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Introduccion de la Estética Grupal

Garcia Canizales, Fernando Emanuel?

En el entendimiento de que nos encontramos

en un terreno todavia inhollado, contentémonos

con extender desde nuestro puesto de observacion un tnico,
endeble y estrecho pasadizo hacia lo inexplorado (Sigmund Freud)?

Mediante el presente escrito quisiera compartir, con todos aquellos interesados en lo grupal
e institucional, lo que he dado en llamar estética grupal. ¢ Cuadl seria su pertinencia? Con tal
apuesta pretendo sumarme a los esfuerzos por aproximarnos al enigma aun actual que pesa
sobre la transformacion subjetiva: efectivamente, écomo pensar el devenir de maneras
inéditas de habitar el mundo considerando rigurosamente lo social entendiendo por ello su
acepcion como universo de significacion que, en tanto tal, es compartido (lo sincrénico si se
quiere), pero también lo institucional en tanto inercia que aparenta inmovilidad, que se
quiere “normal”, el “orden natural de las cosas”. Por supuesto, la historia muestra que los
universos de significacion como las instituciones no han dejado de modificarse; sin embargo,
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pienso que la historia es evidencia del devenir pero no da cuenta del “mecanismo” de la

transformaciéon misma. En breve, diria que la estética grupal es una apuesta por pensar el

1 Maestro en Psicologia Social de Grupos e Instituciones, por la Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad
Xochimilco, en la Ciudad de México. Orcid: 0009-0008-4191-872X

2 En “El Chiste y su Relacién con lo Inconciente”. Obras Completas, Vol. VIII, p. 170
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acontecimiento, la singularidad no en el vacio sino en situacién social, econdmica e histdrica.
Si resulta pertinente o no, queda a la consideracion de quien esto lee.

Para introducir la estética grupal expondré, si bien brevemente, el trayecto que me llevé a
conjeturarla. En el marco de una investigacion en psicologia social en la Ciudad de México, en
la que colaboraron dos grupos (un ensamble coral y una banda de punk rock) me preguntaba
por los sentidos que mantienen a las personas en la practica grupal de la musica. Me decidi a
realizar la investigacion bajo la concepcion de los grupos operativos (Vilar, 2019). Sin
embargo, ya desde el primer contacto con los musicos se hicieron notorias las dificultades
para hacer asi, de las cuales menciono dos: 1) al no ser la musica para ellos una actividad
remunerada, los integrantes de los grupos tienen ademds actividades econdmicas (o
escolares, en el caso del coro los integrantes eran muy dispares en edades y profesiones) que
ocupan la mayor parte de su tiempo, por lo que los ensayos se limitan a los fines de semana,
mas comunmente los domingos. 2) Dado que la investigacion fue con dos grupos, una
dificultad mas seria el intervalo y duracién de las sesiones que seria en el mejor de los casos
cada dos semanas (una semana con un grupo, y la otra con el otro); se recordard que la
operatividad del grupo es éptima cuando las sesiones son extensas, tanto asi que Pichon-
Riviere (1985) llega a hablar hasta de cuatro horas, incluso mas. Entonces, el gran obstdaculo,
en la situacidn social y econdmica de ambos grupos, era el tiempo3.

Lo anterior me llevd a la modificacion de uno de los elementos de la investigacion.
Concuerdo con Baz (2000) para quien el método no es sino la idea general que quien hace
investigacion “tiene de su funcién, de la finalidad de su trabajo y de las formas de llevarlo a
cabo” (p. 248). Asi, siguiendo fielmente la conviccién de que seria la investigacion la que se
modificaria en funcién del trabajo de campo y no a la inversa, es que transité de mi primera
intencién de realizar entrevistas bajo la concepcién del grupo operativo a la etnografia
(Barley, 2004; Guber, 2011; Rabinow, 1977; Wacquant, 2000); es decir, no soélo estaria
presente en las actividades de los grupos sino que participaria también en sus
conversaciones y practicas: asistiria a sus ensayos y conciertos, haciendo anotaciones en el
diario de campo para revisarlas posteriormente. Ese transitar, obligado por las condiciones
socio-econdmicas de México que se traducen en falta de tiempo, tuvo consecuencias
importantes, sobre todo que la etnografia, a diferencia de la entrevista grupal, me permitié
atestiguar de manera actual, en acto, la practica grupal de la musica.

Pues bien, para evitar cualquier interpretacidon despistada en el sentido de creer que quien
investiga tendria acceso a “la realidad” mediante el trabajo de campo sin mas, resulta

3 Lo que merece importantes reflexiones, algunas de las cuales comenté en la ponencia llamada “Luchar por
Tiempo y por la Cultura Popular: Situacion de la Practica de la Miusica en México” durante el Congreso
Internacional “El papel de las artes. Un didlogo entre instituciones”, organizado por la Universidad Auténoma de
Querétaro, el dia 15 de mayo de 2025.
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imprescindible hacer explicito que verme obligado a dejar de lado mi intencion de hacer
grupo operativo no conmovié mi conviccién en lo fructifero del abordaje grupal e
institucional, por lo que ello no desaparecid del centro de mi interés. Alun al hacer etnografia,
la cuestién y la problemadtica seguian siendo tanto lo grupal como lo institucional, por lo que
me resultaron invaluables las reflexiones de Fernandez y de Brasi (1993) en cuanto a
concebir el grupo no a la manera de “objeto tedrico” de las epistemologias mas tradicionales
sino como campo problemdtico; también la referencia a los cddigos no Unicamente como
forma y posibilidad de comunicacidn sino como signo de pertenencia al grupo, asi como la
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constante referencia al “nosotros” (Bauleo, 1977; Salazar, 2011) que, sin forzar demasiado las
cosas, podria traducirse en historia compartida. Otro elemento que me resultd
enormemente fructifero fue lo que Fernandez y de Brasi (1993) llaman el niumero numerable
de personas, por lo que se refieren no tanto a la cantidad de integrantes que debe tener un
grupo para ser considerado como tal (y no una “masa”, compuesta por un nimero no
numerable) sino, segln entiendo (asi pude interpretarlo), a la condicion de posibilidad del
vinculo: al haber un ndmero numerable de miembros la vinculacién es, por asi decir, de
todos y cada uno de los integrantes con todos los demas lo que, por supuesto, no elimina las

jerarquias y demds manifestaciones inequitativas.

Ya mencionada la carencia de equidad ideal en el grupo, y con la intencién de alejar
cualquier nociéon de normalidad o de naturalidad en ello, se debe hacer mencién de las
instituciones dado que su importancia es, sobre todo, politica. Margarita Baz (1996) lo
escribe en breve cuando sostiene que toda institucion es “funcién de reproduccién y
legitimacion” (p. 18) por lo que, por ponerlo de alguna manera, las instituciones afectan al
grupo en lugar de ser un producto originado en él (Manero, 1990). Me permito citar lo que
para Manero (1990) fue el evento fundador del andlisis institucional:

en el preciso momento en que Lapassade, con sus primero “clientes”, analizan lo
instituido de la practica psicosocioldgica, es decir, las condiciones sobre las cuales esta
prdctica es posible, la serie de reglas sin las cuales resultaria imposible realizar dicha
prdctica, es en este momento en que se origina el Analisis Institucional (Manero, 1990,
p.127, resaltado mio).

Sobre lo que quisiera llamar la atencion de las instituciones es que si bien son productos
historicos y sociales, se pretenden formaciones naturales y, por lo tanto, inamovibles,
“normales”. Roberta Carvalho (2022) enfatiza esta misma dimensién cuando afirma, sin mas,
que toda institucién es contradictoria, lo que me parece (asumiendo el riesgo de
malinterpretar a la investigadora) se debe entender en el sentido dialéctico (Lefebvre, 2012):
toda institucion se localiza entre lo instituido y lo instituyente, entre lo ya dado y aquello que
lo contradice y que, por lo tanto, se apresta a modificar lo instituido. Sin embargo, es
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bastante llamativo que a pesar de ello, la primerisima caracteristica de la institucién es su
funcién normativa, que se traduce en la exclusion de ciertas practicas y discursos, ajenos a su
faceta de dominacidn y control. A esta caracteristica la llamo inercia institucional.

Problematizacion de lo Grupal e Institucional en Situacion

Convencido de la relevancia y pertinencia tanto de lo grupal como de lo institucional, los
supuestos con los que contaba para tratar de dar cuenta de la permanencia en la practica
grupal de la musica eran, por un lado, las identificaciones entre los miembros de los grupos
que se traducian en sentidos de pertenencia (historias y cédigos compartidos) y, por otro
lado, la inercia de las instituciones actuantes en toda practica social. Expongo a continuacién
aquello que del trabajo de campo me llevd a rozar los limites de los supuestos grupales como
del abordaje institucional. Para favorecer la inteligibilidad de la exposicién la dividiré, si bien
es importante que se considere que de ninguna manera fue tan esquematico como la
presentacién que sigue pudiera hacer creer. Inicio con lo grupal.

De inicio, es necesario resaltar la actualidad de los abordajes grupales mencionados en el
apartado anterior. Tanto en el ensamble coral como en la banda de punk rock estaban

I “"

presentes el “nosotros”, los cddigos, la identidad originada y sostenida en las relaciones
constantes con los otros integrantes asi como, por supuesto, la historia compartida. Por
ejemplo, en el ensamble coral era muy comun que se refirieran a ellos mismos mediante la
formula “somos como una familia”, y en la banda de punk rock disfrutaban mucho recordar y
comentar entre ellos las muchas dificultades que tuvieron que sortear para encontrar un
lugar donde ensayar. Cada uno de los elementos que las investigadoras e investigadores han
estudiado estan presentes, permanecen actuales y pertinentes. Sin embargo, la pregunta por
la musica practicada grupalmente permanecia dado que lo anterior daba cuenta de aquello
gue se conoce y reconoce como “grupo de amigos” pero dejaba fuera la cuestion especifica
de la musica: ¢por qué no reunirse sélo para pasar tiempo juntos sino, muy especialmente,

para hacer musica?

Durante el trabajo de campo pude atestiguar el enorme gasto que implica dedicarse a la
musica. Es una practica que no tan solo requiere mucho tiempo para ejercitarse en ella sino
que el esfuerzo para no “perder condicion” (como los musicos lo llaman) es también
enorme; aqui la analogia con el deporte fue casi omnipresente: “es como con el deporte, si
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dejas de practicar tu instrumento# pierdes condicion, ya no tocas igual”; entonces, la practica

de la musica esta lejos de reducirse a los ensayos o conciertos, cada quien practica por su

4Y, como me decia uno de los tenores del ensamble coral, “para nosotros los cantantes, nuestro cuerpo es nuestro
instrumento”.
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cuenta fuera de esos dos momentos. Ahora bien, sumado a los esfuerzos por ejercitarse en
su instrumento y por no perder lo ganado, también es cierto que no hay ningin estado ideal
por alcanzar que, una vez conseguido, ya no haya posibilidad de superar. Tampoco el
reconocimiento social ni econémico estan asegurados, muy por el contrario, es comun que
los musicos digan, sobre la falta de reconocimiento social: “la musica no se considera algo
serio, cuando dices que te dedicas a la musica te preguntan que qué mas haces, como si
fuera un pasatiempo nada mas”, y sobre la carencia de oportunidades econémicas: “hay que
tocar puertas buscando la oportunidad para que te dejen tocar, asi es, la mayoria de
conciertos son para difusion de nuestra musica”, lo que se presenta indistintamente en el
ensamble coral y en la banda de punk rock; es por ello que lo considero a manera de gasto, y
no “inversiéon”. Pareciera que las dificultades de la musica estdn mdas cerca de inhibir que de
fomentar su practica.

En cuanto a lo institucional, y de acuerdo a las dificultades de tiempo mencionadas
previamente, tampoco habria sido posible llevar a cabo una intervencién en el sentido del
analisis institucional en tanto tal (Lourau, 1991; Manero, 1990). Por ello decidi seguir a Ana
Maria Fernandez (2009) cuando sostiene que el abordaje histérico genealdgico nos hace
capaces de: deshacernos del prejuicio esencialista en cuanto a normatividades conceptuales
y criterios morales; analizar las relaciones entre los saberes y los poderes en un campo
determinado; distinguir lo considerado legitimo desde los saberes mencionados; considerar
las transformaciones ocurridas en un campo especifico; y, gracias al conjunto de lo anterior,
nos permite visibilizar las relaciones de saber-poder en las estrategias de dominacién
contempordaneas. Es por ello que me di a la tarea de realizar lo que llamé breve collage
historico; por cuestiones de formato y espacio, aqui presento algunas de las reflexiones
extraidas de aquel ejercicio.

Primeramente, es necesario mencionar que si la practica de la musica tal como se ha llevado
a cabo en Occidente no la heredamos de la antigua Grecia, los discursos sobre ella si lo
fueron (Chuaqui, 1994). Algunos de esos discursos son aquellos sobre la inspiracién y el
talento, pero también la nocidn de riesgo que conlleva la practica de la musica y, como su
pareja, la de catarsis. Los mitos muestran a dos divinidades estrechamente relacionadas con
la musica, Apolo y Dioniso. El primero dios del orden y la mesura, el segundo de la tragedia,
la locura y el éxtasis. Pues bien, tanto Platdn como Aristoteles van a optar por la musica
apolinea (y sometida a normatividades sumamente estrictas) y rechazar la dionisiaca, debido
al riesgo que conllevaba la segunda (Pérez, 2020; Rivera, 2013). En este punto es relevante
hacer mencién que la conocida nocidon de catarsis la debemos a Aristoteles (2023): él
menciona cuatro tipos distintos de melodias (cada una tenia un efecto especifico sobre el
alma), una de ellas es precisamente la kdtharsis. La meta de este tipo particular de melodia
era la purificacién y equilibro del alma de toda sobrecarga afectiva, ya fuera “negativa” (el
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temor) pero también “positiva” (la compasién). Sin embargo, Aristoteles no deja de
recomendar evitar involucrarse en las representaciones tragicas dado que los intérpretes
nunca se encontraban a salvo por seguro del éxtasis dionisiaco: la catarsis era efectiva
Unicamente en el publico, nunca en los intérpretes (Aristételes, 1999).

Este “riesgo dionisiaco” en la musica ha sido constante en la historia de Occidente, si bien
bajo formas distintas. Por ejemplo, a partir del Medievo se origina la musica polifénica que
no es sino la ejecucion de dos o mas voces al mismo tiempo pero en notas diferentes (por
ejemplo, una voz canta la nota so/, mientras que la segunda voz canta la nota si al mismo
tiempo), polifonia que vino a encontrar oposicién en los partidarios de la en ese entonces
tradicional monofonia (no importa el nUmero de voces, pero todas al mismo tiempo cantan
la misma nota); las autoridades de la Iglesia aseguraban que las complejidades de la polifonia
eran no soélo innecesarias sino que tendrian el efecto de que la feligresia asistiera a misa para
regocijarse con la musica, dejando en segundo plano el texto litirgico de adoracién a Dios.
Candé (1980), sobre esta preocupacién de la Iglesia, dice: “comme si le fidele moyen
comprenait le latin !5” (p. 40). Esta ironia de Candé es relevante dado que sera precisamente
con el transitar de las composiciones musicales en latin a las canciones en lengua vernacula
(Vicente, 2013) que a la musica se le atribuira, por primera vez en Occidente, la idea de que
tiene algo que decir, hecho que ocurre durante el Renacimiento. Asi se origina la nocién de
expresividad en musica.

Serd durante el Romanticismo que la expresividad tomard el sentido que tiene adn en
nuestros dias, lo que no es de sorprender dado que las condiciones que lo hicieron asi son
las mismas bajo las cuales alin nos regimos, a saber, la hegemonia de la ciencia y del sistema
econdmico capitalista (Chaves, 2009). La conjuncién de ciencia y capitalismo tendra como
uno de sus multiples efectos que se conciba toda musica como un “lenguaje universal” dado
gue expresaria “las mas profundas emociones y sentimientos” del compositor que, en tanto
ser humano, las comparte con el resto de habitantes del planeta. De ahi que su musica, si es
expresiva, haria eco con “la parte mas humana” del publico. Ahora bien, ya que lo expresado
es no otra cosa que la emocidén y sentimiento del compositor, se consideraba indispensable
que el musico tuviera en su totalidad una vida desdichada para que no le faltaran emociones
intensas por expresar en sus obras: asi nace el ideal del “artista atormentado”: “Definiria
gustosamente al romadantico occidental como un hombre para el cual el dolor, y
especialmente el dolor amoroso, es un medio privilegiado de conocimiento” (Rougemont,
2022, p. 53). Para el romdntico, lo importante era el arte, no la felicidad.

Asi las cosas, la relacion entre técnica y expresividad en musica es relativamente reciente.
Por técnica se entenderd, gracias a la fundacion y proliferacion de los conservatorios y demas

5“iComo si el creyente promedio comprendiera latin!”
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escuelas de musica durante el periodo romantico, toda ejercitacién que tiene por objetivo la
aplicacién correcta del saber producido en los establecimientos mas reconocidos sobre el
uso correcto del instrumento; su medio es, sobre todo, la repeticion constante de los
ejercicios; la técnica, asi, es la manifestacion mas transparente (pero de ninguna manera la
Unica) de lo institucional en la practica de musica. Por otro lado, resulta bastante interesante
que la expresividad, aquello que es reconocido como la meta misma de toda interpretacion
musical, no se reduce ni confunde de manera alguna con la técnica. Comparto la anécdota
que usaron en el ensamble coral para explicarme esta distincién: me platicaron de algln
concierto en el que participéd una de las soprano del coro, quien recientemente habia
perdido a uno de sus seres queridos; sobre ello, el maestro del coro dice: “uy, no, hubieras
visto, la interpretacién cambid completamente en cuanto a expresividad, pasé de cantar asi
nada mas como afinadita a una interpretacion que hasta terminé llorando y casi nos hace
llorar a nosotros”. La técnica, que es insuficiente, esta representada en el dicho “cantar asi
nada mas como afinadita”, que es el uso “correcto” del cuerpo que produce las notas que
“deben” ser cantadas; mientras que la expresividad se manifestd en el llanto y no fue
producto de ningun ejercicio de técnica sino que fue convocada por la reciente muerte de un
ser querido.

Un ejemplo mas, esta vez de la danza. Baz (2002) hace mencidn de una de las coredgrafas
que se dio a la tarea de entrevistar, quien dice que la meta de la danza no estd en la
“correccion” de los pasos mismos, sino en que estos sirvan de medio para ir mds allg de
ellos: si se cuida tanto la ejecucion del paso es por no otra razén que para no quedarse ahi,
sino que mediante ella se debe ser capaz acceder a otra cosa. Diriamos que el paso
“perfecto” se considera tal porque se alinea con las instituciones de la practica de la danza,

III

es cuestion de técnica; mientras que la posibilidad de “no quedarse en él” es alusién a la
expresividad. Se desprende de lo anterior que si bien la expresividad se apoya en la técnica,
de ninguna manera es convocable por ella; se podria cantar con una impecable afinacion y se
podria danzar con una ejecucién coreografica exigente, sin que necesariamente sean

interpretaciones expresivas.

Asi las cosas, la técnica es la institucion presente en el cuerpo y, abusando quizad un poco de
las palabras, pero sin duda siguiendo los dos ejemplos mencionados, diria que la
expresividad es su desborde, su exceso (del cuerpo). Sin embargo, resulta necesario enfatizar
lo mencionado antes, a saber, que la técnica y la expresividad estan lejos de oponerse, por el
contrario, una es condicién de la otra, al menos en la musica académica ya que sera muy
distinto en cuanto al punk rock: para ellos la técnica, de hecho, sirve de estorbo a la
expresividad. La musica punk, sencilla y breve (muchas veces de no mds de cuatro acordes y
muy comunmente de menos de tres minutos de duracion) pretende demostrar que
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cualquiera puede hacer musica punk, aun sin saber tocar un instrumento como tal (con lo
que se refieren al saber resguardado en las instituciones).

Pues bien, aunque las relaciones entre técnica y expresividad son muy diferentes en la
musica académica y en el punk rock, no dejan de permear no sélo los discursos sino las
practicas mismas de quien se dedica a la musica. Sin embargo, resulta evidente que a pesar
de los esfuerzos por institucionalizar la expresividad, ello no se ha conseguido. La técnica,
muy por el contrario, es muy transparentemente la institucionalizacién de la practica de la
musica, ella ordena las maneras “correctas” de ejecucién y, en el mismo movimiento, designa
toda aquella forma que sea externa como incorrecta, deslegitimandola (al revisar la historia
del punk rock, se entiende que a eso se debe el rechazo que ellos tienen a la técnica,
Ivaylova, 2015).

Antes de continuar con el siguiente apartado, y como introduccién a él, debo hacer explicito
que si bien es cierto que hay otras instituciones en el ambito de la musica, hacer el rastreo
histérico de la conjuncién entre técnica y expresividad que sumado al trabajo de campo que
permitié atestiguar la practica de la musica en acto, sefialé el camino a seguir. Me explico
brevemente: como mencioné ya, a diferencia de la enormidad de herencias que en
Occidente muy prestamente reconocemos nacidas en la antigua Grecia, las practicas
musicales no se originaron en ella (Chuaqui, 1994). Sin embargo, lo que si heredamos fueron
los discursos sobre ellas, los imaginarios sociales sobre la musica. Se recordara que desde
aquella lejana época han sido constantes los debates sobre los riesgos de la musica: no es
otra cosa el rechazo de Platéon y de Aristételes a la musica dionisiaca (Pérez, 2020),
considerada fuente de locura y muerte, y la aceptacién por lo tanto de la apolinea, musica
del orden, mesurada. Este riesgo se ha representado en Occidente bajo formas varias: no
Unicamente los muchos debates entre la monofonia y la polifonia ya mencionados, también
el peligro atribuido al rock & roll cuando aparecid, y mas recientemente algunas formas de
presentacién de la musica popular que cuenta con letras y bailes que, se dice, “incitan” a la
violencia y a la “inmoralidad”. Pido conservar esto en mente durante la lectura del apartado
siguiente.

Asi las cosas, para ese momento, contaba con tres hallazgos: 1) en cuanto a lo grupal: si bien
el trabajo de las investigadoras e investigadores me orientaron importantemente en cuanto
al abordaje de las formaciones grupales, no alcanzaban a dar cuenta de la especificidad del
hacer musica en grupo, lo que me llevd a indagar por el lado de: 2) la inercia institucional: el
numero importante de instituciones rastreadas histéricamente tampoco daba cuenta de tal
especificidad, tan transparentemente mostrado en la relacidén entre técnica y expresividad;
3) las limitaciones anteriores de lo grupal y de lo institucional me forzaron a transitar otras
vias, cosa que por supuesto no se dio en el vacio, muy por el contrario, la labor etnografica
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asi como la construccién del breve collage histérico, en especial los debates constantes en
diversas épocas sobre el riesgo de la musica, me permitieron desbrozar el camino que
finalmente decidi transitar.

De la Erética del Cuerpo y la Estética Grupal

Estando en tal situacidn, una vez problematizado tanto lo grupal como lo institucional,
sumado al transito que me llevd de mi primera intencién de realizar grupo operativo a la
etnografia, resultaba completamente imprescindible colocar el terreno de los cuerpos en el
lugar central de la indagatoria, hecho que, por lo demas, hace eco a la llamada de atencién
de Ana Maria Fernandez (2011) acerca de las consecuencias indeseables de dejar fuera de la
reflexion “las intensidades de los cuerpos” (p. 11).

La aproximacion que llevé a cabo fue de la siguiente manera: se recordara que la
expresividad es en tanto tal la meta de la interpretacion (por lo menos de la musical, pero
también de la dancistica). También que en la musica académica ella se encuentra lejos de
oponerse a la técnica, que no es sino una manifestacion institucional. Pues bien, con todo,
para los musicos y bailarines en su practica es evidente que la expresividad no es
aprehensible, siquiera convocable por la técnica, por lo que se desprende de ello que la
primera no es institucionalizable. Un ejemplo reciente lo brinda uno de los entrevistados de
Fuentes, Mendoza & Quiroz (2021), musico que se lamenta de que en los conservatorios y
demas escuelas de musica se ocupen demasiado de la técnica pero nada de la expresividad.
En cuanto al punk rock lo precedente es ain mas evidente dado que siquiera pretenden
apoyarse en la técnica, en las formas consideradas “correctas” de interpretacién, sino que la
rechazan explicitamente, abogando por la expresividad como meta Unica.

Asi las cosas, conjeturé que la expresividad bien podria estar relacionada con la percepcion
de riesgo que histdricamente ha acompanado a ciertas practicas musicales, situacion que se
vio modificada durante el Romanticismo con la génesis del ideal del “artista atormentado”:
mientras mds desdichada la vida, mas artistica la obra; lo que demuestra el cambio de
percepcidn de dicho riesgo. El ideal del artista atormentado, al implicar que la obra tiene su

|ll

origen en las desdichas del creador, modifica la relacién al colocar el “riesgo” como causa del
arte. Lo que quisiera resaltar es que, a pesar de tal modificacidon en cuanto a la percepcion
del riesgo, la “causa” del arte, como ahora su “consecuencia”, no era institucionalizable. Me
permito llamar enfaticamente la atencidn en el entrecomillado porque la apuesta que realizo
mas adelante permite criticar, problematizar, no sdélo la ldgica causalista (causa-
consecuencia) sino también la dicotomia “interno-externo”, implicita en la nocién del

sufrimiento como origen del arte.
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El conjunto de lo precedente coadyuvd a dar el paso para pensar los excesos, los desbordes
de los cuerpos. Un indicio mas de ello lo obtuve de la muy breve observacién de Candé
(1980) mencionada previamente cuando trata el rechazo de las autoridades de la Iglesia a la
polifonia, aduciendo como razén que sus complejidades impediria a la feligresia el
entendimiento cabal de los textos de la liturgia, lo que vale para el irédnico comentario del
autor acerca de la imposibilidad de que un feligrés promedio de aquella época entendiera el
latin. Todo parece indicar que el rechazo de la polifonia se debia a otra cosa, no muy
nitidamente identificable pero sefialada, por cierto.

Asi, me di a la tarea de considerar los cuerpos no Unicamente en su faceta identitaria y de
comunicacioné, es decir, en cuanto a su inscripcion en el universo de significacion sino
también (y en mucho ello se debid al trabajo de campo) en el terreno de lo estético, asi
como en el de lo erdtico. Por estético entendiendo, siguiendo a Raymundo Mier (2007,
2012), no lo referente a “lo Bello” sino a lo sensible, a la sensibilidad; no podia ser de otra
manera en una practica como la musica en donde la escucha y la voz, pero también la
mirada, tienen un papel central. Sobre el terreno de lo erdtico, la deuda la tengo con la
concepcion freudiana del cuerpo erdgeno (Freud, 2021c). Ahora bien, resulta de gran
relevancia tener en cuenta la conjuncion de ambas facetas: en mi opinidn, la especificidad de
la sensibilidad en lo humano se debe a que la experiencia estética acontece, precisamente,
en un cuerpo erégeno. El acontecer de la experiencia estética en el cuerpo en tanto erégeno,
qgue es radicalmente distinto de la faceta del cuerpo como produccién identitaria y
significada, tiene el efecto de desbordar, de exceder el universo de significacion. Pienso que
asi podria entenderse el riesgo que ha acompafiado a la practica de la musica. Se podria
decir que el terreno erdégeno del cuerpo se las arregla para “salirse con la suya”:

la pulsion reprimida nunca cesa de aspirar a su satisfaccion plena, que consistiria en la
repeticion de una vivencia primaria de satisfaccion; todas las formaciones sustitutivas y
reactivas, y todas las sublimaciones, son insuficientes para cancelar su tension
acuciante, y la diferencia entre el placer de satisfaccion hallado y el pretendido
engendra el factor pulsionante, que no admite aferrarse a ninguna de las situaciones
establecidas (Freud, 2021a, p. 42).

De acuerdo la propuesta que aqui presento, la practica de la musica seria una manera de
convocar, de puesta en acto del cuerpo erdgeno. Ahora bien, en tanto todos tenemos
virtualmente un cuerpo erégeno, he decidido llamar erdtica del cuerpo a no otra cosa que a
su puesta en acto. Asi las cosas, la practica de la musica seria una manera de hacer con el
cuerpo erégeno, de convocarlo, de “despertarlo”, de ejercitarse en su “activacion”. En este

6 Un claro ejemplo de esta faceta son las actuales redadas antimigracién del ICE estadounidense. Ha sido
ampliamente documentado periodisticamente que las victimas de las redadas son aquellos que parecen
migrantes, mas alld de su estatuto legal o no. Esto es muestra de la faceta significada del cuerpo, la que comunica.
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punto es importante recordar que el cuerpo erégeno no sdlo consiste en las mas conocidas
facetas orales y anales sino que cualquier parte del cuerpo tiene la capacidad de devenir
zona erégena; de hecho, Freud (2021c) menciona, precisamente, la voz, la escucha vy la
mirada.

Por lo tanto, considerar rigurosamente las “intensidades de los cuerpos”, y gracias a que la
labor etnografica me permitié atestiguar de primera mano la practica grupal de la musica,
me llevd a introducir el terreno estético y erdtico. Entonces, lo que he dado en llamar
estética grupal se refiere, precisamente, a los vinculos acontecidos de la voz con la escucha,
de la escucha con la voz y de la mirada con la mirada. Comparto no mas que tres vifietas de
campo para ilustrarlo. 1) Al terminar de cantar en coro por primera vez una pieza nueva, una
soprano pregunta “épor qué los tenores van arriba de mi?”7, lo que muestra que ella no sélo
estaba concentrada en cantar correctamente su parte, sino que durante toda la
interpretacidn estuvo atenta al canto, a la voz de los demas. 2) Durante un ensayo se pidi6 a
uno de los tenores que acompafiara a los instrumentistas para que estos pudieran practicar
cierto pasaje, al iniciar el ejercicio, otro de los tenores canta con el primero; los dos tenores
se encontraban en lados opuestos del lugar de ensayo y, al empezar a cantar, quedan
atrapados en la mirada, no dejan de mirarse a pesar de la distancia, hasta que el ejercicio se
da por finalizado. 3) Uno de los tenores, de pie, canta ensayando una pieza; otro tenor que
se encontraba sentado cerca se levanta y canta con él; mientras dura la interpretacién cantan
juntos y se miran el uno al otro; al finalizar, el tenor que se encontraba sentado dice “te vibra
mucho la lengua cuando cantas”, y el primero “si, es que es el apoyo, la lengua tiene que

o
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estar vibrando asi”. Las tres vifietas muestran los vinculos actuales de mirada, voz y escucha,
Como comenté ya, el terreno estético y erético es distinto de las dimensiones identitaria y de
los cdédigos: la voz, la mirada y la escucha no comunican, no estan cargados de contenido
alguno, no tienen sentido (son, literalmente, insensatos), por el contrario, tales vinculos no
son sino apertura para el advenimiento de una experiencia. Lo que muestra la Ultima vifeta
es, precisamente, que la ruptura del vinculo estético (cuando uno de los tenores desvia la
mirada de la mirada y la dirige a la boca), introduce la reiteracién de los sentidos habituales,
del universo de significacion que sirve de coordenadas para la vida de todos los dias,
manifestado en el comentario sobre la vibracidon de la lengua y la respuesta en “cédigo

III

institucional” en cuanto al apoyo en la técnica del canto.

Finalmente, asi fue como aventuré el dar cuenta de la insistencia en la practica grupal de la
musica: el terreno de lo estético que ella posibilita acontece en un cuerpo que es también un
cuerpo erégeno, convocando asi no la vision y la audicion como fenémenos fisioldgicos sino

7 Dice “arriba” refiriéndose a lo agudo de la voz. En la categoria de las voces, la soprano es la voz femenina mas
aguda, como el tenor lo es para la masculina. Entre las dos voces, la soprano es ain mas aguda que la del tenor.
De ahi la sorpresa de la soprano, quien not6 que los tenores cantaban mas agudo, “arriba” de ella.
11
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la mirada, la voz y la escucha como acontecimientos erdticos (pulsionales). Por lo tanto, lo
qgue habria que tomar en consideracién en cuanto a la estética grupal se refiere es, sobre
todo, los vinculos acontecidos desde la mirada, la escucha y la voz que, en otras palabras,
sefialan relaciones distintas de aquellas sostenidas en el universo de significacién pero
también de la inercia institucional. Tal es la razén por la que he referido antes al desborde o
exceso de los cuerpos, dado que lo estético es indiferente a las coordenadas en las que se
sostiene la vida de todos los dias (Mier, 2007), y la erdtica no admite someterse a ninguna
situacién establecida (Freud, 2021a). También podria ponerse en los siguientes términos: el
universo de significacidon y la inercia institucional se sostienen en la reiteracion de los
sentidos habituales, y la estética grupal en tanto vinculaciones desde la erdtica de los
cuerpos, posibilita desbordar tal reiteracidn y crear asi la posibilidad para el advenimiento de
sentidos inéditos.

Limitaciones y (Posibles) Alcances de la Estética Grupal

Debo enfatizar lo que mencioné al inicio de este escrito, a saber, que la apuesta de una
estética grupal de ninguna manera echa por tierra las aportaciones que se han venido dando
en las ultimas décadas. Muy por el contrario, busca sumarse a ellas abordando una de esas
lineas que Ana Maria Fernandez (2007) llama los impensados de toda construccién
conceptual. Como mencioné ya, las importantes investigaciones de otras autoras y autores
gue se han venido vertiendo en este campo problematico que nos ocupa me fueron de
enorme utilidad y, podria afirmar sin dudarlo, la relevante cuestién del grupo como un
nimero numerable de personas me resultd imprescindible para concebir la estética grupal:
s6lo un numero numerable de integrantes, en tanto de tal manera cada quien puede mirary
escuchar a cada uno de los otros miembros, hace posible los vinculos desde la mirada, la
escucha y la voz. Es, sin ninguna duda, una apuesta que es a la vez afirmacién de la
relevancia y pertinencia de seguir pensando lo grupal.

La asercion de que la mirada se vincula con la mirada, la voz con la escucha y la escucha con
la voz marca la particularidad de la estética grupal en comparacién con el universo de
significaciéon: efectivamente, una de las caracteristicas del ultimo es la comunicacion,
evidente en los codigos grupales y la historia compartida, pero también cuando una luz roja
se comprende en el sentido de la prohibicién y una luz verde como permision (pienso en las
luces de los semdforos), los artefactos que reciben comunicaciones desde alguna
subjetividad (por ejemplo, para encenderse o apagarse) pero también la comunicacién entre
dispositivos (el funcionamiento de un proyector desde una equipo de computo), que no es
sino el gran logro de la informatica. Por su parte, la estética grupal es ajena a la
comunicacién y al orden del sentido: Margarita Baz (2002) dice, sobre la danza, que ella no
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pretende brindar algin contenido en especial o transmitir algin conocimiento en posesién
de quien danza sino, muy singularmente, es apertura a la posibilidad de una experiencia. Por
lo tanto, pienso que los vinculos estéticos, es decir desde la erética del cuerpo, serian una via
para dar cuenta de las transformaciones subjetivas, de la transfiguracidon de las formas de
vida (Mier, 2007).

Ahora bien, para abordar los alcances de la estética grupal y en relacién con lo precedente,
vale la pena preguntarse si ella sélo acontece en la practica grupal de la musica, a lo que no
puedo sino responder con la negativa. Las investigaciones de Margarita Baz sobre la danza,
que tanto me han orientado en cuanto a mis propias investigaciones, seiialan que la practica
de la danza seria asimismo una estética grupal, por supuesto, cuando es practicada en grupo
(la estética grupal, por su caracteristica de vinculacion desde la erdtica, no puede sino ser
actual, en el momento mismo). Pienso que las consideraciones precedentes son valederas
también para el teatro. Por otro lado, basado en la reiterada aparicién durante el trabajo de
campo de la analogia de la musica con el deporte, aventuraria que este uUltimo también es
una modalidad de estética grupal, a condicidon (como con la danza) de que sea practicado
grupalmente. Por lo demds, un sefialamiento importante en cuanto al deporte como

modalidad de erdtica ya lo habia realizado Freud (2021c):

Como es sabido, la educacidn moderna se sirve en gran medida del deporte para
apartar a los jévenes de la actividad sexual; mas correcto seria decir que sustituye en
ellos el goce sexual por el placer del movimiento y circunscribe la practica sexual a uno
de sus componentes autoeréticos (p. 184, nota 47).

Con la intencién de evitar extenderme en exceso, quisiera mencionar no mas que una
practica mas: el amor. Si en cuanto a la danza, el teatro y el deporte conservo ciertas
reservas, estoy bastante convencido de que el amor es una modalidad de estética grupal, en
donde el ansia de mirar, escuchar y hablar (aqui se debe agregar el tocar) al ser amado
soporta mal el aplazamiento. Como se puede notar, en todo esto lo que estd en juego es no
otra cosa que un hacer, un ejercitar el cuerpo erégeno, pero en vinculo. No otra cosa es lo
que llamo estética grupal.

La estética grupal acontece en espacios y tiempos histdricos y sociales, por lo que resulta
despistado pensarla sin relacién con lo histérico social. La practica grupal de la musica
(espero haberlo enfatizado suficiente) se lleva a cabo bajo instituciones manifestadas en
normas y convenciones muy arraigadas, también es un constante compartir y producir
identidades e historia; ello es igualmente evidente para la danza, el teatro, los deportes v,
como todos sabemos, el amor. Sin embargo, pienso que colocar en primer plano la erdtica
permite problematizar y criticar los abordajes causalistas que, a pesar de considerar en toda
su complejidad las dimensiones histdrica y social no dejan de asumir que toda subjetividad
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seria causa de ello, haciendo de las primeras una suerte de “variable independiente” y de la
subjetividad la “variable dependiente”. La cuestidon, de fondo, es si las pulsiones son
“sociales” (originadas en la relacidn con el otro del grupo, de la masa, es decir, el otro de la
identificacion) o “socializables” (influidas por esas relaciones); me permito responder con la
negativa. Efectivamente, el que la pulsion esté alejada del instinto, con todas las
connotaciones naturalistas e inamovibles de este Ultimo, no implica que la pulsién tenga que
ser lo que se ha venido a considerar como “lo contrario”, lo social. Pienso que la pulsién no
se origina en la relacién con el otro de la identificacidon sino con aquel otro que Freud
(2021b) llama Das Ding, que es radicalmente distinto. Lo precedente lleva a la pregunta
acerca de en qué medida las pulsiones son susceptibles de ser “influenciadas”,
“direccionadas” en la relacién entre semejantes y el universo de significacion en que ello
ocurre. Por mi parte, considero que la estética grupal y la erdtica son acontecimiento,
singularidades indiferentes a las dimensiones histdrica y social pero que tiene a estas ultimas
como condicién de posibilidad asi como, en tanto acontecimientos en situacion, conllevan
afectaciones a ellas, esfuerzan la creacion de historia, de identidades, de cédigos, en otros
términos, de sentidos. La estética grupal es manifestacién de la irrupcién de la erdtica de los
cuerpos en el universo de significacion, lo que conlleva siempre y cada vez, la posibilidad de
introducir sentidos inéditos.

Quisiera terminar con dos breves comentarios: 1) el conjunto de lo precedente no es sino
una aproximacién que comparto para que sea valorada por otras personas interesadas en los
abordajes grupales e institucionales y, en tanto aproximacion, de ninguna manera sustituye
las investigaciones, mas bien es una invitacién a ponerlas en marcha; 2) resta la interrogante
sobre cémo la estética grupal afecta a quienes no se encuentran involucrados de primera
mano en ella, es decir, los espectadores, el publico.
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