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«The music, limited god». A propósito de las 
resistencias musicales. 

JoseAntonio González Alcantud 

^El cuerpo humano se compone de muchísimos individuos, cada uno de los cuales 

es muy compuesto. Algunos individuos que componen el cuerpo humano son fluidos; 

otros blandos, y otros, en fin duros. Los indivuduos que componen el cuerpo humano ( . . . ) 

son afectados de muchísimas maneras por los cuerpos exteriores ( . . .) La idea que constituye 

el ser formal del alma humana no es simple sino compuesta de muchísimas ideas. La idea 

que constituye el ser formal del alma humana es la idea del cuerpo, el cual se compone de mu

chísimos individuos muy compuestos» (Spinoza, Etica demostrada según el orden geométrico). 

I. «The music, limited good». 

Es muy significativo, creo, que uno de los estudios capitales de la sociología de la música 

constituya un apéndice a un libro titulado sencillamente Economía y Sociedad. Me estoy 

tefiriendo, lógicamente, al conocido libro de Max Weber. Si nos salimos del estudio pro

piamente musicológico de Weber, y retrocedemos unas páginas, veremos que nuestro 

autor define así el mercado y la actividad económica: «Se pueden realizar acciones econó

micas -escribe- ( . . .) para cubrir una necesidad propia dada. Esta necesidad puede estar en 

relación con todos los objetivos imaginables, desde la alimentacidn haste la 'edificación' 

religiosa, pues lo característico es siempre la escasez de bienes o acciones posibles en rela

ción con la necesidad dada» (Weber, 1993:273). La escasez es, por consiguiente, una ca

racterística nuclear de la economía. Cuando la escasez se aplica a la economía campesina 

este término alcanza su validación plena. Según mostró Georges Foster en un célebre 

artículo, la economía de las sociedades tradicionales se circunscribe a la «imagen» de la no 

reproductibilidad de los bienes, de los recursos. Dixit Foster: «Pienso que muchas Áreas 

del comportamiento campesino están habituadas a semejante mirada como sugiere que los 

campesinos vean su universo social, económico y natural - s u entorno- como algo en que 

todas las cosas deseadas son vistas semejantes a tierra, riqueza, salud, amistad y amor, 

hombría y honor, respeto y estatus, poder e influencia, seguridad y acomodo, y que existen 

en cantidad finita y están siempre en pequeña proporción (. . .) 'Bueno', referente a la 

tierra, es mirado como inherente a la naturaleza, la cual es dividida y redividida, si es 

necesario, pero no es aumentada» (Foster, 1965:296). Estas dos ideas, la de Weber y la de 

Foster, coinciden en lo fundamental: la naturaleza limitada de los recursos determina al 

mercado y a la imagen de los mismos. Ahora bien, en lo que corrige la posición del antro

pólogo Foster a la del sociólogo Weber es en la noción de recurso. Para la antropología los 

recursos no son sólo «materiales» también los hay «simbólicos», y son igualmente escasos. 
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Pierre Bourdieu, a medio camino entre la antropología y la sociología, se refiere frecuente

mente al «capital simbólico», es decir de recursos no materiales, pero que poseen un peso 

evidente en la conformación de la materialidad. Dos de los integrantes del capital simbó

lico serían el prestigio y la espiritualidad. Algunos autores lo han escrito, más concreta

mente y a propósito del «prestigio», como uno de los constituyentes principales del estatus, 

conceptuándolo como un bien escaso. Desde ese supuesto quienes lo poseen deben admi

nistrarlo con precisión. «La gente a menudo niega que le interese demasiado [el prestigio] 

-escribe Lenski-. En nuestra propia sociedad, por ejemplo, pocos admitirán ante otros, o 

aún para sí mismos, que valoran excesivamente el status. Sin embargo, al examinar sus 

acciones pronto se hace evidente su interés por él (. . .) Robert Lowie ( . . . ) , estaba en lo 

cierto cuando escribió que el hombre primitivo no es un ser miserable, un sabio o un 

animal de rapiña sino más bien un pavo real. Lo mismo podría decirse del hombre civili

zado» (Lenski, 1993:51). El prestigio está definido entre otras variables por la posibilidad 

de acceder a la «espiritualidad» en general, y dentro de esta a las «bellas artes» y a la música 

en particular. Recordemos la acertada aseveración bourdiana: «Pero ocurre también que la 

exhibición de la 'cultura musical' no es un alarde cultural como los otros: en su definición 

social, la 'cultura musical' es otra cosa que una simple suma de conocimientos y experien

cias unida a la aptitud para hablar sobre ella. La música es la más espiritualista de las artes 

del espíritu y el amor a la música es una garantía de 'espiritualidad' (. . .) Como lo demues

tran las innumerables variaciones sobre el alma de la música y la música del alma, la música 

tiene mucho que ver con la 'interioridad' ( . . . ) Ser 'insensible a la música' representa, sin 

duda, para un mundo burgués que piensa su relación con el pueblo basándose en el modo 

de relacionarse el alma y el cuerpo, algo así como una forma especialmente inconfesable de 

grosería materialista» (Bourdieu,1988:16). La música como garante de espiritualidad cons

tituye el núcleo más abstracto y duro del capital simbólico. 

La música «culta» conforme a la norma occidental es un bien escaso, ya que al ubicarse en 

el ámbito de la «espiritualidad» huye del gregarismo colectivo, y en especial del universo 

popular. Conforme la música culta se ha ido gregarizando en la era de la repetición, fueron 

apareciendo otras músicas, que atienden al prestigio de la espiritualidad. Sin lugar a dudas 

ir a comprar música de John Cage a Nueva York para quienes habitamos en la periferia 

tiene aún, y seguramente no por mucho tiempo, el aliciente del «viaje espiritual». La lucha 

contra la «repetición», es decir contra la banalización de la música, fue abanderada incluso 

por los primeros compositores que se dieron cuenta de la trascedencia del gramófono. 

Recordemos a título de ejemplo la música de Eric Satie Vexations, realizada en el periodo 

1892-1895, «que consta de un pensamiento musical único, compuesto por trece valores de 

corcheas y seis de negra, y dos armonizaciones del mismo que se repiten ochocientas cua

renta veces» (Careaga, 1990:22). ¡¡Ochocientas cuarenta veces!! En 1963 John Cage llevó a 

efecto esta broma musical. En 1990 el Círculo de Bellas Artes de Madrid, la volvió a poner 

en escena. Yo aguanté entre los espectadores hasta que el sueño me venció, me fui 

a dormir, y a la mañana siguiente retorné al Círculo. Allí seguía un pianista exhausto con 

el marcador que indicaba, quiero recordar, que iba por la repetición 790 y pico. Puedo 

asegurarles, que solo como estaba entonces yo en Madrid, aquella experiencia, incluso el 
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volver después de haber dormido, fue un ejercicio de auténtico misticismo. Satie, como 

Cage, llevan al absurdo la música y la banalidad repetitiva de nuestra época, para recordar

nos que la música es un bien tan marcado por la escasez como pare desaparecer bajo el 

«ruido». 

Siempre me llama la atención que en un precedente trabajo de campo (G. Alcantud, 1990), 

encontrase que las gentes de un pueblecito granadino me hablaran de la llegada al pueblo 

de la música -banda, organillo, e tc . - a los eventos festivos anuales con una admiración y 

expectación sin límites. Reconocían, que antes de que irrumpiese la radio, el tocadiscos, y 

con ellos la era de la repetición, sólo podían acceder a la «música» a través de las fiestas 

patronales, cuando se trasladaban al pueblo intérpretes de otros lugares. De ahí extraje la 

imptesión, luego confirmada cuando amplié mis estudios al ámbito de la moral economy, 

deque la música, antes de la inflexión que supuso la aparición de la repetición, tecnológica 

y socialmente hablando era un bien escaso. 

Ahora bien, esta aseveración tiene una objección de peso: las comunidades rurales 

premodernas también poseían elementos de transmisión musical. Desde los cantos de 

ttabajo hasta los que acompañaban las luchas sociales. Sin lugar a dudas la oposición 

fundante no es silencio cotidiano versus música ocasional; es músicas cotidianas en 

complementariedad con la música racionalizada, instrumental y abstracta, procedente de 

las ciudades y de la cultura urbana. La abstracción musical y la complejidad instrumental 

marcan el límite entre las músicas «racionales» y las «otras músicas». Cuando hablamos de 

bien escaso, por consiguiente, estamos aplicando el concepto no a la producción cualquie

ra de sonidos, sino a la producción de música «racional», es decir sometida al dictum de la 

ciudad y en nuestra época al capitalismo. 

La conciencia del carácter «limitado» de la música, bien por el lado del acceso a la «espiri

tualidad» bien por el de la llegada de «novedades» musicales, es común, según hemos 

expuesto, a las clases sociales más extremas: burguesía y campesinado. 

II. Economía moral de la música 

Volvamos a nuestro pueblecillo de la montaña andaluza. Cuando llegaban los músicos no 

había siquiera pensión donde alojarlos. Entonces operaban las mayordomías patronales. El 

mayordomo de aquel año, alguien que estuviese saneado económicamente y por tanto 

pudiese oficiar como auténtico «patrón» festero en honor del otro «patrón», el religioso, en 

beneficio del pueblo. Los acomodaba en su casa y los alimentaba, e incluso les pagaba. 

Si esto último no era posible, se acumulaba un cierto capital durante el año en la herman

dad o cofradía, en cuya formación, de todas maneras, tenía parte importante siempre el 

«patrón». 

William Noli ha señalado al estudiar la circulación de la música entre los campesinos 

polacos y ucranianos previos a la irrupción de las relaciones capitalistas en la música y el 

campo, que estos empleaban redes sociales -network-, en las que operaba la economía 

moral de la música, es decir un cálculo social en el que el ethos relacional entre campesinos 

y músicos pasaba por el pago en especie a estos últimos, por el alojamiento en las casas de 
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los propios campesinos, y por otras fórmulas de recompensa no ameraría, y <s/w\es\ot 

medida dineraria (Noli, 1991). 

Cuando se habla de música frecuentemente se tiende a abstraer a esta última de las condi

ciones sociales del músico mismo. La historia social de la música procura cubrir esa laguna. 

Pero la realidad es menos académica y más ruda. Todavía en los años setenta Manuel Valls 

al preguntarse por el estado de los músicos en España, se alarmaba de sus recursos econó

micos sobre todo de aquellos que vivían en los pueblos, en los siguientes y expresivos 

términos: «El músico que vive (es un decir) en las villas y pueblos de España, integrado en 

la plantilla de la banda municipal (donde existe), completa sus ingresos tocando en las 

orquestinas locales en el baile de los días festivos, y, hasta hace muy poco, redondeaba su 

presupuesto al intervenir como instrumentista ora en un funeral, ora en una boda, en un 

bautizo o en la merienda de una primera comunión distinguida. Pero en esros tiempos 

posconciliares, la austeridad impuesta a tales ceremonias ha barrido esta variedad del bolo» 

(Valls, 1974:135). Si se desciende un peldaño más hacia los testimonios etnográficos, la 

realidad incluso era más dura, y más liminal si cabe: personalmente recuerdo como mi 

profesor de bandurria tenía que completar su sueldo tocando en un club nocturno, en 

tiempos en que esto era algo más que una ligereza. También recuerdo como algunos estu

diantes acudíamos ocasionalmente a oir a otro club nocturno a uno de los mejores pianis

tas de Granada, quien tocaba entre el ruido y la distracción ambientales. El músico, como 

los actores, no estaba rehabilitado socialmente, y ello necesariamente se traducía en unos 

ingresos económicos dependientes de muy escasos recursos. Ya que estamos en Granada, 

bueno será recorder las frases del viajero Walrer Starkie, músico él mismo, quien analizaba 

así la situación social de la música de esta ciudad en los años treinta: «Así es que usted es 

violinista y querría ganar algo, ¿verdad? —escribe Starkie de su entrada en un prostíbulo 

granadino-. N o hay mucho que hacer con la música en estos tiempos y en cuanto a tocaores 

sobran, tan baratos como se quiera. Pero a mí me gusta mucho la música y de la mejor que 

haya. Por eso dicen en Granada que el que quiera oir conciertos, que vaya a casa de la 

'B izcocha ' ; no flamenco no crea us ted, señor; sino verdadera música clásica» 

(Starkie, 1944:225) La mejor música podía oirse en los prostíbulos por mor de las penurias 

económicas de los intérpretes. Una doble escasez: escasez acústica y escasez económica. 

Nuestros músicos que acudían a bodas, bautizos, prostíbulos, etc. se contrataban en la 

ciudad de Granada, esencialmente a un lugar, «el punto» se llamaba, donde eran localiza

dos por los interesados. «Era un tiempo en que el pick-up iba reemplazando a los viejos 

gramófonos - s e ha escrito de la Granada de los años cuarenta y cincuenta-; mas los bailes 

entre amigos, en los patios vecinales y en las salas bajas, se amenizaban con bandurrias, 

laúdes y guitarras (a veces con acordeón). Los músicos amigos (a falta de estos se contrata

ban 'tocaores' en 'El Cuartillo' del barrio de San Matías - la mancebía granadina-) se 

alternaban, tocando unas veces, y otras danzando un fox-trot o un tango» 1 . Su lógica era la 

1. GONZÁLEZ MARTÍNEZ, José, «Serenatas a la luz de la luna. Rasqueos, trémolos y ottos tañeres juveni
les». Boletín de Juventudes Musicales, Granada, octubre 1994. 
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de la supervivencia, sencillamente, y la relación clientelar respondía a este parámetro. Una 

economía moralizada, en la que se abría la posibilidad de participar en el mismo ethos: el 

ethos festivo. 

La economía moral es concebida en términos estrictamente económicos, como una rela

ción comercial dentro del mercado señalada por el vínculo vis-á-vis entre los contratantes. 

La economía moral opera en los mercados ingleses del siglo XIV. También opera en la 

regulación de los impuestos y precios en la economía agraria tradicional. Scott al estudiarla 

en el Sudeste asiático, contempló como en el Vietnam precolonial existía una relación de 

equilibrio entre «ethos» y «economía», cuyas bases calculatorias eran las cosechas, el riesgo 

y las posibilidades de empleo. «Los lazos patrón-cliente -escribió Scott- , son una ubicua 

fotma de aseguramiento social entre los campesinos del Sudeste asiático, representantes 

todavía de otro gran peldaño en la distancia social y con frecuencia moral, particularmente 

si el patrón no es un pueblerino. Si es un propietario, pequeño oficial, o comerciante, el 

patrón es por definición un hombre que está en posición de auxiliar a sus clientes. Aunque 

los clientes frecuentemente tienen relaciones en términos morales ( . . .) el patronazgo es 

más recomendado por sus recursos que por su fiabilidad» (Scott, 1976:27). La moral que 

rige, por tanto, para la economía moral, según Scott, es marcadamente utilitaria. El cálculo 

de intereses es «moral», pero concibiendo esta última exenta de desinterés y de gratuidad. 

Ese fenómeno se ve con radical claridad entre 1847 y 1920 en el flamenco; en esa franja de 

tiempo aparece y se consolida el espectáculo musical de los cafés-cantantes. Lo que carac

teriza a este momento del desarrollo del flamenco es su conversión en espectáculo; dice 

Blas Vega al respecto: «Por las salas y tarimas de los cafés cantantes pasó junto a todo lo 

mejor y peor del género flamenco, el más insospechado, variopinto y abigarrado mundo de 

colores y sensaciones: circo, teatro, bailes americanos, franceses, exóticos, de agarrado y de 

escuela bolera; solistas musicales, lidia de becerros, magia, cinematógrafo, comparsas y 

chirigotas, cupletistas, coros, audiciones de fonógrafo...» (Blas, 1984:13). El espectáculo 

exige brokers, intermediarios que habrán de ocupar el espacio en especial en el acceso al 

mercado de la producción musical en todos los órdenes. Recordemos que la teoría del 

espectáculo moderno centra la diferencia de éste con la desnuda mimesis aristocrática en la 

puesta en escena escenográfica, la cual exige una tramoya, unos medios humanos y técni

cos muy perfeccionados, a los que solo se puede acceder por el empresariado. Theodor 

Adorno ha señalado, por ejemplo, que «la ontología de la opereta puede ser leída en fun

ción de los negocios» (Adorno, 1976:24). Y ello ha producido de paso la estandarización y 

universalización de las músicas populares, según señala el mismo Adorno. El broker es un 

elemento esencial de la ontología de la música espectacular moderna, y en ella opera el 

cálculo interesado. 

III. Resistencias musicales (I): de los campesinos y el folclore. 

Tomando la definición de sociedad «folk» que le otorga R. Redfield, el cual presentó a 

aquella como una sociedad «aislada», y con un campo cognitivo regido por la inmediatez 

de la práctica y de lo visible, llegamos con este autor a la aseveración de que «todas las 
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actividades, aún el trabajo de producción, son fines en sí mismos, actividades que expresan 

los valores últimos de la sociedad» (Redfield,1976:56). Los campesinos serían los deposi

tarios de esa noción de sociedad «folk». La aplicación de los rasgos folklóricos se han dado 

sobre todo entre los campesinos. Estos representan en sus actividades cotidianas y celebra

ciones la imagen arquetípica del mundo folklórico coherente consigo mismo. Se incluyen 

lógicamente en esa imagen sus formas musicales. 

La antropología social ha reaccionado muy radicalmente contra el folklore. La antropolo

gía se preocupa hoy además de por los campesinos y los pocos «primitivos» que restan, 

sobre todo por las gentes de las modernas ciudades. De esta forma el folklore ha sido 

asociado a movimientos de instrumentación política del campesinado. Para el caso francés 

se pone como ejemplo el régimen de Vichy, el cual opuso el folklore agrario a las músicas 

«decadentes»; y ello porque «atributo e instrumento del poder, se trate de un poder políti

co, religioso o económico, la música es un útil de consolidación de las comunidades, pero 

ella también puede ser el grito subversivo de las minorías o de los grupos marginalizados. 

Desde sus orígenes, la música aparece como un catalizador de las violencias y los mitos» 

(Faure, 1989:142). El campesinado, en regresión desde la irrupción de la sociedad indus

trial, sin embargo sigue jugando un rol central en las mentalidades. En una atmósfera en 

crisis como la de los años treinta la recurrencia a la «armonía» del mundo rural es relevante 

de ese tránsito, y el régimen de Vichy recurrirá a la tradición musical, porque «la música 

tradicional justifica y legitima el ideal agrario y regionalista del Nuevo Régimen» 

(Faure,1989:155). 

La ambigüedad del folklore campesino está asociado a dos complejos, el de la autencidad 

y el de la armonía (González Alcantud,1996). Ambos complejos están interconectados, y 

hacen referencia al horizonte arcádico de la vida rural, que hunde sus raíces seguramente 

en las lejanías de la «revolución neolítica», cuando ciudad y campo alcanzaron la separa

ción fundante que llega hasta hoy. La imaginería folk-campesina permanece, pues , ligada 

a los orígenes de la cultura urbana (González Alcantud,1995). 

Los campesinos, tal que «clase incómoda» difícil de ubicar sociológicamente y más difícil 

aún de predecir en sus comportamientos, ha sido considerada generalmente como una 

clase retardataria a las innovaciones sociales, económicas y políticas. Recientemente, los 

trabajos sobre «economía moral» han invertido esa relación, al considerarse ahora que los 

campesinos son depositarios de la conservación social, y por tanto son la más firme garan

tía para actuar de resistentes ante las agresiones procedentes de la cultura urbana, tendentes 

a las múltiples desagregaciones. 

Los cantes y músicas populares fueron interpretados como una manifestación de esa au

tenticidad y armonía, por ello históricamente sufrieron un proceso de fijación. Quienes 

estudian este tipo de músicas, los folkloristas, han estado, hasta la aparición de la antropo

logía musical, bajo este complejo de la autenticidad. Los practicantes del folklore musical, 

sobre todo cuando éste se urbaniza, a través de organismos corales, grupos musicales orien

tados hacia el espectáculo, etc. también participaban de ese complejo. Este folklore está 

orientado hacia su consagración como música savant. «Allí son rememorados-se ha escrito 

respecto a los conciertos de música folklórica para públicos 'sabios'- , sino resucitados los 
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muertos anónimos que no reconocerían probablemente las libaciones sonoras que les son 

ofrecidas mientras que el auditorio no descodifica los códigos que le son propuestos puesto ~ 

que ellos no son socialmente adquiridos y que, de todas maneras, son mutilados por esta 

nueva forma de ejecución» (Goffre,1984:314). Los movimientos sociales obreros, sin o 

embargo, supieron interpretar pronto la fuerza cohesionadora de la música. Los coros 

fueron su instrumento privilegiado (Ganivet). También se ha apuntado la existencia de un 

folklore de las luchas sociales, sobre todo atendiendo al contenido de los textos (Carvalho). 

El flamenco constituye un mundo especial, por lo que a nosotros respecta, que no es 

folklore porque no está asociado sólo al campesinado, sino más bien al elemento urbano, bj 

sea liminal o no. Pero el flamenco también está bajo el complejo de la «autenticidad» como 

el folklore. Autóctonos y foráneos, manifiestan su deseo de huir del gregarismo: «Yo qui

siera oir flamenco, pero que no sea para turistas», es una expresión corriente. Se piensa que 

hay un más allá, un sancta santorum del flamenco auténtico. De otro lado, cuando uno se 

afilia a una peña se le hace saber, incluso en el carnet de asociado, que debe velar por la 

«pureza» del flamenco. El complejo de la autenticidad aparece en toda su amplitud en el 

flamenco (Lorente Rivas, 1994 y 1995). Una autenticidad que se nutre del desgarro huma

no; sabido es que la «expresión» musical flamenca alude fundamentalmente al «sentimien

to», a lo trágico. Hay, por tanto, un doblete de autenticidad, ya que el flamenco en general 

es más «hondo» que otras manifestaciones de las culturas populares. 

En este punto se conectan resistencias con músicas. ¿Al ser la expresión cultural más abs

tracta y más profunda cabría catalogarla de factor de resistencia? nos preguntamos. En 

primer lugar habremos de distinguir el concepto de resistencia con el que operamos. Según 

Scott, sería «la transcripción oculta como una condición de resistencia práctica más que un 

sustituto para esta» (Scott, 1990:191). A tenor del empleo del término «economía moral» 

aplicado a los movimientos campesinos se ha hecho evidente que las resistencias no son 

solamente explícitas y asimilables a la política visible. Ahora bien, para la correcta aplica

ción del término «economía moral» es preciso que ésta encuentre su justo sentido en sus 

dos pilares, la economía y el ethos. Creemos, en consecuencia, que la interpretación que 

del flamenco hacen algunos musicólogos aplicándole la noción de resistencia al contenido 

y formas literarias y sociales de esta manifestación artística, es desacertada desde el momen

to que no tiene presente el carácter económico de las redes que le den sentido, y el ethos 

interior al mundo social del flamenco. Otros autores, como W. Washabaugh, han procu

rado ir más allá de las causalidades funcionalistas. Este autor equipara la resistencias 

político-morales de Bob Dylan y Pat Boone, con los cantes de José Menese y Manolo 

Escobar. Establece una única salvedad, al diferenciar entre el sistema democrático norte

americano y el franquista español en los que se desenvolverían: «Sumisión y resistencia» 

son subrayadas. Las banalidades de la música popular española son evidentemente desagra

dables. La música complaciente fue halagadora para el régimen opresivo. Pero la música de 

resistencia puede ser vista algunas veces como «auténtica» (Washabaugh, 1996:134). La 

pretendida aportación de este autor es sencillamente extender la noción de «resistencia» a 

la música «folklórica» -Mano lo Escobar, por ejemplo- aparentemente banal. Sostiene, 

pues, que hay redes de «resistencia» más finas que las que aporta el contenido político obvio. 
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Tal como el profesor Lisón ha demostrado para el caso de los gitanos, son las «máscaras» las 

que definen la personalidad social. Unos grupos sociales, con el fin de sobrevivir social, 

política y económicamente, las desarrollan más que otros (Lisón, 1997). Es el caso de los 

gitanos. También de los flamencos, e igualmente de ciertos grupos campesinos, que han 

folklorizado su imagen para impedir el acceso de los poderes a su interior. Entonces el 

folklore, y las músicas campesinas con él, puede ser comprendido no sólo como una «in

vención», sino igualmente como una «máscara», la máscara de la resistencia cultural. De la 

resistencia musical a la mismidad, a la repetición de los iguales culturales. De ahí, el culto 

casi mistérico a lo «auténtico». Lo demás, lo que Washabaugh reclamó como músicas 

resistentes, cayó del lado del kitsch, de lo cursi y de lo inauténtico, en definitiva. 

IV. Resistencias musicales (II): vanguardia y moral. 

Una de las más acentuadas características de las vanguardias artísticas contemporáneas es 

su compromiso político. Las polémicas en la vanguardia histórica del periodo de entreguerras 

sobre la militancia socialista, en sus diferentes versiones, la afiliación fascista en ciertos 

casos, o la oposición militante a la guerra, nos señalan un alto grado de politización «mo

ral». La herencia subsiguiente de esta política de «compromiso» se puede observar, por 

ejemplo, en el caso de los músicos norteamericanos y su oposición a la guerra de Vietnam. 

Tengamos presente que estamos hablando de la más abstracta de las artes, aquella que 

según Lévi-Strauss nos enfrenta a un grave enigma, el de la creación musical: «El hecho de 

que la música sea un lenguaje por medio del cual se elaboran mensajes de los cuales por lo 

menos algunos son comprendidos por la inmensa mayoría, mientras que sólo una ínfima 

minoría es capaz de emitirlos, aparte de que entre todos los lenguajes sólo éste reúna los 

caracteres contradictorios de ser a la vez inteligible e intraducibie» (Lévi-Strauss, 1972:27). 

En todo caso el signo musical, excepto cuando está atravesado por la infantilidad del 

mimetismo, es el código cultural más abierto. Son los títulos, es decir, las palabras quienes 

categorizan y cierran la apertura infinita de la música. El mar es el mar, sólo porque el 

compositor así lo ha definido en un título; no por la música misma. Aunque, como señala 

Lévi-Strauss, la «música no tiene palabras ( . . . ) . La música excluye el diccionario» 

(Lévi-Strauss, 1993:6B). Empero, estas observaciones sólo nos han de servir para las mú

sicas más racionalizadas, aquéllas que al ser obras de autor están tituladas. 

La determinación «moral» de la música es «extramusical». En los pueblos más «primitivos», 

verbigracia los Venda africanos estudiados musicalmente por John Blacking, la determina

ción es extramusical. C o m o gráficamente propone Blacking para interpretar la propia 

música europea: «Los principios de la organización musical pueden ser relacionados con la 

experiencia social, de quien oye y ejecuta algún aspecto de la forma musical. El minueto no 

es simplemente una forma musical presta para danzar: le son enteramente diferentes las 

asociaciones sociales y emocionales antes y después de la Revolución Francesa» (Blacking, 

1 9 7 4 : 7 2 ) . La sociedad titulada, como en las músicas racionalizadas, las músicas 

precontemporáneas. 

La música, con su infinita apertura a la interpretación, puede obtener por sí misma un alto 
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compromiso político y moral. Entre la II Guerra Mundial, en la cual los compositores 

norteamericanos participaron desde el lado de la exaltación nacional, hasta la Guerra del 

Vietnam, durante la cual una significativa porción se pronunció contra la política guber

namental (Arnold, 1991), transcurre el tránsito entre el nacionalismo y el compromiso 

«moral» de las vanguardias de nuestro siglo. En este caso, la vanguardia va a contracorrien

te, prefigurando un tipo de resistencia con un carácter exclusivamente basado en la «moral 

política». 

Cuando esta oposición no ha sido posible, suele ponerse el ejemplo del palimsepto o del 

doble sentido, para aportar sentido político a la resistencia moral. En el caso de la danza en 

Estados Unidos se exponen las inclinaciones radicales de Isadora Duncan, empáticas con 

la Rusia soviética, pare ejemplificar sus tendencies estáticas orientadas hacia la expresión 

artística «libre»: «My Art is just an effort —había dicho— to express the truth of my Being in 

gesture and movement» (Franko, 1995:6). Se observa que la «vanguardia» en su «compro

miso» «moral» desea actuar de «transcriptora» de las resistencias profundas a las agresiones 

procedentes de la sociedad de la multiplicación, de la repetición y la concurrencia anóni

ma. Hoy otras tendencias radicales niegan que los «transcriptores» están exentos de poder, 

y se pronuncian de facto contra las vanguardias: «Para el estudio de las relaciones de poder 

-razona Scott-, esta perspectiva nos alerta sobre el hecho de que virtualmente toda rela

ción observada entre dominante y subordinado representa el encuentro de la pública trans

cripción del dominante con el público transcrito del subordinado» (Scott, 1990:13). Pero 

en la intencionalidad de la vanguardia que existe la concepción política y cultural de la 

«resistencia moral». 

V. La música resistente: autenticidad moral versus globalización económica. 

«Hacer creer. Toda la historia de la música tonal -escribe Attali-, como la de la economía 

política clásica, se resumen en una tentativa para hacer creer en una representación consen-

sual del mundo; pare reemplazar la ritualización perdida de la canalización de la violencia 

por el espectáculo de la ausencia de violencia; para imprimir sobre los espectadores la fe en 

una armonía en el orden; para allí inscribir la imagen de esta coherencia definitiva de la 

sociedad en el intercambio mercantil y en el progreso del saber racional» (Attali, 1977:79). 

Frente a esta economía de las pasiones, que busca domeñarlas como los sentimientos y 

acciones primarias en una sala de conciertos convencional, está la moral, en su doble 

acepción lógica y prelógica. Una moral que es la de la resistencia a la armonía en el terreno 

de la abstracción, y a la sustracción de la música, de los sonidos acaso, a los ejecutores. 

He observado en ocasiones la extrema radicalidad, cuando no agresividad, conque los 

sectores más populares reaccionan ante la presencia de una orquesta de música clásica, en 

la calle, una plaza o un parque. Radicalidad, rayana en la agresión, que sólo puede explicar

se porque consideran invadido un espacio «suyo». Esto por lo que se refiere a la competen

cia por el predominio de la calle en una sociedad de comportamientos analógicos, como la 

occidental. Cuando la penetración de la música de fin e intencionalidad racional se ha 

practicado en otras latitudes y frente a culturas complejas, la reacción ha sido estrictamente 
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«política». Véase el caso de los pianos y la música sinfónica en su intento de conquistar una 

sociedad «cerrada», tal que la china. Las resistencias frente a la occidentalización fueron 

grandes, y sólo la emergencia de una cierta middle class permitió la penetración de la mú

sica occidental. La lucha entre cosmopolitismo y populismo en el terreno musical está 

atravesada de contradicciones en lo esencial político. En la primera fase, incluso durante la 

revolución cultural maoista se asociaba la música occidental al imperialismo. Posterior

mente se da la paradoja, incluso en época maoista, que finalmente la música cosmopolita 

es reclamada y exaltada por oposición a las músicas degradadas, en particular al rock, 

asociada a una música inmoral. El encuentro con un auténtico «satán» cultural permitió 

liberar la música occidental en la China maoista: «Li Delun de la Filarmónica Central 

-escribe R . C . Kraus - es un músico chino que ha prosperado antes, durante y después de la 

Revolución Cultural. El ahora reflexiona que «el pueblo necesita este producto de Occi

dente para liberar su mentalidad cultural de dos mil años de feudalismo(...) La música de 

Beethoven, dice Li, es grandemente utilizada por la oposición, al luchar por los derechos 

humanos, y liberar lo individual» (Kraus, 1989:211). 

Ahora bien, el control de la arena musical, de la calle, de los circuitos, de las agrupaciones 

musicales y de las salas de conciertos, en China como en Europa o en cualquier lugar 

donde hayan penetrado las formas de la vida contemporánea, es el asunto clave. Dado que 

como se ha dicho la electricidad y la música se convirtieron en instituciones populares, esta 

última «depende de grandes cantidades: grandes audiencias, grandes sumas de dinero, y 

gran cantidad de músicos que tocan en grandes salas de conciertos». Todo esto explicaría 

«los diversos cambios técnicos habidos sobre el control del sonido, en busca del incremen

to en su volumen» (Stith Bennett, 1988:209). Ahí es justamente donde no ha habido «re

sistencias». La lucha en la arena tiene establecidos sus parámetros en términos de volumen: 

las orquestas aumentaron el metal, los altavoces aumentaron sus decibelios, etc. Una noti

cia aparecida el 30 de marzo de 1930 en el diario El Defensor de Granada, procedente de 

Nueva York [cuya localización debo a mi buen amigo Manuel Lo rente], rezaba «El ruido 

de las grandes ciudades aumenta el aumento de bandidos. Singular teoría la del comisario 

de Sanidad de Nueva York. La técnica produce violencia. Se invoca un nuevo Orfeo». En 

relación con este último titular se arguye: «Nada es más necesario a nuestra civilización, 

dice [el comisario] Wynne, que un nuevo Orfeo que domestique la bestia del ruido». Ese 

Orfeo es rural y vanguardista, es reservado y antitético con la repetición, porque concibe la 

música como un bien limitado. Se nutre también de lo «auténtico», y la autenticidad es un 

«bien limitado», un bien moral, prestigioso y limitado, tal como hemos sostenido desde el 

principio. 
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