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La verdad cientifica es alcanzada cuando se elimina de nuestra representacion de lo real
toda huella de subjetividad. Se cree que esta definicion, propia de la teoria del conocimiento, no se la
puede trasladar a la estética porque el arte es una “forma del trabajo”, es un fin en si mismo; en
cambio, la ciencia es una “forma del conocimiento” que, actuando como medio, puede llevarnos a la
verdad cientifica. Aunque esta interpretacion viene del materialismo (Garaudy 1986), subsiste en ella
una buena dosis de subjetividad, propia de aquellos que contemplan el arte, no de quienes lo hacen,
y por lo mismo creen que el arte es un hecho espontaneo. Esta misma conclusién es llevada al
extremo cuando los idealistas ingenuos afirman que el arte es un producto de la inspiracion divina; y
no es muy diferente, en naturaleza, a la de aquellas teorias que suelen hablar del arte como un
producto puramente histérico y cultural. Semejante conclusién es mas bien el resultado de una
generalidad subjetiva basada en el desconocimiento de los hechos individuales y concretos
vinculados con la produccion artistica.

El idealismo filosofico confunde los objetos con las sensaciones al no aceptar que los
objetos pueden existir independientemente del sujeto. El idealismo estético repite el mismo error al
considerar que la estructura de la conciencia es el Unico fundamento de las propiedades estéticas.
Por esta raz6n muchas investigaciones artisticas, vinculadas particularmente a la musicologia,
recurren al método inductivo y hacen de la historia el principal instrumento de analisis. Contribuye con
esto el hecho de que el factor social es muy poderoso al momento de definir las tendencias estéticas
de una época, por lo que resulta muy convincente concluir que determinadas situaciones sociales
bastan para explicar ciertas propiedades estéticas, y que los factores externos a la voluntad humana
no tienen ninguna influencia.

Cuando el idealismo estético exagera la importancia de lo subjetivo, elevandolo al plano de
lo absoluto, se termina por interpretar que el objeto es un estimulo neutro y que la cualidad de las
sensaciones experimentadas no dependen en nada de los objetos, sino del sujeto que percibe. Se
cree que es el hombre quien proyecta, desde lo personal, todas las cualidades del objeto artistico,
con lo cual se llega a la inevitable conclusion que la cualidad de la sensacién no depende en nada de
la cualidad del objeto percibido. Asi es como la sensacion se convierta en la Unica realidad, y el
objeto pierde su valor de determinacion. Ademas de los factores sociales ya mencionados,
contribuyen con esta idea algunos mecanismos fisiolégicos relacionados con los estimulos y la
capacidad constructiva de la percepcion.

Helmholtz sostiene, por ejemplo, que la cualidad de nuestras sensaciones, como la que
producen los sonidos, no depende de sus propiedades acusticas inherentes, sino del nervio que
transmite la sensacion. A esto se agrega que la percepcion tiende a modificar los estimulos externos
de acuerdo a sus propios intereses estructurales, reforzando asi la idea sobre el origen subjetivo de
las propiedades estéticas. Es verdad que la cualidad de una sensacion no es copia exacta de las
propiedades del objeto externo, porque en el proceso estan involucradas ciertas condiciones
fisiologicas y psicoldgicas, pero esto no significa que la cualidad subjetiva no refleje, en general, la
cualidad del objeto externo.

Una prueba muy clara en este sentido es la cualidad de los intervalos musicales. Un
intervalo es consonante para el oido cuando se lo puede expresar como el cociente entre dos
numeros naturales pequefios, y a medida que estos nimeros aumentan, disminuye la consonancia.
Por ejemplo, la octava es el intervalo mas consonante y se corresponde con la fraccion acustica 2/1.
Esto significa que, si dos cuerdas estan en relacion de octava, una de ellas se “mueve” dos veces,
mientras la otra lo hace una sola vez, en la misma unidad de tiempo. El intervalo de quinta le sigue en
el grado de consonancia, luego la cuarta, la tercera mayor, la tercera menor, etc., intervalos que se
corresponden con las fracciones 3/2, 4/3, 5/4, 6/5, lo que confirma que la consonancia va
disminuyendo a medida que aumenta el valor de los nimeros que delimitan el intervalo. Una
interpretacion que resulta bastante razonable con relacion a este hecho es que, al aumentar el
numero de periodos enteros de las frecuencias por unidad de tiempo aumenta, en el mismo sentido,
el esfuerzo neuronal involucrado en el procesamiento de la informacion acustica. Este es el hecho
objetivo, luego estan las variables aportadas por la experiencia. La disonancia representa para el oido
un mayor esfuerzo, pero cuando éste se acostumbra a ese esfuerzo, la cualidad del intervalo se
modifica. Esto explica por qué la consonancia abarca un mayor nimero de posibilidades entre las
personas habituadas a la practica musical, a diferencia de aquellas que no lo estan. Es lo que sucedio
con el intervalo de tercera, considerado disonante en el sistema musical griego, pero que la practica
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musical termind por convertirlo, finalmente, en una consonancia. Y este resultado no se debié, como
podria argumentar el subjetivismo, a que la conciencia se familiarizé con el intervalo por la repeticiéon
(asociacionismo). La psicologia experimental ha demostrado que no basta con la experiencia para
que un objeto externo se transforme en un hecho de conciencia; es necesario que ademas existan
ciertas propiedades inherentes al objeto; es decir, si la tercera resultd ser finalmente simple para el
oido — al igual que otros intervalos o acordes - es porque esta propiedad ya estaba presente,
objetivamente, en el agente fisico.

Investigaciones mas recientes han intentado hacer evaluaciones objetivas del fenémeno
musical partiendo de la psicologia. Para explicar la coherencia formal de una melodia recurren a las
leyes de buena continuacion y cierre, que destacan la tendencia de la percepcion a privilegiar las
formas mas simples o a completar los procesos siguiendo la mejor continuacién. Asi es como, por
ejemplo, la articulacidon melddica puede ser evaluada teniendo en cuenta que el oido, al escuchar el
intervalo ascendente Do-Fa, tiende a continuar naturalmente hacia la octava del tono inicial (Do) o a
completar la triada con la nota La (ejemplo 1a, b).

Este fendmeno fundamenta lo que se conoce como expectativa de continuacion melddica,
caracteristica sobresaliente del estilo tonal. Ahora bien, con esta simple estrategia experimental ya se
esta demostrando que la interpretacion idealista sigue presente en el método de observacion, porque
se estan evaluando solamente las reacciones psicolégicas que se producen al percibir los estimulos
fisicos ordenados de determinada manera; dicho con otras palabras, nos seguimos quedando del
lado subjetivo. Sin embargo, para que la explicacion resulte ser cientifica (objetiva) aun falta conocer
la naturaleza del objeto que es externo a la conciencia, porque una cosa es la sensacion y otra el
objeto que la produce. Para entender mejor esta situacién e intentar resolverla, primero debemos
remitirnos a un problema histérico relacionado con la representaciéon de fendmeno musical.

La representacion musical es uno de los problemas mas serios que deben enfrentar las
teorias musicales. Una sucesion de notas escritas sobre el pentagrama resultan insuficientes para
explicar la unidad formal que resulta de una sucesion de estimulos fisicos; la nomenclatura musical es
solamente un convencionalismo nominal que facilita la organizacién de los sonidos cuando se
compone musica o se la interpreta, pero no es una representacion directamente vinculada con las
causas fisicas responsables de las sensaciones y percepciones, algo que es esencial para hacer una
evaluacién objetiva del fendmeno observado.
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Figura 1.

Las notas sobre el pentagrama no cumplen con las condiciones de objetividad, por lo que no
es posible conocer a través de ellas cual puede ser la causa de la expectativa de continuacién. En
cambio, si la representacion musical mantiene fidelidad a los hechos fisicos, este fendmeno se
explica por si mismo. El intervalo de cuarta y las dos prolongaciones antes mencionadas forman la
sucesion Do-Fa-La-Do; ahora bien, si en vez de las notas ponemos las frecuencias naturales
tendriamos 3:4:5:6, con lo que se comprueba que esta sucesion de notas se corresponde con las
frecuencias iniciales de la gama natural donde, precisamente, el efecto de la resonancia natural tiene
mayor fuerza (ejemplo c de la figura 1). Asi, la expectativa de continuacién melédica resulta muy facil
de vincular a la conocida “ley de la buena forma”, aquella que satisface la tendencia inherente a la
percepcion de formalizar una estructura tan simple y regular como sea posible (Wertheimer 1912).
Por la misma razén se puede, por ejemplo, prever el recorrido de una curva contando con sdélo un
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fragmento de ella, o prever la continuacion de la gama natural con sélo escuchar algunas de sus
frecuencias iniciales.

Se comprueba asi que las “estructuras histéricas del estilo”, lejos de ser un producto de la
libre imaginacion son, en realidad, estructuras fisicas formadas por frecuencias naturales de muy baja
magnitud. El concepto de estructura asociado a la cualidad no es solamente una facultad de la
conciencia o un resultado de la experiencia, es igualmente un proceso fisico vy fisiologico.

El arte se ha desarrollado tanto sobre bases naturales como sociales, las que no son
absolutamente independientes entre si. Una se relaciona con las propiedades inalterables de la
materia - los sonidos en el caso de la musica - y la otra con la manera de organizar esas mismas
propiedades, de lo que surge el “estilo”, algo mas susceptible de ser condicionado culturalmente.

La hipotesis de fondo en este estudio es que las propiedades materiales preceden al estilo
tonal y lo condicionan; mas aun, todos los procesos musicales estan condicionados por fuerzas
naturales potencialmente estructurantes. Y esto, en realidad, no es ninguna novedad porque en un
mundo saturado de interrelaciones no existen los hechos aislados; pero si decimos que los procesos
musicales no estan condicionados en cualquier sentido, la situaciéon es muy diferente porque de esta
manera las propiedades estéticas relacionadas a los diferentes estilos pueden ser observadas con
cierta independencia de la experiencia. La ley de la buena forma (menor esfuerzo), que se manifiesta
como una tendencia subjetiva a acomodar la experiencia dentro de la mejor forma posible, es una
prueba inicial de esa objetividad. El ejemplo 2 resume esta particularidad.
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Figura 2. Fragmento del Concierto Brandenburgues N°1 de J. S. Bach.

En el pentagrama inferior se puede observar que el disefio melédico se corresponde con las
frecuencias iniciales de la gama natural. Ahora bien, por la situacion de campo que produce esta
constelacion de estimulos, cada una de estas notas se encuentra, en relacion con las demas, en un
maximo nivel de cohesion y estabilidad, incluyendo notas que no pertenecen a la triada fundamental,
como son las notas Sol (9) y Mi (15), esta ultima ejecutadas por el oboe y los violines.

Si la expectativa de continuacion melédica tiene como causa las frecuencias naturales de
baja magnitud, los arménicos 9 y 15 constituyen la mejor opcién en ese mismo sentido, factores
objetivos que ademas determinaron la evolucién histérica de la armonia musical a través de los
acordes de novena (Do-Mi-Sol-Re; 4:5:6:9) y séptima (Do-Mi-Sol-Si; 8:10:12:15)".
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Figura 3. Acorde de séptima.

Posiblemente a través de la armonia resulte mas facil comprobar que la cualidad sensible
trasciende los limites de nuestra experiencia o, para decirlo de otra manera, que algo de las
propiedades del objeto perdura en las sensaciones. En la figura 3 se puede ver un acorde de séptima,
acorde que ya esta totalmente incorporado a la experiencia auditiva. Ahora bien, si en este acorde se

' De acuerdo a la magnitud de las frecuencias, el acorde de novena es el mas simple, sin embargo, no fue el
primero en aparecer. Ver Tratado de Armonia de A. Schoenberg, pag. 381 y siguientes.
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desciende la nota mas aguda (Si) un semitono mas un 8% del mismo intervalo (15 - 14) se obtiene
otro acorde que no pertenece al actual sistema musical, y por lo mismo, es extrafio a la experiencia
sensible. Este incluye el arménico 7, el que ademas, por su magnitud, es mas disonante que los otros
factores primos ya incluidos (2, 3, 5); sin embargo, el segundo acorde es mas consonante que el de
séptima, a pesar de que éste tiene a su favor todos los beneficios de la experiencia. Este ejemplo nos
esta demostrando que, independientemente del valor cualitativo que la practica musical agrega,
existen ciertas condiciones objetivas que pueden favorecer las propiedades estéticas de un objeto de
percepcion. En base a esto surge la extraordinaria posibilidad de que una armonia musical pueda ser
creada aun antes de ser experimentada lo que es de gran importancia, no solamente para resolver
problemas armoénicos en el temperamento convencional, sino también para orientar las estrategias de
composicion en cualquier sistema microtonal.

El idealismo descarta la posibilidad que la simplicidad sea una propiedad del objeto mismo;
su argumento se basa en que las sensaciones son simples porque el habito de percibir nos ha
familiarizado con los objetos; sin embargo, el ejemplo anterior demuestra que la cualidad de la
sensacion no depende solamente de la experiencia.

Cuando el valor de lo subjetivo se lo lleva al plano de lo absoluto, es muy dificil aceptar
posibles vinculaciones entre la cualidad del estimulo fisico y la cualidad de la sensacion; no obstante,
algo de las propiedades estéticas debe residir en el objeto, de otro modo el sujeto no reaccionaria en
su presencia, independientemente de su voluntad y su experiencia (Breazu 1986).

Indicios de esta vinculacidn estructural objetiva se puede hallar en toda la musica
occidental, sin excepciones; el fundamento matemético del sistema musical griego y origen de
nuestro temperamento, es una prueba en este sentido. El lado material de la experiencia es
ontolégicamente inevitable, es una condiciéon necesaria, aunque no es suficiente para explicar toda la
significacion estética de los objetos percibidos. Las sensaciones y percepciones derivadas de los
objetos externos constituyen el primer nivel de representacién en el proceso del conocimiento; pero al
pensamiento no le basta la experiencia sensible y debe adaptarla a sus propios modos de
representacion. Y es aqui donde se presenta la situaciéon mas complicada. Los fendmenos mentales
son inaccesibles a la observacion directa; solamente se pueden evaluar productos externos como el
lenguaje, la memoria o el razonamiento, pero no los procesos mentales subyacentes. Por esta razon
las investigaciones deben limitarse a los escasos datos, no muy confiables, de la observacion
introspectiva o en los datos de la conducta, de los que luego se extraen inferencias sobre los
procesos mentales. El significado de la forma musical en estos nuevos niveles de representacion y los
alcances de la objetividad implicada en la experiencia estética aun no han podido ser descifrados, no
obstante, los hechos que aqui se han expuesto constituyen una base bastante confiable como para
formular alguin avance en ese sentido.

Desde el punto de vista filosofico, el problema de la objetividad y subjetividad no ha sido
totalmente superado, aunque se encuentra en una etapa de discusién bastante avanzada, si se la
compara con los conceptos previos a la experimentacion cientifica. En nuestro caso nos hemos
referido a los alcances de la objetividad en un aspecto muy limitado, y no precisamente en la versién
mas actualizada del problema porque nuestra intencién ha sido, fundamentalmente, mostrar la falacia
en la que se encuentra el pensamiento mas conservador relacionado con la investigacion musical
que, bajo la aparente modernidad de los problemas planteados, sigue debatiendo, como la filosofia
de la Edad Media, sobre las formas del pensamiento (musical) sin tener en cuenta la conexion con la
naturaleza. A pesar del tiempo transcurrido y el inexorable progreso de la ciencia, los estudios sobre
el arte todavia mantienen vigente la vieja antitesis impuesta por el idealismo histérico, que desvincula
los procesos sociales y culturales de las leyes que son inherentes a la materia. Esta concepcion
filoséfica, presente en muchas investigaciones, especialmente en la musicologia — a veces por
conveniencias ideoldégicas mas que cientificas — promueve un reduccionismo absoluto a la historia o
la sociologia, y cuando se las enfrenta criticamente resulta inevitable recordar las palabras de Diderot
(1875) quien, al referirse al idealismo subjetivo de Berkeley, dijo: “es el mas dificil de combaitir,
aunque es el mas absurdo de todos”.
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