http://revistas.userena.cl/index.php/logos/index

Issn Impreso: 0716- 7520
Issn Electrénico: 0719-3262 LO OS

A Revista de Lingiistica.
AOT OZ sicsiayvicatura

Articulo de Investigacién

Lo Musico. Nociones para unaarquetipologia de lamusica

Lo Musico. Notions for an Archetypology of Music

Recibido: Abril 2015 Aceptado: Septiembre 2015 Publicado: Junio 2016

Gabriel Galvez Silva

Universidad de La Serena

Chile

ggalvez@userena.cl
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Lo Masico. Nociones para una arquetipologia de la musica

“sAcaso cree que yo pienso en su miserable violin cuando el espiritu me habla?”
Beethoven

1. A modo de introduccién: Arte versus Misica

En la revisién que hace de la historia musical de Occidente como parte final de su libro Armonias
del cieloy de la tierra, el musicélogo inglés Joscelyn Godwin sefiala la posibilidad de que “estemos
presenciando el fin de la época de los grandes compositores, que, después de todo, habrd durado
s6lo unos quinientos afios”, afirmando luego que actualmente “la musica puede pasar de ellos,
como sucede en casi todo el resto del mundo”, ya que el auditor puede alcanzar “los estados
dltimos que la musica puede ofrecer a través del canto llano o la musica folklérica tanto como a
través del grandioso aparato de Bayreuth o de la Novena Sinfonia” (Godwin, 2000: 165).

Los enunciados de Godwin problematizan la principal consecuencia de lo que Donoso (2013:
19) ha llamado la “opcién musical de Occidente”, y que es la tacita identificacién de la musica
con las nociones de arte y artefacto y, en ellas, con la figura del sujeto creador:

En el campo del arte existe la obra y su autor; en la gestacién de esas obras no ha intervenido el grupo
social sino unos seres distintos y destacables que se llaman compositores (...) (Donoso, 2013: 20).

Esta figura, la del compositor, absolutamente distintiva de una cultura musical que sobresale
como “anormal en el contexto de la musica mundial” (Godwin, 2000: 135), alcanzara
consolidacién definitiva en cuanto aparezca la primera partitura firmada, “manifestacion de
individualidad plena, donde inequivocamente se pretende el reconocimiento de un “yo” creador”
(Donoso, 2013: 20).

Es precisamente esta indiscutible proyeccién del artista musical en su arte y su artefacto, la que
permite desidentificar estos tltimos de la musica propiamente tal, que ciertamente “puede pasar
de ellos”: el concepto de ésta que atin sostenemos en cuanto una disciplina o una produccién
personal determinada por aquellos “métodos obtenidos” que “son los caminos estrictos y
determinados que aseguran la rectitud de nuestra operacién” y que constituyen, obviamente,
“los beneficios del artifice” (Stravinski, 1981: 28), resulta profundamente antinémico respecto
del origen mismo de la palabra muisica.

Tatarkiewicz (2001: 39-40) recuerda que hacer algo “producto de la inspiracién o de la fantasia,
no se trataba de arte para los antiguos o para los escolasticos: se trataba de la antitesis del
arte”. Aristotélicamente definido en cuanto “modo de ser productivo acompafiado de la razén
verdadera”, y “cuyo principio est4 en quien lo produce” (Etica Nicomaquea VI, 4: 5), el arte no
podia ni comprender ni confrontar lo que exactamente se constituye a partir de un éxtasis
irracional:

Aquel, pues, que sin lalocura de las Musas acude a las puertas de la poesia, persuadido de que, como por
arte, va a hacerse un verdadero poeta, lo sera imperfecto, y la obra que sea capaz de crear, estando en su
sano juicio, quedara eclipsada por la de los inspirados y posesos (Fedro: 245 a).

Tatarkiewicz sefiala que primero “la poesia y la musica tendrian que incorporarse al arte”
(Tatarkiewicz, 2001: 81) para que éste adquiriera su nueva fisonomia. Tal es el gran triunfo
del arte moderno: la domesticacién racional de ambas manifestaciones acusticas, que hoy
“artificialmente” identificamos por separado, pero que originalmente constituyeron una sola
experiencia vocal, de ocasionalidad mistérica, cuya enajenacién caracteristica trascendia el
conocimiento y la serena correccién artistica:

Asi, también, la Musa misma crea inspirados, y por medio de ellos empiezan a encadenarse otros en
este entusiasmo. De ahi que todos los poetas épicos, los buenos, no es en virtud de una técnica por lo
que dicen todos esos bellos poemas, sino porque estan endiosados y posesos. Esto mismo le ocurre a los
buenos liricos, e igual que los que caen en el delirio de los Coribantes no estan en sus cabales al bailar,
asi también los poetas liricos hacen sus bellas composiciones no cuando estdn serenos, sino cuando

Logos: Revista de Linguistica, Filosofia y Literatura 26(1)
41



Articulo de Investigacién

42

penetran en las regiones de la armonia y el ritmo poseidos por Baco, y, lo mismo que las bacantes
sacan de los rios, en su arrobamiento, miel y leche, cosa que no les ocurre serenas, de la misma manera
trabaja el animo de los poetas, segtin lo que ellos mismos dicen. Porque son ellos, por cierto, los poetas,
quienes nos hablan de que, como las abejas, liban los cantos que nos ofrecen de las fuentes melifluas
que hay en ciertos jardines y sotos de las musas, y que revolotean también como ellas. Y es verdad lo
que dicen. Porque es una cosa leve, alada y sagrada el poeta, y no esté en condiciones de poetizar antes
de que esté poseido, demente, y no habite ya mas en él la inteligencia. Mientras posea este don, le es
imposible al hombre poetizar y profetizar (Ion: 533 e, 534 a-b).

Varrén, en su De lingua latina (VII: 36), recuerda que “los antiguos a los poetas los llamaban
vates”. Molina analiza el origen italo-céltico de esta palabra, develando las relaciones entre
“canto” (en galés gwawd), “furia” (en aleman Wut) y, por cierto, el nombre divino Wuotan,
concluyendo que la enfurecida o enajenada figura del vate “trata no del poeta de una cultura
literaria presidida por la escritura”, sino de “el que ejecutaba sus obras cantando” (Molina, 1998:
103). En nuestra lengua, la palabra vate atin ofrece la doble acepcién tanto de “poeta” como de
“adivino”. Luego, antes que artista, el vate es un profeta poseso, a través de cuyo delirio cantado
habla la deidad misma que lo posee: tal es el significado de la palabra enthousiasmos (en-theos).
Anélogamente al testimonio socratico en el Ion, Samuel advierte a Saul su “encadenamiento” al
entusiasmo profético en cuanto serial de su inminente investimento real:

A la entrada de la ciudad tropezards con un grupo de profetas que baja de lo alto, precedidos del afiafil,
el adufe, la flauta y la citara, en trance profético. Te invadird entonces el espiritu de Yahvé, entrards en
trance con ellos y quedaris cambiado en otro hombre (I Samuel 10: 5-6).

Luego, la “inspiracién” de este pneuma ajeno y enajenante se aprecia como el rasgo determinante
y distintivo de lo que el vate lleva a cabo, sélo en cuanto consecuencia de su encuentro con lo
Otro, “lo Oscuro, lo Incalculable” (Carrasco, 2010: 12), lo que para los griegos y la Antigiiedad
en general estaba mas alld de “lalinea divisoria que separaba lo humano de lo divino”. (Carrasco,
2010: 165) La denominacién mousiké da cuenta con precision de esta otredad: la accién del
vate, o “en el vate”, pertenece no al &mbito humano de lo artistico, sino al &mbito divino de Lo
Musico, o sea lo que es propio de la diosa Musa.

Nuestro escrito supone y menciona Lo Musico como el arquetipo de lo que atun hoy podemos
entender o comprender como “musica’, aquende su superficie técnica. Creemos, sin embargo,
que es necesario re-conocer Lo Musico, olvidado segin esta debido a la hipertrofia artistica de
nuestra cultura. Luego, la pregunta por Lo Musico constituye integramente nuestro problema:
sen qué consiste sino en lo artistico? No aspiramos a definirlo, pues advertimos que en cuanto
dimensién o rostro de Lo Divino, Lo Musico es de suyo inefable. No obstante, y debido a lo
mismo, intentamos su exploracién a partir de lo que Durand (2007) ha llamado “hermenéuticas
instaurativas”, especialmente segun las perspectivas del propio Durand y su maestro Gastén
Bachelard, en las que:

o » L . . » « a1
El arquetipo “per se”, en si mismo es un “sistema de virtualidades”, un “centro de fuerza invisible”, un
“nucleo dindmico”, e incluso, “los elementos de estructura numinosa de nuestra psiquis (Durand, 2007:
72).

De clara inspiracién junguiana, esta “arquetipologia” propuesta por Durand considera al
inconsciente como el proveedor de aquellos impulsos misteriosos que luego la consciencia, para
poder saber de ellos, lograra representar mediante implicaciones y analogias plasmadas en un
imaginario. Tales impulsos, de suyo inextricables, son los arquetipos, cuyo parentesco con las
ideas de Plat6n es evidente; de hecho Jung (2010: 4) aclara que el mismo vocablo arquetipo, que
aparecera con Filén para referirse precisamente “a la imago Dei en el hombre”, sera utilizado
seguidamente por autores vinculados ala tradicién platénica, como el Pseudo Dionisio y Agustin.
Jung puntualiza: “El “arquetipo” es una perifrasis explicativa del €idog platénico” (2010: 5).

Luego, de un arquetipo, podemos sondear sélo sus representaciones, que en el caso de Lo Musico
son, principalmente, el Mito de la Musa y, apelando al subconsciente poético bachelardiano
(Durand, 2007:80), las etimologias mismas de la palabra muisica, entre las cuales nos
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detendremos particularmente en una. Finalizada esta indagacién arquetipolégica, revisaremos
algunas ideas de Sloterdijk que, apoyadas por las investigaciones de Tomatis, corroboran los
alcances antropolégicos de nuestros supuestos, ademds de sugerir una explicacién natural para
la anamnesis platénica.

2. Moys-Sicox

La palabra griega Mousikds esta conformada por Mousa y por el sufijo Ikés. Mousikés, asi como
su femenino Mousiké, indican expresamente lo relativo a la Musa, y por consiguiente, a su Mito.
Isidoro refrenda esta arcaica etimologia poniendo de relevancia lo remoto de la tradicién, sus
implicaciones vocales y su conexién con la memoria:

Musica es la destreza en la modulacién, consistente en el sonido y el canto. Se llama musica por derivar
de “Musa”. El nombre de las Musas, tiene su origen en mdsai, es decir “buscar”, ya que por ellas, segiin
creyeron los antiguos, se buscaba la vitalidad de los poemas y la modulacién de la voz. Sus cantos,
siendo cosa que entra por los sentidos, se remontan a la noche de los tiempos, y se transmiten por
tradicién. De ahi que los poetas hayan imaginado a las Musas como hijas de Jupiter y de Memoria,
pues si sus sones no se grabaran en la memoria, se perderian, porque no pueden recogerse por escrito
(Etimologias, III: 15).

Otra gravitante aunque indirecta alusién al Mito de la Musa la encontramos en el Comentario
al Suerio de Escipion (Libro II, 3: 1-4), donde Macrobio afirma que “las Musas son la cancién del
Universo” (Musas esse mundi cantum), locucién que originara la contraccién mundica (derivada
de mundi cantum), “una de las primeras etimologias de la palabra muisica” (Cullin, 2005: 33).

La tercera y ultima etimologia que aqui revisaremos, no deriva de Musa ni tampoco refiere a su
Mito. Cierto es que el implicito imaginario de un Cosmos que “canta” la emparenta a la obtenida
a partir de Macrobio, no obstante tal interpretacién es una mas entre todas las que ofrece. Nos
referimos a la etimologia referida tanto por Alfonso X (General Estoria, Libro VII, Cap. XXXVII)
como por otros tratadistas medievales, donde musica figura como proveniente de moys-sicox
(o moys-sicos), voces de origen incierto que son traducidas como aqua y spiritus. Ademds de los
compartidos alcances meramente c6smicos, es evidente la lectura jodnica que puede hacerse de
esta etimologia: los elementos que argumenta como componentes del vocablo muisica (diriase
mejor miisico) se avienen a la “maternidad espiritual” con que Cristo responde la pregunta de
Nicodemo:

¢Cémo puede uno nacer siendo ya viejo? ;Puede acaso entrar otra vez en el seno de su madre y nacer?
Respondi6 Jesus: En verdad, en verdad te digo: el que no nazca de agua y de Espiritu no puede entrar
en el reino de Dios (Juan, III: 4-5).

Creemos que esta interpretacién maternal del binomio agua-espiritu no se margina en absoluto
de las connotaciones cdsmicas que ofrecen las otras etimologias de muisica. En la tradicién
hebrea, agua y espiritu figuran precisamente como la matriz primigenia desde donde nace el
Cosmos mismo. Al inicio del Génesis leemos:

En el principio cre6 Dios el cielo y la tierra. La tierra era caos y confusién: oscuridad cubria el abismo, y
un viento de Dios aleteaba por encima de las aguas (Génesis I: 1-2).

La palabra que aqui aparece traducida como “aleteaba” corresponde al verbo hebreo meraephet,
que significa tanto “aletear” como “incubar” (Gonzalez-Carvajal, 1997: 162), estableciendo una
analogia entre el “Viento (Espiritu) de Dios” y el ave que empolla: la condicién propiamente
pneumadtica del Espiritu proviene precisamente de su aleteo materno, rasgo sin duda
emparentado a la naturaleza femenina de la palabra hebrea Ruah (Jenni, 1985).

3. Lo Misico como lo césmico

Lo Misico, en su acepcién basal como lo relativo ala Musa y su Mito, se devela indisolublemente
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vinculado alo césmico o lo regido y unificado por un orden rotundo e invulnerable. Para Grimal
(1981: 367), 1a pluralidad de Musas simboliza “el Pensamiento en todas sus formas”. Nos parece
claro que este aludido “Pensamiento” no es el de los hombres, sino el del padre de las Musas,
Zeus, que las engendrard durante nueve noches en el vientre de Mnemésine. Subyace en este
multiforme pensamiento divino la idea de “totalidad”. La misma nocién se observa en poetas
como Alcmén y Mimnermo, donde versiones mas antiguas de las Musas omiten la maternidad de
Mnemésine y figuran como hijas directas de Urano y Gea (Ver Otto, 2005: 28), metaforizando la
integridad c6smica mediante el hieros-gamos del Cielo y de la Tierra. Por cierto esta completitud
también se aprecia consignada en su numero: la clasica cifra de nueve Musas, y la més arcaica
de tres (que comparten con las Cérites y las Moiras), evidencian la importancia de la triada
en cuanto “bosquejo de un mito teofdnico de la totalidad” (Durand, 2004: 297). Este orden
trinitario se rompe en el culto de Lesbos, donde las Musas son siete. Aqui el guarismo, con que,
segun la tradicién platénica a partir del Timeo, “fue engendrada el alma del mundo” (Comentario
al Suerio de Escipion, Libro I, 6:45), sintetiza los valores ternarios y cuaternarios para expresar
la complecién, simetria y perfeccién del Cosmos, manifiestas en el esplendor del arco iris y,
sobre todo, en el conjunto de los siete Planetas o Cielos. Esta consabida solidaridad entre Musas
y Planetas se lee implicita en el Mito de Er, referido por Platén en el Libro X de su Republica.
Aqui, cada Planeta lleva sobre si a una Sirena cantando en torno al Huso de la Necesidad,
dilucidandose de este modo la Musica de las Esferas. Esta solidaridad serd ampliamente
examinada por Macrobio (Comentario al Suefio de Escipién, Libro II, 3: 1-4), quien explicitard
definitivamente los nexos de sentido entre Musas, Sirenas y Cielos, recordando que para los
griegos “Sirena” significa “diosa que canta” y re-declarando la arcana relacién de identidad entre
las Musas (o Sirenas) y el Cosmos (Mundum), segin la sentencia que revisidbamos mas arriba en
cuanto origen de muisica.

No obstante esta identificacién planetaria, en la fantastica etimologia de Alfonso X, asi como
en las propuestas por tedricos medievales mas tardios, como el Pseudo Tomés del Ars Musice
Armonie, Juan Gil de Zamora o Philippe de Vitry (Ver Cullin, 2005:34), es el agua el elemento
c6smico que se verifica como isomérfico a las Musas. Por esto es que los mitos consideran “a las
Musas, exactamente, como a las Ninfas, unidas al elemento puro del agua”. (Otto, 2005: 31)
Aguay Musa conforman una sola realidad: silos navegantes griegos del relato alfonsi, oyendo los
bellos sonidos que provenian de las rocas marinas, creyeron “que serien sirenas que cantaban en
aquella pefia el facien aquél son tan sabroso” (General Estoria, Libro VII, Cap. XXXVII), es porque
el imaginario de la Sirena, afin a la Musa en cuanto “diosa que canta” (Comentario al Suefio de
Escipién, Libro II, 3: 1-4), figura tanto tras el agua como tras las esferas celestes referidas en el
Mito de Er.

4. Lo Misico, lo femenino y el espiritu (Sicox)

La relacién de identidad entre la Musa y el agua remite al isomorfismo entre este elemento y
la femineidad en general. Durand (2004: 105) afirma que “lo que constituye la irremediable
femineidad del agua es que la liquidez es el elemento mismo de la menstruacién”, incorporando
a su arquetipologia ese otro gran simbolo de lo femenino que es la Luna: “las aguas estdn ligadas
a la Luna porque su arquetipo es menstrual” (Durand, 2004: 105). Eliade precisa: “Tanto por
estar sujetas a ritmos (lluvias, mareas) como por ser germinativas, las aguas estan regidas por la
luna”, informando a continuacién que “todas las divinidades lunares conservan de manera mas
o menos clara atributos o funciones acuaticas” (Eliade, 1974: 193).

Tal como puntualiza Durand, aqui el arquetipo es menstrual: las aguas, la Luna y la mujer figuran
como depositarias del tiempo césmico, ritmico o medido. Para el antropélogo francés, “gracias
a la Luna y los ciclos lunares se mide el tiempo” (Durand, 2004: 106), lo que refrenda Eliade
cuando senala:

Laraizindoeuropea mas antigua para designar un astro esladelaluna (...);laraiz me, que da en sanscrito
mami, “yo mido”. La luna es el instrumento de medida universal. Toda la etimologia relacionada con la
luna deriva de esa raiz: mds (sanscrito), mah (avéstico), mah (antiguo prusiano), menu (lituano), ména
(gotico), méne (griego), mensis (latin) (Eliade, 1974: 189).
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Por otro lado, la invocacién en modo singular de los poetas griegos a la Musa, ocupando esta
palabra no en sentido genérico sino como un nombre propio, permite vislumbrar en el Mito de
la Musa el remoto discernimiento de una deidad femenina mas general vinculada a la memoria
y por ende al orden del tiempo, cuyas huellas pueden rastrearse en las relaciones etimoldgicas
entre Musa, Mnemdsine, Mneme (Musa del Helic6n) y Moneta, una de las advocaciones de Juno,
equivalente en su relacién genital con Jupiter a Mnemosine respecto de Zeus. Estos nombres,
derivados de la raiz men, aluden univocamente a la mente divina, lo mismo que el mito de
Atenea, “parida” por la cabeza de su padre Zeus. El mismo sentido perdurard en la figura apdcrifa
de Barbelo: derivado posiblemente del hebreo barah ba’ elho, “Hija de Dios” (Logan, 1996), y
guardando relacién con la Sekind veterotestamentaria en cuanto presencia o manifestacién de
Dios en la tierra (Jenni, 1985), este nombre designa la emanacién femenina que personifica,
segun la cosmogonia gnostica, el “primer pensamiento” (protennoia) de la Deidad absoluta en
cuanto su reflejo o imagen (Gémez de Liafio, 2005), y cuyo contenido o asunto parece ser la
manifestacién césmica. La doble y paradojal figura de Deméter-Core (Madre-Virgen) es la que
constituye en el contexto mistérico griego (Bentué, 2004) la clasica alegoria de este orden en el
plano inmediatamente terrdqueo.

Creemos que estos nimenes femeninos comprenden y trascienden los rasgos de una “Gran
Diosa” materna y agraria. Cabe preguntarse si no representan mds bien lo que Platén llamé
Alma del Mundo (Timeo), asimilada mé4s o menos explicitamente al Espiritu Santo por misticos
y tedlogos como Hildegarda y Abelardo (Hildegard de Bingen, 2003), haciendo justicia al origen
hebreo del concepto cristiano, donde espiritu (Ruah) es un sustantivo femenino (Jenni, 1985).
De hecho, la relacién del vate con la Musa es exactamente la misma que la de Gregorio con el
Pariclito, que en las iluminaciones medievales aparece en forma de paloma dictando cénticos en
su oido: ambas conciencias personales son anonadadas por aquello que los hace asumir, “antes
de elevar su voz”, el rol primordial de un “oyente” (Otto, 2005: 69) cuyo éxtasis es oboaudientia
(Quignard, 1998) de Lo Otro. Esta otredad, en cuanto consecuencia de la invasién del espiritu de
Yahvé (I Samuel, 10: 5-6), es isomorfica al espiritu mismo; el vate se espiritualiza “volviéndose
canto”, sacrificialmente. Naranjo sefala:

La antigua religiéon védica, al inicio dela corriente espiritual hindu, giraba en torno al fuego y el sacrificio
a través del fuego, simbolo ceremonial de que aquello que se sacrifica se transforma en el fuego mismo.
Sacri-facere, hacer sagrado o sacrificar, es en este caso no sélo entregar algo a la no-existencia, sino a
una transformacién (Naranjo, 1997: 192).

La consideracién de lo musical como figura de méxima transformacién y valor en el proceso
sacrificial, ya se observa en la ritualidad cruenta. Schneider indica:

Todo lo que vale procede de un sacrificio. El caballo, el reno o el ciervo tienen que sacrificar su piel (que
San Agustin consideraba como simbolo de la mortalidad) para llegar a ser tambor, esto es, en la visién
védica y chamanistica, “jefe” o “carro mistico”. Por la misma razon se fabricaban tambores con craneos
humanos (Schneider, 2010: 204).

Para Schneider (2010: 204), el “valor mistico” del canto radica exclusivamente en que dimana
“de un sacrificio de pneuma”. Martinez especifica:

El canto, por lo tanto, va a significar no sélo la voz sonora, sino que, ademas, la expresién mdés elevada
del sacrificio, pues su existencia acustica se debe al gasto del aliento del cantante, aliento que también
es el soplo vital de todo ser vivo. Cantar es sacrificar parte de la propia vida, en la medida que ésta es
expresion del aliento o soplo vital (Martinez, 2009: 55).

Segun Schneider (2010: 138), “de ahi que el canto constituya la forma mas elevada de oracién”,
por estar constituido en si mismo del “elemento “mas fino”, a saber, el aire, simbolo del pneuma
vital” (Schneider, 2010: 178).
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5. Lo Misico, lo materno y el agua (Moys)

Tan relevante como la solidaridad entre Mundo y Musa, es el vinculo intimo que se aprecia entre
esta tltima y el vate. Aqui la solidaridad se funda sobre la filiacién: Orfeo, el vate por excelencia,
es hijo de Caliope. Esta procedencia sera replicada por los poetas, que se sentirdn unidos a la
Musa al punto de igualmente declararla “Madre”, como Pindaro en la tercera de sus Nemeas:

“Oh, augusta Musa, madre nuestra, yo te suplico, en el sacro mes de Nemea ven a la hospitalaria isla
doria de Egina!” (Nemeas, III: 1)

Esta filiacién puede adquirir una mayor complejidad genealégica, como lo demuestra la
tradicién recordada por Grimal (1981: 392) donde Orfeo figura como antepasado de Homero y
Hesiodo. Evidentemente el sentido profundo de esta vinculacién mitica es que los “cantores y
poetas dependen totalmente de la divina Musa” (Otto, 2005:33), al punto de ver rota su propia
identidad, pues en su canto “la que habla es en verdad la Musa misma” (Otto, 2005: 33), y “el
cantor humano, antes de elevar su voz, es un oyente” (Otto, 2005: 69) que atiende y obedece
“un susurro que siempre lo llama, que él experimenta como si su palabra consonara perfecta con
él” (Otto, 2005: 85).

La maternidad musica nos remite nuevamente al simbolismo femenino del agua. Cirlot ha
escrito al respecto:

En los Vedas, las aguas reciben el apelativo de mdtritamah (las mas maternas), pues, al principio, todo
era como una mar sin luz. En general, en la India se considera a este elemento como el mantenedor de
la vida que circula a través de toda la naturaleza en forma de lluvia, savia, leche, sangre. Ilimitadas e
inmortales, las aguas son el principio y fin de todas las cosas de la tierra (Cirlot, 1992: 54).

Esta consideracién general enlaza el arquetipo menstrual de Durand con el licteo y nutricio de
Bachelard:

Siendo el agua leche para el inconsciente, es considerada a menudo, en el curso de la historia del
pensamiento cientifico, como un principio eminentemente nutritivo (Bachelard, 2003:188).

Esta condicién nutricia del agua, Bachelard la hace remontar de lo lcteo a lo amniético. Basa
esta interpretacién en las apreciaciones de Jules Michelet, para quien, segin el fenomendélogo
francés, “el agua de mar es un mucus” (Bachelard, 2003: 181):

Sus criaturas [las del mar], para la mayoria, parecen fetos en estado gelatinoso que absorben y que
producen la materia mucosa, llenan con ella las aguas, le dan la fecunda dulzura de una matriz infinita
donde sin cesar nuevas criaturas vienen a nadar como en una leche tibia (En Bachelard, 2003: 181).

Sangre y leche son las dos advocaciones polares del agua que simbolizan cémo lo meramente
femenino se transforma en lo propiamente materno, que, como tal, serd descrito “ciegamente”,
apelando a la tactilidad:

Al heracliteismo de las formas visuales sucede el fuerte realismo de un fluido esencial, de una blandura
plena, de un calor igual a nosotros mismos y que sin embargo nos calienta, de un fluido que se irradia,
pero que deja sin embargo la alegria de una posesién total. En resumen, el agua real, la leche materna,
la madre inamovible, la Madre (Bachelard, 2003: 191-192).

6. Lo Musico, lo materno y el arché acustico

La experiencia t4ctil de lo materno es correlato de la auditiva, ambas idénticamente ciegas en lo
que Sloterdijk (2009) ha llamado “la clausura en la madre”. Para el filsofo alemén, fundado en
los estudios de Tomatis, es esta experiencia prenatal la que construye el sentido de la audicién
en cuanto seleccién y atencién a lo “propio”:
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Al escuchar se abre el sujeto en devenir y sale al encuentro de un determinado afinamiento en el que
percibe maravillosamente lo suyo (Solterdijk, 2009: 453).

Esto “propio”, lo que el feto empezarad a oir “intencionadamente”, es la voz de la madre. La
selectividad, con la consecuente surgencia de lo subjetivo, no es mas que una resonancia del
amor materno manifestado actsticamente:

El rayo de la intencionalidad, con el que un sujeto se remite a algo dado, tiene ya en sus primerisimos
comienzos caracter de eco. Sélo porque es intendido o buscado intencionalmente por la voz de la madre
puede entender desde si la voz vivificante. El pacto audiovocal crea tréifico en sentido contrario en un
rayo; lo vivificante es correspondido con la autodisposicién a la vivificacién (Sloterdijk, 2009: 455).

Mas alla de la liquidez intrauterina, para Sloterdijk es esta iniciacién acustica donde realmente
radica la analogia entre la maternidad y el bautismo, “la zambullida en el sonido exquisito que
se hace audible cuando la voz materna habla en sus frecuencias salutatorias a la vida naciente”
(Sloterdijk, 2009: 456).

El simbolismo bautismal, centrado en el agua, se abre de esta manera a la clida voz de la madre
en cuanto su medular figura: tal vendria a sellar la metanoia clamada por el Bautista, réplica de
la primerisima experiencia tanto auditiva como amorosa y subjetiva del feto. La voz que saluda
a Cristo tras su inmersién en el Jordan, “Tu eres mi Hijo amado, en ti me complazco” (Marcos, I:
11), bien puede entonces ser interpretada como materna, apoyada esta lectura por el descenso
del Espiritu “en forma de paloma” (Marcos, I: 10), afin al Espiritu de Dios, que incuba o aletea,
segun los primeros versiculos del Génesis.

La arquetipologia puede recobrar, de acuerdo a las reflexiones de Sloterdijk, un patrimonio que
nos resulta tan obvio como desatendido: el arché acustico, ignorado tanto por el psicoandlisis
como por la psicologia analitica, que “pagaron tributo acriticamente a los prejuicios épticos
dominantes en su medio” (Sloterdijk, 2009: 464). De hecho, el autor de Esferas, mediante su
fenomenologia de la experiencia auditiva prenatal, promueve bases bioldgicas para la propia
anamnesis platénica:

Quien quiera naturalizar a Platén y busque pruebas de una informacién prenatal del “alma”, encontrara
en tales observaciones los auxiliares mas sugestivos de argumentacion (Sloterdijk, 2009: 464).

Desde esta perspectiva “arquetipico-naturalista”, la preeminencia vocal de Caliope (“Bella Voz”),
madre del vate y a quien Hesiodo llama “la m4s excelsa de las Musas” (Ver Otto, 2005: 45),
coincide integramente con la de la madre bioldgica, en cuya voz radicard la identidad misma de
lo materno, adecudndose toda su estructura fisica en favor del canto y la determinante audicién
intrauterina:

Durante el embarazo, se refuerza la verticalidad de la mujer. El abdomen (o vientre) crece hacia adelante
provocando un enderezamiento de la columna vertebral. Esa nueva postura aumenta la capacidad del
cuerpo para cantar. La voz de la madre cambia. Es mas bella, mas calida. Las grandes cantantes, cuando
estdn encintas, se encuentran en plena posesién de su 6rgano. El vientre pesa tanto que empuja al
diafragma hacia abajo, lo que confiere a la voz mayor riqueza en armoénicos. Al vibrar la laringe, la
columna vertebral reacciona como la cuerda de un arco. La pelvis se convierte en una enorme caja de
resonancia. Algunos experimentos clinicos muy recientes (...) acaban de poner en evidencia esa difusién
de la voz materna a través de la cual se establece o se deshace una relacién psicolégica determinante
(Tomatis, 1996: 12).

Luego, la pregunta del propio Sloterdijk (2001), “;Dénde estamos, cuando escuchamos
musica?”, como cualquier otra pregunta por lo ausente, lo inefable, o el impenetrable trasfondo
psiquico, nos cursa inevitablemente al interior mismo del cuerpo femenino y su intimo orden,
paradojalmente relatado como acésmico de tan arcano y remoto: cuando oimos mdusica, o
sea cuando auténticamente oimos, nos remontamos en recuerdo y afioranza profundos a esa
oscuridad primordial en que el amor de la madre fue ciegamente escuchado. La salida del vientre
constituird aquella “catastrofe de la audicién que es corresponsable del origen de la musica”, la
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pérdida “del continuum actstico profundo del instrumento materno” (Sloterdijk, 2001: 312). Lo
que posteriormente llamaremos musica, apenas formaliza el intento por restituir la extraviada
voz de la madre, siempre bajo el sino inexorable de su pérdida:

Todo lo que después haya de ser musica creada proviene de una musica resucitada y reencontrada
que también evidencia el continuum hacia su destruccién. Musica reencontrada es reanudacién del
continuum hacia su catéastrofe (Sloterdijk, 2001: 312-313).

Tal tragedia, que es la de lo humano, la del eterno quebranto y recuperacién de la voz amante y
amada, sin duda califica como para explicar natural y vivencialmente Lo Musico. No obstante,
vale la pena recordar a Jung, para quien “todos los fenémenos naturales mitificados”, como sin
duda lo es la maternidad, constituyen “expresiones simbélicas del drama interior e inconsciente
del alma, un drama que a través de la proyeccidn, de su reflejo en los fendmenos de la naturaleza,
se vuelve aprehensible para la conciencia humana” (Jung, 2010: 6-7). Enfatiza el psiquiatra
suizo:

Madre es amor de madre. Es mi vivencia y mi secreto. ;Qué va a decirse, siempre excesivo, siempre
impropio, insuficiente, si, falaz, sobre ese ser que llev6 el nombre de madre y que - casi podria decirse
- casualmente fue portadora de esa vivencia que encierra sobre si misma a ella misma, a miy a toda la
humanidad, a toda criatura viva que nace y muere, la vivencia de la vida, cuyos hijos somos nosotros?
Se ha hecho siempre y siempre seguird haciéndose, pero el que sabe, ése ya no podra volcar esa inmensa
y pesada carga de responsabilidad y de deberes, de cielo e infierno, sobre la persona débil y falible,
merecedora de amor, de indulgencia, de comprensién y de perdén que fue nuestra madre. El sabe que
la madre es portadora de esa imagen, congénita en nosotros, de mater natura y mater spiritualis, de la
totalidad de la vida, esa imagen a la que fuimos confiados de nifios y al mismo tiempo dejados a su
merced (Jung, 2010: 88).

El misterio queda irresuelto: la acésmica pero perfecta impresion de la oscuridad prenatal, sin
duda emparentada a Lo Musico, bien puede ser nada mas que un sutilisimo reflejo de Lo Otro,
acaso de su rostro mas misericordiosamente préximo. No casualmente la palabra hebrea que
designa la misericordia en cuanto atributo divino, rakb’ mime, esta emparentada a rekbem, que
significa “Gtero” (Ver Sloterdijk, 2001: 192).

7. A modo de conclusién: Lo Misico y el consuelo (materno)

Maria Zambrano (1992: 81) ha escrito: “La musica naci6 para vencer al tiempo y la muerte,
su seguidora”. Nosotros complementamos diciendo que en la audicién de la musica, sin duda
nacida con tal vocacién, es Lo Musico lo que, oyendo, se recuerda, para que sélo entonces el
tiempo caédtico, indiferenciado y angustioso, sea vencido o reemplazado por el tiempo césmico
o musico, reduccién a escala humana de las “constantes ritmicas” (Durand, 2004: 199) del
Universo. Y decimos que Lo Musico se recuerda porque, apelando a Sloterdijk, quiza yalo hemos
gustado en “la mds temprana infancia” (Bachelard, 2003: 175), si es que de verdad no forma
parte de la imago Dei inconsciente, que emerge de profundis re-poniendo la cordura.

Acorde a esta cara “vencedora de la muerte”, creemos que el arquetipo de la musica o la
sustancia musical inconsciente, lo que hemos llamado Lo Musico, pertenece, por su constatada
naturaleza femenina, a aquellas “tranquilizadoras figuras de constantes, de ciclos que en el
propio seno del devenir parecen realizar un designio eterno” (Durand, 2004: 199), participando
inequivocamente de la funcién de eufemizacién que Durand (2007) atribuye a la imaginacién
simbdlica en general. La musica constituye aquel “hilo de Ariadna tefiido actsticamente”,
mediante el cual “el solitario ser parido sigue conectado a la energia arrastrante que era propia
del mundo sonoro primero, interior y total” (Sloterdijk, 2001: 313). Por esto es que la musica
siempre ha sido considerada como una privilegiada via de acceso al sentido de la vida, incluida
en ésta la propia muerte (como lo explicita la distintiva presencia musical en el rito funebre),
asi como también una practica que facilita su hallazgo cuando los traumas de la existencia
borran su huella. No obstante, esta experiencia con la musica como “vehiculo de reparacién”,
“no incursiona en su realidad en cuanto arte”, implicando més bien un retorno “a la musicalidad
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mas bdasica”, que taumaturgicamente colabora “en la resignificacién de la vivencia violenta
misma y sus consecuencias traumadticas” (Banderas, 2009: 104). Dicho de otro modo, la Madre-
Musa dulcifica mediante su voz las caras del devorador Cronos, resignificando muerte y pérdida
mediante el contenido césmico de su canto, pues “femeninamente” conoce por anticipado de
“las fuerzas vitales del devenir” (Durand, 2004: 199) y sabe que tras el invierno la primavera,
tras el menstruo la ovulacién, tras la mengua el novilunio. Por eso es que el “espiritu de la
hondonada no muere, a saber, la hembra oscura” (Tao Te King, VI).

:No es esta implicita promesa de inmortalidad el sentido méas profundo del Paraclito? ;No seria

mas elemental llamar consuelo a esta “empresa eufémica” (Durand, 2007: 127)? ;Hay acaso
mayor consuelo que aquel que la Madre puede ofrecer?
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