REVISTA DEL IIMCV - afo 35, vol. 35, N° 2 - ISSN: 2683-7145, Buenos Aires, 2021, pag. 31 - Articulo / Article

ARTE Y MIMESIS. TRAS LAS
HUELLAS DE ARISTOTELES

RICARDO MANDOLINI

Professeur Emerite Université de Lille (Francia)
ricardo.mandolini@club-internet.fr

RESUMEN

Este articulo comparte, con otro publicado anteriormente, el titulo genérico de “Arte
y Mimesis”. Es en los subtitulos que es posible distinguirlos: la investigacién anterior
se subtitula “La controversia filos6fica” (Mandolini, 2021), mientras que el presente
escrito lleva como subtitulo “Tras las huellas de Aristoteles”. Aqui abandonamos la
interpretacion hermenéutica de los textos para presentar las consecuencias practicas
derivadas de la mimesis aristotélica: vamos a adentrarnos en el mundo de las
ficciones, parte integrante de la realizacién artistica. Previamente es necesario
deslindar las ficciones filosoficas (ficciones cuadro) y cientificas (ficciones ad hoc), de
las artisticas (transicionales). Estas ultimas permiten establecer niveles de realidad
intermedios entre el sujeto creador y la obra que realiza, lo que nos conduce
directamente a la teorfa psicoldgica del objeto transicional de Donald Winnicott.
Siguiendo el pensamiento de este eminente psicélogo inglés, podemos clasificar las
ficciones transicionales en no inmersivas, aquéllas donde el artista y su realizacién se
encuentran perfectamente delimitados, y ficciones inmersivas, donde el creador se
desliza en un mundo de significados superpuestos a la realidad como consecuencia
involuntaria de un vector de inmersion que oficia de disparador de las ficciones.!
Una epistemologia de la poiesis (utilizando la terminologfa de J.-J. Nattiez para
referirse al acto de creacién), de rafz psicolégica y genética, se pone en practica a
partir del objeto transicional. Esta es nuestra hipétesis: la obra es para el artista que
la crea una derivacién de dicho objeto. De la misma manera que el objeto
transicional es un elemento determinante del desarrollo psicoldgico del nifio, la obra
en su devenir constituye también una forma de evoluciéon para el creador; una vez

1 Esto da origen a la inmersion mimética descubierta por Platon en la Iliada, y a la catarsis del drama teatral de
Aristételes. Ambos temas han sido tratados en el articulo complementario.
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terminado el proceso creativo que le da origen, el artista se vera libre para reconstruir
sus identificaciones y comenzar un nuevo trabajo. El articulo presenta seguidamente
la disciplina musicolégica Heuristica Musical, explicando sus antecedentes y sus
objetivos, asi como su necesidad de existencia como complemento de la semiologfa
musical y de los andlisis que de ella se derivan. Una de las proposiciones de la
Heuristica Musical es la reconstrucciéon perceptiva de obras musicales
contemporaneas, consecuencia directa de la mimesis de Aristételes. El presente
escrito culmina con una descripcién metodoldgica de su aplicacién, proponiendo
complementar el trabajo de reconstruccién realizado al analisis semiologico de la
obra de referencia.

Palabras clave: Estética Musical, Heuristica Musical, Ficciones, Reconstruccion de
obras.

ART AND MIMESIS. IN THE FOOTSTEPS OF
ARISTOTLE.

ABSTRACT

This article shares, with another previously published, the generic title of “Art and
Mimesis”. It is in the subtitles that it is possible to distinguish them: the previous
research is subtitled “The Philosophical Controversy”, while the present paper is
subtitled “In the Footsteps of Aristotle”. Here we abandon the hermeneutic
interpretation of texts to present the practical consequences derived from
Aristotelian mimesis: we are going to enter the world of fictions, an integral part of
artistic achievement. First of all, it is necessary to distinguish between philosophical
fictions (frame fictions) and scientific fictions (ad hoc fictions), from artistic fictions
(transitional fictions). The latter allow us to establish intermediate levels of reality
between the creative subject and the work he creates, which leads us directly to
Donald Winnicott's psychological theory of the transitional object. Following the
thinking of this eminent English psychologist, we can classify transitional fictions as
non-immersive, where the artist and his work are perfectly delimited, and immersive
fictions, where the creator slips into a world of meanings superimposed on reality as
an involuntary consequence of an immersion vector that acts as a trigger for the
fictions. An epistemology of the poiesis (to use J.-J]. Nattiez’s terminology to
characterize the creative act) with psychological and genetic roots, is put into
practice on the basis of the transitional object. Our hypothesis is that the artistic
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work functionate as a derivation of it. In the same way that the transitional object is
a determining element in the psychological development of the child, the work in its
evolution is also a form of evolution for the creator; once the creative process that
gave rise to it is over, the artist will be free to reconstruct his or her identifications
and begin a new work. The paper presents afterwards the musicological discipline
named Musical Heuristics, explaining its background and objectives, as well as its
need to exist as a complement to musical semiology and the analyses derived from it.
One of the propositions of Musical Heuristics is the perceptual reconstruction of
contemporary musical works, a direct consequence of Aristotle's mimesis. This
paper culminates with a methodological description of its application, proposing to
complement the reconstruction work carried out with its semiological analysis.

Keywords: Musical Aesthetics, Musical Heuristics, Fictions, Reconstruction of
Works.

Introduccion

La exégesis realizada en el articulo complementario a éste (“La mimesis como arte —
Primera parte: Hermenéutica”), sobre textos de Platon, Aristoteles y Hegel, nos llevé
a descartar las nociones de mimesis de los idealismos, platénico y absoluto, por la
raz6n de que ninguno de los dos consideraba el proceso de creacién involucrado por
la imitacién del modelo natural.

El pensamiento luminoso del Estagirita, por su parte, nos ha permitido entrever
aspectos de la mimesis que apuntan hacia la realizacion, hacia la practica, y que nos
desvian del camino meramente especulativo para permitirnos abordar los aspectos
heuristicos que esta nocién implica. Resumamos brevemente esos aspectos: 1) Como
claramente lo expresa la Poética, por mimesis debemos entender no sélo la acciéon de
imitar, sino también el resultado de esta accién, lo que quiere decir que la obra ar-
tistica se encuentra directamente involucrada.

“Nos ocuparemos del arte poético en si mismo y de sus especies [...]. La
poesia épica y tragica, as{ como la comedia, el arte del poeta ditirambico vy,
en su mayoria, el de la flauta y la citara, son, en general, imitaciones. Pero di-
fieren entre si de tres maneras: o bien imitan por medios diferentes, o bien
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imitan objetos diferentes, o bien imitan de maneras diferentes, y no de la
misma manera” 2

2) La mimesis es entonces una forma de arte, una zechné, es decir, un conocimiento
adquirido como emergente a través del proceso de realizacion. Ese proceso emergente
(que, parafraseando a Berkeley, podemos decir que no surge ni del sujeto ni del
modelo, sino de la relacién entre los dos) es lo que verdaderamente importa, sin
consideracion del resultado; por eso es que el Estagirita afirma

“Todo arte consiste en producir, ejecutar y combinar los medios de dar exis-
tencia a una de las cosas que pueden y no pueden ser; y cuyo principio esta
en el que hace, y no en la cosa que se hace”.3

La emergencia del proceso se pone de manifiesto en esta citacion por el hecho de su
natural contingencia: él genera “cosas que pueden y no pueden ser” es decir, que son
asf pero que podrian ser de otra manera.

Las cosas generadas por el proceso artistico se diferencian de las cosas en cuya
gestacion el creador no participa:

“Porque no hay arte en las cosas que tienen una existencia necesaria, ni en
aquellas cuya existencia es el resultado de las fuerzas de la naturaleza, ya que
llevan en si mismas el principio de su ser”.#

Unicamente las cosas “que tienen una existencia necesaria” —es decir, aquéllas
donde sujeto y objeto se encuentran perfectamente diferenciados y donde el objeto
preexiste al sujeto—, son aquéllas cuyo conocimiento depende del principio de
razén, de la concatenacion causal y del valor de verdad de las aserciones que de ellas
se desprenden. Pero cada vez que el proceso de realizacion se inmiscuye en el re-
sultado, produciendo asi zonas de permeabilidad entre sujeto y objeto, estamos
obligados a descartar la pertinencia del valor de verdad o falsedad de lo que se esta
afirmando, para reemplazarlo por la fuerza de conviccién que tiene, para el realiza-

2 “Nous allons traiter de I'art poétique lui-méme et de ses espéces [...]. L’épopée, et la poésie tragique
comme aussi la comédie, 'art du poete de dithyrambe et, pour la plus grande partie, celui du jouenr de fliite et
de cithare, se trouvent tous étre, d’'une maniére générale, des imitations. Mais ils différent les uns des autres par trois
aspects: ou bien ils imitent par des moyens différents, ou bien ils imitent des objets différents, ou bien ils
imitent selon des modes différents, et non de la méme maniere”. (Aristote, 1990, 1, 1447, p. 85).

3 “Tout art consiste a produire, a exécuter, et a combiner les moyens de donner Pexistence a quelqu’une
des choses qui peuvent étre et ne pas étre ; et dont le principe est dans celui qui fait, et non dans la chose
qui est faite”. (Aristote, 1824, Libro VI, VI, 1140 a).

+ “Car il n’y a point d’art des choses qui ont une existence nécessaire, ni de celles dont I'existence est le
résultat des forces de la nature, puisqu’elles ont en elles-mémes le principe de leur étre”. Ibid.
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dor, lo que afirma. Aristoteles tenfa muy clara esta diferencia. Sus tratados sobre
sujetos “de existencia necesatia”, o exoféricos, como la dialéctica, la historia natural o
las ciencias, eran aquéllos destinados a un publico exterior al Liceo; en ellos primaba
rigurosamente la investigacion, la busqueda de la verdad. Los sujetos llamados esozéri-
cos O acroamdticos, como la Poética o la Retdrica, estaban por su parte dedicados a la
pedagogia de los alumnos del Liceo y se vefan completados por las enseflanzas del
mismo Aristételes. Con ellos los estudiantes aprendian a componer sélidamente una
tragedia, o a organizar los argumentos para aventajar al contrincante en una dis-
cusion. En los dos casos, lo importante era convencer. En el caso del teatro, inducir
a la catarsis a través de la empatia con los personajes de la obra. Tratandose de retd-
rica, producir la identifi- cacién del publico con los argumentos expuestos.

La Poética y la Retdrica son tratados eminentemente heurfsticos. Con ellos abandona-
mos el terreno de la Verdad, abriendo paso a los argumentos plausibles, a las convic-
ciones verosimiles y a las ficciones.

“Ahora no sélo hemos viajado a travésde la tierra del entendimiento y con-
siderado cuidadosamente cada una de sus partes, sino que también hemos
medido y determinado para cada cosa el lugar que ocupa. Este pafs, sin em-
bargo, es una isla y estd encerrado por la propia naturaleza dentro de limites
inmutables. Es la tierra de la Verdad, (un nombre fascinante), rodeada por
un vasto y tormentoso océano, el asiento mismo de la ilusién, donde muchos
bancos de niebla y los témpanos de hiclo que pronto se derretiran nos llevan
a creer errbneamente en nuevas tierras y, engafiando constantemente al exal-
tado marinero con vanas esperanzas ante la perspectiva de nuevos descubri-
mientos, lo enredan en aventuras a las que nunca podra renunciar, pero que

» 5

tampoco podra llevar a cabo”.

El término “heuristica”

Si nos remontamos a su raiz etimoldgica, el término es una derivacion irregular de
eVplonw, en griego: “lo encontré”. De ella nos viene también exreka. Un supuesto es

5> “Wir haben jetzt das Land des reinen Verstandes nicht allein durchreist, und jeden Teil davon sorgfiltig
in Augenschein genommen, sondern es auch durchmessen, um jedem Dinge auf demselben seine Stelle
bestimmt. Dieses Land aber ist eine Insel, und durch die Natur selbst in unverinderliche Grenzen einge-
schlossen. Es ist das Land der Wahrheit (ein reizender Name), umgeben von einem weiten und stiirmi-
schen Ozeane, dem eigentlichen Sitze des Scheins, wo manche Nebelbank, und manches bald weg-
schmelzende Eis neue Linder ligt, und indem es den auf Entdeckungen herumschwirmenden Seefahrer
unaufhorlich mit leeren Hoffnungen tduscht, ihn in Abenteuer verflechtet, von denen er niemals ablassen
und sie doch auch niemals zu Ende bringen kann”. (Kant, 1976, p. 287).
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heuristico no por su valor de verdad sino por el hecho que coadyuva a la concrecion
de un proyecto. La heuristica es el método de imaginacién que prepara para la in-
vencién y el descubrimiento, asumiendo que todos los argumentos son buenos si
pueden lograr los objetivos propuestos. Desde un punto de vista general, el método
propuesto para enmarcar un proceso creativo en curso es heuristico, ya sea en el
campo de la filosoffa, la ciencia o las artes. Cuando las variables iniciales de ese proy-
ecto no cuentan por su valor individual de verdad, sino, pragmaticamente, por el
simple hecho de haber contribuido a su realizacion, la metodologfa utilizada es heu-
ristica. Esas variables iniciales pueden ser principios demostrados, hipétesis o fic-
ciones. Las hipdtesis siempre mantienen una pretension de verificacion experi-
mental, mientras que las ficciones no pueden ser verificadas: son un producto puro
de la imaginacién, que las elabora como elementos que encajan adecuadamente para
explicar la plausibilidad de una teorfa. Las ficciones pueden seguir afirmandose
como tales, sin menoscabar la validez general de la teorfa en la que participan; ellas
seaplican en el campo de la filosofia, la ciencia y el arte.

Ficciones teleoldgicas de la filosofia y la ciencia (Ficciones-Cuadro)

La ficcion encuadra el conocimiento dandole una finalidad, una sistematica, una total-
idad donde subsisten casos particulares. Esta “mano fuerte” que la ficcién presta al
conocimiento se debe a que los elementos de valor de éste (buen o mal conocimien-
to), asi como todas las demas consideraciones globales que le conciernen, exceden la
posibilidad sus propias determinaciones:

“[...] el entendimiento que se preocupa simplemente por su uso empirico y
no reflexiona sobre las fuentes de su propio conocimiento puede ciertamen-
te tener mucho éxito, pero hay una cosa de la que no es capaz en absoluto, y
es determinar por si mismo los limites de su uso y conocer lo que bien pue-
de residir dentro o fuera de su ambito. [...| Es incapaz de distinguir si ciertas
cuestiones estin o no en su horizonte, nunca esta seguro de sus pretensio-
nes y de lo que posee, por lo que debe esperar ser llamado al orden con fre-
cuencia y de manera vergonzosa tan pronto como sobrepasa los limites de
su dominio (como es inevitable) y deambula entre quimeras e ilusiones”.

¢ “[...] daB der blo} mit seinem empirischen Gebriuche beschiftige Verstand, der tiber die Quellen seiner
cigenen Erkenntnis nicht nachsinnt, zwar sehr gut fortkommen, ecines aber gar nicht leisten konne,
nimlich, sich selbst die Grenzen seines Gebrauchs zu bestimmen, und zu wissen, was innerhalb der
auBlerhalb seiner ganzen Sphire liegen mag; denn dazu werden eben die tiefen Untersuchungen erfordert,
die wir angestellt haben. Kann er aber nicht unterscheiden, ob gewisse Fragen in seinem Horizonte liegen,
oder nicht, so ist er niemals seine Anspriiche und seines Besitzes sicher, sondern darf sich nur auf
vielfiltige beschimende Zurechtweisungen Rechnung machen, wenn er die Grenzen seines Gebiets (wie
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En materia de filosoffa, las ficciones- cuadro encuentran, a partir de Kant, su domin-
io especifico: ellas constituyen las Ideas de la razon.

“Los conceptos de la razén son, como ya hemos dicho, meras Ideas y no
tienen en verdad asidero en ninguna experiencia real, pero no se refieren, sin
embargo, a objetos imaginados que al mismo tiempo serfan aceptados como
posibles. Son pensados sélo de manera problematica, para fundar, en rela-
cién con ellos (como ficciones heuristicas), principios reguladores para el
uso sistematico del entendimiento en el campo de la experiencia. Si se quie-
re, no son mas que Ideas cuya posibilidad no es demostrable, y que en conse-
cuencia no pueden situarse, en forma de una hipétesis, a la base de fenéme-
nos reales”.’

Ficciones, porque estas ideas no tienen ni pueden tener una confirmacién experi-
mental: no renvian a ninguna intuicién sensible, a ninguna confirmacién expeti-
mental. Heurfsticas, porque sin tener en cuenta su contenido de verdad sirven a la
realizacién del conocimiento sobre el que operan. Liberadas de toda pretensién de
comprobacion experimental, las Ideas de la Razén se articulan pragmaticamente y
determinan direcciones precisas a seguir para la realizacién practica del conocimien-
to.

Resumiendo, digamos las ficciones-cuadro determinan un punto de referencia, una
direccién a seguir, un horizonte de espera en el que el conocimiento no actia direc-
tamente, pero sin el cual no puede justificar su existencia. I.a cooperacién entre la
ficciéon y el conocimiento es la base de un enfoque objetivo en el que se enmarca,
entre otras cosas, el desarrollo de todos los proyectos cientificos y su metodologfa.

Ficciones exclusivas de la ciencia (ficciones ad boc)

Las ficciones ad hoc se articulan en un proyecto global cuyo resultado es demostrable
en los hechos. Son un “mal necesario”, una “verdad provisoria” para la explicacién o
la demostracion de ciertos estados de cosas: por regla general, todo el mundo esta de

es unvermeidlich ist) unaufhoérlich tiberschreitet, und sich in Wann und Blendwerke verirrt”. (Kant, gp. cit.,
p. 289).

7 “Die Vernunftbegriffe sind, wie gesagt, bloBe Ideen, und haben freilich keinen Gegenstand in irgendei-
ner Erfahrung, aber bezeichnen darum doch nicht gedichtete und zugleich dabei fiir méglich angenommene
Gegenstinde. Sie sind bloB3 problematisch gedacht, um, in Bezichung auf sie (als heuristische Fiktionen),
regulative Prinzipien der systematischen Verstandesgebrauchs im Felde der Erfahrung zu grinden. Geht
man davon ab, so sind es bloe Gedankendinge, deren Méglichkeit nicht erweislich ist, und daher auch
nicht der Erklirung wirklicher Erscheinungen durch cine Hypothese zum Grunde gelegt werden
kénnen”. (Kant, gp.cit., p. 703).

37



38

RICARDO MANDOLINI
Revista del IIMCV Vol. 35, N°2, Afio 35 - ISSN: 2683-7145
Articulo / Article

acuerdo en su naturaleza ficticia. I.a obra de Hans Vaihinger Die Philosophie des Als Ob
(La filosofia del Como Si) se dedica a explorar las ficciones ad hoc, profundamente ar-
raigadas en todos los campos del conocimiento cientifico.

“Cuando un grano de arena entra bajo su brillante manto, la Meleagrina mar-
garitifera lo cubre con una capa de nacar que ella misma produce, transfor-
mando el inofensivo grano en una perla deslumbrante. La psique a su vez,
cuando es estimulada, utiliza su funcién légica para transformar el material
sensorial absorbido en perlas brillantes del pensamiento —en un proceso
organico que le permite adentrarse en los rincones mas recénditos y secre-
tos, en las especificaciones mas finas”.8

Las ficciones ad hoc se crean precisamente para dar una explicaciéon convincente a un
comportamiento particular de la realidad. Dan lugar a artefactos intelectuales ficti-
cios, aunque plausibles, que se abandonan cuando se encuentra una explicacién adec-
uada. Citamos aqui dos ficciones ad hoc que fueron sustentadas como hipdtesis y que
han marcado cada una su momento histérico: el flogisto® y el éter luminiscente.\°

Resumiendo, podemos afirmar que las ficciones ad hoc funcionan siempre como
explicaciones que sirven “a proposito” para explicar ciertos comportamientos de la
naturaleza que son verificables.

Ficciones del arte (ficciones transicionales)!!

La ficcion transicional es un sentimiento, un estado de animo, una transformacion
de la personalidad que da lugar a un entorno que tiene sus propias reglas, sus propios

8 “Wie die Meleagrina margaritifera, wenn unter ihren glinzenden Mantel ein Sandkérnchen gerit, dieses mit
der aus ihr selbst produzierten Perlmuttermasse tiberzieht, um das unscheinbare Korn in eine blendende
Petle zu verwandeln, so —nur noch viel feiner— arbeitet die Psyche vermittelst ihrer logischen Funktion,
wenn sie gereizt wird, das eingedrungene Empfindungsmaterial zu blitzenden Gedankenperle um, zu
Gebilden, in denen der Logiker die aneignende, organisch zwecktitige logische Funktion bis in ihre
geheimsten Wege, bis in ihre feinsten Spezifikationen verfolgt”. (Vaihinger, 1920, p. 9).

% La teorfa de la flogistica debida a J. J. Becher en su libro de 1667 Educacion Fisica, y mas tarde desarrollada
por G. B. Stahl, se aplica para explicar el efecto de la pérdida de materia de un objeto después de su
combustién. Todos los materiales inflamables contendrian una sustancia inodora, incolora e imponderable
llamada flogisto, que se liberaria durante la combustién. Esta sustancia también serfa responsable de la
oxidacién del hierro y la corrosiéon de los metales. Con el descubrimiento de Lavoisier del oxigeno en el
siglo XVIII, esta hipétesis perdié su relevancia y resultd ser una ficcién ad hoe.

10 El éter luminiscente era el supuesto medio de propagacién de la luz, razonando de forma similar al agua y el
aire para la propagacién del sonido. El experimento de Michelson-Morley (1887) tenia como objetivo
probar su existencia, pero fracasé rotundamente. De nada sirvieron los esfuerzos de Lorenz y otros
matematicos de su tiempo para mantener esta hipStesis. La teorfa de la relatividad especial de Einstein
llegé a demostrar, poco tiempo después, su inutilidad.

1 Nombre derivado del objeto transicional de Donald Winnicott.
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principios autébnomos. Quienes experimentan estas ficciones pierden conciencia de
su caracter ficticio, se dejan llevar por la ilusion, sienten su ficcion como verdad. No
hay ninguna demostracién aqui, ya que estas ficciones son algo distinto de la reali-
dad, y existen directamente como superpuestas a ella. La inmersién mimética tan
temida por Platén, que hemos explicado en el articulo complementario a éste (“La
mimesis como arte - Primera parte: Hermenéutica”), forma parte de este tipo de
ficciones, intermedias entre realidad y virtualidad. Las ficciones transicionales pre-
suponen una interaccion entre el sujeto y el objeto, introduciendo una permeabilidad
necesaria entre los limites de los dos.

El psicologo Donald Winnicott estudi6 la evolucién de la creatividad en los nifios,
llamando los objetos de reemplazo de la afectividad entre el bebé y la madre, objetos
transicionales. Segan su teotfa, el niflo necesita crear espontineamente un area que no le
es ni exterior ni interior, y que le permite ir desarrollando paso a paso su vida afec-
tiva hasta llegar a la edad adulta.

“Esta area intermedia de la experiencia, que no se cuestiona si pertenece a la
realidad externa o interna (compartida), constituye la mayor parte de la expe-
riencia del nifio pequefio. Subsistira durante toda la vida, en el modo interno
de experimentacién que caracteriza las artes, la religion, la vida imaginaria y
el trabajo cientifico creativo”.12

La teorfa de Winnicott nos permite distinguir entre a) ficciones no inmersivas,
aquellas en las que la referencia juega un papel metaférico o alusivo, pero en las que
siempre es posible tener definidos los limites de la realidad y la ficcién; y b) ficciones
inmersivas, por las que el sujeto se desliza en un mundo virtual de significados que se
superpondran a la realidad, y, si bien puede salir de ¢l en cualquier momento, ¢l
siente, sufre, llora, rie, se comporta y actia en funciéon del mundo virtual, guardando
siempre un fondo difuso de realidad en segundo plano.

Estas dos modalidades no son estables; puede haber pasajes de una a otra, situ-

aciones u objetos que faciliten la inmersion —que llamamos con Jean-Marie

Schaeffer “vectores de inmersion”— y otros que devuelvan al sujeto a la realidad de
y

la representacion alusiva y metaférica, que por consiguiente deberfan llamarse “vec-

tores de emergencia”. Las ficciones inmersivas son la consecuencia de la identifi-

cacion!3, proyeccion!y trasferencial® que el sujeto pondra en marcha de forma espon-

12 “Cette aire intermédiaire de expérience, qui n’est pas mise en question quant a son appartenance a la
réalité extérieure ou intérieure (partagée), constitue la plus grande partie du vécu du petit enfant. Elle
subsistera tout au long de la vie, dans le mode d’expérimentation interne qui caractérise les arts, la religion,
la vie imaginaire et le travail scientifique créatif”. (Winnicott, 1975, p. 25).

3 Identificacion: proceso psicolégico por el cual un sujeto asimila un aspecto, una propiedad, un atributo del
otro y se transforma, total o parcialmente, segin el modelo del otro. La personalidad estd constituida y
diferenciada por una serie de identificaciones.
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tanea e involuntaria en relacién con la situacion, la persona o el objeto considerado.
En las ficciones no inmersivas, el sentimiento de autocritica o el anilisis de la situ-
acién impiden las tendencias fusionales. Los limites entre el sujeto y el objeto se
mantienen. La ficcién se mediatiza como representacion de un representado, como
su abstraccién o simbolizacién, y conserva un significado alusivo o metaférico del
objeto.

El proceso de individuacién que experimentan los nifios en sus primeros afios cons-
tituye la base epistemolégica de todos los procesos creativos. Si estamos de acuerdo
en que el ego representa la identidad fusional entre el artista y su obra antes de que
comience el proceso creativo, y el no-ego representa la separacion del artista de su
obra en el momento en que la obra estd terminada, existe en efecto un campo inter-
medio entre estos dos estados de animo que no es ni la pura realidad externa ni la
pura subjetividad, sino los dos niveles fusionados que funcionan juntos.

Como en el caso de los nifios, la individuacion del artista es un pasaje entre la iden-
tidad absoluta y el distanciamiento. Para permitir esta transformacién, debe pro-
ducirse necesariamente una separacion entre el ser y sus atributos, es decir, entre el
artista y su produccién, de modo que se establezca una mediacién entre el ser y la
creacion terminada. Esto se expresa en la simple afirmacién: “Soy el creador de esta
obra”. Para lograr esta separacion entre el creador por un lado y lo que germina en ¢l
por otro, los creadores hacen lo que los nifios hacen con sus juegos: implementan la
ilusién inconsciente e involuntaria de una escisiéon en su personalidad. A veces sien-
ten una presencia externa controlando las operaciones que llevaran a cabo el trabajo.
A veces también se apropian de técnicas, teorfas cientificas o filosoficas y buscan
objetivar sus propias funciones creativas. Pero estas teorfas no pueden encontrar su
valor de forma aislada, sin tener en cuenta la reserva indefinible de imagenes, impre-
siones, sueflos, intuiciones, recuerdos, gestos, etc. que también intervienen en el
proceso creativo. La interaccion de las teorfas con los demads elementos que participan
en la creacién le da al proceso su caracter esencialmente holistico, en el que el re-
sultado es mas que la simple adicién de los elementos que lo componen. Hay que
tener siempre presente que las teorfas no se invocan aqui por su valor cognitivo, sino
que se movilizan por la fuerza heuristica que actia sobre el artista y le empuja a
crear. Es por esta razén que pueden o no ser ttiles en relacion con la situacion par-
ticular en la que se aplican, y no por su valor cognitivo real.

4 Proyeccidn: en el sentido propiamente psicoanalitico, se trata de una operacién por la cual el sujeto expulsa
de si mismo y localiza en el otro, persona o cosa, determinadas cualidades, sentimientos, deseos, incluso
"objetos", que élignora o rechaza como parte de si mismo.

15 Transferencia: Se refiere, en el psicoanilisis, al proceso por el cual los deseos inconscientes se actualizan
en determinados objetos en el marco de un determinado tipo de relacién establecida con ellos y
eminentemente en el marco de la relacién analitica.
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La obra terminada da lugar a una contradiccién que arroja luz sobre su verdadera
naturaleza: por un lado, es la afirmaciéon del compositor, que se ve a si mismo
definido por ella y se legitima como creador en la manifestacion objetiva de su ofi-
cio. Pero, por otra parte, la obra es la negacién del compositor; ya no es una con el
compositor, ya no pertenece a su subjetividad, es el patrimonio del mundo, vuela
hacia el reino de los hechos consumados donde el compositor, puro acto, puro pro-
ceso, no puede seguirla. Ademas, si esta negaciéon no tuviera lugar, la potencialidad
de las obras futuras se verfa comprometida, porque el creador permanecerfa en-
cadenado a esa obra sin poder experimentar con nuevos procesos creativos, nuevas
identificaciones posibles. Esta paradoja nos ayuda a comprender que, dentro del
campo creativo, el principio de contradiccion ya presente en Parménides, segian el
cual una cosa no puede ser y no puede ser al mismo tiempo, el postulado de
cualquier pretensiéon de verdad en el campo experimental, debe ser descartado
porque alli es inoperante (ver Mandolini, 2020). Las afirmaciones en el campo del
arte pueden ser verdaderas y falsas al mismo tiempo; esto explica la urgencia de la
heuristica como método.

El final del proceso creativo se caracteriza por otra paradoja: precisamente cuando la
identificacion entre el creador y su obra debe alcanzar su estado éptimo, la pieza esta
terminada. La divisién virtual entre el creador y la obra se ha convertido en real. A
partir de ahora, son dos entidades auténomas y diferentes.

La apropiacién e internalizacién de los materiales con los que se realizara la obra
produce como consecuencia la apariciéon de una realidad virtual, que, a semejanza de
los juegos infantiles, se superpone e interactda con el mundo exterior.

La Heuristica Musical, antecedentes

La ensefianza que iniciamos en 1984 bajo el nombre de Creacién Musical en la Uni-
versidad de Lille, Francia, puede considerarse el punto de partida de esta disciplina.
Su objetivo era proporcionar un complemento al analisis musical, partiendo de la
idea de que el conocimiento de la musica implica, paralelamente a cualquier enfoque
hermenéutico, otro posicionamiento, practico, pragmatico, que afiade al primero una
experiencia y una motivacion indispensables. Sélo asi nos parecia posible experimen-
tar la complejidad del fenémeno musical, a medio camino entre un gesto evanes-
cente y una realizaciéon acabada. De hecho, la musica es el resultado de la interaccién
entre varios procesos superpuestos —audicion interna, composicion, interpretacion,
escritura de la partitura, fabricacién de instrumentos, grabacion, acustica de salas,
etc.— que estan todos interrelacionados y que determinan la calidad del resultado.
En este contexto, la musicologifa es un metalenguaje que, otra vez, aplica el principio
de razén a un objeto que, por naturaleza, se escapa de él. Asf el método de la musi-
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cologfa encadena sucesiones de causa a efecto, cuando la musica se caracteriza por
emergentes, simultaneidades irreductibles a una interpretaciéon lineal. Sélo en un
espacio discursivo y externo a la musica misma es posible aislar componentes como
temas, motivos, desarrollos. Sélo en el discurso es posible determinar estructuras y
formas; la realidad musical, por su parte, permanece indiferente a cualquier interpre-
tacién de esta naturaleza y se presenta como un continuo inseparable en partes. Esto
sefiala una diferencia fundamental entre la musicologia y la musica. Mientras la pri-
mera intenta explicar la musica como algo ocurrido, la musica realiza lo que ocurve.
Hechos versus actos: dos componentes ontologicamente diferentes de nuestro con-
tinuo temporal. Tratando de evitar esta discrepancia, Theodor W. Adorno habia
concebido los andlisis inmanentes, proponiendo categorias ad hoc que se adaptaban a la
composiciéon como un guante a la mano. Tal vez sin saberlo, Adorno se enfrentaba a
un problema que iba mas alld de lo estrictamente musicolégico. En efecto, la inelud-
ible debilidad de todo discurso — ya revelada por Platon en su Séptima Carta sobre la
funcién objetivante y presuponiente del lenguaje frente a la realidad que elucida —es
que el discurso oculta la cosa al mismo tiempo que la revela.'® Ademas la palabra, y en
particular la palabra escrita, establece esencialidades que no existen en la realidad que
describe: por eso para los estoicos la frase “el pasto es verde” debfa ser expresada
como “el pasto esta verdeando”, evitando asi de introducir un corte tomografico y
discreto en un proceso continuo y viviente. Lo que decimos se aplica perfectamente
a la musicologfa. Porque con el mismo procedimiento por el cual el andlisis musical
introduce criterios de inteligibilidad en la musica, también la distorsiona privandola
de su fluidez natural y viviente. Dado que el analisis, en su esfuerzo de comprender
la obra, tiende a reducirla a un muestreo discretoy estatico de momentos significa-
tivos, nos parecié que existia una necesidad urgente de desarrollar un conocimiento
complementario de la musica que la aborde como lo que realmente es: un proceso
dinamico continuo. A favor de esta postura, hay también otra razon importante: aparte
de las interacciones que ya hemos mencionado anteriormente, la musica no sélo esta
hecha de sonidos y silencios, sino también de todo lo que hay entre los sonidos, que
ningin analisis puede revelar. Esta ultima interaccion es infinita, inefable e impon-
derable; solo la ficcién puede explicarla como emergente. Las intersecciones, los
entrelazamientos, las transiciones constituyen el verdadero ser de la musica, que
ningin enfoque discreto y discontinuo nos permite abordar. Pero debemos tener en
cuenta que el caracter continuo de la musica no se demuestra: se siente como una
energia desplegada en multiples intersecciones y pasajes entre momentos, emergien-
do a través de lo que oimos y sentimos y guardando ademas una interaccién con
nuestra experiencia personal.

16 Para profundizar este tema, ver el articulo de Giotgio Agamben (1975) “La chose méme”, en su libro
La puissance de la Pensce, essais et conférences. Traducido al francés Joél Gayraud et Martin (2006), Rueff Payot
& Rivages, Paris.
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“Para nosotros, el problema de la energia no es definirla como una unica
fuerza de sintesis que abarque todas las demas, sino mas bien sentitla o pen-
sarla como un intervalo, lo que hay entre ellas, que se multiplica en intensi-
dad y se diferencia constantemente. Segun la definicién griega, la energeia es
una «fuerza en accién» [...], y en esta definicién lo que nos interesa es el in-
termedio entre la fuerza y la accién, el movimiento, el paso, el atravesar, que
hace que su accién esté en vigor”. (Casagrande, 2003, p. 13).

Al proponer revelar esta energfa a través de la practica artistica, la Creacién Musical
buscéd articularse con otras enseflanzas musicologicas. Al principio de la imple-
mentacion de esta disciplina en la universidad, partimos de la hipétesis de que todos
los procesos creativos tomados en conjunto, tanto los de los compositores confir-
mados como los de los creadores de otras expresiones o los de los estudiantes,
tienen algo en comun. El hecho de poder poner a los estudiantes en posicion de
crear —la mayorfa de ellos son musicos instrumentales que estudian en los conserva-
torios— incluso con medios a veces muy simples o rudimentarios, les permitia al
mismo tiempo entender y apreciar todo tipo de procesos creativos. De esta manera,
a través de su propia motivacién, la Creacion Musical contribuyé a abrir un camino
real para la asimilacién de la musica. Para lograr este ideal, habiamos implementado
varios procedimientos como gufas del proceso creativo. Las composiciones de los
estudiantes, resultado de la aplicacién de esta metodologia sui generis, fueron inter-
pretadas en conciertos que ellos mismos organizaban al final de cada afio académico.

Después de varios afios pudimos comprobar que nuestra hipétesis inicial producia
consecuencias musicales, musicoldgicas y estéticas. Desde el punto de vista musical,
los estudiantes aprendieron a organizar su creatividad produciendo pequefios ejerci-
cios, escritos en partituras tradicionales o graficas, para todo tipo de instrumentos y
aparatos electroacusticos. Desde el punto de vista musicolégico, el conocimiento de
las piezas del repertorio contemporaneo se amplié con esta otra vision, que provenia
de la experiencia vivida. Entre las propuestas creativas, los estudiantes realizaron
reconstrucciones de obras de ofdo, para sus propios instrumentos o voces. Al final
del curso, habfan aprendido la pieza de referencia de memoria, y lo mds importante,
la habifan incorporado a su propia experiencia, aprendiendo a amarla y a conocetla.

Desde un punto de vista transdisciplinario, el paralelismo que presupone la pro-
puesta entre los procesos creativos, todos ellos combinados, tuvo efectos interac-
tivos, tendiendo puentes entre las diferentes expresiones artisticas (teatro, danza,
mimo, cine, entre otras). Al mismo tiempo, esta visién ha permitido prever la ampli-
acién del alcance de la musica clasica moderna hacia otros tipos de musica (jazz,
rock, rap, musica tradicional). Otraapertura que merece ser mencionada es la asimi-
lacién y posterior utilizaciéon de dispositivos técnicos para la realizacion de piezas
mixtas, electrénica en vivo, multimedia, instalaciones sonoras, composicién colectiva
en Internet, composicién interactiva, etc.
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La implementacion de nuestra hipétesis inicial habia dado como resultado esta disci-
plina: la Creacién Musical. En su concepcion original, consistfa en un cierto numero
de pedagogias destinadas a producir, estimular y acompafiar las creaciones de los
alumnos. Estas estrategias para el aprendizaje de la musica creativa se aplicaron
durante un periodo de 30 afios, en diferentes momentos, respondiendo a la nece-
sidad pragmatica de los estudiantes a un momento determinado. Hasta ese momen-
to, no habfa sido necesario sistematizar los principios que enmarcaban estas estrate-
gias. Pero todo este corpus de propuestas creado ad hoc se caracterizaba por un eclec-
ticismo muy rico en resultados, pero sin ninguna armonizacién de principios. La
creacion musical carecfa de una base epistemoldgica sélida que pudiera funcionar
como una estructura en la cual subsumir las propuestas creativas como casos espe-
ciales. Esta base epistemoldgica es la Heuristica Musical.

Heuristica Musical. Enfoques

Esta disciplina funciona como una interseccion entre la musica, la musicologfa, la
estética musical y la pedagogia creativa. Ella estimula, estudia y modela las diferentes
formas de procesos creativos en la musica, analizando también las diferentes ficciones
transicionales que se activan en estos procesos.!”

Como en todo quehacer artistico, las ficciones de la composicién musical estin
relacionadas con la sensaciéon de cambio en la personalidad de los creadores, a me-
dida que el contorno de su obra se hace més preciso. Por ejemplo, es muy comuin
que los compositores sientan la musica que estan produciendo como una presencia
propia, distinta de ellos mismos. En algin momento del proceso creativo, el com-
positor puede sentir que la musica le impone su propia légica y le muestra el camino
a seguir para su éptima realizacién: asi afirmé Stravinsky, varios lustros después de la
creacion de La Consagracion de la Primavera, que habia sido como un instrumento a través
del cual la obra habia llegado al mundo.

“En el gran arte, y es sélo es del gran arte del que estamos hablando aqui, el
artista permanece, en relacién con la obra, algo indiferente, casi como si fue-

17 La citedra de Heuristica Musical ha formado parte de la formacién de Master del Departamento de
Estudios Musicales y de la Danza, conjuntamente con el Centro de Estudios de las Artes Contemporaneas
(CEAC), Facultad de Humanidades, Universidad de Lille, Francia, de 2012 a 2019. Actualmente la
disciplina conforma el plantel curricular de la Maestria en Creacién Musical, Nuevas Tecnologias y Artes
Tradicionales de la Universidad Nacional de Tres de Febrero, Argentina.
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ra un pasaje para el nacimiento de la obra, que se aniquilarfa en la crea-
i6n”.18
cion”.

Otro ejemplo de ficcion lo da la intuicién general de la forma durante el proceso de
composiciéon. Muy a menudo, los creadores tienen la impresiéon de que la pieza ya ha
nacido y, en la representacion de esta pieza como una realidad, organizan el camino a
seguir y las acciones a realizar. De hecho, para muchos de ellos la pieza ya existe,
incluso cuando esta en su nacimiento.

Recordemos aqui las palabras del compositor Anton Webern:

“Nuestras series —las de Schénberg, las de Berg y la mias— son ensu ma-
yor parte el resultado de una idea que se relaciona con una visién total de la
obra.”1?

Muchos compositores construyen su propio lenguaje a partir de la confrontacién
entre los materiales musicales de que disponen y una intuicién global de la forma,
mediante una identificacion progresiva y una seleccion selectiva de materiales y
comportamientos. Su proceso de composicién se organiza en forma de pirdmide
invertida, con un grado de determinaciéon cada vez mayor en relacién con la defini-
ci6én de los acontecimientos.

Otros compositores consideran que la composicién es un acto involuntario —una
ficcion inversa a la primera—. Estrictamente hablando, la nocién de creacién en si
misma se contradice con esta falta de intencién. En realidad, no guerer significaria
querer siempre, pero de forma diferente.?0 Asi pues, incluso en la obra mas indeterminada
(4'33" de John Cage, o Folio de Earl Brown, por ejemplo), se debe establecer un
minimo de precisiones y preliminares para que el proyecto sea factible y se reconoz-
ca en sus diversas vatiantes y versiones.

Para componer su obra, el creador tiene una serie de ideas dominantes, que fun-
cionan como puntos fijos alrededor de los cuales se desarrolla la pieza. Estas ideas
son principios heuristicos de la creacién. En perfecto acuerdo con lo que Aristoteles
dijo sobre el arte en general, su caracteristica fundamental es la contingencia; son asi,
pero podrian ser de otra manera. En lo que respecta a la musica, las ideas generativas

8 “Dans le grand art, et c’est du grand art seulement qu’il est ici question, l'artiste reste, par rapport a
Pceuvre, quelque chose d’indifférent, a peu pres comme s’il était un passage pour la naissance de I'ceuvre,
qui s’anéantirait lui-méme dans la création”. (Heidegger, 1962, p. 42).

19 “Nos séries —celles de Schénberg, de Berg et les miennes— sont la plupart du temps le résultat d’une
idée qui est en relation avec une vision de I'ceuvre congue comme un tout”. Anton Webern, conferencia
del ciclo “El camino hacia la composicién de doce sonidos” del 26 de febrero de 1932, publicada en
Chemin vers la nonvelle musique (\Webern, 1980, pp- 138-139).

2 Ver a ese respecto Mandolini (2003).
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varfan segin el compositor y, dentro de la producciéon de un mismo compositor,
segun su madurez y los problemas planteados por sus creaciones. De hecho, lo que
los compositores declaran como principios compositivos son, en su mayor parte,
ficciones heuristicas que alimentan su conviccién. Sirven como puntos de apoyo
para la realizacién de sus obras y estan profundamente enraizados en la com-
posicién. Esto es valido incluso cuando las teorfas invocadas tienen un valor objeti-
vo en los campos de la ciencia o de la filosoffa. I.a unica demostracién plausible de
su valor en relacién con el creador es el hecho de que se hayan utilizado concretamen-
te en la composicién de alguna de sus piezas.

Ahora estamos en condiciones de abordar una de las propuestas de Heuristica Musi-
cal donde la mimesis juega un rol preponderante.

La mimesis creativa: la reconstruccion de obras

Aplicacion directa de la mimesis de Aristoteles, entendida como interpretacion y
creacion a partir de un modelo, la Heuristica Musical propone la reconstruccion de
obras como complemento de los analisis musicolégicos. Nacida en fondo de critica a
la semiologfa musical de Jean-Jacques Nattiez y a la clasificacion tripartita de Jean
Molino, la experiencia de reconstruccién es una ficcién heuristica que da lugar a
una experiencia musical, instrumental y/o vocal o electroacustica. Se realiza en
piezas que no pueden ser descifradas ni armoénica ni melédicamente.?! Conociendo
de antemano los rudimentos de una semiologfa grafica, los participantes de la experi-
encia (musicologos, estudiantes, profesores de musica, musicos profesionales) reali-
zan primero la transcripcién de la musica que escuchan, que surgira de multiples
audiciones comparativas. La partitura original no debe darse a conocer inmedi-
atamente. Es temporalmente suplantada por una versién grabada.

Después de cada audicién, la persona que realiza el experimento (profesor, mu-
sic6logo) completa progresivamente el andlisis de la obra de referencia. Esto da un
renovado y profundo significado a la escucha y a la determinacién de sus momentos
mas destacados.

Una vez hecha la transcripcion grafica, los participantes de la experiencia de recon-
struccion se organizan realizando una tabla de doble entrada. En la columna de la
derecha escriben los eventos de la obra que han sido identificados, con los simbolos
atribuidos, y el momento de aparicion respecto de la duracién global de la pieza. En la
columna de la izquierda se indican las acciones vocales/ instrumentales/ electro-

21 El repertorio de piezas contemporineas de los afios 50 y 60, que redne estos requisitos, se muestra
particularmente propicio a la reconstruccion perceptiva.
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acusticas propuestas como reconstruccion auditiva o imitacién de las primeras. El
profesor ayudara en la realizacion de la experiencia, proponiendo diversas soluciones
de instrumentacion adaptadas a las fuentes de sonido disponibles en el grupo. Todas
las propuestas de reconstruccién se tocan, y son adoptadas o descartadas por el
grupo tomando como criterio el grado de adecuacion a las acciones que imitan. De
esta manera, la transcripcion auditiva evoluciona hacia una nueva partitura, que tiene
en cuenta las imitaciones instrumentales propuestas.

Después de terminar la reconstruccion, el animador del grupo da a conocer la parti-
tura original. Este es el momento de complementar la experiencia a partir de diver-
sos abordajes analiticos; cuantos mas sean, mas rica sera la vivencia de los partici-
pantes.

La comparacién entre la transcripcién auditiva, la partitura de la reconstruccion y la
partitura original da por su parte un resultado muy instructivo. Desde el punto de
vista musicoldgico, la ficcién heuristica de la reconstruccion habra permitido coordi-
nar el nivel de escucha de la obra con un nuevo proceso de creacion, el de los partic-
ipantes. Asi ellos tienen la sensaciéon de apropiarse de la obra, a lo que contribuye la
continuidad dindmica y perceptiva de la experiencia. No es de extrafiar que al final de
la reconstruccién los participantes conozcan de memoria la obra de referencia.

Desde el punto de vista musical, los participantes habran producido una obra que
ciertamente guarda similitudes con el modelo, pero que preserva su independencia
como creacién.2?

Coda

Conclusién de la observacion experimental que se pone de manifiesto con la Heu-
ristica Musical es que la musica no es un fenémeno singular que se produce en el
espacio y el tiempo, sino el resultado de multiples interacciones simultaneas. De ellas
resultan emergentes en parte incalculables en el acto de la realizacién, por ejemplo: a)
La interaccién que se produce entre la fuente acustica, el medio de propagacion, el
lugar donde se realiza la actuacién y la psicoacustica de la percepcién. b) La interac-
ci6én entre los compositores, intérpretes, copistas, directores de orquesta, construc-
tores de violines, técnicos de sonido, ingenieros acusticos, el publico, los profesores,
los estudiantes y cualquier otra persona, elemento, parametro técnico o factor varia-
ble que intervenga en el proceso musical. ¢) La interaccién que se produce entre los
distintos periodos historicos y el perfodo actual —por ejemplo, aquélla analizada

2 Ver aqui algunos momentos del trabajo de reconstruccién de Threnody, de K. Penderecki, realizado en la
Casa de Cultura de Londrina, Brasil, en 2010: www.youtube.com/watch?v=AaDP3j5H%c
www.youtube.com/watch?v=UMaM_MBDIgE www.youtube.com/watch?v=6kesQ4IdmDc

a7
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anteriormente con la que se enfrenta el intérprete de la musica del Renacimiento, que
se pregunta si la reconstruccién histérica es un principio constitutivo, o simplemente
ornamental, de la interpretacién. d) La interacciéon que actia entre varias fuentes
geograficamente distantes entre si —el caso de la interpretacién de la musica que
recompone por medios electroacuisticos un espacio homogéneo, con intérpretes en
movimiento o en diferentes lugares de la tierra.?3 ¢) La interaccioén entre la realidad y
la ficcion, entre la verdad demostrable y la plausibilidad: como ya se ha dicho, la
ficciéon puede actuar, en relacion con la elaboracién de la musica, como un horizonte
teleolégico que determina un proceso de seleccion creciente de los materiales musi-
cales. O, por el contrario, puede negar explicitamente esta organizacion teleologica,
valiéndose de una voluntad sin determinaciones temporales que circunscribe sola-
mente los limites donde ocurren las acciones. En ambos casos, que como hemos
visto generan respectivamente la estética de obras y la estética de dispositivos, de la
ficcion de partida surgen consecuencias reales que se ponen en practica.

Esta extrema complejidad de la mﬁsica no puede ser simplificada o explicada en
términos de causalidad unitaria. Unicamente en un discurso la musica puede ser
tratada como fenémeno unitario, convirtiéndose en un objeto metalingiiistico y
perdiendo su valor de accién, de acontecimiento.

Se hace necesario comprender que esta complejidad, como ya se ha dicho en varias
oportunidades, es fundamentalmente holistica, es decir, el todo musical es siempre
mas que la suma de sus partes. Asi, el tono, el ritmo, la dinamica, el timbre, el ca-
racter, el tempo, etc., no son parametros aislados que se suman, sino que su relacién
constituye interacciones que se fusionan para producir la musica que escuchamos. Si
queremos preservar la naturaleza fluida y orientada a los eventos de la musica, estos
parametros deben ser presentados siempre sin perder de vista que forman un todo.
Por las mismas razones, el aprendizaje del solfeo no debe separarse de las obras, y
esto se aplica a todas las materias tedricas de la musica. Asi pues, la armonia, el con-
trapunto, la fuga, deben ensefarse, como en el caso de la instrumentaciéon y la or-
questa, siempre en relacién con un ejemplo de musica viva y no exclusivamente
sobre la base de modelos tedricos.

La complejidad de la musica considerada como el efecto de multiples interacciones
puede ser interpretada en los términos de la filosoffa de la complejidad de Edgar
Motin (Va dialdgica, la retroaccion/ recursion y el principio hologrdfico).?*

% Recordemos aqui el célebre Cuarteto de cuerdas para heliciptero de Karlheinz Stockhausen, estrenado el 26
de junio de 1995 para el Festival de Holanda. Cada uno de los musicos del cuarteto se encuentra en un
helicéptero diferente, y el espacio acustico es reconstruido por radio.

2 Para profundizar este punto, ver Mandolini (2016).
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Veamos lo que pasa cuando intentamos analizar o explicar una complejidad redu-
ciéndola:

“La piedra pesa, manifiesta su pesadez. Pero mientras esta pesadez viene a
nosotros, la piedra rechaza al mismo tiempo cualquier intrusiéon en ella. Si
tratamos de penetrarla rompiéndola, sus pedazos rotos nunca revelaran algo
interno a nuestros ojos. La roca se retira inmediatamente a sus pedazos, a su
gravedad sorda y masiva. Si queremos capturar esta gravedad de otra mane-
ra, colocando la piedra en una balanza, sélo la transponemos como el calcu-
lo de un peso. Esta determinacién de la piedra puede ser muy precisa, pero
sigue siendo un numero, mientras que, entretanto, la gravedad se nos ha es-
capado.”?®

Esta cita es reveladora de los problemas de la musicologfa en general y del analisis
musical en particular, que la mimesis ha puesto de manifiesto. Con el analisis, como
ya hemos dicho, continuamos utilizando el principio de razén suficiente, que, como
afirma Schopenhauer, no funciona para el arte como tal. “Analizar” es sinébnimo de
“poner en razén” de “razonar”; es explicar las cosas sobre la base de representac-
iones obtenidas mediante la diseccion de la pieza en partes, en elementos constitu-
tivos. Esto es posible sobre la base de un soporte material que puede utilizarse como
referencia para todo tipo de manipulacién. Pero como la musica es la continuidad de
una serie de movimientos coordinados que interactian —especialmente los que
producen las vibraciones sonoras que estamos escuchando— nada nos permite
considerar como musica el material aislado, congelado en el papel, extraido del mo-
vimiento que le da a luz la Heuristica Musical intenta llenar el vacio que se produce
por la inexistencia de una disciplina que intente asir la musica desde la mudsica misma.
No es su propésito entrar en conflicto, sino complementar los andlisis semiolégicos
y musicolégicos. Este es el sentido de proponer la mimesis creativa de la reconstruc-
ci6én de obras. Se trata de una colaboracion indispensable con los andlisis de la musi-
cologfa, que permite dos aprehensiones paralelas, irreductiblemente diferentes, pero
totalmente complementarias, de lo musical: por una parte, la musica como expeti-
encia vivida, realizada, completada; por la otra, la musica como acto que se realiza en
este momento, como work in progress. Para la vision musicoldgica tradicional, es posi-
ble disociar el analisis del sentimiento que la obra produce en nosotros. Esta medi-

% “La pierre pese, et manifeste ainsi sa lourdeur. Mais pendant que cette pesanteur vient a nous, elle refuse
en méme temps toute intrusion en elle. Si nous essayons pourtant d’y pénétrer, en cassant le roc, ses
morceaux brisés ne montrent jamais quelque chose d’interne qui se serait ouverte a nos yeux. La pierre s’est
aussitot retirée en ses morceaux, dans la méme pesanteur sourde et massive. Si nous tenons de saisir cette
pesanteur par un autre moyen, en plagant la pierre sur une balance, nous ne faisons entrer la pesanteur que
dans le calcul d’un poids. Cette détermination de la pierre peut étre treés exacte, mais elle reste un chiffre, et
la pesanteur nous a échappé”. (Heidegger, art. cit., p- 50).
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acion estd en el origen de las nociones conexas de reflexién, observacion y analisis.
Para la Heuristica Musical, la separacion entre el analisis de la obra y el sentimiento
es solamente teérica: ambos se encuentran en una interaccién indisociable.

Conclusion

Partiendo de la mimesis, el legado de Aristételes nos ha permitido construir, a través
de la mimesis, un pasaje entre la hermenéutica y la heurfstica; para ello hemos trans-
mutado la interpretacion critica de los textos en fundamento epistemoldgico de la
realizacién. Siguiendo los pasos del Estagirita nos fue posible constituir la disciplina
Heuristica Musical, que se inspira en el espiritu de la Poética y que sirve para record-
arnos que la musica es una complejidad infinita de emergentes simultaneos.
Creemos haber alcanzado con esta disciplina un ideal de unidad, absolutamente
imprescindible en arte, por el cual el conocimiento teérico no es mas que una
preparacion a la accion, a larealizacion de los principios enunciados como hipotesis.

Pueda nuestra contribucion servir a comprender al artista y al arte en su sentido mas
profundo.
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