Por su parte, Stumpf es uno de los principales psicélogos de la musica, de corte
experimental, con numerosos trabajos orientados hacia el origen de la musica y que
entran de lleno en el dominio de la psicologia de los pueblos. Dichos estudios se basa-
ron en el material compilado por él y sus colaboradores para el Archivo Fonografico
de musica primitiva en el Instituto de Psicologia de Berlin (Stumpf, 1886, 1887, 1890,
1892, 1901, 1911; Hornbostel, 1905, 1906, 1907, 1925, 1927; Hornbostel y Sachs,
1924; Stumpf y Hornbostel, 1922; Sachs, 1924). De ellos daremos buena cuenta en el
capitulo siguiente.

También Wertheimer alternd sus experimentos sobre percepcién musical con nu-
merosas visitas al Archivo Fonografico dirigido por Stumpf y Hornbostel, convir-
tiéndose en un gran entendido en musicas primitivas. Sin embargo, no comulgaba
con los métodos de éstos, a los que consideraba inapropiados para la investigacion
psicolégica. Fue durante su estancia en Wiirzburgo, con el equipo de Kiilpe, cuando
se reconcilié con un cierto experimentalismo que intentaba evitar el reduccionismo
mecanicista y, por otro lado, secundaba una propuesta mas holistica para el analisis
de la experiencia estética (King y Wertheimer, 2005: §3-55).

Otros discipulos de Brentano que posteriormente compondrian el grupo gestaltico
estaban notablemente influidos por aquél en cuanto a sus pesquisas sobre estética
musical: Anton Marty (1847-1914); Christian von Ehrenfels (1859-1932); Edmund
Husserl (1859-1938); Oswald Kiilpe (1862-1915); Kasimir Twardowski (1866-1938);
Stephan Witasek (1870-1915); Géza Révész (1878-1955); Henry J. Watt (1879-1925);
Max Wertheimer (1880-1943); Erich Jaensch (1883-1940); Wolfgang Kohler (1887-
1967) —todos ellos citados por Boring (1929), Smith (1996a) y Mulberger (2009)-.
Entre ellos se cuenta con algunos que, ademas de tedricos de la psicologia de la mu-
sica, eran también consumados intérpretes. Ehrenfels, por ejemplo, recibi6 lecciones
del mismisimo Anton Bruckner y hasta se ofrecié como libretista a Wagner, recibiendo
una negativa por parte del compositor aleman (Smith, 1996b). Ademas, a menudo
se reunia con Kafka en tertulias sobre arte y musica con sumo conocimiento sobre
el tema (Insua, 1999: 44). Wertheimer, de amplia formacion estética, era un notable
violinista e incluso habia compuesto alguna obra sinfénica y de cimara (segtin King
y Wertheimer, 2005). Y Kohler, a quien Carroll Pratt (1969) dedica muy elogiosas
palabras?, presumia de una formacion reglada en materia de musica, ademas de rea-
lizar notorios estudios sobre percepcion de la tonalidad y el significado empatico de
la musica.

2. Declara Pratt (1969/1972: 42) sobre Kohler que su gran amor “fue la Musica, aunque cualquier
forma de arte era mas que probable que captase su interés. Para él la Mdsica era una fuente de solaz y
de placer. (...) La Mdsica, mds que ninguna otra cosa, era capaz de devolverle la sonrisa y su expresion
jovial”. También destaca del psicélogo alemdn su calidad como pianista y la belleza de su voz, a la que
describe como armoniosa, bien modulada, y dotado de un gran sentido del ritmo.

144



Fundamentos teéricos de la Estética Psicolégica (1854-1938)

La formacion de Kiilpe también oscilé entre la psicologia, la musica, la estética y
la historia del arte, tematicas que abord6 con métodos experimentales en buena parte
de su obra. Sus Fundamentos de la estética presentan un tratamiento marcadamente
formalista de la musica, estudiando el ritmo, las secuencias armonicas o la tonalidad
desde planteamientos experimentales (Kiilpe, 1921: 132-150), mientras que retoma el
concepto de la empatia o Einfiiblung de Lipps (1903) en un extenso capitulo (Kilpe,
1921: 94-110). Asimismo, dedica sendas paginas a la Estética Psicologica en su Intro-
duccion a la Filosofia (Kilpe, 1898: 84-93).

Witasek (1904) tampoco es ajeno al problema estético de la empatia en masica, du-
dando —como Hanslick (1854)— que la musica absoluta tenga significado propio. Por
el contrario, aduce Witasek, la musica tan sélo intensifica o cristaliza los sentimientos
o las ideas que ya preexistian en el sujeto oyente, pero carece de un contenido expresi-
vo. De hecho, tendiendo puentes hacia las teorias mediacionales de Hennion (2002) y
algunos psicologos culturales de la actualidad —Wertsch (1993), Boesch (1997), Cole
(2003), Middleton y Brown (2005), Blanco (2006), Valsiner y Rosa (2007)-, Witasek
(1904) propone que en la emocion estética de la musica intervienen elementos esen-
ciales como el contexto, la memoria, la forma, etc., y que se construye por la acumu-
lacion de experiencias anteriores que el sujeto haya vivido frente a ese objeto musical.

Por su lado, aunque Watt (1913, 1914, 1917) presenta un analisis formalista de las
cualidades del sonido —las relaciones entre tonos, la distincion con respecto al ruido,
la construccion de escalas, el seguimiento de melodias, etc.— apoyandose en una teoria
psicofisiologica de la naturaleza de la musica y en experimentos sobre la escucha bin-
aural o estereofonica, abre puertas en su estudio a otros campos como la historia o la
etnomusicologia, como admite en el prefacio de Psychology of Sound (Watt, 1917).
No obstante, su concepcion gestaltica no le exime de afirmar que las emociones esté-
ticas se adaptan a formas concretas para poder ser vividas por el sujeto oyente (Watt,
1913).

De las filas de la psicologia del acto que promoviera Brentano y de las que surgi6
la simiente de la futura escuela gestaltica de las cualidades de la forma, no nos queda
duda de que en parte se inspiraran en una reformulacion fenomenolégica del forma-
lismo de Eduard Hanslick (1854). Autores como Ehrenfels (1890), Witasek (1908),
Révész (1912), Watt (1913) o Twardowski (1914) dan buena cuenta de las teorias
formalistas para fundamentar sus explicaciones sobre la Gestalt musical. Pero donde
desarrollarian una mayor aplicacion de sus ensenanzas tedricas fue en trabajos sobre
empatia estética, como se ha visto ya en algunos casos —como los de Kiilpe (1893),
Lipps (1903) o Witasek (1904), por citar algunos-—.

De entre todos los discipulos de Lipps cabe destacar a Edmund Husserl (1859-
1938) y Moritz Geiger (1880-1937). El primero concibe a la musica una especial
importancia en su obra filoséfica, negando el concepto de musica como objeto real y
defendiendo en cambio su significancia mental y no fisica, como es del interés de la
Estética Experimental. La diferencia que asume Husserl entre la musica como objeto
acustico y la obra musical como experiencia es la misma que distingue la escucha
actistica de la escucha propiamente fenomenologica (Mazzoni, 2010). De hecho, una
de las principales preocupaciones psicologicas en relaciéon con el arte deriva de la
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problematica de la representacion y la abstraccion de algunas formas estéticas. Sin
levantar el estribo de una cierta Estética Metafisica, Husserl (1901: 165-182) pone en
tela de juicio los planteamientos idealistas kantianos, pero sobre todo discutiendo las
bases empiricas de Locke y Berkeley a lo largo de todo un capitulo. Geiger, autor de
un importante tratado de estética cuya ultima parte compone un alegato a favor de la
corriente fenomenologica de la psicologia (Geiger, 1928), dispone también de algin
trabajo sobre la concentracion de tareas y el uso de musicas para reforzar la atencion,
seguin apunta Mazzoni (2010).

De éstos derivaran algunos de los psicologos del arte que se interesaron particu-
larmente por los asuntos de la estética estética, ya sea retomando la teoria del “Ein-
fithrung” o de la empatia de Lipps, como ya hemos sefialado. Entre los que nombran
Meumann (1908), Boring (1921), Geiger (1928), Viqueira (1930) y Mazzoni (2010),
podemos destacar por sus acercamientos a la Estética Psicoldgica a: Johannes Volkelt
(1848-1930), Konrad Lange (1855-1921), Karl Groos (1861-1946), Alexander Pfian-
der (1870-1945), Alfred Brunswig (1877-1929), Max Ettlinger (1877-1925), Aloys
Fischer (1880-1937), Ernst von Aster (1880-1948), Nicolai Hartmann (1882-1950),
Alfred Reinach (1883-1917), Hedwig Conrad-Martius (1888-1966), pero también
por adoptar el camino de la introspeccion como método de investigacion en la estética
psicolégica, como Waldemar Conrad (1878-1915), Otto Selz (1881-1943), Eduard
Spranger (1882-1963), Roman Ingarden (1893-1969), o Alfred Schiitz (1899-1959).

Por lo que respecta a los psicologos formados con las ensefianzas de Wilhelm
Dilthey y cuyos estudios se interesaron en mayor o menor medida por la estética,
conviene sefialar —apoyandonos en los autores que aparecen en Viqueira (1930), La-
fuente (1983, 2009), Mazzoni (2010) y San Martin (2010)- los nombres de Hermann
Cohen (1842-1917), Paul Natorp (1854-1924), Heinrich Rickert (1863-1936) —quien
considera el modelo diltheyano como un proyecto de psicologia cultural (Viqueira,
1930/1958: 85)— y otros que, a su vez, serian pupilos de éstos, como por ejemplo
José Ortega y Gasset (1883-1955) y Mary Whiton Calkins (1863-1930). Todos ellos
adoptaron la perspectiva fenomenologica de Dilthey para reformular una Estética
Psicologica del arte y la musica.

Spranger y Calkins, por ejemplo, partian de una concepcién del yo como entidad
compleja, no analizable por sus componentes separados, y rechazaban una psicologia
explicativa por basarse ésta en leyes generales para fenémenos sencillos, quedando in-
capacitadas para las cuestiones mas complejas de la psique. Para reafirmar su opinion,
Calkins (1892, 1915, 1930) realizé sendos trabajos experimentales sobre asociacion
musical con colores, localizacion de sonidos y otras reacciones de discriminacion au-
ditiva y evaluacion de la conciencia cinestética que tomaban muy en cuenta las carac-
teristicas personales de cada individuo y sus relaciones anteriores con la experiencia
estética de la recepcion de dichas obras.

En el ambito estético, el problema de la subjetividad se hace mucho mas evidente
desde los planteamientos fenomenoldgicos. Sin ir mas lejos, para el citado Spranger
(1935), como para Calkins, la experiencia estética define una forma de vida, un modo
de entender el mundo, y por lo tanto un analisis de los procesos psicologicos al mar-
gen de otros factores personales o vivenciales deja incompleto el estudio. Por su parte,
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Ortega, aunque estudié con Natorp —a su vez discipulo de Husserl—, se sentia mas
cerca de la Estética Experimental de Wundt y de la Fenomenolégica de Brentano y
Dilthey (Lafuente, 1983, 2009). Sin embargo, no fue muy prolifico en cuanto a obra
escrita alrededor de las problematicas psicoldgicas de la musica: apenas unos apuntes
en su célebre La deshumanizacion del arte (1925) y el breve articulo titulado Musica-
lia (1918) —ademas de una sustanciosa literatura ensayistica basada en estos textos y
otros afines, como aparece en algunos trabajos de Larrambebere (1987), Garcia Alon-
so (2001), Notario (2001), Sesma (2001), Mugica (2008), Cantillo (2zo11) o Ferrari
(2011), entre muchos otros—.

Sobre el problema de la empatia estética en musica, Ortega considera a ésta el arte
por antonomasia para la expresion de sentimientos personales. Toda musica, segin
asegura el autor, aloja una gran proporcion de emocion autobiografica. La musica es,
por tanto, un “arte confesion” (1925/2005: 178), y su unica via de goce estética es
mediante la contaminacién del estado de animo. Pero niega que ese contagio sea de
orden psiquico o espiritual, sino “repercusion mecanica” y “efecto automatico” (op.
cit.: 178). Al contrario de lo que propone un fenomenologo como Lipps (1903) con
su teoria del Einfiiblung, la buena obra no es aquella que “se mide por su capacidad
de arrebatar, de penetrar violentamente en los sujetos” (Ortega, 1918/1964: 95). El
arte debe ser un acto inteligente y el placer es, en cambio, un fenémeno inconsciente,
y en el caso de la musica,

“en vez de gozar del objeto artistico, el sujeto goza de si mismo; la obra ha
sido solo la causa (...). Y eso acontecera siempre que se haga consistir radi-
calmente el arte en una exposicion de realidades vividas. Estas, sin remedio,
nos sobrecogen, suscitan en nosotros una participacion sentimental que im-
pide contemplarlas en su pureza objetiva” (Ortega, 1925/2005: 179).

Dos aspectos son los que quisiéramos resaltar en estas palabras del filésofo espafiol.
Uno es que considera la musica como un dispositivo activo, algo que despierta el goce,
pero que no lo contiene en el objeto en si. El otro es que rechaza la idea de un analisis
objetivo del arte desde fundamentos formalistas. Tanto es asi que, mas adelante, cri-
tica las pretensiones de la Estética Psicologica que quiere encontrar en las cualidades
del objeto la esencia de la experiencia estética:

“¢Pues qué quieren? ¢Qué el poeta sea un pajaro, un ictiosaurio, un dodecae-
dro?” (op. cit.: 181).

Asimismo, tampoco el valor del arte musical puede medirse desde el efecto ciego que
provoca en el oyente, al margen de las cualidades particulares del objeto, del contexto
o del sentido dado. Al respecto, Ortega (1918/1964: 93) distingue dos actitudes anta-
goénicas a las que el sujeto recurre inconscientemente durante la contemplacion estéti-
ca, también evidentes en la escucha musical: una es la concentracion hacia dentro; la
otra, la contemplacion hacia fuera. La primera no se dirige hacia el objeto, sino que
se desprende de nosotros mismos, de un goce propio experimentado por la presencia
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del estimulo artistico, sobre nuestro animo; la segunda implica un esfuerzo cognitivo,
ademads de pasional, en el espectador, pendiente éste de la obra y su desarrollo como
algo externo al propio sujeto. En uno y otro caso, la concepcion orteguiana del arte y
la musica responde al mismo criterio: el arte como dispositivo psicoldgico del que se
sirve el hombre para trascender “mas alla de su elementalidad biologica” (citado por
Larrambebere, 1987: 179), lo que liga con la otra gran propuesta del mismo autor, la
del arte como técnica (Ortega, 1939) y con las de la mediacion musical de Hennion
(2002). El arte, por ende, sirve como dispositivo psicoldgico porque:

“se trata siempre de escamotear la realidad que de sobra fatiga, atormenta
y aburre al hombre, y transmutarla en otra cosa. Arte es prestidigitacion su-
blime y genial transformacion: es esencialmente desrealizacion” (citado por
Larrambebere, 1987: 177).

Paralelamente, la escuela francesa de la Estética Fenomenologica, de la mano de Berg-
son, también dejo una estela importante en el estudio de la musica. Inspirados por los
sensualistas de la Ilustracion como Condillac, Rousseau, Jouffroy, Royer-Collard o
Main de Biran, los integrantes de esta corriente bebian también de las fuentes germa-
nicas de la filosofia romantica, como Schelling o Schopenhauer, ademas de adoptar las
teorias evolucionistas y las maneras del pragmatismo: desde una perspectiva darwinis-
ta, la inteligencia estética surge para el servicio de la vida, no para un conocimiento
idealista en el vacio; en cuanto a la vision pragmatica de sus teorias estéticas, se nota
la influencia de James cuando definen los fenémenos estéticos como un fluir constante
de pensamiento, como sospecha Viqueira (1930/1958: 113). Aunque los fenomenodlo-
gos franceses afirmaran, como James (1890), que todo acto de pensamiento sirve a la
accion y esta orientado a la intervencion en las cosas, aceptaban la introspeccion en
un sentido literal.

No es casualidad que uno de los maximos introductores de la psicologia jamesiana
en Francia sea precisamente Emile Boutroux (1912), uno de los maestros de Berg-
son. De hecho, la Estética Fenomenoldgica francesa asienta sus bases en buena parte
sobre las teorfas de Bergson (1908, 1911), ademds de las del citado Emile Boutroux
(1845-1921), quienes se opondrian al materialismo experimentalista en el estudio de
la estética y cuyo pensamiento parece seguir una linea de continuidad de la obra de
Lucien Arréat (1841-1922) y Victor Egger (1848-1909), secundados posteriormente
por Gabriel Séailles (1852-1922), Alexandre Denéréaz (1875-1947) v, sobre todo,
Jean-Marie Guyau (1854-1888) y Henri Delacroix (1873-1937) —todos ellos citados
por Viqueira (1930) y Challaye (1934)-.

De obra dispersa, Arréat (1877, 1884, 1895, 1901) fue sin embargo uno de los
autores que mas paginas dedicaron a la musica, la poesia, la pintura y otras artes en
sus ensayos de finales del siglo XIX, desde una perspectiva con visos cientificos que se
enraiza en la Estética Psicologica fenomenoldgica: en Memoire et imagination, Arréat
(1895: 43-66) centra un capitulo en la inteligencia musical o “memoria auditiva”,
como €l la denomina; en Une éducation intellectuelle reparte en varias paginas sus
cuestiones sobre el proceso estético (Arréat, 1877: 73-108, 177-104); en Dix Années
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de Philosophie, un capitulo presenta integramente un somero resumen de su teoria
estética (Arréat, 190T: 74-116).

Egger (1881), que, como Arréat, parece seguir la misma tradicion introspectiva
de la estética, asoma entre las paginas del excelente tratado de Bourgueés y Denéréaz
(1921), en el que ofrecen un analisis comparativo de la sensibilidad musical desde la
Antigiiedad hasta el romanticismo. Si bien Egger estudio el grado de excitabilidad de
nifios de seis meses frente a estimulos sonoros como el canto de La Marsellesa, segiin
recuerda Marion (1891: 756), Bourgués y Denéréaz (1921) hacen lo propio con la sub-
jetividad emocional, la apercepcion cenestésica, los efectos kinestésicos de la musica
a través del ritmo, y otros preliminares fonoestéticos como los acordes complejos, las
fusiones entre notas o las caracteristicas timbricas de la musica oriental. Sin embargo,
donde se explayan con mas detallismo es en la obra de diversos compositores capitales
de la historia europea: Rameau, Bach, Haendel, Gluck, Haydn, Mozart, Beethoven,
Liszt, Weber, Schubert, Berlioz, Chopin, Brahms, Mendelssohn, Schumann, Wagner,
Grieg, Moussorgsky, Tchaikovsky, Debussy y Strauss, entre tantos otros.

Mencion aparte merecen los trabajos de Guyau (1884, 1902), Séailles (1911) y De-
lacroix (1927). El primero se inscribe en una tendencia mas sociologica del arte, anali-
zando los contextos y la formacion de la sensibilidad estética a partir de elementos del
marco social. Séailles se introduce en la naturaleza de la genialidad artistica desde una
perspectiva fenomenolégica que, no obstante, replica a las teorias degeneracionistas
de finales del siglo XIX. En cuanto a Delacroix (1927), cierra una tradicion, la de la
Estética Fenomenoldgica francesa, con el notable legado de su fundamental Psicologia
del arte, con profusas paginas enfocadas exclusivamente a las problematicas psicol6-
gicas de la mausica.

Como se puede constatar, la Estética Fenomenologica no contradecia radicalmente
las posturas experimentalistas que vimos en los capitulos anteriores, ni tampoco rehu-
ye del todo los fundamentos formalistas iniciados por Eduard Hanslick (1854). Por el
contrario, en el seno de esta orientacion de la Estética Psicolégica convivian muchas
perspectivas que, no obstante, parecen tener mds en cuenta los aspectos subjetivos
que los del propio objeto estético en si. Para ello, en muchas ocasiones los estudios
fenomenologicos no sélo se van a apoyar preferentemente en el método introspectivo,
sino también en andlisis comparativos a lo largo del tiempo de unas mismas formas
estéticas, para dilucidar los cambios acaecidos en la sensibilidad y en la valoracion
artistica de los objetos. Pero, sobre todo, lo que une todas estas voces tan dispares es
la concepcion del arte no como objeto cerrado, sino como experiencia psicoldgica que
tan solo tiene sentido en la mente del sujeto receptor o creador.

4. AREAS TEMATICAS DE LA ESTETICA FENOMENOLOGICA EN LA PSICOLOGIA
DE LA MUSICA

Como se ha visto hasta ahora, la perspectiva fenomenologica de la Estética Psicoldgi-
ca circunscribe todas sus preocupaciones alrededor del arte como experiencia. Para la
psicologia fenomenoldgica, toda vivencia estética debe ser entendida como un proceso
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mental inmerso en una fluencia constante o temporalidad continua. Ademas consi-
dera que, detras de cada fenomeno estético hay una estructura intencional y/o define
un modo de relacionarse el sujeto con el objeto, segin admite Husserl (citado por
Carpintero, 1996: 272). La Estética Fenomenologica, por tanto, tendrda como tarea
investigar al detalle estos tipos de experiencia intencional.

Esto lleva al psicologo fenomenologico a interesarse por todo lo que acontece
en la conciencia durante la experiencia estética. No se pregunta unicamente por los
mecanismos psicofisiologicos que intervienen en ello, porque la conciencia s6lo surge
a partir del momento en que el individuo se da cuenta de algo propio en presencia
del objeto estético. En cualquier caso, y de una manera analoga a como Vygotsky
(1925) plantea su idea de la catarsis estética, la toma de conciencia y la intencionali-
dad predeterminan el modo como se percibira el objeto. Por el contrario, la Estética
Experimental mantiene que la misma presencia material del objeto originara un tipo
de reaccion en el sujeto, por razones de caracter formal.

En consecuencia, la experiencia estética, interpretada desde la psicologia fenome-
nolégica como un acto mental, derivard sus ocupaciones hacia aspectos relacionados
con la cognicion, la personalidad, el aprendizaje y la motivacion. La cognicion aparece
cuando el individuo toma conciencia de algo dado por un objeto, esto es, sirviendo éste
como dispositivo para incidir una reacciéon mental. Por ende, la cognicion estética tiene
un vinculo muy estrecho con el acto de dar sentido o significacion al objeto en si. Para
la Estética Fenomenologica, la variedad y multiplicidad de percepciones de un mismo
objeto ira “puliéndose” gracias a un progresivo ejercicio de intencionalidad reorienta-
da, algo que tiene que ver con la capacidad de aprendizaje del individuo. El aprendizaje
artistico no se reduce aqui a un aumento pasivo del conocimiento del sujeto a lo largo
de sus diversas experiencias estéticas, pues implica incorporarlas significativamente en
su propia identidad y devenir psicoldgico. La personalidad, por tanto, adquiere un va-
lor determinante para conferir a la experiencia estética una dinamica psicosocial, pues
gracias al arte como dispositivo de accion psicoldgica, el yo opera con el mundo.

Este aprendizaje, no obstante, va estructurandose por un sistema de habitos que
también depende en buena medida de las particularidades psicofisiologicas de cada
persona, asi como de la habilidad de cada cual para representar o significar cognitiva-
mente dichos actos estéticos (ya sea a nivel ideologico, afectivo, valorativo, sentimen-
tal, moral, religioso, etc.). En el fondo, todas estas areas de interés, tan intimamente
interrelacionadas, apuntan a la substitucion de la idea de “esencia” (como algo uni-
versal, eterno, fijo y objetivo) por la nocion de “valor” (como algo particular, circuns-
tancial, cambiante y subjetivo), por lo que se tendran muy en cuenta las preferencias
y vivencias personales en materia de estética.

A grandes rasgos, los temas que mas centran la atencion de la Estética Fenomeno-
l6gica pueden reducirse a cinco niveles, que pueden solaparse entre si: la concepcion
de la musica como método introspectivo de la conciencia; el valor que el contexto y
la evolucion tienen en el desarrollo de la sensibilidad estética de la musica; la nocién
de la musica como simulacro psicologico o de ilusion alternativa sobre la realidad; la
creacion de significados expresivos o representativos de la musica; o la atribucion de
sentimiento a la experiencia estética de ésta.
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1. Sobre la musica como via introspectiva de la conciencia.

El problema metodolégico de la Estética Psicologica de corte experimental es, des-
de Fechner, partir desde arriba —esto es, desde un solo principio supremo, una ley
universal que sirva para todos los casos particulares— para explicar lo estético.
Pero en este analisis que se hace de las estructuras del objeto se mantiene al sujeto
al margen de la experiencia estética que los une. La Estética Fenomenologica pro-
pone un procedimiento desde abajo, por induccion (Geiger, 1928/1951: 146-147;
Viqueira, 1930/1958: 70).

Aproximandose a lo que apunta William James en sus célebres “Principios de
psicologia” (1890), otros fenomendlogos de la Estética Psicologica como Alfred
Schiitz (citado por Mazzoni, 2010) afirman que la masica no sigue una tnica linea
de conciencia, sino que se constituye en un flujo de pensamiento que no puede ser
retenido para su andlisis: experiencia estética y flujo de conciencia son uno. Por
eso, la disposicion del oyente puede variar la experiencia estética y su significacion,
siguiendo la premisa de la intencionalidad que profesaba Brentano (1874). Por
ejemplo, y segin cuenta Mazzoni (2010), el mismo Schiitz (1899-1959) intentd
demostrar que la relacion entre intérprete y oyente provocaba cambios considera-
bles en la experiencia estética de la musica, variando segtn factores como el cono-
cimiento previo sobre el intérprete, la presencia iz situ del oyente en un recital o su
grado de amistad (en caso de haberla) con aquél.

Pero, como bien apunta Geiger (1928), a diferencia de los planteamientos de la
Estética Experimental, la Fenomenolégica se apoyaba sobre todo en la intuicion,
que es instintiva. O lo que es lo mismo, en palabras de Bergson (recogidas por Vi-
queira, 1930/19§8: 114):

“se llama intuicion a esta especie de simpatia intelectual mediante la que
nos transportamos al interior de un objeto para coincidir en lo que tiene de
unico y, en consecuencia, de inexpresable”.

La inteligencia reflexiva que defiende la Estética Experimental, en cambio, puede
alterar y deformar los estados de conciencia al intentar formalizar y racionalizar
el flujo de pensamiento del que hablan Brentano, Bergson y James. Dado que la
inteligencia es un instrumento de accion, debe ser igualmente abordada por la
psicologia en accion, en situacion, durante la propia experiencia (en este caso, es-
tética), y no al margen de ésta o fijandose en una relacion causal y unidireccional
entre objeto y sujeto.

A tal efecto, la Estética Fenomenoldgica no renuncia andrquicamente a ningun
sistema, pero no es su principal objetivo imponer uno propio. Se limita a estu-
diar lo particular de la experiencia estética, estableciendo un pequefio nimero de
principios que pueden servir de manera puntual para un determinado momento y

151



La melodia interrumpida

lugar concretos, dentro de unos margenes delimitados, y que pueden realizarse de
modo distinto en otras indoles, segtin la estructura o naturaleza del objeto artistico
o la disposicion psicologica del sujeto. Generalmente se suele rechazar el método
fenomenologico por tratar de resolver los problemas estéticos partiendo de la ex-
periencia subjetiva. Sin embargo, negar la solvencia de este método alegando la
problematica subjetiva implica centrar la atencion exclusivamente sobre el objeto,
pero no sobre su efecto psiquico.

Al respecto, para las indagaciones psicologicas de la Estética Fenomenoldgica tiene
un gran valor la memoria, ya que permite considerar el pasado animico intros-
pectivamente y establecer una valoracion subjetiva por contraste, menos indefi-
nida que sin un referente. Similar al método introspectivo por recuerdo es el que
propone Paul Natorp (citado por Viqueira, 1930/1958: 115), esto es, el método
re-constructivo: se rehace la experiencia estética en la conciencia, en ausencia del
objeto estético. Cabe sefialar que, por “conciencia”, el autor entiende el conjun-
to de todos los fendmenos conscientes (pero sin embargo no aclara qué significa
“consciente”).

Roman Ingarden (1893-1970), también citado por Mazzoni (2010) entre otros
muchos fenomendlogos, no veia con buenos ojos la musica vanguardista de su
época —de hecho, en su obra apenas pasa de Stravinsky y Szymanowsy como auto-
res excepcionales mas alla de Bach, Beethoven, Chopin o Wagner, segin confiesa
Steszewski (2004)-. No obstante, incluimos su nombre aqui por seguir los postu-
lados introspectivos de la Estética Fenomenolégica al considerar toda obra musical
como experiencia subjetiva y no como objeto real o como producto de procesos
fisico-acusticos, ni tampoco como objeto ideal platonico y, por ende, universal y
eterno.

En realidad, no fueron pocos los experimentalistas que se pasarian al lado de la
Estética Fenomenolodgica al constatar la ineficacia de los métodos de laboratorio
para el tratamiento psicologico de la musica. Waldemar Conrad (1878-1915), por
ejemplo, pese a enfocar sus estudios hacia el analisis de las cualidades de sonido
(timbre, altura, duracion, etc.), acept6 finalmente la misma tesis de Ingarden, tal
y como apunta Mazzoni (2010). Para Conrad, la Estética Psicologica podia abor-
darse tanto desde una via descriptiva —tomando a la musica como objeto acustico
y natural (estudiando por ejemplo una melodia desde sus unidades métricas de
ritmo)— como desde una aproximacion fenomenologica —que abordara la musica
como acto intencional (por ejemplo, analizando la musica por unidades de signifi-
cado)-. Conrad, a diferencia de Ingarden, ademas de afirmar que la musica es ante
todo un objeto ideal y no real, toleraba que la Estética Psicologica de la musica
pudiera articularse desde las dos vias e incluso complementarse la una con la otra.

Incluso un experimentalista convencido como Joseph Frobes (1866-1947) parece
dudar al tratar la fantasia creadora, advirtiendo el problema irresoluble que supo-
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ne frente a las teorias taxativas sobre la representacion del objeto estético:

“Es evidente la contradiccion que hay entre considerar la fantasia como
una actividad representativa, (...), y decir a las pocas lineas que es obra de
la fantasia un sistema de ideas metafisicas” (Frobes, 1917/1954: 249).

Ello lo atribuye Frobes a la formacion atn presumiblemente romantica de muchos
psicologos contemporaneos. Pero él mismo cita las teorias de Stumpf y Brentano
a la hora de hablar de los elementos compositivos del sonido, contrariando las
opiniones deterministas de Helmholtz en materia de valoracion cualitativa de la
musica (op. cCit.: 46-47).

2. Sobre la evolucion y el contexto de la sensibilidad estética.

Continuando con nuestra clasificacion de grandes tematicas de la Estética Feno-
menologica de la musica, los estudios para la medicion o sistematizacion de los
cambios en la sensibilidad estética fueron muy usuales en el periodo comprendido
entre 1854 y 1938. Por supuesto, la introspeccién no fue el unico método del que
se sirvieron los psicélogos fenomendlogos preocupados por las cuestiones de la
musica. Siguiendo con su querencia por los procedimientos inductivos —de abajo a
arriba: de lo particular a lo general-, sus conclusiones no aseguraban verdades tni-
cas, sino singulares. Asi, por ejemplo, si se deseaba establecer la esencia general de
lo tragico se rastreaba dicha categoria en diversos autores —desde Sofocles a Schi-
ller, pasando por Racine, Shakespeare, etc., en la literatura clasica; o, en el caso de
la 6pera lirica, comparando obras de diferentes compositores de distintas épocas-—.

No obstante, cuando este tipo de metodologia intentaba aplicarse a la construccion
de teorias generales no podia garantizar la universalidad de su propuesta. Como
admite Geiger (1928/1951: 155), G. E. Lessing fue uno de los primeros que usaron
este método de rastreo historico para disponer una distincion entre el arte poético
y el arte plastico durante el siglo XVIII, pero no sali6 bien parado al pretender se-
nalar analogias entre colores y signos de los objetos, cayendo en un psicologismo
objetivista sin mas apoyo que la elucubracion metafisica (Lessing, 1766).

Las criticas a la introspeccion no acaban aqui, pues no bastaba para establecer los
limites en la definicion de esa categoria que se trataba de explorar a lo largo de
su evolucion estética, como le pasé a Lessing. En el ejemplo anterior, hacia falta
delimitar qué es lo tragico para saberlo identificar por ejemplo en el Hamlet de
Shakespeare y no hallarlo en cambio en su Suesio de una noche verano (Shakespea-
re, 1596, 1606). Para ello, era preciso distinguir la categoria en la obra individual.

Por tal razon, la Estética Fenomenoldgica se apoyaba a menudo en los métodos

de la corriente histérico-cultural, como pone de manifiesto el modelo diltheya-
no de Estética Psicologica. La historia ayudaba considerablemente en los estudios
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de la psicologia para concretar esas esencias de lo estético, ya fuera rastreando
comparativamente el fenémeno o bien estratificando una tnica época. La Estética
Fenomenolégica —como también pretendia la Experimental, en un nivel diferente—
delimitaba como la esencia estética prevalecia en el tiempo —lo que no es sino una
concepcion platonica de lo estético— aunque cambiasen los modelos explicativos,
las nociones historicas o incluso los términos idiomaticos.

En modo alguno se trataba de dibujar una evolucion histérica determinada —de
eso ya se encargaba la Estética Historico-Cultural-, ni tampoco fijar un concepto
estatico de la esencia —de eso ya se encargaba la Estética Experimental—, sino de
entender un fendmeno estético como concepto dinimico, como experiencia cam-
biante que, pese a las circunstancias, mantenia una esencia pese a que variase su
estructura. El método fenomenoldgico no extraia normas o leyes universales, ni
tampoco compilaba una mera acumulacion de casos individuales, sino que busca-
ba aprehender la esencia general en el caso particular.

Conviene por tanto diferenciar lo que era esencial en ese momento y lo que era
condicionalidad accidental, segin explica Geiger (1928). Por eso, en los analisis
psicoldgicos del fenomeno estético desde la corriente fenomenoldgica se situaba al
objeto y al sujeto en las mismas condiciones en que éste participaba de la experien-
cia estética. No se planteaba el abordaje del objeto como un todo, ni del sujeto al
margen de éste, sino la relacion que se desarrollara entre ambos.

Sin embargo, este tipo de estudios contiene un sesgo metodoldgico a considerar:
necesita de una preparacion previa del sujeto investigador y del sujeto experimen-
tal —tal y como se critico de la introspeccion wundtiana, como repetidas veces
adujera Brentano (1874)—, ya que para valorar la propia actividad, el sujeto expe-
rimental ha de aprender a hacer un autoanalisis del “si mismo” inmerso en la ex-
periencia estética, la cual depende de una guia externa. Una alternativa posible era
basarse en la hermenéutica, tal y como definen los métodos de Martin Heidegger
(1889-1976), Hans-Georg Gadamer (1900-2002) y Paul Ricoeur (1913-20035), los
cuales trabajaban a partir de primeras fuentes que, por antigiiedad, conservaran
presuntamente una mayor aproximacion a la esencia estética de los fendmenos que
se describen. Pero por proximidad a la época y al area que circunscribe esta tesis,
quien mas se implicara en el estudio psicologico de la musica sirviéndose de este
método fue sin duda Wilhelm Dilthey (1833-1911), al que se le rendira una mayor
atencion al hablar de la Estética Histérico-Cultural.

No obstante, el método historicista y el hermenéutico evitaban la introspeccion
sin fundamento amparandose en el empirismo y no en la mera elucubracion me-
tafisica. Por ende, mantenian un respeto con la subjetividad que, en el caso de la
Estética Experimental, habia quedado apartado de los analisis de la experiencia
musical. Tan s6lo permitian establecer criterios para la educacion de la actitud y
la sensibilidad artistica del sujeto estético, pero no podia explicar la causa de estos
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procesos mentales que desencadenaban el gusto estético por la musica.
3. Sobre la musica como simulacro o dispositivo psicologico.

Otro de los temas que mas dedicacion obtuvo de los psicologos de la Estética Fe-
nomenologica es la concepcion del arte como un dispositivo artificial del hombre,
creado por y para su disfrute particular. No obstante, estos estudios no se apoyan
tanto en la premisa de que el instinto artistico surge en el hombre con una fun-
cion ludica, sino por la necesidad psicologica del engafio voluntario y la ficcion
consciente. Las teorias que explicarian la experiencia estética de la musica como
simulacro, en el periodo comprendido entre 1854 y 1938, apuntan que, para el
arte, no hay mas fin que el del placer por la situaciéon de una vivencia emocional
cuyo control puede asumir el sujeto e interrumpirlo cuando lo crea conveniente.
Esta es, al menos, la opiniéon que manifiesta Meumann (1908/1946: 73) como
ejemplo de la postura fenomenologica respecto al arte musical. La proyeccion de
los sentimientos estéticos, por tanto, se entiende aqui como un artificio psicologico
que responde también a una necesidad basica del desarrollo humano, y que serdan
retomadas al hablar del Einfiiblung o empatia estética.

Estas teorias estéticas del engafio consciente tuvieron una gran difusion entre fina-
les del siglo XIX y principios del XX, pero recibieron muchas criticas por su falta
de sistematicidad y por no aportar pruebas objetivas que aseguraran la existencia
de tal necesidad innata de ilusion en el hombre. Sélo se prob6 en analisis de casos
aislados de sujetos dotados de gran fantasia sin conclusiones claras. Por lo que
respecta a la estética musical, estas teorias se vinculan con algunos estudios sobre
la escucha de musicas descriptivas, por ser mas abiertas a la significacién metafo-
rica. En cambio, poco o nada puede decir sobre la incapacidad musical (la amusia
innata) de algunas personas ni los fenémenos de pérdida de control consciente du-
rante la experiencia estética —como ejemplifican los casos ficticios del Quijote o de
Madame Bovary, personajes “presos” de una ficcion mental a raiz de una intensa
experiencia estética, en su caso literaria—, pero que interesaron tanto a psicélogos
del ambito clinico como Kraepelin (1905, 1921) e incluso a otros que, no siendo
del area citada, también incurrieron en explicaciones sobre la afectacion psicologi-
ca del artificio estético, como Nietzsche (1889) o Nordau (1893).

De entre todas las teorias que componen este grupo merece la pena destacar la
atencion sobre la teoria del goce estético de Konrad Lange (1855-1921). Este his-
toriador y psicologo del arte aleman consideraba el goce estético como un en-
gafio consciente controlado experimentalmente por el propio sujeto (Meumann,
1908/1946: 74-75). No se trata de una ilusion general, sino de un autoengafio in-
tencionado, donde el sujeto “juega” a tomar la obra estética como plano simbélico
de una realidad experimentable puntualmente, decidiendo parar el engafio cuando
lo crea conveniente (Lange, 1907). Por ejemplo, la posesion de una entrada del
teatro o de un concierto cerciora al sujeto de su ficcion, como el marco del cuadro
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sefiala el artificio de la imagen (ejemplos de Meumann, 1908/1946: 74). Aunque
Lange (1907) no cita ninguna obra ni compositores en concreto, no son pocas las
referencias que propone en su libro sobre la 6pera y los dramas liricos como dis-
positivos estéticos que crean una ilusion en el espectador sirviéndose de narracion,
actuacion, musica, decoracion y demas elementos para su puesta en escena.

La teoria de la ilusion estética de Lange pretende explicar como determinados su-
jetos se sumergen por completo —en un plano psicolégico— en el goce estético hasta
el punto de que, si no se mantiene un equilibrio sano con respecto a la realidad, se
llega a desconectar la conciencia de ésta. Segtin Lange, durante la concentracion
estética en la obra, pueden darse casos en que el curso de la propia experiencia, si
ésta es muy intensa, llegue a romper con ese vinculo entre la realidad y la ficcion,
algo que advierte también Meumann (1908/1946: 75). Esta explicacion tendria
un claro interés en el ambito clinico, sobre todo por lo que se refiere a casos de
psicosis provocados por dicha experiencia estética de gran intensidad emocional.

Lange (1907) avisa de la necesidad de mantener el control consciente sobre los
mecanismos psiquicos que dinamizan los planos objetivo y subjetivo del conoci-
miento. Para ello, por un lado, debe oponerse un temple receptivo que controle
el proceso de orientacion estética y ponga freno cuando sea conveniente, en una
experiencia estética mesurada y que contenga un grado no muy excesivo de exigen-
cia receptiva para favorecer asi su interrupcion consciente. Por otra parte, ha de
accederse a la experiencia estética con una actitud ya preparada. En ambos casos,
el sujeto asume un control consciente de la experiencia estética y sabe que la apre-
hension de esa “realidad ficticia” se le presenta artistica y artificiosamente, la cual
cesara cuando acabe la experiencia estética.

La vision tedrica de Lange no disimula un modelo cientifico de censura estética que
controle y legitime ese “arte con mesura” al cual se refiere con suma ambigiiedad,
ni determina cuando cesa una experiencia estética, ya que ese limite lo establece
el sujeto segun su propia apercepcion del goce y segun el contexto en el que se
encuentra. Tiene también problemas para delimitar el foco desde el que se dirige
el estado consciente de la concentracion estética, aunque parece entreverse que
Lange achaca un mayor peso a las cualidades formales de la obra que al rol activo
del sujeto. Apenas da importancia a los mecanismos de resistencia de un individuo
para “abandonarse en el gozo” frente al objeto artistico, por lo que su teoria queda
en cierto descrédito al considerar el arte como un artificio cuyo proceso controla
activamente el propio sujeto.

No obstante, la teoria de Lange (1907), como representativa de otras del mismo
tipo, no basta para tratar cuestiones mas complejas de la musica, por cuanto re-
sulta muy confuso hablar en términos objetivos de un placer que se origina en la
oscilacion entre planos de representacion que se excluyen mutuamente, como son
la ilusion y la realidad. Tampoco puede tomarse éste como un goce “real”, dado
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que el sujeto es consciente en todo momento de que la representacion de una na-
turaleza formal “no es natural”. Por tanto, ese goce también es una ficciéon y no
deberia afectar en la medida tan profunda que profesa la teoria langeana. Al res-
pecto, la critica que le dedica Meumann (1908/1946: 77) es feroz, pero también
muy injusta:

“La teoria entera de Lange no puede tomarse en serio; yo no vacilo en califi-
carla de la peor teoria del agrado estético que ha surgido en la actualidad”.

4. Sobre el significado representacional de la musica.

Es éste un tema destacado para la Estética Fenomenologica, aparte de los meca-
nismos implicados en la concepcion de una obra de arte como tal —¢qué es lo que
legitima para el sujeto oyente lo que distingue un patrén sonoro como muisica?,
¢qué inspira en el sujeto una determinada obra?, ¢qué mecanismos despierta en
la mente del receptor para proferir a su agrado?—: los procesos mentales que dan
significado a la musica —imaginacion, inspiracion, etc., tanto en el artista como en
el oyente, y en cuanto a su contenido y su continente-y las diferencias individuales
en la contemplacion de la obra. Pese al interés inicial, sin embargo, estos estudios
no sobrepasarian a la agenda de la psicologia de la musica en el siglo XX, la cual
evitaba en la medida de lo posible toda tentativa subjetivista de valoracion de la
musica, segun denuncia Geiger (1928).

No en vano, los dilemas sobre el significado y el posible origen de la musica como
objeto estético diferenciado del mero sonido sin valor humano siempre oscilaron
entre la Estética Metafisica y la Fenomenologica. Para la Experimental, en cambio,
la determinacion de leyes naturales tendria mas peso empirico porque presupone la
existencia de una realidad externa. Al respecto, en realidad las presunciones de la
Estética Experimental y la Fenomenologica no se diferenciaban salvo en el método
de abordaje, pues también la segunda podia concebir una realidad estética tanto de
forma realista como idealista, como centrarse en la apariencia fenoménica de una
cosa en si 0 como construccion en base a unas percepciones fijas, estableciendo una
sintesis de los hechos o de las configuraciones de regularidades externas.

Por el contrario, y a diferencia de la Estética Metafisica, la Fenomenoldgica apues-
ta por el valor estético de la musica como materia de reflexion cientifica, pero no
lo presupone como algo natural, ni concibe su existencia a priori, sino que se cons-
truye en y con el individuo en situacion (Geiger, 1928). A partir de esta premisa, la
Estética Fenomenologica derivé durante el periodo que comprende esta tesis hacia
estudios muy dispares sobre el significado atribuido a la musica: tanto desde el
analisis psicobiografico de musicos historicos —como plantean Louis (1898), Moos
(1906), Dilthey (1914, 1924, 1927, 1933), Kreschmer (1923), Kris y Kurz (193 4)
o Scott (1934)— hasta orientaciones mas sociolégicas como las de Guyau (1884,
1902) o Schiitz (1932).
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Para este ultimo, el estudio psicologico de la estética musical define un modelo so-
cial. Los procesos musicales implicarian necesariamente una interaccion social, del
mismo modo que el significado esta estrechamente en relacion con el significante.
Segtin argumenta Schiitz (1932), en la filosofia griega, el ritmo era el elemento que
marcaba las pautas sociales de los participantes de la experiencia musical porque
articula la sincronia de los movimientos y los afectos. Este tipo de estudios tendra
una continuidad evidente en muchos trabajos de euritmia y cinestesia que ya en las
primeras décadas del siglo XX comenzaban a hacer furor en el mundo entero: Ja-
ques-Dalcroze (1906, 1916, 1917, 1919, 1920), Biicher (1914), Mauss (1934), etc.

Pero, en concreto, Schiitz (1932) se interesé por la vinculacion existente en los
dramas de Mozart entre musica y texto, y en como ambos estaban definidos ade-
mas por su escenificacion, lo que equivale a valorar la obra mozartiana como un
complejo de multiples factores contextuales, ademas de formales y lingtiisticos.
También en términos similares, aunque mas enfocados hacia la conexion entre
texto y musica, analizo la controversia entre Nietzsche y Wagner y los mecanismos
de identificacion del auditorio con la musica que escucha. Huelga decir que la re-
lacion con las teorias mediacionales de Hennion (2002) es mas que evidente, y nos
permite sostener que en la Estética Fenomenologica de la psicologia de la musica
ya pueden rastrearse genealdgicamente muchas de las pistas que van a sostener el
pensamiento de este socidlogo francés.

5. Sobre las emociones sentidas durante la experiencia estética de la musica.

Retomando el cabo suelto que quedaba en los estudios comentados antes, fueron
muchos los trabajos que, desde la Estética Fenomenoldgica, se preocupaban ante
todo por las apreciaciones estéticas recogidas por el propio sujeto durante la ex-
periencia de la escucha musical. El tema del Einfiiblung, que en inglés se ha visto
traducido en numerosas ocasiones como in-feeling o feeling-into (por ejemplo en
Lee, 1913) y en castellano como empatia, endopatia, simpatia e intropatia (como
por ejemplo en Mirabent, 1936), durante los afios que comprende esta tesis origi-
no en la Estética Psicologica una prolifica literatura. Grosso modo puede definirse
el Einfiiblung como la vinculacion directa entre el objeto y el sujeto estéticos, basa-
da en la percepcion subjetiva del yo y segun la experiencia personal pasada que el
sujeto tiene en relacion con dicho objeto —una “proyeccion del ego”, como apunta
Lee (1913: 66-67)-.

A riesgo de dejarnos a muchos por citar, los autores que, dentro de la historia de
la psicologia, recurrieron al estudio de la empatia estética con suma atencion se
circunscriben sobre todo al primer lustro del siglo XX, aunque seria Robert Vis-
cher (1847-1933) el primero que acufi6 el término a finales del XIX. No obstante,
valiéndose de otro concepto como humour, Burke (1757) habla de una esencial
espiritual en el hombre que le afecta ante determinados objetos estéticos. Esta es-
tela seria similar a las lecturas que hacen muchos representantes de la Estética Me-
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tafisica hasta llegar a mediados del siglo XIX, cuando el citado Vischer (1873) se
sirve por primera vez de la palabra alemana Einfiiblung para referirse a un artificio
psicologico para sentirse afectado como uno espera que ese objeto le afecte. Desde
entonces, y manteniéndonos dentro de los margenes de la Estética Psicologica, au-
tores como los siguientes han dedicado mas o menos interés por el tema —desde un
capitulo exclusivo hasta un tratado entero—: Hoffding (1891), Bosanquet (1892),
Sergi (1894), Croce (1901), Groos (1902), Lipps (1903), Ribot (1904), Volkelt
(1905), Dessoir (1906), Worringer (1908), Lee (1913, 1933), Senet (1914), Kiilpe
(1921), Vygotsky (1925), Delacroix (1927), Mirabent (1936), etc.

En general, todos ellos coinciden en la afirmacion de que lo que hace del Ein-
fithlung un disfrute estético no son las meras sensaciones perceptivas, sino los esta-
dos afectivos que éstas provocan. Por ello, no debe entonces buscarse el principio
de Belleza en las impresiones organicas sobre el sujeto o en las cualidades formales
del objeto, ya que, aunque éstas condicionen y acompaiien el resultado del placer
estético, no lo causa directamente, ni explica el vinculo personal que el sujeto es-
tablece con la obra en cuestion. Por otra parte, buena parte de las explicaciones
sobre el Einfiiblung que refiere Lipps (1903) tiene que ver con una fusion entre
sujeto y objeto en una misma experiencia mental. La desaparicion de la frontera
entre ambos a través de la intervencion de un artefacto mediador nos trae a la
memoria la idea romantica de lo sublime y a la religiosa de lo mistico, asi como a
la concepcion biorritmica de la musica en algunos planteamientos clasicos —como
los citados de Jaques-Dalcroze (1906, 1916, 1917, 1919, 1920), Bucher (1914),
Schiitz (1932) o Mauss (1934)— 0 mas recientes como los de sintonizacion —a los
que alude Espafiol (2005), por ejemplo-.

No obstante, no siempre estuvieron de acuerdo en cuanto a los limites cientificos
de su trabajo respecto al Einfiiblung. Algunos se bastaban con aplicar métodos
formalistas, acusando el error epistemologico de considerar un cierto antropomor-
fismo u otra clase de isomorfismo con el objeto estético. Tampoco el Einfiiblung
dependia exclusivamente de causas deterministas u organicas fijas, como por ejem-
plo el instinto sexual (justificando asi que aquello que produce placer es lo que
atrae los sentidos y despierta el gusto preferencial por unas determinadas obras, en
detrimento de otras). En definitiva, segun las teorias del Einfiiblung encabezadas
por Lipps (1903), lo sensible en arte adquiere un valor simbélico y no responde
tanto a una geometria formal, sino a unos mecanismos de acciéon mediada entre el
hombre y la obra de arte —lo cual nos permite ponerlas en relaciéon con Hennion
(2002) por razones evidentes sobre el desarrollo de una sensibilidad musical a tra-
vés del uso mediacional de las nuevas tecnologias de reproduccion y la incorpora-
cion de la musica como un dispositivo fenomenologico de placer autogestionado-.

Seria por tanto una equivocacion entender la Einfiihlung tunicamente como com-

prension estética a través de las vias afectivas, sino que, por el contrario, comparte
también un cierto grado de elaboracion cognitiva, que segin cada autor serd mas
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o menos marcado o matizado. En cualquier caso, el conjunto de teorias sobre la
empatia estética en la musica se apoya en un subjetivismo que no siempre casé
eficazmente con los métodos experimentales. Dichas teorias implican el estudio
de las maneras de sentir algo y sentirse durante ese algo. Al respecto, estas teorias
quedaron pronto ancladas en una tierra de nadie entre el empirismo y el idealismo
metafisico, y no fueron pocas las voces que, desde el propio seno de los tedricos del
Einfiihlung, criticaron el curso de los estudios.

Tampoco en la definicion exacta del concepto habia un consenso claro. Llamar al
Einfiihlung una “imitacion idealizadora” hubiera sido del gusto de dos escépticos
de la psicologia del arte como Bosanquet (1892) y Croce (1901), siendo el segun-
do muy contrario a dichas teorias por haberse reducido a una simple explicacion
hedonistica del arte. Los dardos de Croce también apuntaban hacia el exceso de
la estética cientifica por parapetarse tras una psicologia asociacionista para evitar
asi tropezarse con los escollos de la metafisica. Pero no obstante, Croce no admi-
tirfa aceptar una concepcion del sentimiento estético como algo artificial y creado
exclusivamente por y para el hombre. Por su parte, para Vernon Lee (1933: 206),
el Einfiihlung era el resultado de “reminiscencias pasadas” de una experiencia
estética concreta, un sentimiento residual y no inmediato vy, por tal razén, muy
escurridizo para su estudio experimental.

Mientras que Lipps (1903) hablaba del Einfiiblung en términos de vivencia del
yo (Ich-Erlebnis), Volkelt (1905) se refiere a un simbolismo evocativo, como la
capacidad de disponer de un objeto estético para evocar en nosotros imagenes,
impresiones o sensaciones de un orden diferente al original. Pero en cambio Groos
(1902) sostiene que no se trata de una mera proyeccion de sentimientos del hom-
bre sobre un objeto contemplado —y que, en realidad, éste no contiene de modo
natural-, sino que implica “imitacion interior”, esto es, permite al hombre revivir
de nuevo frente al objeto la experiencia ocurrida en su primera vez. En el fondo,
muchas de estas teorias adolecian todavia de una fuerte influencia formalista, in-
augurada por Hanslick (1854) en materia de musica.

Por otra parte, era evidente que el sentimiento estético no solo estaba intrinseca-
mente ligado a la produccion artistica, pues también surge ante la contemplacion
de un paisaje, de una escena cotidiana, o incluso de un recuerdo del pasado, por
poner tres ejemplos. No se agotaba, pues, entre los margenes de la estética, sino
que podia abordarse desde otros ambitos. La prueba esta en la rapidez con que la
psicologia clinica adopté el término para acometer la habilidad del terapeuta para
aprehender los sentimientos del paciente: Kraepelin (1905) o Binswanger (1922)
son dos muestras representativas; incluso el positivista Ingenieros (1907) propuso
el uso de la empatia musical para establecer una comunicacion terapéutica con las
pacientes histéricas, como también exploraron antes Charcot y Richer (1887) en el
caso del tarantelismo medieval.
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Ahora bien, era facil caer en la tentacion de hacer lecturas moralistas del Ein-
fithlung del arte, ya fuera apoyandose en explicaciones biofisiol6gicas como re-
marcando el caracter artificial de los sentimientos estéticos al aceptar las teorias
empaticas. Pero es precisamente esta perspectiva “artificialista” la que nos interesa
recuperar en el siguiente capitulo, a partir de las reflexiones criticas que suscitaran
las teorias del Einfiihlung en musica desde la Estética Psicoldgica. A ello dedicare-
mos integramente el siguiente capitulo de esta tesis.

Concluyendo, entre los grandes temas que ocupan el interés de la tendencia fenome-
noldgica de la Estética Psicologica de la musica, entre 1854 y 1938 se haya el estudio
de la musica como via introspectiva para el analisis de la conciencia, asi como la evo-
lucion de la sensibilidad estética, considerando también la importancia del contexto y
la subjetividad. Asimismo, las otras tres grandes areas de estudio también tienen una
relacion directa con las teorias mediacionales de Antoine Hennion (2002), partiendo
de la concepcion de la masica como simulacro psicologico o dispositivo artificial para
un goce mental, exclusivo del hombre. Ademas, tiene una especial cabida el tema del
significado y la representacion de la musica, ligado también a otro gran aporte de la
Estética Fenomenologica como es la nocion del Einfiihlung o empatia estética.

A lo largo de esta presentacion de temas, se han ido viendo algunos nombres de
autores que no obstante provienen de las otras dos tendencias de la Estética Psicologi-
ca, como son la Experimental y la Histérico-Cultural. Este solapamiento responde al
eclecticismo tanto tedrico como metodologico que ofrece el programa Fenomenolégi-
co de la Estética Psicologica. De hecho, una de las criticas mas fuertes que a menudo
se le reprocho a esta tendencia fue la falta de sistematicidad y la duda constante con
la que se mantenian sus autores en un cierto escepticismo frente al determinismo de
nuestra disciplina, frente a un objeto de estudio tan complejo como la musica, sin ol-
vidar en ningtin momento la importancia de la subjetividad en todo proceso estético.

Al respecto, nos parece relevante remarcar que, entre los temas analizados dentro
del seno fenomenologico, todos encajan en la perspectiva mediacional que propone
Hennion (2002) y que retomaremos al final de la tesis. Por otra parte, conviene hacer
un alto mas detallado en los métodos de los que se basté la Estética Fenomenolégica
para tratar el estudio de la mente musical. A tal fin, a continuacion dedicaremos el
siguiente apartado a la catalogacion y el analisis critico de los diferentes modelos de
abordaje de los que se sirvi6 dicha tendencia de la psicologia.

5. METODOS DE LA ESTETICA FENOMENOLOGICA APLICADA A LA PSICOLOGIA
DE LA MUSICA

A diferencia de la Estética Experimental, que se preocupa por la estructura de los obje-
tos artisticos y los valores que los determinan como tales, la Fenomenologica se coloca
en el plano de la experiencia estética y en el problema de resolver el objeto en repre-
sentaciones. Pero asi como aquélla parte de los principios supremos, alcanzando sus
resultados desde arriba, también desdefia la obra de arte como producto particular:
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“(...) no le interesa la obra de arte individual, el cuadro de Botticelli, la bala-
da de Biirger, la sinfonia de Bruckner, sino la esencia de la balada en general,
de la sinfonia en general, la esencia de los diversos tipos de dibujo, la esencia
de la danza, etc. Le interesan las estructuras generales de los valores estéticos,
la manera como, en principio, hallan su fundamento en los objetos estéticos”
(Geiger, 1928/1951: 146).

El método experimental consistia en entender los casos particulares a partir de leyes
universales. Por ejemplo: el arte como imitacion, como unidad en la multiplicidad, etc.
Pero la Estética Fenomenoldgica promueve a aproximarse al problema psicologico
del arte desde la experiencia particular. La obra “se transforma en mero simbolo de
la esencia (...) que en ella captamos y comprendemos” (op. cit.: 148). No extrae sus
normas desde un principio supremo, ni por acumulacion de casos individuales, sino
aprehendiendo en el caso individual su esencia general. Geiger (op. cit.: 148) destaca
tres caracteristicas del método fenomenoldgico:

a. Se detiene en los fendmenos, esto es, entiende el arte como experiencia y no como
objeto.

b. No aspira a aprehender los fendmenos estéticos por su condicion accidental, sino
dando suma importancia tanto a su marco como a sus circunstancias, ademas de
considerar las cualidades del sujeto estético participe en la experiencia.

c. Renuncia a toda explicacion de caracter inductivo o deductivo, en beneficio de la
intuicion.

Si bien el primer y segundo puntos entroncan directamente con las bases epistemoldgi-
cas de la teoria mediacional de Hennion (2002), el tercero es el que mas abiertamente
se opone a los pilares de la Estética Experimental. En efecto, Geiger rechaza la inves-
tigacion, las pruebas empiricas o la acumulaciéon de conocimientos como unicas vias
de exploracion psicologica del fendémeno estético. Dado que aborda la obra de arte
como un todo, el método fenomenolégico no implica tan s6lo una percepcion formal
de objetos complejos, sino que, para hacer mas efectivo su andlisis, obliga a recurrir
a variaciones en ese acontecer estético. Por ejemplo, estudiando una forma musical
en diferentes épocas y culturas, a fin de percibir su verdadera naturaleza. El riesgo de
enfocar todo el estudio en una sola obra, artista o periodo histérico es tomar por cosa
esencial y de validez general algo accidental y condicionado por un momento puntual.
Para evitar la ambigiiedad y asegurar su calidad cientifica, Geiger (1928) sugiere
relacionar método fenomenoldgico y analisis socio-historico, tendiendo puentes hacia
la Estética Historico-Cultural. El autor remarca que lo esencial mismo de la estética:

“debe verse como susceptible de modificacion, de transformacion interior,

de evolucion (...); s6lo entonces el concepto de esencia llega a ser recurso de
consideracion cientifica” (Geiger, 1928/1951: 152).
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Por ello, reclama para la Estética Psicologica que no sea tan rigida en sus principios
estéticos, y que adopte una cierta “dosis de espiritu hegeliano” (op. cit.: 153). Pero
lo que mas nos llama la atencion es el apunte sobre el analisis de los elementos me-
diacionales que sostienen esa experiencia estética y el aprendizaje que lo fundamenta
como tal. No puede éstos apropiarse por meros conocimientos tedricos o principios
categéricos y/o universales, sino mediante el analisis de la propia actividad estética.
Geiger admite su interés por la distincion entre la actitud de los sujetos, la preparacion
estética previa, la accesibilidad a la obra, los argumentos vivenciales que dan senti-
do a ésta como producto estético, y en consecuencia incluye al valor estético como
categoria psicoldgica al uso, construida por el hombre para interpretar la realidad.
Hace hincapié en la observaciéon minuciosa, en la descripcion del proceso de construc-
cion de las categorias estéticas, restando asi la efectividad a la observacion aislada y
ocasional de un objeto estético fuera de su marco original, como se plantea desde la
Estética Experimental. Si el “arte es produccion”, como subraya el propio Geiger (op.
cit.: 157), no pueden tomarse por exclusivos los principios de configuracion estética.

En definitiva, el sistema fenomenologico investiga sobre lo particular, situando la
experiencia estética en cada momento axioldgico y sin separarse de sus formas esen-
ciales, que solo en situacion pueden ser observadas. Por ende, no hace distingos entre
los objetos artisticos como algo natural sino que, por el contrario, atiende al problema
del significado psicologico del arte como resultado de una experiencia. La Estética
Fenomenologica no concibe una realidad externa, de caracter realista o idealista, de
sus categorias estéticas, ni tampoco como el fruto pasivo de unas reglas naturales de
percepcion psicofisiolégica, sino que entiende el valor estético como materia de re-
flexion, no presupuesta, sino construida a través del propio acto estético. La obra de
arte, entonces, debe ser revisada como un dispositivo de accion, como el principio de
la experiencia psicoldgica, y no como el producto final de la misma:

“El mundo estético, los objetos estéticos y los valores estéticos se dan como
fenémeno; y s6lo como tales los considera la estética en cuanto ciencia parti-
cular. Pero puede reflexionarse que, en cuanto fenémenos son, precisamente,
fenémenos para un yo; que es un yo el que en el lienzo se enfrena con el
paisaje; que es un yo el que extrae de si lo tragico y lo introduce en el acon-
tecer dramatico. Y puede reflexionarse entonces sobre los actos en que el
yo lleva a cabo esa construccion del mundo fenoménico. (...) Pero también
cabe reflexionar sobre el fenémeno en su dependencia del yo, y que es un yo
el que confiere a la palabra su significado, y crea solo asi esa interpretacion
que llamamos relacion entre palabra y significado. Ahora bien, también es
posible interesarse en los actos en que a través del yo se crea esta relacion —en
el ejemplo citado, los actos que confieren significado— y continuar con ellos
el analisis” (Geiger, 1928/1951: 159).

Son los problemas de constitucion de los valores estéticos lo que, en definitiva, se

resuelven mejor por la investigacion de corte fenomenologico, sin tomar la esencia
como algo universal. Ateniéndonos a lo que afirma Boring (1929/1978: 631) sobre la
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Gestalt?, por ejemplo, dicha escuela mantiene su area de interés entre la propia des-
cripcion de fendémenos (Beschreibung) y la configuracion interpretativa que hacen los
sujetos (Kundgabe). Dado que su principal unidad de analisis (la experiencia) no pue-
de descomponerse en elementos aislados —“el todo es mas que la suma de sus partes”—,
su primer acto de subversion contra la Estética Experimental fue librarse del analisis
convencional de la experiencia estética por sensaciones u otros elementos sensoriales.
Por ello, el fendémeno psicologico no puede ser algo exclusivo del objeto o del signifi-
cado, como no puede tampoco conducirse una descripcion sin una perspectiva de ana-
lisis, ni los datos pueden limitarse de manera inmediata a determinar una experiencia.

Lo segundo que hicieron los fenomendlogos, y no por ello menos importante, fue
negar que fueran los estimulos externos los responsables de nuestras percepciones y
sensaciones, sino una actividad organizada en la mente. En tercer lugar, remarcaban
que las partes componentes de un todo no son neutrales ni inertes, sino que estan
estructuralmente relacionadas entre si. Como denunciaba Lotze en 1852 (citado por
Boring, op. cit.: 615), no es lo mismo hablar del conocimiento per se (cognitio rei) que
del conocimiento sobre algo (cognitio circa rem). El primer caso seria el asumido por
la Estética Experimental; el segundo, por la Fenomenolégica: si lo uno reporta lo que
infiere a partir de una informacién inmediata, lo otro no ofrece “lo que la cosa es”,
sino lo que ésta significa para el sujeto.

No obstante, no fueron escasas las voces que ponian en entredicho la solvencia
metodoldgica de la fenomenologia, mas decantada por la descripcion y el analisis de
los modos de aprendizaje de la percepcion —pese a que muchos autores partieran de un
nativismo organico, esto es, que consideraran que toda percepcion dependiera en pri-
mera instancia de propiedades heredadas, aunque mejorables—. Sin ir mas lejos, James
(segun Boring, op. cit.: 374) caricaturizaba a la psicologia fenomenologica por con-
traste con la experimental, calificando a ésta de “mentalidad estricta” y a aquélla de
“mentalidad permisiva”. Pero se trataba de criticas injustas, ya que la fenomenologia
no traicionaba el método empirico tradicional de la experiencia, aunque desconfiara
de las pretensiones de inferir unas causas unicas para los fendmenos psicolégicos. Por
el contrario, sus planteamientos se oponian a los analisis reduccionistas de elementos
aislados y subrayaban las experiencias tal y como las percibe el individuo.

Grosso modo, la Estética Fenomenologica se carateriza por una actitud ecléctica
que, sin rechazar el experimentalismo, cuestionaba las garantias indiscutibles de los
trabajos de laboratorio por extraer la experiencia estética de su verdadero marco de
significacion y por recrear artificiosamente una situacion elemental del fenémeno es-
tético. En general, pueden identificarse cuatro grandes categorias metodoldgicas aso-
ciadas a la investigacion en la Estética Fenomenologica:

3. Aunque la palabra Gestaltpsychologie se ha traducido como “psicologia de la buena forma”, Boring
(1929/1978: 610) enumera otras versiones como las de Struckturpsychologie, whole psychology, holism
o configurationism, que sin embargo pueden llevar a confusion e inexactitud.
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1. Método descriptivo.

Contrario al analisis de elementos compositivos, la fenomenologia hallé en Brenta-
no, Dilthey, Bergson y Husserl sus maximos valedores para una ciencia de la con-
ciencia. Sin embargo, no fue hasta la consolidacion de la escuela gestaltica cuando
el método cualitativo obtuvo un mayor reconocimiento cientifico en psicologia
como alternativa al método experimental. Los fenomendlogos reformulaban la
psicologia como reconocimiento de patrones de organizacion perceptual construi-
dos por el sujeto y en relacion con su accion con un objeto determinado, aunque
localizando la actividad inherente de la experiencia psicologica en la mente del
sujeto, y no en la propia configuracion objetual. Por ello, la Gestalt incluia en su
investigacion tanto a los objetos como, sobre todo, su significacion, valorando mas
los pensamientos mediados percibidos que los hechos sensibles en si. El método
descriptivo permitia entender como se relaciona el individuo de forma activa con el
entorno, en un campo dindmico o en un sistema de interacciones que muchas veces
viene adquirido por todo un bagaje historico-cultural previo.

En este caso, lo vivencial no se contradice con lo empirico, pero se evita caer en
la tentacion de admitir una realidad anterior al hombre. No obstante, el método
descriptivo surge como contraposicion al analisis de elementos por separado que
propone la Estética Experimental. Sin embargo, ello no necesariamente se opone al
formalismo hanslickiano; de hecho, la Estética Fenomenolégica estudia con recu-
rrencia la emergencia de las formas estéticas, en contra de explicaciones que, como
en el caso de la Estética Experimental, tiende a entender los productos artisticos
como cumulos asociativos. Por el contrario, el método descriptivo apunta a pre-
sentar las formas artisticas como una construccion que se da a lo largo del tiempo
(y con implicaciones también a nivel psicofisiolégico).

Como fenémeno espontaneo frente a la determinacion de ciertas cualidades ob-
jetuales, la Estética Fenomenoldgica no descarta tampoco que la propia configu-
racion de los sentidos condiciona la percepcion y aprehension de los objetos. El
método descriptivo, por tanto, puede distinguir esos rasgos formales en relacion
con las caracteristicas individuales de cada sujeto. Pero eso no obsta para que se
apruebe que exista una educacion distinta de la sensibilidad artistica, aunque el
punto de partida sea de orden naturalista.

Asimismo, el método descriptivo también responde a un analisis cualitativo de la
experiencia. Rechaza por tanto el trabajo con conceptos universales, y se basa en
la descripcion libre de la experiencia inmediata. En tal caso, la orientacion por hi-
potesis concretas viene después, pues determina que lo primero en la ciencia es la
observacion y la descripcion de elementos, que la libertad del investigador depende
de sus limitaciones en un marco observacional especifico, ademas de unos criterios
particulares de seleccion de la informacion a analizar. La descripcion, por ende,
nunca sera asumidamente “ingenua”, sino sugerida por unos valores estéticos ya
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previamente definidos, pero atribuidos a unos condicionantes circunstanciales y
enmarcados.

2. Analisis hermenéuticos.

Este tipo de trabajos, de orden comparativo, supone hacer una reinterpretacion de
las diferentes formas artisticas de una misma obra. En materia musical, se suelen
contrastar distintas manifestaciones antiguas de un género, o de una pieza a lo
largo del tiempo, o desde varias performances interpretativas, por ejemplo. Sin
embargo, también son habituales los estudios realizados desde la propia critica
musical, exponiendo la diversidad de lecturas que dan significado a una obra. Los
analisis hermenéuticos, que no ocultan sus pretensiones de explicar un punto de
vista particular, otorgan su maxima importancia a la ejecucion y la transmision de
significado (emocional, representacional, moral, etc.), sin descuidar el tratamiento
formal, ademas del idiosincratico de cada cultura, el peso del zeitgeist, la persona-
lidad del musico o la predisposicion del publico.

Autores como Dahlhaus (2003), Kivy (2005), Lawson y Stowell (2005), Lopez de
la Llave y Pérez-LLantada (2005), Casini (2006), Rink (2006) o Alcazar y Pérez
Carrefio (2010) parecen dar buena cuenta de estos métodos en la actualidad en
sus tratados sobre la interpretacion y la ejecucion de la musica. Pero la tradicion
hermenéutico-fenomenoldgica ya tuvo puntuales seguidores a mediados del siglo
pasado, como atestiguan las obras de Buck (1944), Langer (1953), Dart (1954) o
Meyer (1956). Estos analisis hermenéuticos son retomados en parte en el sistema
mediacional que sugieren Hennion (2002, 2005a) y Fauquet y Hennion (2004),
trabajos en los que se plasma un analisis comparativo de determinadas formas
musicales en varios contextos y épocas.

3. Trabajos de campo.

En dichos estudios se trata de establecer las relaciones y las dindmicas entre ele-
mentos que promueven y mantienen una determinada experiencia estética. Una
realidad subjetiva podia gobernar unas pautas de conducta, y viceversa. El espacio
o marco de desarrollo de dicha experiencia, asi como los comportamientos de sus
actores, la disciplina de sus actos o ejecuciones, la disposicion de los elementos en
ese marco, sus usos y significados adscritos, etc., son el objeto de estudio en este
tipo de métodos.

Trabajos observacionales actuales como los de Hermans (2001), Hennion (2002),
Gilbert y Pearson (2003), Fraser (2005), Kassabian (2008), Marti (2008), Cardenas
y Montes (2009), Haynes (2010), Henriques (2010), Pérez Lopez (2010), Ranera
y Garcia Prieto (2010), Sanmartin (2010), Tironi (2010), Ayats (2011), Burgos
(2011), Ruiz Morales (2011) presentan sendos estudios situacionales describiendo
patrones de comportamiento o procesos de significacion, atendiendo siempre a los
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contextos: desde una sala de conciertos hasta una rave o una fiesta popular; desde
un tablao flamenco a una discoteca de pop; desde una tienda de discos hasta un
restaurante especializado o un happening vanguardista; desde un huerto de cultivo
hasta un festival de musica étnica; etc. En todos ellos, lo fenomenologico no puede
desligarse de lo mediacional que lo fundamenta y le da sentido.

4. Método introspectivo.

Por este método no nos referimos a la introspeccion formulada al estilo wund-
tiano, controlada en laboratorio experimental y con sujetos especialmente entre-
nados. Tampoco hacemos alusion a una descomposicion analitica y artificial del
fenémeno estético, sino interesada, esto es, partiendo de categorias que sean sig-
nificativas para el sujeto estético y no tomando por base un sistema predetermi-
nado. La mayoria de trabajos de caracter fenomenologico se apoyan en el estudio
introspectivo del propio fenémeno estético, centrandose en el punto de vista del
sujeto y no tanto en las caracteristicas formales del objeto. A diferencia de la Es-
tética Experimental, la Fenomenolégica otorga al sujeto un mayor papel activo en
el proceso estético.

No hay duda de que el enfoque mediacional de Hennion et al. (2000) y Hennion
(2001, 2002, 2004) aplicado a los estudios de publico recoge en sus entrevistas
muchas respuestas que han sido elaboradas tras un esfuerzo introspectivo sobre los
gustos musicales del publico.

Estos son, en general, los grandes tipos de métodos que se usan regularmente en la Es-
tética Fenomenoldgica que, como se ha visto, no solo conciernen el periodo de 1854-
1938, sino que trascienden mas alld, en influencias actuales que hemos tratado de
presentar brevemente. A continuacion, no obstante, intentaremos exponer algunos de
los inconvenientes y ciertas criticas que hacen de la Estética Fenomenoldgica una via
incompleta sin el apoyo de las otras dos corrientes en boga durante el citado periodo
de la historia de nuestra disciplina: la Estética Experimental y la Estética Historico-
Cultural.

6. INFLUENCIA Y CRITICA DE LA ESTETICA FENOMENOLOGICA DE LA MUSICA

Como se ha ido viendo a lo largo de estas paginas, la Estética Psicoldgica, cuando se
convirti6 en ciencia autonoma de la mano de la psicologia del arte desde finales del
siglo XIX, trataria exclusivamente sobre la estructura de los objetos estéticos y de
los valores que los determinan como tales. Pero dicha estrategia tan s6lo conducia al
analisis de los objetos mismos, con un exceso de objetivismo. Partiendo del objeto,
la estética se encontraba “cémoda” con las ciencias del arte. Estas se preocuparon
poco por colocar en primer plano la experiencia estética como fenémeno o resolver el
problema de su representacion mental. Asi, la labor de la psicologia de la musica se
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acercaba mas a la de un disefiador de sonidos experimentales que a un historiador del
arte o un musicologo, por ejemplo. En vez de analizar la interpretacion, la expresion
y la emocion que percibe un espectador de un musico en escena, el psicologo de la
musica se interesaba por la arquitectura de la sonata que aquél interpretara.

La Estética Fenomenologica, como se desprende de las criticas que hacen Meu-
mann (1908, 1914), Geiger (1928) y Viqueira (1930), entre otros, acusaba a la Expe-
rimental de partir de leyes demasiado generalistas que subvirtieran toda experiencia
estética a las mismas reglas de produccion y representacion, utiles para las artes fi-
gurativas, pero no tanto para las artes musicales o la literatura. El afan de sistema-
tizacion, el deseo de lograr con la mayor rapidez un sistema cerrado de estética, le
impedia a la Estética Psicologica ver la multiplicidad de momentos fenomenologicos y
de configuraciones estéticas de cada experiencia musical. Asi, el objeto de estudio de
la Estética Experimental habia quedado constrefiido, supeditado y anquilosado por el
propio método cientifico, a tenor de la mayor parte de criticas. De hecho, la Estética
Experimental traté muchas veces de resolver en su propio terreno cuestiones que no
le pertenecian a su naturaleza positivista, por lo que se ignoraron por considerarlas
triviales —pero, en cierto modo, esenciales para la psicologia— o pidié “préstamos” a
la Estética Metafisica, pues le eran irresolubles sin el aporte de otras cufias.

Pero también la Estética Fenomenologica fue victima de un feroz desprestigio por
parte de los experimentalistas, que veian en el poso fenomenoldgico un lastre idealista
que se arrastraba desde el romanticismo. También recibi6 las criticas de muchos fil6-
sofos y tedlogos que, como René Berthelot (1913), consideraban la Estética Fenome-
noldgica mas proxima a la filosofia que a la psicologia cientifica. El citado Viqueira
(1930: 130), por ejemplo, recuerda que Benjamin Jacob acusaba a la corriente feno-
menologica de caer en un misticismo sin fundamentos. Pero, por otra parte, las miras
de Jacob apuntaba sobre todo contra Bergson, quien en los ultimos afios cay6 en una
profunda religiosidad positivista, asegurando la existencia de una divinidad suprema,
como atestiguan varias cartas a amigos tedlogos como Joseph de Tonquédec, Charles
Péguy y Antonin-Dalmace Sertillanges (los mismos nombres son corroborados por
Heidsieck, 1988/1997: 355). El siempre combativo Julien Benda se opuso radical-
mente a las premisas bergsonianas, a las que acusaba de ser vagas e imprecisas, eco
que se hace notar en las duras palabras de otro latigo de Bergson, las que le dedicara
José Cuervo en su personal cruzada intelectual entre 1915 y 1918. Del fenomendlogo
francés denuncia entre otras cosas:

“petulancia de sus pretensiones, insuficiencia de su método, esterilidad de
sus resultados, contradicciones y ambigiiedad de sus teorias y la debilidad de
sus refutaciones (...) del conocimiento conceptual. (...) Para M. J. Benda la
filosofia de Bergson ni es filosofia ni nada; lo que tiene de propio y original
es un espantoso contraste entre la ambicion de sus pretensiones y la inanidad
de su método y sus resultados” (citado por Lacau, 2010: 123; la traduccion
es nuestra).
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Sin duda, Benda remarcaba la falta de consenso y de linea comun en todas las teorias
fenomenologicas, mientras que, desde la psicologia misma, Wundt (citado por Geiger,
1928/1951: 140 y Viqueira, 1930/1958: 130) achacaba el fracaso de la perspectiva
fenomenologica a un grave problema de sistematizacion y de poca originalidad. Su
carencia de métodos “duros” o la disposicion de uno —como era la introspeccion— sin
demasiada consistencia experimental (apoyandose en el pensamiento intuitivo, sin
aportar pruebas empiricas y desde un posicionamiento colindante con la Estética Me-
tafisica) hizo que la corriente fenomenoldgica perdiera a principios del siglo XX su
preeminencia critica frente a la Estética Experimental. En todo caso, nos referimos al
ambito de la psicologia, donde la fenomenologia acabaria siendo completamente bo-
rrada del mapa académico. En cambio, en filosofia si siguié su propio curso paralelo
con éxito, en dura batalla con la hermenéutica (Husserl vs. Heidegger, preferentemen-
te). En el transcurso de lo estético, sin embargo, atun sobreviviria en trabajos poste-
riores como los de Delacroix (1927), Malraux (1937), Brelet (1940, 1949) y Langer
(1953, 1954, 1957), por ejemplo.

Aun asi, el analisis de toda experiencia estética, por su relacion con un objeto, ha
de pasar forzosamente por un momento fenomenologico. Inevitablemente, la Estética
Experimental también se acerc6 al significado de la musica desde la propia subjeti-
vidad del individuo, aunque planteandolo como una correlacién con las formas mu-
sicales. No hay mas que echar un vistazo a los estudios de Pratt para constatar que,
desde la Experimental, el método introspectivo no recibia tan mala prensa sino que,
al contrario, podia contribuir a la recogida de datos cualitativos para poder trabajar
con ellos en un segundo plano de analisis psicologico (Pratt, 1924, 1931, 1934, 1952).
Cabe insistir, sin embargo, que el método experimental por excelencia, hasta la llega-
da del conductismo, fue la introspeccion controlada, y en el caso de los estudios sobre
percepcion estética proliferaron ampliamente.

Al preguntarse la Estética Psicoldgica por cuestiones sobre el efecto psicologico de
la tragedia en la Opera, por ejemplo, podia recurrir a una objetividad de cariz aristo-
télico argumentando que lo tragico produce temor y compasion y que, por medio de
estos sentimientos, provoca una catarsis emocional en el oyente. Pero aunque la res-
puesta se decantara por derroteros psicofisiologicos, no evitaba contestar desde una
postura subjetivista y, por descontado, abriendo las puertas a las teorias empaticas de
Lipps (1903), por citar uno de los autores referidos aqui. El dilema de la Estética Ex-
perimental era mantener este tipo de respuestas en un plano mecanicista y meramente
asociativo, sin factores internos que se implicaran desde la mentalidad del sujeto. Eso,
no obstante, quedaba ya en el margen de la Estética Fenomenoldgica.

Sin embargo, el objetivo de la Estética Psicoldgica era responder a como actiia psi-
cologicamente la vinculacion entre el sujeto y el objeto artistico, pero no qué es la cosa
estética. Y los objetos no tienen mas psicologia que la que un sujeto proyecta en ellos,
como dirian Lipps (1903) o Delacroix (1927). En el fondo, lo que toda Estética Psicol6-
gica demanda es una fenomenologia de la experiencia estética, esto es, de la accion que
se establece entre el objeto y el sujeto implicados en dicha experiencia. En el caso del arte
musical, esa exigencia fenomenoldgica es atin mas evidente por cuanto que no puede de-
tenerse el proceso estético para analizarlo descomponiéndolo en sus partes integrantes.
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La Estética Fenomenologica nunca traté de apartarse del resto de corrientes de la
Estética Psicoldgica, sino que surge al socorro de las limitaciones de aquéllas, asumien-
do también las propias. Mas que un método definitivo —la introspeccion y el analisis
hermenéutico—, aportaba conceptos y teorias mas cercanas al punto de inflexion entre
las ciencias y la metafisica que es, para los fenomendlogos, el lugar mas apropiado
para la psicologia del arte y de la musica. La corriente fenomenolégica abria un espa-
cio en el que la Estética Psicologica podia dar cabida a modos empiricos sin por ello
ignorar problematicas ligadas a la subjetividad. No pretendia elaborar una doctrina
que justificara una teoria universal sobre el gusto musical o la experiencia estética, ni
tampoco imponer un conjunto de leyes rigidas.

Por el contrario, recuperaba vias que, en el caso de la Estética Experimental, ha-
bian quedado muertas. De entre las mas relevantes, la que queremos destacar es sobre
todo las que conciernen a la concepcion del arte como técnica, estableciendo una
intrinseca relacion entre objeto, sujeto, marco, uso, contexto y significado, en equiva-
lencia con los términos de funcién, artefacto y agencia de la actual psicologia cultural
(Wertsch, 1993; Rosa, 2000, 2007a, 2007b; Latour, 2001; Cole, 2003; Middleton y
Brown, 2005, 2007; Pelinsky, 2005; Suchman, 2007; Castro, 2008; Despret, 2008,
20115 Ingold, 2008; Pazos, 2008; Sanchez-Criado, 2008; Sanchez-Moreno, 2008; Ti-
rado y Domeénech, 2008; Travieso y Fernandez, 2008; Vega, 2008; Castro y Fernan-
dez, 2009; Rosa et al., 2009; Sanchez, 2009) y el de mediacion en las teorias de Hen-
nion (1986, 1988, 1989, 1993, 1997, 2000, 2002, 2003, 2003C, 2004, 2005, 2005C,
2005d, 2005€, 2008, 2009) y sus colaboradores (Hennion y Méadel, 1986, 1989,
1993, 1997; Hennion y Latour, 1993, 1996; Gomart y Hennion, 1999; Hennion et
al., 2000, 2006; Hennion y Teil, 2003; Fauquet y Hennion, 2004; Mondada et al.,
2004; Teil y Hennion, 2004; Maisonneuve, 2009).

Asimismo, las bases fenomenologicas de la Estética Psicologica de la musica mar-
caron de manera indeleble en el pensamiento de simbolistas como Brelet (1940, 1949)
y Langer (1953, 1954, 1957), a psicOlogos culturalistas como Bruner (1990), En-
gestrom (1996) o Nardi (1996) o cognitivistas como Meyer (1956, 1998), Clarke
(1989, 2005, 2006) o Juslin y Sloboda (2001). Asimismo, las teorias de la Estética
Fenomenologica apuntan muchas de las problematicas que sefiala Hennion (2002)
desde su perspectiva mediacional. Para empezar, la Estética Fenomenoldgica permite
profundizar en los aspectos mas subjetivistas que parecen escabullirse de las teorias
del sociélogo francés. Pero mantiene ademds un principal interés en los procesos de
construccion de la significacion estética desde un plano introspectivo, remarcando los
aspectos relacionados con la actitud, la disposicion y la accion del sujeto durante la
experiencia estética y la incorporacion de un gusto musical en su propio desarrollo
psicoldgico.

7. CONCLUSIONES

La Estética Fenomenologica recibié muchas e injustas criticas durante el periodo que
comprende esta tesis (1854-1938). Desconsiderada frente a los embates de la Estética
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Experimental, la Fenomenoloégica no atiende a leyes fijas, se plantea contraria a todo
tipo de determinismos, y entiende la mente estética como algo cambiante y no regu-
larizado por reglas universales, ni que se pueda abordar analizando sus componentes
aisladamente. Al respecto, remarca el valor del objeto artistico como dispositivo arti-
ficial para provocar una experiencia psicologica particular. Pero, a diferencia de la Es-
tética Experimental, da mayor importancia al vinculo personal con el objeto durante
la experiencia estética, el cual no tiene por qué estar presente para que surja el placer
estético en cuestion.

Asi, la Estética Fenomenoldgica se centra sobre todo en el plano subjetivo de la
experiencia estética, y niega que exista una unica realidad, sea ésta material o fisico-
fisiologica. Por el contrario, se preocupa de asuntos como el sentido y el significado,
la vivencia del sujeto frente a dicho objeto, o admite que la sensibilidad estética es
algo que se aprende y se construye, aunque se parta de una base innata. Para ello, la
Estética Fenomenoldgica se sirve de métodos como la introspeccion, la descripcion,
los estudios observacionales en trabajos de campo, o los comparativos entre casos
particulares de una misma experiencia estética. En todos ellos, el marco cobra especial
relevancia, ademas de las caracteristicas psicologicas del sujeto participe.

Donde destacaron sobremanera los estudios de la Estética Fenomenolégica fue sin
duda en el campo del Einfiiblung o empatia estética. Estos modelos tedricos perdura-
ron hasta bien entrado el siglo XX, con un mayor nimero de publicaciones durante
la primera década, llegando a influir de forma recurrente en los actuales estudios de
la psicologia de la musica, de corte cognitivista. De la corriente fenomenoldgica so-
bresale la idea de experiencia subjetiva, aunque no significa por ello que dicha orien-
tacion niegue la existencia de valores universales del arte y de la musica. De hecho, la
fenomenologia deriva también de un programa generalista, considerando que, aunque
los procesos sean igualmente subjetivos no implica que por extension sean incon-
mensurables, idiosincrasicos o de naturaleza singular en cada sujeto. Los procesos
de la reduccion fenomenoldgica son en tal caso previsibles y determinables, aunque
produzcan experiencias diversas y privadas en cada sujeto. Al respecto, la Estética
Historico-Cultural parece algo mas abierta al relativismo que reivindican los plantea-
mientos mediacionales que tratamos de exponer a lo largo de esta tesis.

A su favor, debe recordarse que la Estética Fenomenoldgica bebe de fuentes tan
dispares como la obra de Brentano y de Bergson, de la hermenéutica y la historiolo-
gia. Con ello procuraba evitar y resolver los problemas epistemoldgicos que obsta-
culizaban el paso a la Estética Metafisica frente a la conciencia del arte. Asi, buena
parte de los fundamentos gestalticos asienta sus bases en el intento por sistematizar
empiricamente muchas de las inquietudes de esta Estética Psicologica, pero también
hallamos correspondencias en el simbolismo estético de mediados del siglo XX y algu-
nos autores de la reciente psicologia cognitiva y cultural. Esto se evidencia sobre todo
en la concepcion del arte como técnica, estableciendo una intrinseca relacion entre
objeto, sujeto, marco, uso y significado, en equivalencia con los términos de funcion,
artefacto y agencia de la actual psicologia cultural y el de mediacion en las teorias de
Hennion (2002) y Hennion et al. (2000, 2006).
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1. PRESENTACION DEL CAPITULO

Siguiendo con la division que hemos adoptado estratégicamente para la Estética Psico-
logica que se desarroll6 entre mediados del siglo XIX y principios del XX —tomando
concretamente las fechas de 1854 y 1938 como margenes—, dedicaremos el siguiente
capitulo a la tendencia historico-cultural. No obstante, conviene recordar que dichas
corrientes —la Estética Experimental, la Estética Fenomenologica, y la Estética Histo-
rico-Cultural, que ocupara nuestra atencion en las paginas siguientes— han sido toma-
das como un artefacto historiografico, a partir de la clasificacion que hacen Meumann
(1908, 1914), Geiger (1928) y Challaye (193 5), entre otros. Debe tenerse en cuenta
que los limites entre estas areas (que integran escuelas, teorias, métodos, tematicas de
estudio, etc.) no son siempre precisos y excluyentes. Esta division nos permite organi-
zar ideas, conceptos, argumentos, etc., relacionados con el tratamiento psicologico de
la musica. No se trata de hacer una mera identificacion por escuelas y autores de una
misma época, sino que recurrimos a este replanteamiento historico-genealdgico para
estructurar una sensibilidad concreta de la investigacion en psicologia.

Asi, llegamos a la definicion de la Estética Historico-Cultural de la musica, tarea
que por otra parte no va a ser facil. Esto se debe, en parte, a que esta tendencia de
la Estética Psicologica retoma entre sus muchas fuentes de influencia algunas exter-
nas a la psicologia, como la antropologia, la sociologia, la etnologia, la filosofia, la
semiotica, etc., sin olvidar otras disciplinas relacionadas con el campo del arte y la
musica, como la estética, la historia del arte, la musicologia, la etnomusicologia, la
organologia, la hermenéutica o los estudios sobre el folklore y la simbologia de cada
cultura. La Estética Historico-Cultural va a extender sus intereses a otras ramas de la
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psicologia como la psicologia del arte, la psicologia de la musica, la psicologia social,
la psicologia cultural, la escuela gestaltica y la psicologia de los pueblos, ademas de la
investigacion en areas de la psicofisica y la acustica.

En el presente capitulo trataremos de exponer algunas de las cuestiones e ideas que
se agruparian bajo esta etiqueta de la Estética Psicologica de la musica, destacando
algunos de los temas que preocuparon a sus autores mas representativos: ;como de-
terminar la frontera entre lo cultural y lo natural en la experiencia estética de la mu-
sica?, ¢tiene lo social un mayor peso que lo individual, en el fenémeno estético de la
musica?, ¢sirve la musica como un elemento de cohesion grupal?, ¢tiene la musica un
origen comun con el lenguaje y la formacion de la comunidad?, ¢legitiman las formas
musicales unos modos de pensar la psicologia a lo largo del tiempo y de las culturas?,
etc.

Las diferentes aproximaciones que aglutina la Estética Historico-Cultural permi-
ten desplegar un amplio panorama de analisis sobre la musica y sus problematicas psi-
cologicas. Al respecto, puede abordarse la experiencia estética de la musica desde una
mirada socioldgica, culturalista, historicista, evolucionista o etnopsicoldgica, segiin
la clasificacion que nos aportan los citados Meumann (1908, 1914), Geiger (1928) y
Challaye (1935). Sin embargo, tomadas por separado, estas perspectivas de estudio
resultan insatisfactorias para definir y tratar nuestro objeto de reflexion. Como ya ha
quedado dicho, se trata de una clasificacion a posteriori, basada en dichos autores.
Son corrientes que, en su momento, no se entendieron a si mismas como tales, pero
que hoy podemos dividir en las tres areas de la Estética Psicologica ya mentadas.

Cuestiones fundamentales como la importancia del contexto cultural, la funciéon
social de la musica, los patrones de conducta de los participantes del ritual estético, la
evolucion historica y cultural de esa experiencia estética, los usos y las costumbres que
dan sentido estético a la musica, los cambios acaecidos en el estilo formal de la musi-
ca, etc., van a centrar la atencion de la mayor parte de los trabajos que analizaremos
a continuacion. El aspecto mas relevante que va a aparecer en la mayor parte de estos
trabajos es el zeitgeist y el acento en lo ambiental y en el nicho ecoldgico sobre el que
se sustenta socio-historicamente dicha experiencia estética. Asimismo, daremos un
repaso a la pluralidad de su metodologia y a las diversas perspectivas que derivaron
de esta orientacion de la Estética Psicologica.

2. DEFINICION DE LA ESTETICA HISTORICO-CULTURAL EN PSICOLOGIA
DE LA MUSICA

La Estética Historico-Cultural surgiria a mediados del siglo XIX como ruptura contra
esa tendencia normativa que, desde los estudios mas rigoristas de la Estética Metafi-
sica, imponia métodos explicativos, los cuales no alcanzaban los principios rectores
unicos. El resultado de este endurecimiento de las condiciones positivistas de la Esté-
tica Psicologica se evidencid sobre todo en la Estética Experimental, como ya vimos
en capitulos precedentes. Por su parte, la Estética Histérico-Cultural se basaba en un
modelo meramente descriptivo que sin embargo se escudaba en un pretendido empi-
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rismo, ya fuera analizando los cambios psicosociales a lo largo de la historia o desde
la observacion socioldgica de las conductas psicologicas alrededor de un fenémeno
cultural.

En consecuencia, la Estética Historico-Cultural no se limita a un analisis formal del
objeto artistico. Dicha orientacion de la Estética Psicoldgica sitta la obra en el conti-
nuo del artista; el estilo y la biografia del artista con respecto a la escuela de su tiem-
po; y entiende dicha escuela como producto de una sociedad determinada (Challaye,
1934). Para un analisis estético completo, la perspectiva historico-cultural atiende a
factores como las costumbres de la época y del lugar, ubica el momento creativo en un
contexto socio-historico concreto, y va mas alla de los aspectos formales de la obra de
arte. No nos pasa por alto la deuda contraida aqui con la psicologia de los pueblos de
Wundt (1900, 1908, 1912), pero también con el pensamiento de Taine (1865, 1867),
entre otros autores contemporaneos al del padre fundador de la psicologia cientifica.
Por tal razon, el método mas recurrente en este tipo de estudios es historico-compa-
rativo o genético-evolutivo, atendiendo tanto a los procesos psicolégicos implicados
en la transformacion de la experiencia estética como a las leyes psicologicas generales
que condicionan esos procesos de estatizacion en el individuo.

Otro de los aspectos que caracteriza la Estética Historico-Cultural es que no pre-
tende alcanzar criterios estéticos absolutos, sino una sistematizacion de los juicios
empiricos en el estudio de la estética. Estos se derivaran tanto de la evolucion de las
formas del arte y de los adornos a lo largo de la historia evolutiva del hombre, como
también por las propiedades de los materiales, las técnicas para su elaboracion o el
uso al cual se destina el objeto artistico. Inspirado sin duda por la Historia del arte
de la Antigiiedad de Winckelmann (1764) —un claro precursor de este tipo de analisis
que se planteaba desde la Estética Psicologica—, el célebre arquitecto Gottfried Semper
(1879) concluia que el juicio y el valor estético de las formas del arte son inseparables
del conocimiento de su técnica y de la adecuacion a sus fines funcionales.

La referencia a Semper no es nada gratuita. Amigo intimo de Richard Wagner (su-
yos son los proyectos originales del Teatro de la Opera de Dresde y del Festspielhaus
de Bayreuth, donde se estrenaron las cuatro partes de la saga sobre El anillo de los
Nibelungos), Semper fue, junto a Hyppolite Taine (1865, 1867), uno de los princi-
pales introductores del dogma positivista en la estética. Defensor de un racionalismo
pragmatico, Semper confiri6 a la estética un modelo basado en las ciencias naturales,
aplicando el concepto de evolucion darwinista a la idea de que, en arte, se puede
rastrear una organizacion natural de las formas desde leyes objetivas, predecibles y
mesurables. Para ello, el arquitecto se basaba tanto en lo formal —en cuanto a simetria,
direccion, proporcion, equilibrio, etc.— como en lo técnico, primando en este caso las
razones ecologicas de las construcciones arquitectonicas, que fueran utiles al hombre
y que estuvieran al servicio de los materiales al uso. Semper, fuertemente influido por
los cambios estéticos acaecidos a raiz de la revolucion industrial del siglo XIX, daba
una especial importancia a la praxis del arte para determinar esa evolucion artisti-
ca. Al respecto, entendia que el nacimiento de los estilos estéticos no nace del azar,
sino como consecuencia de unos principios observables historico-culturalmente y que,
ademas, responden a un influjo local de la mentalidad idiosincrasica y a la propia
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personalidad artistica de cada region y época. No en vano, muchos autores represen-
tantes de la Estética Psicolégica nombran a Semper entre sus principales referencias:
Meumann (1908/1946: 115-119), Worringer (1908/2008: 196), Geiger (1928/1951:
65-66), por citar unos cuantos.

La Estética Historico-Cultural también echaria mano de estudios arquitectonicos
como los de Wolfflin (1886) o Hildebrand (1893), secundados por las ideas forma-
listas de Hanslick (1854) y ciertos preceptos tedricos sobre la empatia y la atraccion
estética de algunos edificios historicos, como apuntaba Vischer (1873). La Estética
Historico-Cultural, por ende, comprende una relacion compleja entre la obra, la fun-
cion, el creador, el usuario y el contexto, de tal modo que la obra y la experiencia
estética definen a la persona que la creo y al individuo que la experiencia, asi como a
la sociedad que es reflejo en el objeto, en la técnica de realizacion y en el estilo de la
experiencia estética. Todos estos fendmenos, que se construyen a la par, habrian ido
evolucionando a lo largo de la historia y de las culturas. Asi, el estudio comparativo
de épocas y pueblos permitiria delimitar unas reglas particulares y no universalistas
sobre dichos fendmenos psicologicos. Sirvan de ejemplo dos extractos de Hildebrand
y Wolfflin, respectivamente:

“Los problemas de la forma que surgen en la estructuracion arquitectonica
de una obra de arte, no son problemas que se sobreentienden, planteados
inmediatamente por la naturaleza. (...) La creacion plastica de apodera del
objeto como de algo que recibe su sentido s6lo de ella, no como de una
cosa que tenga en si significacion o efecto poético” (citado por Worringer,
1908/2008: 78).

“Naturalmente, estoy lejos de negar un origen técnico de las diferentes for-
mas. Nunca dejaran de ejercer influencia la naturaleza del material, el modo
en que éste estd labrado, la construccion. Pero lo que sostengo es que la téc-
nica no crea jamas un estilo sino que donde se trate de arte, lo primario es,
siempre, un determinado sentimiento de forma. Las formas producidas me-
diante la técnica no deben ser incompatibles con este sentimiento de forma;
s6lo pueden perdurar si se sujetan al gusto formal ya existente” (citado por
Worringer, 1908/2008: 85).

En ambos casos, se pone el acento en el caracter artificial de las formas del arte, a las
que se dotaria de significacion estética a posteriori. No obstante, ambos disienten del
hecho de que sea la técnica la que obra un cambio significativo sobre los materiales de
la naturaleza para dar al objeto artistico un determinado sentimiento estético —el Ein-
fithlung al que se referian Lipps (1903) y Worringer (1908), que ya vimos en el capi-
tulo anterior—. Pero donde parecen coincidir sin reservas es en la idea de que tanto las
formas como dicho sentimiento estético se construyen sobre los cimientos del pasado.

Desde esta perspectiva historico-cultural, por tanto, la obra de arte debe ser consi-
derada como producto de un medio social y de la evolucion de una historia cultural,
factores ambos que responderian a la variacion de las formas estéticas, a los tipos de
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Belleza, a la diversidad y calidad en la técnica, etc., en relacion con el desarrollo psi-
colégico de una poblacion. Asi, se puede afirmar que la Estética Histérico-Cultural
retoma tanto de los estudios que atienden a los rasgos generales de una sociedad como
de aquellos otros que miran hacia los sucesos particulares del pasado y los compara-
ban con los actuales.

Pero, aunque entre mediados y finales del siglo XIX esta corriente de la Estética
Psicologica disfrutara de una gran divulgacion editorial y una némina importante de
autores reconocidos de la psicologia finisecular preocupada por las cuestiones del arte,
no goz6 de grandes privilegios dentro de la psicologia, con excepcion de los esfuerzos
de Wundt por dar proyeccion a su Vélkerpsychologie (1900, 1908, 1912). Entre los
muchos autores de la Estética Psicoldgica que se pueden incluir en esta tendencia, po-
demos nombrar por muy diversas razones a: Rudolph Hermann Lotze (1817-1881),
Heymann Steinthal (1823-1899), Moritz Lazarus (1824-1903), Jean-Martin Charcot
(1825-1893), Hippolyte Taine (1828-1893), Wilhelm Wundt (1832-1920), Karl Bi-
cher (1847-1930), Carl Stumpf (1848-1936), Max Nordau (1849-1923), Jean-Marie
Guyau (1854-1888), Georg Simmel (1858-1918), Otto Bockel (1859-1923), Richard
Wallaschek (1860-1917), Max Verworn (1863-1921), Heinrich Wolfflin (1864-
1945), Irjo Hirn (1870-1952), Erich Moritz von Hornbostel (1877-1935), Maurice
Halbwachs (1877-1945), Karl Biihler (1879-1963), etc.—, ademas de otros autores
“periféricos” que, si bien no son psicélogos, trataron el tema de la estética desde pers-
pectivas afines, empezando por el citado Gottfried Semper (1803-1879), Max Schasler
(1819-1903), Robert von Zimmermann (1824-1898), Alfred Fouillée (1838-1912),
Gustave Le Bon (1841-1931), Bernard Bosanquet (1848-1923), August Schmarsow
(1853-1936), Karl Lamprecht (1856-1915), Heinrich von Stein (1857-1887), Lucien
Levy-Bruhl (1857-1939), Alois Riegl (1858-1905), Franz Boas (1858-1942), Jules
Combarieu (1859-1916), Ernst Grosse (1862-1927), Carl Velten (1862-1935), Victor
Basch (1863-1944), John Meier (1864-1953), Max Weber (1864-1920), Karl Weule
(1864-1926), Benedetto Croce (1866-1952), Richard Hamann (1879-1961), Oswald
Spengler (1880-1936), Ernst Bergmann (1881-1945), Curt Sachs (1881-1959) —cita-
dos por Meumann (1908), Geiger (1928), Challaye (1935), Aguirre (2000), Castro y
Sanchez (2010)-.

De todos ellos, Lazarus y Steinthal (1860) estan fuera de toda duda para ser inclui-
dos aqui, por haber fundado la Revista de Psicologia Social (Zeitschift fiir Volkerp-
sychologie und Sprachwissenschaft) que tanto influy6 en el proyecto de la psicologia
de los pueblos wundtiana. Pero cabe también destacar algunos textos que fueron
fundamentales para sentar las bases de la Estética Histérico-Cultural del periodo
que comprende nuestra tesis (1854-1938). Seflalemos entre otros las obras de Lotze
(1864), Taine (1865, 1867), Semper (1879), Guyau (1884, 1902), Wolfflin (1886,
1920), Charcot y Richer (1887), Bosanquet (1892), Grosse (1894), y ya entrados
en el siglo XX, las de Croce (1901, 1913), Verworn (1908), Vygotsky (1925, 1930)
y Boas (1927), las cuales abordan de manera general las materias del arte desde la
perspectiva Historico-Cultural. Sin embargo, otros libros y articulos se centran por
entero en el area musical, como son los de Simmel (1882), Stumpf (1886, 1887, 1892,
1901, 1911), Wallaschek (1891), Hornbostel (1905, 1906, 1907), Combarieu (1909),
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Hornbostel y Sachs (1914), Weber (1921) y Sachs (1924, 1935). Ademas de éstos, se
pueden afnadir otros trabajos que incluyen algun capitulo integro o un espacio exten-
so dedicado a las problematicas estéticas de la musica: Lotze (1886), Nordau (1892,
1893), Wundt (1900, 1908, 1912), Biicher (1914), Spengler (1918).

Aunque se constatan algunos solapamientos con respecto a otras tendencias de
la Estética Psicologica, lo cierto es que no hay un consenso claro en la inclusion de
autores y teorias que puedan afiadirse a esta categoria. Al respecto, las fronteras pa-
recen muy delgadas entre las de la Estética Experimental (sobre todo en el caso de los
estudios comparativos) y la Estética Fenomenologica (en los trabajos sobre la cons-
truccion histérico-cultural de algunos fenémenos estéticos, como el Einfiiblung). Pese
a la aparente dispersion de voces, pensamientos y lineas de investigacion, un punto
en comun los une: el paralelismo que formulan entre la lectura de la historia y de sus
cambios culturales como reflejo de una evolucion psicologica.

3. PERSPECTIVAS Y ORIENTACIONES DE LA ESTETICA HISTORICO-CULTURAL
EN PSICOLOGIA DE LA MUSICA

Dado el eclecticismo de su propuesta, en cuanto a métodos y tematicas, la Estética
Historico-Cultural extiende su interés hacia muy diversas areas de estudio sobre las
problematicas psicologicas de la experiencia estética de la musica. En lineas genera-
les —y basandonos en las clasificaciones que ofrecen Meumann (1908, 1914), Gei-
ger (1928) y Challaye (193 5)—, las cinco grandes areas de trabajo pueden englobarse
desde aproximaciones de corte socioldgico, culturalista, historicista, evolucionista y
etnopsicologico, que analizaremos a continuacion.

La primera de ellas supone un acercamiento sociologico a las problematicas psico-
logicas de la musica. Esta orientacion de la Estética Historico-Cultural introduce fac-
tores ambientales que la Estética Experimental y la Fenomenolégica no contemplaban
necesarios para su estudio. Al contrario, desde esta tendencia se asume que no hay
realizacion artistica predeterminada excepto por su funcion. Esta perspectiva sociol6-
gica dirige sus atenciones hacia lo teleologico del arte, aplicado a una funcion social.
Sin embargo, una de las principales criticas a esta corriente la acusaba de entender
todo arte unicamente como fendmeno social, en detrimento de lo formal o incluso lo
psicoldgico. De hecho, los factores psicoldgicos parecen quedar en un segundo plano
o reducidos a una consecuencia de lo social en muchos de los trabajos publicados
entre 1854y 1938.

Este tipo de teorias ambientales tuvieron su maximo impacto sobre todo en las dos
ultimas décadas del siglo XIX en Alemania, tratando de buscar un naturalismo tradi-
cionalista en el arte. Pero pronto pasaron a declinar frente al auge de las tendencias
experimentalistas de la Estética Psicologica. Entre sus autores mads representativos,
Meumann (1908), Geiger (1928) y Challaye (193 5) citan a Taine, Guyau, Wallaschek,
Biicher, Verworn y Biihler, entre otros. Hippolyte Taine (1865, 1867), por ejemplo,
apuesta por una teoria que aborde la musica desde la influencia de lo circundante. Se-
gun el autor, el origen del arte musical puede explicarse analizando el medio en el que
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se produce. Asi, no es la forma o las cualidades compositivas de la obra lo que debe
interesar a la Estética Psicologica, sino los procesos creativos empleados por el artista;
las caracteristicas definitorias de la escuela artistica a la que pertenece; el ambiente so-
cial en el que se expone y se hace uso de esa obra musical; variables como el clima, la
raza y el estado cultural del pueblo en cuestion, etc. Sin embargo, en la obra de Taine
se echa en falta una mejor explicacion sobre el modo como lo estético-musical amplia
la contribucién a la inteligencia humana, pues apenas analiza las relaciones del arte
musical en las esferas de la vida social, segiin apunta Meumann (1908/1942: 132).

Las criticas también afloraron por el flanco del reduccionismo sociolégico y por
pretender atribuir la exclusiva del estudio estético a las ciencias de las relaciones so-
ciales. Por otra parte, las teorias de la corriente socioldgica no servian para explicar
los factores irracionales que intervenian en los procesos psicoldgicos del arte, como
en el caso de las alucinaciones musicales y los arrebatos creativos del genio en éxtasis.
En tales casos, las teorias socioldgicas de la Estética Histérico-Cultural no negaban
que cada sociedad presumiera de unos individuos extraordinarios que hubieran de-
sarrollado una mayor capacidad para el arte que el resto. Pero segiin su parecer, se
daria mas peso a la influencia del ambiente que a presunciones bioldgicas o innatas.
En consecuencia, las variables sociales podian incidir sobre el estado espiritual del
individuo y en sus costumbres, asi como factores como la raza, el clima y la evolucion
historica contenida en los productos culturales heredados por la tradicién, tal y como
afirmaba Taine (1865, 1867).

Este movimiento aglutinador dentro de la Estética Psicoldgica pretendia hacerse
valer de métodos positivistas para alejarse de la Estética Metafisica, y para ello hizo
acopio de los estudios comparativos con pueblos primitivos o de la antigiiedad, tra-
tando de estabilizar teorias sobre el origen y la funcion del arte. Para la musica, serian
muchos los autores que defenderian la significacion magica y su vinculacion con la
religiosidad, como dispositivo de cohesion grupal durante el proceso de su experiencia
estética. Combarieu (1909) o Hirn (citado por Meumann, 1908/1946: 43) indagaron
en posibles funciones misticas para la musica, como por ejemplo su implicacion meca-
nica y reguladora del ritmo en un trabajo fisico, la adoctrinacion intelectual a través
de salmodias e himnos cantados, la incitacion bélica y el reclamo sexual.

El segundo gran grupo de trabajos en el seno de la Estética Historico-Cultural
parte de una orientacion culturalista, radicalmente opuesta a la tendencia anterior por
su pretendido materialismo y por verter una mirada excesivamente socio-tecnoldgica
sobre los elementos que componen la experiencia estética. En cambio, esta perspectiva
mas culturalista no concibe el arte como resultado de unas condiciones externas, sino
como expresion de la contextura espiritual del hombre y el sentimiento vital de la
época, esto es, da un mayor peso a la influencia del zeitgeist cultural.

Esta va a ser la postura que compartan autores como Wolfflin, Schmarsow, Wo-
rringer, Spengler y Vygotsky, entre otros. Segtin Geiger (1928/1951: 68-69), los dos
primeros entienden toda obra de arte como manifestacion del zeitgeist de la época,
por lo que suponen que la Estética Psicologica puede y debe contribuir al estudio de la
manera que tiene el artista de comprender e interpretar la realidad. Worringer (1908)
y Spengler (1918) también ven en los productos de cada cultura (no sélo en el arte,
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sino también en la politica, la ciencia, la religion, etc.) un simbolo del estilo del alma
de esa cultura, pues éste se proyecta en sus obras. De hecho, Worringer matiza que la
Estética Psicologica permite analizar la voluntad que subyace en las distintas variacio-
nes que sobre una misma obra pueden derivarse.

Este va a ser, junto a Wolfflin, el autor mas representativo de la postura cultura-
lista, aunque entre existen entre ambos algunas diferencias que conviene matizar. Si
bien Worringer (1908) se centra sobre todo en el arte abstracto, como una superacion
de las ataduras de una realidad material, Wolfflin (1920) asume el arte no s6lo como
expresion del pensamiento de toda una generaciéon y una sociedad, como espejo del
caracter y del sentir del pueblo, sino también del propio individuo. No obstante, no
acepta la idea de que las formas de representacion estén ya definidas por esos factores
sociales, sino que es en la evolucion del arte donde hay que bucear para hallar la ex-
plicacion a esa psicologia. Asi, Wolfflin exige para la Estética Psicoldgica una vision
general sobre la historia del arte alrededor de ese objeto a analizar, su dominio téc-
nico, sus materiales, etc., dado que la propia evolucion del objeto artistico estd estre-
chamente ligada a los procesos psicologicos y las experiencias vitales de sus creadores
y usuarios. En ese sentido, la teoria de Wolfflin no dista mucho de lo que propone
Wundt (1912) desde su Psicologia de los pueblos.

Riegl (1903) no es del mismo parecer. Para este historiador austriaco, la historia
canonizada del arte es tan s6lo un palido reflejo de la historia evolutiva del conoci-
miento. Riegl defiende la recuperacion de las obras y los artistas “olvidados” o des-
preciados por la critica, pues valora en la marginalidad del arte las manifestaciones de
una crisis en el orden establecido, los productos de la decadencia. En contrapartida,
la historia del arte no puede explicar fendmenos como el énfasis en imitar o copiar la
naturaleza, por ejemplo, y tan s6lo permite describir esos cambios, pero no basarlos
en leyes deterministas. En cambio, la voluntad psicologica de los artistas y del publico
es lo que define la decision de forzar y dirigir ese nuevo orden del arte, como ocurrié
al rebasar la querencia por la fidelidad a la copia y romper las orientaciones estéti-
cas hacia la abstraccion. Con esta premisa, la propuesta riegliana se emplaza con la
defensa de la abstraccion que hace Worringer (1908). No obstante, y al no apoyarse
empiricamente en las primeras fuentes que hablen directamente de los procesos crea-
tivos, la teoria culturalista de Riegl (1903) parece caer en la zona de la elucubracion.
Esto se pone sobre todo de manifiesto cuando el autor trata de formas artisticas del
pasado mas antiguo, siendo atin mas dificil evitar el sesgo interpretativo en el caso de
musicas que no han quedado grabadas ni registradas graficamente.

Otro tema habitual entre los estudios de la musica de corte culturalista tiene que
ver con el desarrollo de la sensibilidad artistica y la educacion musical en el nifio. En
dichos trabajos sobre Estética Psicoldgica, la musica sirve al nifio como dispositivo de
socializacion y enculturacion, asi como de refuerzo intelectual y emocional. Piénsese
en Braunschvig (1907) y Verworn (1908), por ejemplo, quienes plantean una com-
paracion entre el arte plastico de nifios y salvajes, llegando a la conclusion de que
su evolucion estética se produce por acumulacion cognitiva. Asi, la perfeccion de su
representacion figurativa ya no se basa en una mera copia del modelo original, sino
en la aproximacion a una idea, como paralelamente desarrollara Worringer (1908)
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desde otros fundamentos mas fenomenoldgicos. A este efecto de desarrollo cogniti-
vo, Bithler (1918) lo ha denominado “arte psicoplastico”, en contraposicion con el
“arte fisioplastico” mas dependientemente figurativo, tipico de las pinturas rupestres
del paleolitico, cuyas representaciones expresan un recuerdo no alterado, una forma
realista.

No obstante, estas teorias no contribuyen al dmbito musical, adscribiéndose tan
sOlo a las artes figurativas. En general, las teorias sobre la estética musical desde la
perspectiva culturalista suelen apoyarse mas en la complementariedad de otras activi-
dades como las descritas mas arriba o bien se fijan en las formas representacionales de
exhibicién publica, como la danza o la prosodia de los textos cantados. Consecuente-
mente, son numerosos los estudios que se decantan por un estudio comparativo de la
sonoridad, la técnica y la morfologia de los instrumentos y su evolucion: Ellis (1885),
Land (1886), Stumpf (1886, 1887, 1890, 1892, 1901, 1911), Hornbostel (1906,
1907), Lavoix (1909), Hornbostel y Sachs (1914), Stumpf y Hornbostel (1922), Sachs
(1924, 1935). Estos estudios, centrados en los cambios psicolégicos acaecidos en la
escucha musical como resultado de transformaciones culturales, parecen subyacer en
otros trabajos futuros de Hennion (1986, 1988, 1993, 2002, 2004b, 2005¢), Gomart
y Hennion (1994) y Hennion et al. (2000), asi como en otros puntuales de DeNo-
ra (2000), Gilbert y Pearson (2003), Katz (2005), Clarke (2005), Sanchez-Moreno
(2005, 2008, 2010), Sanchez-Moreno y Ramos (2009), Castro y Sanchez-Moreno
(2010), Henriques (2010) y Marquez (2011).

Un tercer bloque de estudios enmarca los de tendencia historicista. Se reinen bajo
esta etiqueta a muchos autores que consideran que el analisis de la historia del arte
y de la musica es también un seguimiento de la evolucion psicologica y del desarro-
llo de la humanidad a lo largo de las épocas, culturas y civilizaciones. Meumann
(1908/1946: 18, 85) enumera una serie de referencias de autores que plantaron los
cimientos sobre los que se erige esta perspectiva: Robert Zimmermann (1858), Her-
mann Lotze (1868), Max Schasler (1872, 1886), Heinrich von Stein (1886, 1897),
Bernard Bosanquet (1892), Julius Walter (1893), Benedetto Croce (1901), quienes
ofrecieron sendos ensayos sobre estética que contienen breves incursiones en la psi-
cologia del arte. Sin embargo, y pese a las intenciones de partida, sus aproximaciones
a la Estética Psicoldgica quedaron demasiado pendientes de lecturas ancladas en las
leyes que rige la tradicion (también por lo que respecta al arte musical).

La cuarta gran categoria de tematicas de estudio puede englobarse dentro de un
marco bioldgico-evolucionista. Esta orientacion dentro de la Estética Historico-Cul-
tural parte de la tendencia anterior, pero, sirviéndose sobre todo del método compara-
tivo, centran sus analisis en los cambios fisiologicos que se vinculan con la experiencia
estética, atendiendo al desarrollo de las técnicas y de los organismos a lo largo de la
historia. Un ejemplo de estos estudios en el campo de la psicologia de la musica po-
dria ser el analisis del desarrollo pianistico en relacion con la extension de los dedos,
la inervacion nerviosa de la mano y la musculaciéon digital que presenta Jaéll (1897,
1901). Es ésta la linea que mas ha prosperado en la actualidad por su interés para las
neurociencias aplicadas al estudio de la musica, junto a los estudios sobre técnicas de
rehabilitacion (como el método Tomatis o la técnica Alexander).
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En este encuadre, Meumann (1908) incluye a Grant Allen y Herbert Spencer como
maximos representantes. Sin embargo, revisando sus obras respectivas, son muy po-
cos los comentarios que se recogen sobre la experiencia musical, a excepcion de al-
gunos pasajes en Allen (1877) y los articulos de Spencer (1890, 1891) en la revista
Mind, ademas del ejemplar trabajo de Simmel (1882). Al margen de esto, resulta pa-
radigmatico que entre las principales areas de interés de la Estética Historico-Cultural
esté la preocupacion por las condiciones esenciales en el origen del arte y el posterior
desarrollo psicologico de los usuarios en lo estético. La influencia de Darwin (1871)
se hace evidente en los estudios que rastrean un posible origen de la experiencia esté-
tica, incluso estableciendo comparaciones con el reino animal. Para muchos autores,
inspirados por fuentes darwinistas, la musica tendria una importancia capital en el
desarrollo psicolégico del hombre porque inicialmente sirvié como reclamo sexual.
Los ejemplos derivados de la ornitologia son los mas usuales:

“(...) por lo que la experiencia nos demuestra, el gusto de lo bello se halla
reducido en la gran mayoria de los animales a los atractivos propios del
sexo opuesto, y como después tendremos ocasion de probar, los dulces trinos
exhalados por muchos pajaros machos durante la estacion de los celos son
ciertamente admirados por las hembras” (Darwin, 1871/1966: 90-91).

“El origen de la experiencia estética, tan libre de todo contacto con lo terre-
nal, radica en motivos perfectamente materiales: en la importancia que lo
estético tiene, entre los animales, para la seleccion sexual. Los animales de
plumaje mas bello, de mas bellas formas, de canto o grito mas penetrante,
son los preferidos por los del sexo opuesto” (Geiger, 1928/1951: 61).

“El canto de los pajaros (...) sirve sobre todo al objetivo de la seduccion, ex-
presa el apetito sexual y encanta a las hembras. Con el mismo fin el hombre
debio haber utilizado primero su voz —no como lenguaje de palabras, ya que
ése seria uno de los productos tardios del desarrollo humano. Pero a los fines
de la seduccion de las mujeres —o incluso, al revés, de los hombres—, los tonos
musicales se encuentran ya en algunos animales poco desarrollados. (...) Este
es el sonido sensible para la excitacion sexual, el tono del deseo” (Simmel,
1882/2003: 19-20).

Como queda de manifiesto, preferentemente los estudios estéticos de corriente histori-
co-cultural buscan explicar el origen y la concepcion de lo bello desde el desarrollo de
un instinto estético. Por ello, los analisis comparativos no se van a reducir tan sélo a
la etnologia cultural, sino también a la observacion conductual de algunas especies de
animales donde la musica tiene una especial relevancia. Sin duda, Darwin y Spencer
pusieron la simiente: el primero por concebir la musica como el arte mds primitivo y
cuyo origen derivaria del discurso oral y la necesidad de una expresividad apasionada,
concluyendo que la funcion de la musica no es la comunicacion entre individuos, sino
un dispositivo evolutivo para el cortejo sexual.
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No obstante, la tesis psicolingiiistica y psicoafectiva del origen de la musica tiene
un precedente mas antiguo en Zarlino (citado por Fubini, 1995/2004: 97), luego re-
formulado por Rousseau (Meumann, 1908/1946: 131). Autores como Stumpf (1885,
1911) la rechazaran de plano por carecer de fundamentos para justificar la base emo-
cional de los sonidos no sélo en el caso animal sino también en el humano —la vision
de Stumpf, al respecto, es mas formalista que “animista”, coincidiendo con la opinion
de Stravinsky (1939)—, mientras que otros —como Karl Gross (1899) y Konrad Lange
(1907), por citar dos ejemplos— se decantaran por teorias de corte mas spenceriano en
relacion con la importancia de las artes para el desarrollo de la inteligencia, hasta el
punto de no separar las habilidades artisticas de las cientificas en su evaluacion psico-
logica, como sostiene Meumann (1908/1946: 131).

En quinto y ultimo lugar, cabe destacar el grupo de los trabajos de Estética Histo-
rico-Cultural de corte etnopsicologico. También basados en el método comparativo,
estos estudios indagan sobre todo las respuestas a las cuestiones psicoldgicas sobre la
experiencia artistica estableciendo analogias entre los productos de diferentes cultu-
ras. El objetivo es determinar leyes en lo referente a la creacion de formas de arte y de
consumo social de esos objetos artisticos. No se limitan tan sélo a los pueblos primi-
tivos, sino también a “pueblos cultos” tanto del pasado como del presente.

Cercana a la postura historicista de la Estética Historico-Cultural, la cual reivindi-
ca la importancia del arte para el desarrollo psicologico de la humanidad, la corriente
etnopsicologica considera la estética como una ciencia independiente de la cultura,
aunque se deje influir por otras disciplinas como la historia, la paleontologia, la antro-
pologia y las teorias evolucionistas. Entre los autores mas representativos que sefiala
Meumann (1908) se encuentran Grosse, Hirn, Wundt, Guyau, Stumpf y Hornbostel.
De hecho, Wundt (1912) dard buena cuenta del método comparativo para cimentar
su psicologia de los pueblos. El método empleado para su Volkerpsychologie se cen-
traba en el estudio comparado de estilos y formas de los productos culturales de todas
las épocas y civilizaciones, para establecer un posible origen comun y mecanismos afi-
nes entre la diversidad cultural humana, como dos siglos atras hicieran Winckelmann
(1764) y Herder (1773).

Este tipo de analisis comparativo no siempre fue bien aceptado por su falta de
consenso, llegando a contraponer culturas de la prehistoria con las actuales o pro-
ductos de la cultura humana y la animal para determinar una evaluacion de la inte-
ligencia (con el sesgo que ello supone para la mitad “en desventaja” comparativa) o
una separacion artificiosa entre la naturaleza innata o instintiva en el desarrollo de
la sensibilidad estética y la influencia social (donde la naturaleza estd mas cerca del
primitivismo y la cultura mas cerca del progreso tecnolégico). Dentro de la Estética
Historico-Cultural de tendencia etnopsicoldgica, las investigaciones sobre el posible
origen del arte apuntan tanto a un nivel colectivo (a través del desarrollo cultural de
una poblacion o incluso de una especie, dado que también plantean trabajos com-
parativos con animales) como a un nivel individual, analizando las actividades y los
rituales en relacion con la experiencia estética particular.

En contrapartida, este método también recibira también muchas criticas por tomar
como referente ideal los modelos de la cultura occidental, contraponiéndola a otros de
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los pueblos primitivos o antiguos. Consecuentemente, los resultados van a ser desfa-
vorecedores para cualquier muestra artistica disimilar a las de la cultura occidental y
se valorara despectivamente o, en el peor de los casos, estableciendo lecturas inferio-
ristas sobre la inteligencia humana. Meumann (1908/1946: 43-44), por ejemplo, va a
referirse a los pueblos primitivos caracterizandolos por sus “débiles elementos de cul-
tura estética”, mientras que un titulo como La cultura de los bdarbaros de Karl Weule
(1923) no deja lugar a dudas respecto a su postura peyorativa frente a las culturas
foraneas y no europeas, a las que considera ancladas en un estado psicolégico inferior.

Otro ejemplo lo encontramos en el tratamiento que dedica la Estética Historico-
Cultural a los ornamentos decorativos en culturas foraneas. En la mayoria de casos,
se parte de la idea de que dichos ornamentos no son meros productos secundarios de
la técnica, sino aquello sobre lo que se sustenta la obra, como demuestra el horror
vacui de las celosias arabes, creadas expresamente para sugerir aquello que se oculta,
mas que para ocultar aquello que no se ve. Sin embargo, para muchos psicologos del
arte, el ornato del cuerpo humano estd intimamente ligado con el nivel cultural de su
portador. Lombroso (1864) ya hizo hincapié en el uso de los tatuajes entre las gentes
de la marginalidad, como forma de exhibicion de un estilo de vida “degenerado”.
Wundt es del mismo parecer cuando apela a ciertas costumbres ornamentales de va-
gos y maleantes:

“El hecho de que en nuestro tiempo practiquen el tatuaje casi exclusivamente
criminales, prostitutas y no en tan gran escala los marineros, tendria su ex-
plicacion, como el caso algo semejante de su primitivo esplendor, en una pro-
longada interrupcion del trabajo profesional, sin otra ocupacion sucedanea”
(Wundt, 1912/1926: 232).

Por su parte, Meumann (1908/1946: 157) argumenta que, cuanto mas baja sea la élite
a la cual pertenece, mas tiempo dedica el individuo a la ornamentacion de su aparien-
cia fisica, y mas significativamente en el acto de “colgarse perlas, pendientes y brazale-
tes”. En la opinion del autor asoma un evidente prejuicio racista y sexista al equiparar
el gusto por el exceso recargado de joyas de la mujer burguesa y “las negras e indias
en el exagerado afan de adornarse” (op. cit.: 157). El autor aporta como prueba de su
teoria la constatacion empirica de que con el progreso de la cultura va disminuyendo
el adorno, fendmeno que se observa generalmente mas en el caso del hombre que en
la mujer, situando asi a la mujer en una escala inferior a la del hombre (cuyo modelo
ideal de perfeccion psicologica, para mas enjundia, esta representado por un burgués
de raza blanca y, a poder ser, bien educado).

En resumen, las cinco grandes areas de interés de la Estética Historico-Cultural
no s6lo ponen de manifiesto el eclecticismo de esta tendencia, sino también una con-
fluencia de perspectivas teodricas de diverso género (antropoldogico, psicoldgico, socio-
logico, bioldgico, etc.) que tienen en su punto de mira la importancia de la evolucion
del arte y de la musica para el desarrollo psicologico del hombre. La aproximacion
sociologica se centra sobre todo en el peso del ambiente y la funcién social que lo
estético suple en el presente. La linea culturalista se preocupa mas por la influencia
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del zeigeist, al margen de localismos y visiones deterministas. La tradicion historicista
pone su atencion en la evolucién psicologica que provocaron los cambios historicos
acaecidos en el terreno estético y musical. La perspectiva evolucionista, similar a la
anterior, se concentra ante todo en las transformaciones a nivel organico, psicofisiol6-
gico y/o neuropsicologico que produjo el arte en el desarrollo del hombre. Por ultimo,
la corriente etnopsicoldgica opera en las divergencias entre culturas y razas respecto
a la experiencia estética.

4. METODOS DE LA ESTETICA HISTORICO-CULTURAL APLICADOS
A LA PSICOLOGIA DE LA MUSICA

La Estética Historico-Cultural se vincula preferentemente con el método historico y
el método comparativo, asi como los estudios de casos. Aunque no siempre pueda
aplicarse el método experimental a sus areas de interés, la Estética Histérico-Cultural
se complementaba a menudo con el método estadistico, esto es, midiendo matema-
ticamente los fendmenos estudiados. Pero en tal caso surgian dilemas en la manera
de atribuir un significado “natural” a los datos recogidos para su sistematizacion y
sintesis, cuando las variables a tratar eran de caracter cualitativo. En los estudios de
caso, en cambio, se toma una situacion, una comunidad, un grupo o una institucion
como marco de trabajo, basandose en una descripcion de sus elementos. Dicho anali-
sis debe partir siempre de una definicion previa de sus variables e indicadores. El prin-
cipal inconveniente de estos trabajos, sin embargo, es la parcialidad de sus hipotesis
de partida, cuya precision depende en muchas ocasiones del tipo de delimitacion que
se haya hecho sobre una realidad particular. Supone un problema sobre todo al hacer
representativa una generalizacion a partir de casos muy sesgados.

Otro de los métodos tipicos de la Estética Historico-Cultural es el método histo-
rico. En tales casos, se estudian eventos, procesos e instituciones de las civilizaciones,
partiendo de la observacion de sus costumbres y sus formas de vida social para ver
hasta donde se extienden sus raices en el pasado. Este tipo de estudios se solapaba mu-
chas veces con los que se rigen por el método comparativo, el cual se entiende como
el procedimiento de busqueda sistematica de similitudes entre muestras poblacionales
con el objeto de estudiar una linea de evolucion historica y/o cultural en el desarrollo
de un determinado fenémeno mental, y cuyo fin consista en la reconstruccion de un
modelo psicologico que explique el origen o el efecto de dicha evolucion. Este método
se basa en una posible relacion genética, aunque sea mas bien propio de las ciencias
sociales. De hecho, se aplica cuando existe el impedimento de resolver experimental-
mente los problemas planteados en un area de conocimiento que tenga por marco de
interés las actividades del hombre y sus productos culturales. En todo caso, conviene
apoyarse también en otros recursos metodologicos como la estadistica para asegurar
su precision cientifica.

Desde una perspectiva positivista, se considera que el objetivo de todo analisis
comparativo es la produccion de generalizaciones de orden causal entre las variables
observadas en el seno de una investigacion. Esta caracteristica también ha reportado
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sus principales criticas, por la tendencia a disenar las comparaciones a fin de evaluar
interesadamente la veracidad de tales relaciones causales. Para evitarlo, es adecuado
refutarlas o comprobarlas temporalmente manteniendo constantes tanto la definicion
del problema como también de las variables.

Dos puntos de convergencia respecto a estos estudios es que no son individuales y
abordan el desarrollo psicol6gico como un producto cultural mas. El creador artisti-
co, por ejemplo, pese a ser un personaje superdotado comparativamente al resto de la
poblacion, es el resultado de un zeitgeist y debe ser analizado como tal. Asimismo, el
sujeto receptor de la obra debe ser también tratado en términos de usuario y consu-
midor del arte, mientras que el objeto artistico no surge espontaneamente de la natu-
raleza, sino de una co-relacion dindmica entre diversos factores que vienen dados por
tradicion. Ninguno de estos tres vértices es abordado aisladamente, como pretende la
Estética Experimental, pero tampoco se delimita una frontera clara entre lo cultural
y lo natural —aunque en ocasiones se parta de una vision mas bio-evolucionista de los
cambios psicolégicos— con respecto a la experiencia estética.

Asimismo, los estudios sobre el medio contextual enfocan su mirada sobre el con-
junto de circunstancias fisico-sociales que condicionan un tipo de experiencia estética
de la musica: desde factores climaticos, alimenticios y geologicos que pueden variar
los estilos de esa experiencia estética (tanto a nivel preformativo del intérprete como
en la cualidad de la escucha, asi como en la forma de la obra), hasta las condiciones
morales, politicas o religiosas que dirigen el sentimiento de las obras a un publico
conformado con una técnica que procede de una educacién anterior, o bien una sen-
sibilidad y unos estilos interpretativos que se ven constrefiidos por la tecnologia y los
materiales de cada época. Un ejemplo del primer tipo es el analisis que hace Simmel
(1882) sobre el uso del eco en el canto tirolés para comunicarse a través de largas
distancias; en la actualidad, podria citarse el trabajo de Castillo Zapata (1990) so-
bre la construccion fenomenologica del sentimiento amoroso a través del bolero. Un
ejemplo del segundo tipo es el analisis que plantea Jaéll (1897) sobre la evolucion de
la técnica interpretativa del piano, que encuentra su réplica en los recientes estudios
de Rattalino (1997), Rosen (2002), Sipemann (2003) y Blank y Davidson (2007), ade-
mas de los de Boesch (1997) y Rodriguez Ayuso (2011) para el caso del violin.

Por el contrario, las criticas contra este tipo de analisis denunciaban que, para
valorar una obra, se ponderaran las circunstancias exteriores al individuo (como por
ejemplo el conocimiento sobre el pasado historico). Este tipo de quejas contradecian
las teorias que, desde la perspectiva histérico-cultural, también trataban de dar expli-
cacion a la aparicion social del genio musical, definiéndole como un individuo mas
capacitado que sus congéneres para la musica y mas avanzado intelectualmente que
el resto de la sociedad de su época. Este tipo de explicaciones parangonaban los pro-
cesos creativos del ser genial como una reaccion contra el conformismo artistico del
momento, y no como un caso biolégicamente extraordinario, como apunta Challaye
(1935).

El método historico-comparativo también se aplico entre el siglo XIX y principios
del XX con el objetivo de hallar un origen de la musica en los pueblos primitivos. Con
este término, de connotaciones despectivas o, como minimo, fundamentadas sobre
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pilares de superacionismo antropocéntrico, fue disimulado con el eufemismo de “pue-
blos en estado de naturaleza”, tal y como aparece citado en Geiger (1928/1951: 64).
Pero otros autores como Meumann (1908/1946: 142) no evitaban el trato vejatorio,
caracterizandolos como “pueblos de mas infima cultura”, mientras que Weule (1923)
los define como una “cultura de incultos”. Wundt tampoco se queda corto, aunque
para él el uso del diminutivo “negrito” pretenda resultar amable, sobre todo cuando
refiere pasajes como éstos:

“(...) sabemos que la carne de negrito es considerada como sabroso manjar
por los antrop6fagos mombuttus” (Wundt, 1912/1920: 104-105).

De los bosquimanos comenta que son “los mas afamados ladrones del Africa del Sur
(...). El bosquiman es taimado, malicioso, y roba siempre que puede” (op. cit.). Para
justificar sus palabras, Wundt se excusa advirtiendo que:

“el hombre primitivo, en nada constrenido por influencias externas, ningtin
motivo tiene para reprimirse; por lo tanto, no son mérito alguno su honestidad
y su ingenuidad. Y, en cuanto al robo, ¢como imaginarlo donde apenas existe
la propiedad? (...) Asi, pues, lo que mas bien se advierte en el primitivo es una
moralidad negativa, por virtud de la carencia de necesidades, por la falta de
estimulos para las acciones que designamos como inmorales” (op. cit.).

Estos estudios comparativos con los mal llamados “pueblos primitivos™ irian perdiendo
presencia cada vez mas en la Estética Psicoldgica por su caracter especulativo. Sin em-
bargo, es muy vasto el legado que qued6 de esas investigaciones, sobre todo por lo que
se refiere al posible origen de la musica como fenémeno comunicativo o antecedente/
consecuente del lenguaje hablado. A titulo de ejemplo, Spencer (1855, 1890, 1891)
afirmaba que la musica nace con el lenguaje, el cual se hace expresivamente melddico
gracias al control consciente de la pasion; sin embargo, no aclara que entre los pueblos
primitivos canto y habla no son lo mismo. En cambio, Wallaschek (1891) sitta el origen
de la musica no en la melodia, sino en el compas; asi, la musica nace con la funcion de
ordenar el ritmo y, con €él, el tiempo en la actividad fisica que acomparia la musica. Bii-
cher (1914), por su parte, retoma la tesis anterior y especifica que el ritmo determinado
es el del trabajo corporal (al levantar la carga, al trillar, al pulir y moler, al repujar, etc.),
donde la musica sirve como dispositivo de animo y mecanizacion, ya que acentua el
ritmo natural de los movimientos requeridos por el trabajo. Esas mismas series ritmicas
de notas que acompanan las labores se irian independizando con el tiempo, hasta des-
proveerse de su utilidad funcional y convertirse en objetos de gozo estético per se. Por el
contrario, Stumpf (1911) elucubra que el posible origen de la musica se encuentra en el
rescoldo que ha quedado en la division por intervalos de una primigenia comunicacion
a distancia con gritos melddicos, lo que llevara progresivamente a sensibilizar y educar
el oido humano para distinguir las notas (y con ellas los tonos expresivos), mientras que
para los acordes serian necesarias las intervenciones simultaneas de voces de distinto
timbre, generalmente de nifios y hombres, o de hombres y mujeres cantando al unisono.
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Como puede apreciarse, las teorias sobre el posible origen de la musica se apoyan
en analisis empiricos de la historia antigua y de los modos y las formas de los cantos
en las culturas primitivas, asi como en los usos regulados en la domesticidad o la co-
tidianeidad de los pueblos. Estos trabajos comparativos trataban de evitar la mera es-
peculacion sobre el origen de la musica atendiendo a la importancia social y funcional
del arte en el desarrollo de la civilizacion. A tal fin, analizaban el disefio y la técnica de
los instrumentos musicales, y teorizaban sobre los rituales que acompanan al fenéme-
no musical. Por eso, la mayor parte de estos estudios parte de una preconcepcion de la
musica como algo construido por el hombre, y que no surge de manera natural en el
origen de los tiempos. Asimismo, tampoco parecen muy conformes con las analogias
entre musica y lenguaje.

Este es el caso de Grosse (1894) y Stumpf (1911), por citar dos autores a caballo
entre los dos siglos, quienes ven claras diferencias entre la musica y el habla. Ningu-
no de los dos admite las teorias que tratan de analizar un posible origen derivado de
la funcién comunicativa. Coincidiendo con la opinion de Wundt (1912), Meumann
(1908/1946: 131) reconoce que:

“el lenguaje por si mismo jamas habria llegado a fijar grados determinados,
separacion de octavas, quintas, etc., como puntos caracteristicos de la serie
continuada de sonidos”.

Por su parte, Grant Allen (1877) no acepta la hipotesis de que el agrado estético de
la musica tenga algo de util y practico para el desarrollo de los organismos, ya que,
segun el autor, de ser asi el instinto musical y los sentimientos estéticos adscritos a
ello se constatarian tanto en humanos como en animales. Para Grant Allen, todos los
sentimientos guardan relacion con la conservacion de la vida, sean estéticos o no, y
responden a intereses practicos que poco o nada tienen que ver con lo estético. El au-
tor admite que, si ha habido una evolucion psicologica respecto a la musica, es porque
se han independizado esos sentimientos y se ha conseguido controlar conscientemente
y reproducir artificiosamente con la muisica, la cual carece originariamente de nin-
guna funcionalidad adscrita salvo la de servir como dispositivo al uso; esto es, a un
uso carente de mas finalidad que la de su mero disfrute estético. Allen aclara que so6lo
desde su praxis se puede admitir y evaluar la cualidad estética de la musica, por lo
que no sélo contradice las posturas formalistas de su época basadas en los preceptos
de Hanslick (1854), sino que también aboga por un acercamiento mediacional de la
experiencia estética.

Como ya apunta la intencién epistémico-metodologica de Allen (1877), estos es-
tudios comparativos de la Estética Historico-Cultural no sé6lo se orientaron hacia la
naturaleza social de la musica, sino que también se preocuparon por sus patrones
rituales, por los condicionantes ambientales y contextuales, y por su funcién en la
comunidad: como elemento de juego, como mediador de un modelo de identidad
de género, como instrumento de atraccion sexual (a través del canto y del baile, por
ejemplo), como dispositivo magico, etc.
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Todo cuanto sefialamos no deja ninguna duda de que la influencia del método
comparativo fue muy importante en lo que respecta a los estudios sobre Estética Psi-
colégica de la musica, como ejemplifican Bockel (1885, 1906, 1917), Velten (1898)
o Meier (1906). Pero, en contrapartida, no resulta nada casual que dichos estudios
de tipo folklorico-musicologico tuviesen por aquella época un marcado acento na-
cionalista, entendiendo los relatos orales y las canciones como mediadores de valores
idiosincrasicos. No en vano, algunos de estos autores acabarian granjeandose las sim-
patias del partido nacionalsocialista, como es el caso de Meier o Bockel, este tultimo
por sus encendidas soflamas antisemitas. Ligado a ello, los niveles de analisis en los
que se desenvuelve esta dimension analdgica de la Estética Historico-Cultural de la
época también se mueve por motivos comparativos entre razas.

En muchas ocasiones, con este método comparativo se plantea una descripcion del
estado evolutivo en que se encuentra la sociedad en el momento histérico en que se
desarrolla la experiencia estética. Teoricos de la degeneracion psicologica como Gobi-
neau (1854), Lombroso (1864) o Nordau (1893) explicaban esas diferencias estéticas
en términos psicopatologicos, o bien recurrian a estudios comparativos entre razas
para buscar en una posible combinacion de disposiciones genéticas una justificacion
para la disparidad de sensibilidades estéticas, estructuras corporales que pudieran
demostrar la variedad en las habilidades técnicas de la musica, o unas supuestas ca-
racteristicas de personalidad y temperamento.

Pero el método comparativo también sirvio para poner a prueba la estética musical
con los animales, una aplicacion que recibi6 las peores criticas al establecer analogias
desde el punto de vista psicologico humano. Por citar dos ejemplos, asegurar que las
hienas rien porque estan contentas o que los insectos son atraidos por el color de las
flores sin asegurar apenas la proporcion de especies que tienen desarrollado un siste-
ma Optico cromatico era un error tipico por la imprudencia de este tipo de compara-
ciones, como denuncia Challaye (1935). Las criticas al reduccionismo comparativo
también afectarian a las explicaciones sobre el origen de la musica en el desarrollo
psicolégico de los humanos, ya que los casos animales no aclaraban los usos y las
funciones de la musica para el ser humano, como apuntaban los trabajos que sugerian
la atraccion sexual en el origen de la musica.

Por ultimo cabe sefialar que el método comparativo fue el mas recurrido en los
analisis de los instrumentos y las cualidades perceptivas y estéticas de cada cultura
musical. Stumpf (1892, 1901), Abraham y Hornbostel (1903, 1904a, 1904b, 19064,
1906b), Hornbostel (1906, 1907), Lavoix (1909), Stumpf y Hornbostel (1922), Sachs
(1924), Abraham y Sachs (1927), entre otros, se sirvieron sustancialmente de este
método para elaborar sus estudios sobre las musicas antiguas y no occidentales. Sachs
y Hornbostel, por ejemplo, sistematizaron una canénica clasificacion de los instru-
mentos a partir de las impresiones fonograficas de la musica y los cantos registrados
entre algunas culturas indigenas. El recurso de los archivos fonograficos —como el
que surtian Stumpf y Hornbostel en Berlin (Berliner Phonogramm-Archiv) o el de
Kodaly y Bartok en Hungria— fue muy habitual en este tipo de estudios de la Estética
Historico-Cultural, remarcandose la importancia que las tecnologias de reproduccion
musical tuvieron en aquella época para la investigacion en la psicologia de la musica.
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Pero eso no privo a los criticos de menospreciar los métodos fonograficos por ba-
sar los estudios en materiales descontextualizados de su medio social original, para
centrarse exclusivamente en los contenidos formales de la musica sin el apoyo de los
rituales escénicos que sostuvieran la experiencia estética real. Trabajos posteriores
como los de Merriam (1964) y Blacking (1967, 1973) han reformulado los intereses
organologicos de estos estudios sobre los instrumentos musicales, situandolos en su
marco primigenio y analizando las conductas y los patrones de actuacion de los par-
ticipantes durante la experiencia estética de la musica. Referencias actuales como las
de Boesch (1997), Rattalino (1997), Hennion et al. (2000), Hennion (2002), Pinch
y Trocco (2002), Gilbert y Pearson (2003), Siepmann (2003) y Tompkins (2011) se
salen del encasillamiento etnoldgico, planteando propuestas metodologicas similares
y dando una especial relevancia a los aspectos organologicos de los instrumentos en
relacion con las aptitudes psicoldgicas de los usuarios.

No obstante, cabe recordar que el método comparativo no fue el tnico del que se
sirviera la Estética Historico-Cultural. Hemos visto también otros trabajos de caracter
historico, estadistico o estudios de caso, pero generalmente los de tipo comparativo
fueron los mas prolificos. Ademds, permitian trazar lineas de contacto con otras disci-
plinas afines a la psicologia del arte y de la musica como la antropologia, la sociologia,
la estética, la historia del arte, la musicologia, la etnologia, etc. Este amplio abanico de
perspectivas va a ser fundamental para la consolidacion de esta corriente de la Estética
Psicologica de la musica.

5. INFLUENCIA Y AREAS TEMATICAS DE LA ESTETICA HISTORICO-CULTURAL
DE LA MUSICA

La Estética Historico-Cultural no sélo integré una amplia gama de fuentes de la psico-
logia durante el periodo comprendido en esta tesis (1854-1938), sino que extendio su
influencia hasta otras disciplinas afines de las ciencias sociales: sociologia, antropolo-
gia, etnologia, filosofia, filologia, historia, historia del arte, semidtica y ciencias politi-
cas, entre otras. Pero las principales contribuciones de la produccion ensayistica de la
Estética Historico-Cultural se hacen notar especialmente en el terreno de la investiga-
cion musical: en psicologia de la musica, musicologia, etnomusicologia, organologia
y en estudios sobre el disefio y la evolucion de los instrumentos, el folklore musical y
la psicoacustica. No pueden tampoco pasarse por alto las aportaciones de la Estética
Historico-Cultural en areas de la psicologia como la etnopsicologia, la psicologia de
los pueblos, la psicologia social, la psicologia cultural y la psicologia del arte.
Autores representativos como Stumpf, Hornbostel, Sachs, Guyau, Grosse, Simmel
y Wundt firmaron algunos de los trabajos mas relevantes en esta corriente de la Estéti-
ca Psicologica. Basados sobre todo en el método comparativo, estos estudios conciben
el arte no como producto natural o casual del hombre, sino creado por toda la colec-
tividad como un proceso genealdgico. Ligado asi a cuestiones psicolégicas de orden
superior y a una puesta en comun, el arte no puede ser por tanto explicado solamente
desde la conciencia individual, ya que surge de una influencia reciproca y mediada
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por todo el colectivo humano. Por lo que respecta a la musica, ésta no se entiende
como un objeto, sino como un fenémeno psicoldgico, cuyo abordaje debe tratarse de
manera holistica y procurando evitar la mirada reduccionista o estructural que pro-
ponia paralelamente la Estética Experimental, o excesivamente abstracta como la que
sugeria la Estética Fenomenologica. En contrapartida, la musica debia ser analizada
no como una obra cerrada y determinada, sino como acto, experiencia o ejecucion
performativa, socio-histérica y culturalmente construida por el hombre.

En esencia, para los autores citados todo arte es un fenémeno social, antes que
individual. En los pueblos primitivos ya se observa que la musica goza de una gran im-
portancia en el seno de la comunidad, lo que se demuestra sobre todo en los comple-
mentos que secundan la puesta en escena de la musica y que trascienden mas alla de lo
estético: las ropas, la danza, los instrumentos, el lenguaje empleado, la sintaxis formal
que aglutina canto y musica, etc. Para Grosse (1894), quien clasifica las artes segtin
su relevancia para el desarrollo evolutivo y cognitivo del hombre, la musica estaria
asociada a las artes del movimiento, en contraposicion a las “artes de reposo” como
la pintura y la escultura. Siendo éstas formas de arte mas primitivas, las de la musica,
la danza y la poesia implican, por el contrario, un nivel superior de inteligencia —ya
sea por coordinaciéon psicomotora como por su complejidad de abstraccion-. Pero
en lo que coinciden todos los autores citados es en la idea de que la musica responde
fundamentalmente a la funcién de fomentar la actividad social.

Otro aspecto que les hermana es la consideracion de que el sentimiento estético
de la musica es también un fenémeno psicologico de orden superior que se constru-
ye socialmente. Esta premisa —que ya asoma en los textos seminales de Taine (18675,
1867)— explica que la transmisiéon y mediacion de los sentimientos (sean estéticos,
morales, religiosos, etc.) depende mas de la vida particular en la comunidad, compar-
tiendo los mismos valores culturales, que de leyes universales como las que apuntaban
la mayoria de tedricos de la Estética Metafisica. Desde la Estética Historico-Cultural
se defiende una nocién de la musica como fenémeno artificial que no puede existir
al margen de la naturaleza emocional del hombre. Volviendo a las declaraciones de
Grosse (1894), se niega que las obras de arte sirvan a otro fin distinto al de provocar
un efecto sentimental inmediato durante la experiencia de su recepciéon o expresion
estética. Mientras que autores como John Ruskin (1819-1900) y Sully Prudhomme
(1839-1907) aln se oponian a aceptar un arte impuro frente a la reformulacion es-
tética que sugerian los cambios de la industrializacion para el “arte en serie”, otros
como Guyau (1902), Benjamin (1936) o Adorno (1938) proponen que el arte sea util
al hombre en la medida en que sirvan fenomenoldgicamente para activar el animo u
ofrecer un estimulo cognitivo.

Lejos de caer en un idealismo ingenuo, mas propio de las propuestas kantianas
del arte, la Estética Historico-Cultural también confiere a la forma una importancia
nada menospreciable en sus fundamentos tedricos, dado que ésta ha evolucionado en
el tiempo y en funcion de los usos que s