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PROLOGO

“... Orfeo sabia entonar cantos tan dulces que las fieras lo seguian, las plantas y los arboles se
inclinaban hacia él y suavizaba el caracter de los hombres mas ariscos”
(Grimal, 1981: 391).

“Me gusta la Myriam Herndndez. Pimpinela en su tiempo también.

Soy una mujer que se mete en la miisica romdntica: Camilo Sesto, Sin bandera, Ricardo Montaner, me relaja,
me hace bien. Escucho radio, casetes, CD. En casete tengo onda disco, aios 80, arios 80 en inglés, como
Michael Jackson, que es de mi época como Madona, Cyndi Lauper. En CD Alex Ubago (jque me hace
acordar de Luis!), Renacer, Garras de amor, La rosa. Es que esta miisica me hace sentir que estoy viva”.

(Sonia)

La presente tesis surge desde la experiencia, de la necesidad de unir mis
vivencias y mis intereses al desarrollo de una investigacion y posterior confeccién
de una tesis. Surge como un desafio y una necesidad. De ahi nacen las preguntas
y el objeto de estudio; ahi encuentro el caso, el método, los libros, y recién ahi la

energia y las ganas de embarcarme en un proyecto como éste.

Al empezar me planteo la necesidad de entender la musica no sélo como un
producto musical, sino también haciendo parte de ella al contexto y a todos
aquellos mecanismos socio-culturales que la hacen posible y con los que

interactua.



Entiendo la muasica como un sistema complejo: complejo en su produccion,
en su locucion, en su recepcion. Sistema intrincado e inseparable de los seres
humanos y de los sistemas sociales. No obstante, dadas las caracteristicas de este
trabajo, las que explicaré a continuacion, me centro en una parte del sistema, la
que tiene que ver con la recepcion. En esta investigacion me veo en la necesidad
de abordar la musica haciendo énfasis en el proceso de escucha, tal vez uno de los
mas abandonados comparado con los procesos de creacion y de interpretacion o

performance.

Al concebir la musica como un proceso, mas alla de su calidad de producto,
resulta inevitable el introducirnos en mundos interdisciplinarios que permiten
comprender mejor la musica en conexién con la sociedad y sus individuos. Es por
esto que, en innumerables ocasiones, ciencias como la antropologia, la sociologia,
la estética o la psicologia se tornan disciplinas auxiliares o de apoyo a la
musicologia en su estudio de “la musica” (si es que se pudiese hablar de “una”
musica, mas alla de la distincion de géneros). Este trabajo no es la excepcion, y
sera la psicologia la disciplina que me convidara su propio marco de conocimientos
y conceptos, y la que me ayudara a entender una serie de mecanismos y procesos,
tanto sociales como individuales. La utilizaré como disciplina auxiliar a la
etnomusicologia, para responder a las preguntas de mi investigacion. Ambas me
llevardn a comprender la musica en su calidad de vivencia y experiencia vital,

ineludible, inevitable, impostergable.



Las preguntas que intento responder (aunque seran muchas las ocasiones
en que veces cada vez que creo haber respondido alguna se vuelve a abrir una
nueva interrogante), vinculan musica y sociedad urbana, musica e individuos
habitantes de la ciudad, musica y personas marginadas, musica y personas
danadas. La problematica es la relacidn acaecida entre la vivencia musical y
personas, mujeres en este caso, que han sido agredidas sexualmente. Mi pregunta
es qué relacion existe entre las experiencias musicales de personas victimas de
violencia sexual y su proceso de recuperacién y como opera esta relacion. De esta
forma, el objetivo central es poner en relieve el hecho que para ciertos individuos
que han sido violentados sexualmente, la experiencia musical constituye uno de los
elementos activos en la reparacion, entendiendo por reparacion el proceso
transcurrido desde el aplacamiento de los sintomas hasta el momento en el que el
trauma vivido se integra a la experiencia vital, pasando a constituir parte de la vida

y la personalidad.

La experiencia me dice que son multiples los factores y vivencias
involucrados en el proceso de reparacion. Los casos con los que trabajé son cinco
mujeres de la comuna de El Bosque, quienes me mostraron que dentro de estos
factores y vivencias también se encuentra la musica. La musica de la radio en la
cocina, la musica de la fiesta o discoteque, la musica en la soledad de la
habitacion, la musica compartida con amigos y la pareja. Aquella musica de todos

los dias, aquella musica popular que se escucha en la radio, la television, el centro



comercial, la micro, la calle. Aquella musica que la industria produce en forma
masiva y que las personas consumen masivamente también, es la que se ofrecera
como parte de las experiencias reparatorias de personas profundamente danadas.
Y sera fundamentalmente la audicién de aquellas musicas la que ocupara un rol
principal. Esto, porque en los casos estudiados me encuentro que gran parte de las
experiencias musicales de las entrevistadas tienen relacién con la recepcion de la
musica, es decir con los procesos de escucha, como parte de la sanacion, como
parte de la construccion de una realidad distinta, como parte en la reconstruccion

de un individuo dafhado.

Es por esto que llego a visualizar la recepcion musical no como un
fendmeno pasivo, sino que al contrario, como un fendmeno activo en la produccién
de sentido y en la resignificacion, en este caso, de las vivencias traumaticas. Es la
accion de escuchar musica la que se tranforma en el centro de interés. De esta
forma, no son los aspectos descriptivos, estructurales y estilisticos de un discurso
musical lo que aqui me importa, sino que su “aspecto receptivo” y su cualidad de

generar valores o significados cognitivos y emotivos en quien lo escucha.

Subyacente a lo anterior, asumo entonces que en la definicidn de musica
debe incluirse también el ambito de la recepcion. Por tanto, el objeto de estudio se
amplia a la musica en su condicidon de “objeto escuchado”, y al cdmo se vivencia la

experiencia musical, incluyendo el plano de la sensacion, la percepcion, la



integracion cognitiva y emotiva, el evento o momento de la audicidn, el espacio en

que ésta ocurre, el uso y la funcidén que se le otorga.

Junto a ello,b me voy dando cuenta que el proceso de escucha esta
intimamente conectado a las experiencias emocionales y corporales, y me voy
encontrando con comportamientos musicales derivados de la audicion, como son el
canto espontaneo y el baile, los cuales operardan como mecanismos involucrados

en la reparacion del trauma vivido.

A partir de la experiencia, las mujeres usan la musica que escuchan,
otorgandole una funcidn y un significado que trasciende al objeto sonoro y a la
audicion, colaborando en el engranaje que llevara a que esa joven, esa mujer,
sane las heridas que han alterado su equilibrio vital. Por tanto, el foco esta puesto
en la relacion del individuo con la musica. Nuevamente, este hecho explica el que
el foco de esta investigacion no se encuentre en las caracteristicas de un
repertorio, de un producto. No pretendo encontrar en la musica los elementos que
llevan a tal o cual efecto en el receptor (ese objetivo puede ser tema de otra
investigacion); sino que lo que quiero es conocer el impacto, el uso, la funcion, los
significados que la musica posee en receptores. ¢Y cdmo? A través de las
narraciones que ellas mismas hacen. Es decir, que son las propias mujeres las que
relatan cdmo la musica es parte de su proceso reparatorio y reconstructivo luego

de haber sido victimas de violencia sexual.
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En definitiva, el objetivo del trabajo es realizar una aproximacion al proceso
de reparacion de un trauma por violencia sexual en cinco mujeres de sectores
marginales de Santiago, colocando el foco en los significados atribuidos a las
experiencias musicales, a partir del relato producido por los actores sociales que

han vivido dichas experiencias.

Cabe aclarar que no trato de plantear una especie de técnica
musicoterapéutica, aunque de sus experiencias y de lo que ella nos relatan, sea
posible extraer elementos que efectivamente pueden servir en la confeccion de
una psicoterapia o musicoterapia. Primero, porque no utilizo musica en el espacio
terapéutico, sino que lo que hago es indagar en cdmo ésta es experienciada en el
espacio natural, cotidiano. Y segundo, porque es la propia persona la que
encuentra en su propio medio, facilitadores o herramientas de reparacion, dentro
de las cuales, en conjunto con otras, encuentra la musica. De esta forma, la mujer
otorga una funcidon a la musica que en forma consciente o inconsciente servira
como estimulo para provocar cambios, en este caso beneficiosos para ella, en el

espacio cognitivo, emocional y conductual.

Ahora bien, este estudio no busca dar respuestas universales, ni llegar a
generalizaciones (por lo comun llenas de excepciones), ni plantear cuestionarios
eternos, con puntajes tabulables, ni encontrar muestras representativas en la

poblacion. Este es un trabajo de indole exploratorio. Lo que hice fue
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compenetrarme en la vida de cinco mujeres, dafadas, agredidas sexualmente y en
sus largos procesos de recuperacién. Mediante el didlogo y la conversacion
profunda, pausada, sin apremios, me fui adentrando en sus mundos, en sus

vivencias, en sus percepciones.

Como ya dije antes, estas mujeres habitan en la comuna de El Bosque,
comuna ubicada en la zona sur de la ciudad de Santiago de Chile, sector de mucha
pobreza y de riesgo social, caracterizado por la alta ocurrencia de delitos violentos
y por la percepcion, por parte de la poblacién, de una alta vulnerabilidad y
victimizacién. Yo las contacto luego de que ellas llegan a la municipalidad
buscando un abogado que las oriente e inicie las acciones legales. En ese
momento se les ofrece un apoyo psicoldgico, como forma de contener y
acompanar el largo proceso judicial que se inicia. Ellas ademas inician una
psicoterapia. Ya pasado un tiempo, variable en los distintos casos, empiezo a
constatar una notoria recuperacién en ellas. En ese momento comienzo a indagar
en cuales han sido los factores que ellas perciben han sido parte de su proceso de
recuperacion. Para eso, dejo el espacio abierto a que ellas hablen y relaten. Ahi

fue entonces donde aparecio la musica.

Encontrar el rol de la musica en el proceso de reparacion y los mecanismos
de como entonces ésta opera, fue a través de los relatos de las mujeres, de modo

de rescatar sus propias percepciones, sus propias maneras de percibir la realidad
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en la que se insertan, las valoraciones que ellas otorgan a los hechos. Entonces
son sus relatos, sus voces, los que impulsan todo el trabajo que se presenta a

continuacion.

Desde esta linea asumo un punto de vista emic, donde lo que me interesa
es la perspectiva del investigado. No obstante, es inevitable conjugarlo con el
punto de vista etic, al ser el investigador quien hace una lectura de lo encontrado

a partir de su propio marco conceptual.

De esta forma, los hechos son fruto de la interpretacion, interpretacion que
hacen las mujeres de lo que les ha ocurrido, y luego del investigador, quien debe

volver a interpretar lo que sus informantes le relatan.

La tesis se organiza en tres partes. En la primera parte ("Conceptualizacion
tedrica. Un acercamiento a temas de interés”) expongo algunos conceptos y
supuestos basicos, que sirven de marco al estudio exploratorio. Estos abarcan, en
primer lugar, el concepto de musica a utilizar y su relacién con la sociedad y los
individuos. También incluyo algunas consideraciones respecto a la musica popular,
ya que ésta es la que escuchan las mujeres con las que trabajo. En segundo lugar,
explico conceptos y procesos involucrados en la agresion sexual, dado que si lo
que se quiere es comprender como la experiencia musical participa en la

reparacion del trauma por violencia sexual en cinco mujeres, debemos, por
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ejemplo, ponernos de acuerdo en qué entendemos por trauma, cuales son las
consecuencias de una agresion sexual, qué es reparacion, etc. En tercer lugar,
busco ligar las experiencias musicales, principalmente las experiencias vinculadas a
la recepcién musical, con el cédmo las personas construyen sus realidades y van
generando cambios en sus vivencias. Este hecho es fundamental, ya que se

encuentra a la base de los procesos que describo posteriormente.

En la segunda parte ( "Fundamentacion metodologica. El relato como fuente
y activador de cambio”), desarrollo el marco metodoldgico. Describo el tipo de
estudio que lllevo a cabo, un estudio exploratorio, cudles son las preguntas y
objetivos, las caracteristicas de las mujeres con las que trabajo, los modelos

utilizados, la metodologia y la técnica utilizada.

En la tercera parte ("Estudio exploratorio. Funciones, significaciones y
valoraciones de la experiencia musical en mujeres victimas de agresiones
sexuales”) expongo la forma en que la experiencia musical fue parte del proceso
de reparacion en cinco mujeres. Me introduzco en el modo en que esta experiencia
fue operando y en cdmo se transformd en un factor de recuperacidon. Esta
blusqueda me lleva a la interaccién ocurrida entre musica y cuatro aspectos
involucrados en la dindmica de la personalidad: las emociones, las cogniciones, las
conductas y el cuerpo. Y me conduce directamente a la problematica de la

significacion de la musica.
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La tercera parte constituye el nicleo central del trabajo. Las dos secciones
anteriores conforman la fundamentacién para el estudio realizado, el que se
expone en la tercera parte. Es alli donde se vinculan las ideas y conceptos
planteados en la primera parte, con los casos estudiados. Es alli donde se muestra
la puesta en marcha de las ideas, supuestos y técnicas planteados en la segunda
parte, nuevamente, en virtud de los casos estudiados. Es por esto que la tercera

parte, sin duda, es el segmento mas importante de esta tesis.

Al final incluyo una muy breve seccion de "Reflexiones y proyecciones”en la
que desarrollo las conclusiones, una sintesis y me pregunto respecto a la
importancia de un estudio como éste. Pienso en cudles serian las tareas
pendientes y los desafios futuros y aprovecho la ocasion para reflexionar respecto

al rol de la musicologia en nuestra sociedad actual, parte de estos desafios futuros.

La presente tesis surge desde la experiencia, de la necesidad de unir mis
vivencias y mis intereses al desarrollo de una investigacion y posterior confeccién
de una tesis. Surge como un desafio y una necesidad. Y creo que finalmente no
s6lo satisface esa necesidad, sino que, mas que contestar preguntas de
investigacion, me deja abiertas otras tantas, motivada a seguir buscando, a seguir

investigando.
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PRIMERA PARTE

CONCEPTUALIZACION TEORICA: UN ACERCAMIENTO A TEMAS DE INTERES

A continuacidon veremos de forma general algunos aspectos que sirven de
marco conceptual para la investigacién. Estos son fundamentos y supuestos que se

encuentran en la base de la tematica que desarrollaremos en la tercera parte.
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1. Musica y sociedad

1. Musica, contexto y sociedad

Al momento de estudiar un fendmeno musical, mucho es lo que se ha
hablado en el ambito musicolédgico, y aun con mayor énfasis en el
etnomusicoldgico, de la inseparable relacion existente entre musica y cultura, o
musica y sociedad (Hood, 1954; Kolinsky, 1970; Zemp, 1971; Blacking, 1973;

Nettl, 1975; Merriam, 1964; entre varios otros).

De hecho planteamos que no es posible conocer un fendmeno musical dado
aislado de su contexto social y cultural. En este sentido Blacking afirma que la
musica es producto de procesos cognitivos individuales y sociales, y que por esta
razon, ésta es capaz de expresar aspectos de la experiencia de los individuos y su
sociedad. Por lo tanto, si queremos conocer y comprender una musica dada, va a
ser necesario referirnos a hechos considerados por lo general como no
estrictamente musicales, como pueden ser determinantes histdricas, politicas,
filosoficas u otras, no siendo suficiente solo la consideracion de los “sonidos
organizados”, es decir lo que oimos o lo que vemos en una partitura o
transcripcion. En este sentido el mismo Blacking plantea que muchos analisis del
fendmeno sonoro que se quedan solo en explicaciones estrictamente musicales

(aludiendo a que sdlo se centran en la estructura sonora), entran en contradiccion
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entre si, dejando de lado informacidn que puede resultar sumamente valiosa

(2006).

Considerando esta postura a veces puede resultar facil caer en una
sumatoria simple de musica y sociedad, olvidando los complejos procesos de
interaccion permanente que ocurren entre ellos en la realidad (Grebe, 1976). En
esta misma linea, en muchas ocasiones esta interaccion se ha planteado como una
blsqueda que establezca cdmo una determinada musica refleja o muestra diversos
aspectos del contexto social en que se encuentra inserto; o bien, en interpretar o
incluir en el analisis de la estructura musical aspectos culturales o de contexto y de
qué modo éstos se encuentran presentes en la obra musical. Sin embargo, ésta es
solamente una de las caras del proceso o una visién parcial de la interaccion

I\\

ocurrida entre musica y sociedad, ya que sdlo fija la atencién en el “efecto” que el

contexto ejerce en la musica (mirada unidireccional y lineal).

En este sentido, no debemos olvidar que la relacién producida entre musica
y cultura no es sélo una relacidon unilateral, en donde la musica, y el arte en
general es, como vemos, reflejo de diversos aspectos del contexto en el que se
halla, y por ende, de la cultura que la produce. Sino que la relacion existente es
una relacion dialéctica, lo que significa que dicha manifestacion artistica es
obviamente afectada por los procesos de contexto, pero que también genera y

moviliza ideas y acciones en un sistema humano, grupo social e individuos. Por lo
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tanto, los hechos musicales serian capaces de afectar, en el sentido de movilizar,
por ejemplo, la relacién que existe entre los individuos y su entorno provocando
determinadas conductas o estados que produciran finalmente un cambio en la

realidad.

Si llevamos mas lejos esta formulacién, no sélo podemos analizar una
musica ayudados por los aspectos de contexto para comprenderla mejor, sino que
podemos incluso interpretar y analizar a individuos y grupos sociales en funcion
de, o tomando en consideracion la musica que éstos producen o escuchan. De este
modo el objeto a estudiar se amplia o se traslada del hecho musical a los actores

sociales que participan de él.

Ahora bien, estos actores sociales que participan del proceso musical no son
sblo quienes la “producen”, entendiendo por éstos a compositores o creadores e
intérpretes, sino que también quienes la escuchan o reciben, y en el caso de
sociedades mas complejas, también son parte de este complejo musical todo el

aparato industrial y comercial creado para la produccién y difusion.

Planteada entonces la compleja interaccidn ocurrida entre fendmeno
musical, individuos y sociedad es que en el caso del presente estudio nos
centramos en una de las aristas de este proceso. Esta serd el ambito de los

receptores, es decir el mundo de aquellos que escuchan musica, receptores que en
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nuestro estudio poseen ciertas caracteristicas y condiciones particulares, como ya
hemos visto, siendo ellos los que guian el objetivo del trabajo. Siendo mas
estrictos aun, seran el uso, funcién y valoracidon que otorga este grupo particular a

su experiencia como receptores de musica nuestro foco de interés.

2. Conceptos de uso y funcion

En el presente estudio entendemos que la musica no es sélo un objeto
estético o de arte, sino que también son parte de ella las significaciones, usos y
funciones que le otorgamos, lo que nos explica su innegable importancia social

(Marti, 2000).

Comenzaremos aclarando los conceptos de wsoy funcion. Riesman plantea
que las personas utilizamos los materiales de la cultura popular, dentro de los
cuales se encuentra la musica, de diferentes maneras y para diferentes propdsitos.
Las maneras tendrian que ver con los usos y los propositos con las funciones

(1950).

Al hablar de los wusos de la musica, nos referimos a los modos en que la
musica es empleada por un grupo humano como practica habitual, similar a
cuando hablamos del ro/ que ésta desempefia. La musica entonces, es usada por

los individuos de una cierta manera, uso que es accesible directamente a la labor
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de observacion del investigador que lleva a cabo la evaluacion del fendmeno

(Merriam, 1997).

“Cuando hablamos de los usos de la musica, nos referimos a las formas en
gue se emplea la musica en las sociedades humanas, a la practica habitual o
ejercicio de costumbre de la musica como algo en si mismo o en conjuncion
con otras actividades... La musica puede utilizarse en varias situaciones,
tiene varios usos, que pueden tener o no una funcién social mas profunda.”
(Merriam, 1997, en Martin Herrero, 1997: 131 — 132).

La funcion en cambio, si bien es un concepto complementario al de uso,
implica una comprension mas profunda, menos evidente del fendmeno musical
estudiado. La funcion posee relacion con la finalidad, es decir, con el para gué de
algo, en este caso, de la utilizacion de la musica. Los individuos no siempre son
concientes de las funciones que los distintos elementos de la cultura poseen,
pudiendo ser manifiestas o latentes, conocidas o desconocidas, voluntarias o
involuntarias, deseadas o no. Por tanto, el estudiar la funcion que un fendmeno
musical posee implica incluir el analisis que quien investiga hace, de modo de

aumentar el rango de comprension de los fendmenos que estudia.

“Asi pues, la palabra ‘uso’ se refiere a las situaciones humanas en que se
emplea la musica; ‘funcion’ hace referencia a las razones de este uso vy,
particularmente, a los propdsitos mas amplios a los que sirve” (Merriam,
1997, en Cruces, 2001: 277).
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En cierta forma podriamos decir que el uso tiene que ver con la ocasién, y la
funcion con el propodsito, con el donde y el por qué respectivamente de la
utilizacién de la musica. De esta forma, por ejemplo, dos sociedades diferentes
pueden otorgarle un mismo wso a una musica determinada, pero no la misma
funcion. Merriam da un ejemplo que ilustra esta situacion. Un enamorado puede
cantarle una cancidon a su amada. El amante usa la cancidon para cortejar a su
amada, no obstante la funcion otorgada a esa musica puede ser interpretada como

la perpetuacion de la especie (Merriam, 1997).

Por lo general, cuando se relaciona una determinada musica con diversas
actividades humanas, se esta hablando mas bien del uso de la musica, mas que de
su funcion. De esta forma es posible distinguir diversos usos que se han dado a la
musica en las diferentes culturas, cruzando todos los aspectos de estas culturas.
En este sentido Herskovits (en Merriam, 1997) establece un set de categorias, de
elementos e instituciones de la sociedad en los que se puede observar el uso que
se hace de la musica. De este modo plantea el uso de la musica en relacion con la
Cultura Material (tecnologia y economia), con las Instituciones Sociales
(organizacién social, educacién, estructuras politicas), con el Hombre y su Universo
(haciendo referencia a su sistema de creencias y al control del poder), con la

Estética (artes graficas y plasticas, folklore, drama y danza), y con el Lenguaje.
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En cambio, se habla de funcion cuando se hace alusidn a un objetivo
intencionado, no casual de cualquier hecho; se habla de funcion en el sentido que
se utiliza en la fisica, es decir, como la interdependencia entre los elementos que
conforman un sistema; se habla de funcion cuando se refiere a la efectividad que
tiene un elemento en respuesta a los requerimientos de una situacién o de un
proposito objetivamente definido. Asi como Herskovits define areas en las cuales la
musica es utilizada (en el sentido de wso), Merriam define diez funciones de la
musica para ejemplificar el concepto de funcion y contrastarlo con el de uso: la
funcion de expresar emociones, de provocar un placer estético, de entretener y
divertir, de comunicar, de representar simbdlicamente, de provocar una respuesta
fisica, de mostrar y hacer respetar las normas sociales, de validar las instituciones
sociales y religiosas, de contribuir a la continuidad y estabilidad de la cultura y de

contribuir a la integracidn de la sociedad (Merriam, 1997).

En sintesis, el uso es mas evidente a los ojos del observador y se encuentra
relacionado con la utilidad que puede tener la musica. La funcion se relaciona con
motivaciones y con objetivos mas profundos que los individuos y las sociedades le
otorgan. Ambos se complementan, siendo dos caras de un mismo hecho y

constituyendo dos niveles de estudio de un mismo fenémeno.

“Los usos y funciones de la musica constituyen uno de los aspectos mas
importantes de la etnomusicologia, ya que para estudiar la mdsica como un
aspecto mas del comportamiento humano, no basta con hacer un estudio
descriptivo de los acontecimientos relacionados con la musica, sino que hay
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que investigar ademas su significacion. Es preciso investigar no solo lo que
es la musica, sino ademas qué significa para las personas y de qué formas
las afecta” (Martin Herrero, 1997: 131).

Los conceptos de uso y de funcion se vinculan cercanamente con el de

I\\

valoracion. Hablamos del “valor” de algo cuando nos referimos a la “estima” que
un objeto o persona posee para alguien. Por esto, la valoracion tiene que ver con
estimacidn, reconocimiento, objeto de interés o de deseo. En ese sentido tomamos

la definicion dada por Rowell:

“Al decir valor, quiero decir ‘digno, merecedor’. Cuando le atribuimos valor a
una obra musical o a una de sus propiedades, decimos que tiene, a nuestro
juicio, dignidad, merecimiento, que deberia ser valorada porque es hermosa,
agradable, buena o verdadera. Semejante definicion es coherente con el uso
general de la expresidon valor estético, la propiedad inherente a una obra de
arte de producir una experiencia buena o placentera en los que la contemplan”
(2005: 148).
Por tanto, asumimos que usamos la musica y le otorgamos una funcién,
porgue la valoramos. O mejor aun, la valoramos, porque se deja usar y se presta

para ciertas funciones que deseamos y podemos otorgarle.

Para Simon Frith, la musica que escuchamos constituye algo muy especial
para cada uno de nosotros, porque de alguna forma nos provee de una
experiencia que trasciende la cotidianeidad, que nos libera de la rutina y que nos
permite “salirnos de nosotros mismos”. Estas particularidades de la experiencia

musical son las que se relacionan con la valoracién que damos a la musica.
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Un buen ejemplo para entender la funcionalidad de la musica es el caso de
lo que ocurre con los jovenes en nuestra sociedad occidental. El papel de la musica
durante el periodo de la adolescencia y juventud resulta no solo interesante al
estudiar la musica, sino que resulta fundamental al momento de comprender esta
etapa del ciclo vital. Y es que los jovenes incorporan a la musica a su espacio vital,
haciéndola parte constitutiva de sus vivencias, tanto como auditores y en algunos

casos también como ejecutores de musica.

Por otra parte, el ejemplo tiene interés en el contexto de nuestro estudio, ya
que cuatro de los cinco casos estudiados corresponden precisamente a mujeres
ubicadas en esta etapa del ciclo vital. De forma similar a como los jévenes otorgan
parte importante de su tiempo a escuchar musica, nos vamos a centrar en la
audicion de la musica de un grupo particular de auditores, sin olvidar que como
auditores, la experiencia musical puede limitarse solo a la escucha, o bien, puede
acompanarse del canto espontaneo o del baile. Y que también puede generarse un

canto espontaneo al recordar una musica que fue escuchada con anterioridad.

Siguiendo la linea de la audicidn, el uso de la musica puede ser, por
ejemplo, el de acompanar una situacion social o la realizacién de alguna actividad
(estudio, lectura, ejercicio fisico, etc.), como “musica de fondo”; o bien la audicion

en la privacidad de la habitacion como acompanante o algo asi como la “musica
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|II

incidental” de un conjunto de ensuefos caracteristicos de los jovenes; o también

para bailar en la discotheque o en una fiesta, etc.

Si ahora nos centramos en la funcion vemos que los jovenes no solo
disfrutan del momento de la audicidn, sino que se apropian de las formas y estilos
musicales como parte de su identidad. Ademas, los musicos intérpretes, estos
verdaderos idolos musicales, le "convidan" al adolescente parte de su identidad en
este periodo de moratoria, de busqueda de la identidad, mientras va definiendo la
propia. Por otra parte, le permiten al adolescente obtener un grupo de referencia,
aquel que comparte los mismos gustos musicales, satisfaciendo asi la necesidad de
pertenencia. Por Ultimo, a través de la musica que el joven escucha, éste es capaz
de expresar sentimientos e ideas que él todavia no puede expresar — ya que
afectiva y cognitivamente aun no es capaz de hacerlo — otorgandole herramientas
y medios de expresidon y comunicacion, configurando muchas veces también una

ideologia y modo de pensar (Frith, 1987).

Como vemos, al hablar de la funcionalidad de la musica debemos
profundizar un poco mas alla del uso para llegar a descubrir significados que estan

operando como parte de las vivencias del joven en este caso.

“Sabemos que la musica tiene una gran importancia entre los adolescentes,
porque al margen de su uso como fuente de goce estético, la musica ejerce
algunas funciones sociales que son determinantes para ellos. Dada la
marcada funcién identificatoria de la musica, ésta tiene un papel basico en
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la configuracion de las identidades de los adolescentes. No es solamente

que los jovenes necesiten la musica, es que la musica también define lo que

es ser joven y muchas de las diferentes identidades que son asimiladas a

través de la adolescencia, entre ellas los importantes roles de masculinidad

y feminidad, tal como nos los demuestran los estudios sobre musica y

género” (Marti, 2000: 276).

Ahora bien, la valoracidon que el joven otorga a la musica que a él le gusta
va a depender de sus propias experiencias, de rasgos de su personalidad, de su
género, de su grupo de pares, del hogar, de su entorno social, etc. En resumen,
de rasgos individuales y de la realidad social en que éste se encuentra inserto. Por

esto es que evidentemente observamos variaciones entre los joévenes, no siendo

posible trazar una pauta o normativa general para todos.

Por Ultimo, los conceptos antes vistos van a estar estrechamente ligados al
de significado y significacion. Se habla de significado cuando a una cosa se la
asocia o se refiere a algo mas alla de ella misma; de esta forma implica asociacion
entre intrinseco y extrinseco. Cuando se habla del posible significado que pueda
tener una musica para la sociedad, para un determinado grupo humano o para un
individuo particular, hablamos de asociaciones que le son otorgadas socialmente.
Hablamos, entonces, de “significado de una musica” cuando es posible establecer
un nexo de identidad entre ella y una categoria cognitiva de orden social.
Obviamente toda musica es polisémica y el significado esta siempre sujeto a las

variables del ambito de recepcion y de tiempo (Marti, 2000).

1 . .z . " .
En nuestro estudio veremos que también la categoria cognitiva asociada puede ser de orden
individual.
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Este planteamiento nos lleva a que el significado de una musica en
particular tiene relacion con el contexto en el que ésta ocurre. Al respecto Peter

Wicke plantea lo siguiente:

“La musica no tiene significaciones que se hallen adscritas a su estructura,
sino que la musica recibe significaciones, las asimila, en cuanto sus
parametros internos se encuentran en una relacion estructural nomoldgica
con los patrones axioldgicos y semanticos de una cultura” (Wicke, 1990:
254).

Vinculado a esto mismo, Lucy Green plantea lo siguiente:

“Tanto las experiencias de la musica como los significados de la musica
cambian en cuanto a complejidad en relacion con la competencia estilistica
[del auditor], y la situacion social en la cual ocurre...la musica nunca puede
ser tocada u oida fuera de una situacién, y cada situacion afectara el
significado de la mdusica” (en Frith, 1996: 250, traduccién libre de la
autora)?.

3. La musica entendida como proceso y cultura

Habiendo visto la relacién que posee la musica con la sociedad que la
produce, y los conceptos de usoy funcion, nos queda claro entonces que estamos
concibiendo la musica no sélo como la estructura sonora o como un producto
estatico, sino que como un proceso dinamico donde se hallan inmersos una serie

de elementos que también son considerados musica: estructura sonora, creador,

* “Both experience of the music and the music’s meaning themselves change complexly in relation
to the style-competence of the listener, and to the social situation, end every situation will affect the
music’s meaning” (citado por Frith, 1996: 250).
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productor o emisor, canal (o el medio a través del cual se transmite), receptor,
contexto socio-cultural, etc. Resulta Util entonces referirnos a los conceptos
descritos por Martinez en su escrito “La mulsica como espacio semidtico: los
mapuches urbanos entre identificacion y comunicacién”, éstos son los de textoy
contexto. Entendemos por contexto los signos, que pueden ser semanticas o
gramaticas musicales, teorias, capacidades, aptitudes, conocimientos,
comportamientos, percepciones, etc. sobre el quehacer musical. Este espacio es el
que define al texto, lo especifico, el hecho musical como hecho Unico e individual.
Si a éstos les sumamos el concepto de pre-texto, o las motivaciones y funciones
sociales por la que la musica es producida, entonces tenemos un cuadro completo

de la musica como un proceso o sistema complejo y dinamico (Martinez, 2001).

Tanto texto, contexto y pretexto los concebimos como parte del sistema
musical, inseparables entre si. Entendemos que el contexto no es “lo que rodea” a
“la musica”, sino una parte de ella misma. Y entendemos que el considerar el

pretexto nos da luces sobre la existencia misma de los otros dos.

Siendo éste el concepto de musica con el cual vamos a trabajar, entonces al
focalizarnos en algun elemento del fexto, contexto o pre-texto nos focalizamos en
un segmento del fendmeno musical, de igual importancia que cualquier otro.
Decimos esto, porque en nuestro trabajo el foco esta puesto en ciertos receptores

de musica (en este caso de musica popular, el texto); en receptores que hacen
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parte de un contexto y que poseen un pretexto, una motivacion, a la hora de

hacer uso y otorgarle una funcién a la musica que escuchan.

En nuestro estudio suponemos que el hecho de hablar de la recepcion y de
la funcidn que ésta cumple en determinados individuos, es también parte del
estudio de la musica, entendida como proceso y sistema complejo. Si bien dejamos
fuera otros aspectos de la musica, hacemos conciente y explicita dicha
segmentacion y asumimos la parcialidad, en virtud de profundizar en el objetivo de

nuestro trabajo y en las personas receptoras que constituyen nuestro caso.

Es por esto que hablamos de “experiencia musical.” El cdmo escuchamos
musica y los elementos asociados a dicha audicién, hacen parte de una rica
experiencia, que es vivenciada profundamente y de distintos modos, y que

finalmente son constituyentes del fendmeno que llamamos Musica.

En esta linea y tal como plantea Marti, consideramos la musica como algo
que va mas alla de ser un lujo o una entretencidn de la cual se puede prescindir.
La musica no es tan sélo estética sino que también ética en relacién al mensaje
que ésta carga, al efecto capaz de producir y al grado de compenetracion que

logra con quien la escucha (Marti, 2000).
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Al asumir a la musica como proceso y como sistema, en relacion inseparable
con aspectos que son sociales, la estamos considerando como cultura, como algo
mas que una serie de sonidos estructurados; planteamos que el hecho musical
conlleva entonces determinadas ideas, significaciones, valores y funciones que
vinculan los sonidos con el entramado social que los produce y los cobija (Marti,

2000).

Aun mas, Feld plantea que la pregunta respecto a cdmo es que los sonidos
comunican y se encarnan tan profundamente, deberia ser el cuestionamiento a la
base de todo interés etnografico, humanistico o cientifico-social por la musica.
Sefiala ademas que soOlo recientemente la etnomusicologia ha comenzado ha
desentranar cuestiones relativas al signo musical, a las relaciones entre forma
simbdlica y significado social y a la ejecucion o performance de los sonidos en
tanto accion comunicativa. De esta forma el autor se centra en el modo en que un

tipo de sonido es estructurado socialmente para vehicular significado (Feld, 1991).

“... el estudio del sonido como sistema simbdlico implica tanto dar cuenta de
las condiciones fisicas o materiales de la produccién del sonido como de las
condiciones sociales e historicas de su invocacién y su interpretacion. En esa
medida tal estudio se sitla en la interseccion del analisis acustico y cultural”
(Feld 1991, en Cruces, 2001: 332).
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4. La llamada musica popular: algunas consideraciones

“Me gusta, me encanta. Lo que mds me gusta es Sin Bandera. También me gusta Luis Fonsi. .. Chayanne
también me gusta. Y también Ricky Martin. .. Tengo hartos CDs de Sin Bandera, Luis Mignel, Alex
Ubago, Luis Fonsi, Chayanne, Ricky Martin. .. De las mujeres que cantan, la que mas me gusta es Laura
Paussint. Tiene canciones bien bonitas. También me gusta la Shakira, la Oreja de van Gogh. .. De la miisica

en inglés me gusta la Britney Spears, la Cristina Aguilera, la Jennifer Ldpez. .. Lo que mids me gusta es la

)

misica romantica. .. El metal no me gusta, hay unas pocas canciones que me gustan, pero en general no...’

(Constanza)

En los relatos de las mujeres entrevistadas, aparece coincidentemente que
toda la musica que ellas escuchan, y que hace parte del repertorio que cumple un
rol en la funcion de reparacion del trauma vivido, corresponde a la llamada musica
popular, y principalmente lo que se conoce como musica pop. Por esta razon,
decidimos tratar muy brevemente algunos aspectos generales de este tipo de
musica, de modo de comprender mejor los procesos involucrados en la reparacion

en interaccidn con la experiencia musical.

Muy comunmente los tedricos de la investigacion musical han distinguido
tres grandes categorias de musicas: musica docta, popular y tradicional. Respecto
a estas categorias de especies de musicas, ya Seeger, en 1940, distinguia tres
grandes categorias, adoptando como criterio basico de diferenciacion su medio de
transmisién: la escrita, que corresponderia a la docta, la oral, que corresponderia a

la tradicional, y la popular hibrida (Grebe, 1976: 9).
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Independiente de los problemas que después haya presentado esta
clasificacion, la verdad es que en la practica se sigue utilizando. Para Grebe la
musica popular tendria ademas, un autor conocido, una duracién efimera, una
difusion masiva, una dispersién geografica internacional y un valor comercial

(Ibid.: 10).

Tagg, en “Analysing popular music”, caracteriza a la musica popular en
funcion de su modo de distribucion, el cual seria habitualmente masivo y a través
del sonido grabado, a diferencia de la musica “folk”, cuya distribucion seria oral, y
de la musica de “arte”, cuya distribucion seria a través de la notacion musical.
Ademas, agrega que el tipo de sociedad en la cual este tipo de musica se cultiva
con mayor frecuencia seria de tipo industrial, poseeria una estética y una teoria

musical propia, y habria un relativo anonimato de sus compositores (1982).

Por otra parte, Shepherd, plantea que es cuestionable que existan tales
categorias de musica (popular, docta, folclérica o tradicional), dado que lo que
existe corresponde mas bien a discursos construidos alrededor de practicas
musicales concretas; esos discursos agrupan dichas practicas en categorias que

someten a la musica a formas de control politico, social y econdmico (1993).

Independiente de la existencia real de tales categorias o de los discursos

construidos en torno a la practica musical, existen consideraciones que a nosotros



33

nos resultan Utiles a la hora de hablar de esta musica a la cual se refieren nuestras

entrevistadas.

Son distintos los autores que hablan de musica popular. Entre éstos
destacamos a Middletton, Hamm, Tagg y Stefani. A pesar de los estudios
existentes, intentar definir la mdsica popular sigue presentando varias dificultades.
Para empezar, la musica popular no puede ser definida como un género musical o
como un grupo de géneros. Esto, porque dificilmente encontramos en el aspecto
formal nexos que unan esa cantidad de musicas diversas que mas bien
intuitivamente catalogamos como populares. Al parecer es en el ambito del
contexto sociocultural, en el de las significaciones y en el de las funciones donde

se encuentra lo que la va a definir como tal (Tagg, en Marti, 2000).

En términos muy generales Hamm sefiala:

“La musica popular, tal como la entendemos hoy dia, fue un producto de la
época moderna, que se extiende desde el siglo XVIII tardio a través de los
primeros dos tercios del siglo XX, o desde la revolucidn industrial a través
del capitalismo tardio” (1995:1, traduccion libre de la autora)®.

Lo que nos interesa destacar de la musica popular es, por un lado, su

impacto masivo, popular, su caracter colectivo y de facil accesibilidad; por otro, su

condicion de narracion, de discurso con sentido, de signo, que si bien podriamos

3 “Popular music, as we understand the term today, was a product of the modern era, extending
from the late eighteen century through the first two-thirds of the twentieth, or from the industrial
revolution through late capitalism” (Hamm, 1995: 1).
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pensar posee cualquier hecho musical, en este caso y para nuestros propositos,
adquiere especial interés. Se encuentra mediatizada a través de la industria y la
tecnologia, llenando un espacio en el presente, fundamental para la audiencia

juvenil (Gonzalez, 2001).

Relacionado con lo anterior, nos interesa mas que nada las connotaciones
que como signo adquiere, es decir, los significados paralelos, esa serie de
significados “parasitos”, que porta como significante (Eco, 1972) y su cualidad de
constituirse en informacidén, en el sentido que genera en el receptor ciertas

imagenes, representaciones o ideas”.

Usando palabras de Simon Frith, no estamos en busqueda de qué es la
musica popular (definiciébn que resultaria de todas formas amplia e imprecisa), ni
qué es lo que ella revela, ni qué es lo que ella expresa, sino como articula en el

auditor la experiencia popular (1987).

Si bien podriamos definir y analizar los distintos géneros musicales
contenidos dentro de la llamada musica popular, dicha empresa no tiene ningun
sentido para nuestros fines. Si nos interesan dos cosas: una, hablar de la

existencia de un “pop”, o cierta musica popular dentro del gran ambito llamado

* En el sentido otorgado por la Teoria del procesamiento de la Informacién (Lépez, Parada y
Simonetti, 1991).
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musica popular, porque tiene relacion con gran parte de la mulsica que escuchan

las mujeres con quienes conversamos-.

“Durante el pasado medio siglo (el pop) ha sido un metagénero,
frecuentemente mezclado y equiparado a ‘popular’ ... La abreviatura ‘pop’
no se usé como término genérico hasta los afos cincuenta del siglo XX,
cuando se adopté como denominacidon genérica para una clase especial de
producto musical dirigido al mercado adolescente” (Shuker, 2005: 234).

Y lo segundo que nos inetresa, es plantear la existencia de ciertas funciones

y significaciones que los auditores le otorgan y que los analistas observan.

Tal vez pueden resultarnos atractivos los resultados de una encuesta
realizada durante el otofio de 1995 a jovenes barceloneses de entre 17 y 23 afos
en relacién con los géneros musicales populares, porque pone en relieve una
taxonomia hecha por los propios auditores. Algunos jévenes se referian a géneros
musicales como el heavy, makina o rap. Otros, en cambio, clasificaban en base a
caracteristicas de la musica: romantica, lenta, bailable. Interesante es que las
mujeres tendian a hacer alusion a estas “caracteristicas” de la musica (cuestion
que también observamos en nuestro estudio), y los hombres mas bien a un ambito

determinado mas o menos definible por criterios formales. Por otra parte la figura

> A finales de los 50 el término pop comenzé a utilizarse en un sentido opuesto, incluso antagénico,
al de rock: el primero tenderia a ser menos profundo, mis complaciente y conformista, a diferencia
del rock, el que ademds es autosuficiente e inteligente. De esa miisica es de la que nos van a hablar,
no exclusivamente, pero si en su gran mayoria. Nos estamos referiendo a la musica mds desdefiada
por la academia.



36

del cantante, del llamado pop star, es mucho mas importante a la hora de

caracterizar los gustos femeninos que los masculinos (Marti, 2000).

Volviendo a la idea de las funciones y significaciones, si usamos estos
parametros como medio para categorizar “las musicas”, segun Marti habria una

triparticion:

“A cada uno de los ambitos® le corresponden unos elementos formales, unas
significaciones, unos actores, unas funciones sociales y unos valores
determinados. Pero esta subdivision de nuestras musicas en los tres ambitos
diferentes no se fundamenta en criterios estrictamente musicales referentes
a la materia sonora, sino en criterios contextuales de tipo sociocultural”
(Marti, 2000: 223).
éCudles serian estas funciones? Eco, en Apocalipticos e integrados, se
refiere a algunas de las funciones del arte aplicada a la “musica ligera”, entre las

gue se encuentran invitacién a la relajacion, estimulo psico-fisioldgico, idealizacion

de pasiones y ocasion para considerar los problemas de la vida (1977).

Marti agrega como funciones la expresién emocional, el disfrute estético, el

entretenimiento y la representacion simbdlica (1995).

6 s z .. e ;. P e, L, .
Marti se esté refiriendo a la misica docta, la musica folklérica o de tradicion oral y la misica
popular.
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También se encuentra la cualidad de la musica popular para verse sometida
a la apropiacion por parte de los auditores, lo que permite que los individuos

pongan en accidn funciones muy particulares por los individuos.

“De acuerdo con Simon Frith la musica seria particularmente poderosa en su
capacidad interpeladora, ya que trabaja con experiencias emocionales
particularmente intensas, mucho mas potentes que las procesadas por otras
vertientes culturales. Esto es asi porque la mdusica popular permite su
apropiacidon para uso personal de una manera mucho mas intensa que la
ofrecida por otras formas de cultura popular —televisién, telenovelas, etc.”
(Vila, 1996: http://www.sibetrans.com/trans/trans2/vila.htm).
Siguiendo este enfoque, es muy relevante agregar el que si bien podemos
distinguir funciones compartidas, por ejemplo, por un grupo etario en particular o
una comunidad dada, existen funciones que son otorgadas por los individuos en

forma personal, dependiendo de las experiencias particulares que a cada uno le

haya tocado vivir.

En cuanto a las tematicas tratadas en la cancidon popular, éstas son

variadas, no obstante existe una predileccion hacia la tematica amorosa.

“Con rarisimas excepciones de signo politico o de denuncia social, la cancion
popular urbana tiene como protagonistas esenciales el amor, en su tdpico
formulario de ‘corazdn atormentado’, y el sexo en el irénico doble sentido
gue trasciende de su equivoco vocabulario” (Valls, 1982: 85).

La musica popular posee una presencia constante en nuestra sociedad. En

los hogares (musica en la radio, en la television), la musica del vecino, en la calle
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(tal vez el caso mas llamativo es el de los parlantes ubicados en todo el Paseo
Ahumada, calle peatonal de algido comercio del centro de Santiago), en el cine, en
el metro, en las micros. Desde antes de nacer nuestras madres nos cantan, porque
se dice que asi se estimula al feto, luego las canciones para guaguas y nifios, en
fin, vivimos rodeados de musica, sin poder cerrar nuestros oidos a diferencia de

nuestros 0jos.

Creemos entonces que no puede pensarse que la musica popular no sea

parte del proceso mediante el cual nos vamos constituyendo como personas.

Es esta Ultima idea la que nos motiva a hablar de quienes escuchan musica
popular. Sabemos que es dificil, sobretodo, por la tendencia a dejar de lado, por
parte de la investigacién académica, a los auditores, como si no fuesen parte del
sistema musical, y por la desvalorizacion que con frecuencia se hace de la musica
popular, al compararla con las “otras” musicas. Esto Ultimo, por la ligazon que
existe entre musica popular e industria. Se ha discutido mucho respecto a si la
musica popular responderia a necesidades emocionales de la gente o si mas bien
seria la industria cultural la que explotaria, manipularia o crearia gustos en lugar
de responder a éstos, dependiendo mas bien de fuerzas del mercado (Camara,

2003).
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Por ultimo, nos vamos a referir a un concepto acufiado por Marti que nos
parece tremendamente importante y que justamente rebate los resquemores
anteriores. Este es el concepto de Relevancia Social, que, aplicado al ambito
musical, hace referencia al grado de incumbencia de una musica para una
sociedad determinada y se encuentra estrechamente vinculado al concepto de
significacion, como categoria para el andlisis cultural. Esta vinculacién nos conduce
a la consideraciéon de que el modo cédmo una musica es percibida por un grupo
humano, implicara determinados usos y ciertas funciones por parte del grupo. La
consideracién de la significacion, de los usos y de las funciones nos sirve como

indicadores de relevancia social.

“De esta manera podemos afirmar que, dada una produccién musical
determinada, su relevancia social para un ambito sociocultural concreto se
pondra de manifiesto a través de la interaccion entre el significado, los usos
que se le dan y sus implicaciones funcionales... una musica tiene relevancia
social cuando posee en la colectividad significados, usos y determinadas
funciones” (Marti, 1995: http://www.sibetrans.com/trans/trans1/marti.htm).

Para nosotros, el que una musica posea significados, usos y funciones para
un individuo particular la hace relevante en el mismo sentido al que hace
referencia Marti, aunque en nuestro caso no sea para un grupo humano, sino que

para una persona individual.
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I1. Agresion sexual, trauma y reparacion

En esta parte, definiremos los conceptos y estableceremos los supuestos
relacionados con la tematica de la agresion sexual, del trauma y de la reparacion,
elementos basicos para luego comprender cdmo la experiencia musical vinculada a
la recepcidén se encuentra involucrada en el proceso de recuperacion del trauma

generado por violencia sexual.

1. Agresion sexual

III III

Al hablar de “agresién sexual” o “violencia sexual” nos referimos a todos
aquellos actos de connotacion sexual que implican una relacion de sometimiento
entre un individuo que ejerce poder sobre un otro que rechaza el acto sexual o
que bien se encuentra incapacitado para consentir, dada su edad, o algun tipo de
limitacion o discapacidad. Estos actos incluyen todo tipo de conductas de
connotacién sexual en las que hay una vulneracidon de los derechos de la persona
agredida. En este sentido tenemos una situacion de abuso de poder expresada

mediante actos de indole sexual. Estas conductas engloban un catdlogo de

acciones que son consideradas delitos y sancionadas por nuestra legislacion.

Es importante destacar que cuando hablamos de “victimas” de agresiones
sexuales nos referimos no solo a aquellas personas que recibieron directamente la

agresion, sino que también entendemos que son victimas aquellas personas
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cercanas a quienes recibieron la agresion. En este sentido pueden ser victimas
también familiares o personas del entorno inmediato de la persona que sufrio el
delito o hecho traumatico dentro de la jurisdiccion correspondiente, que se hayan

visto afectadas por la situacion. Al respecto Neuman sefiala:

“Cabe recordar que victimas no son solo aquellas contra quienes se efectud
concretamente una accidén delictuosa sino sus parientes mas cercanos,
padres, madres, hijos, nietos” (Neuman, 1994: 283).

Como ya dijimos antes, no debemos olvidar que la agresion sexual
constituye un delito, por lo tanto cuando hablamos de violencia sexual nos
estamos refiriendo a un delito sexual. En este sentido nos vamos a centrar en dos
términos o dos tipos de agresiones sexuales descritas en la legislacion: la vio/acion
y el abuso sexual. Esto, dado que las mujeres que son parte de esta investigacion

y que compartieron sus experiencias, han sido victimas de alguno de estos dos

delitos.

La violacion se refiere al acceso carnal por via vaginal, anal o bucal a un
nino menor de doce anos en cualquier circunstancia, o0 a una persona mayor de
doce anos en los siguientes casos: cuando se usa la fuerza o intimidacién; cuando
la victima se halla privada de sentido o se aprovecha de su incapacidad para
oponer resistencia; o bien cuando se abusa de la enajenacion o trastorno mental

de la victima (articulos 361 y 362 del Cédigo Penal, 2005).
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El abuso sexual, por su parte, se describe como la accién de realizar
abusivamente una accion sexual, distinta del acceso carnal. En la norma contenida

en el articulo 366 ter de Cddigo Penal, “accion sexual” se define como:

“Cualquier acto de significacion sexual y de relevancia realizado mediante
contacto corporal con la victima, o que haya afectado los genitales, el ano o
la boca de la victima, adn cuando no hubiere contacto corporal con ella”
(Cddigo Penal, 2005: 109).

Por lo general encontraremos que las victimas de este delito son nifios
menores de 14 afos. En esta linea, una buena definicién, que rescata aspectos

interesantes a considerar, es la entregada por Barudy, quien define abuso sexual

como la:

“Implicaciéon de un nifio o de un adolescente menor en actividades sexuales
ejercidas por los adultos que buscan principalmente la satisfaccién de estos
ultimos, siendo los menores de edad inmaduros y dependientes, por lo tanto
incapaces de comprender el sentido radical de estas actividades ni de dar su
consentimiento real. Estas actividades son inapropiadas a su edad y a su
nivel de desarrollo psicosexual y son impuestas bajo presion (por la
violencia o la seduccién) y transgreden tabues sociales en lo que concierne
a los roles familiares” (Barudy, 1989: 161).

Sea abuso sexual o violacién, el dafio generado en la victima es
inconmensurable, pudiendo inhabilitar, durante un tiempo variado segun los casos,

a la persona victima en distintos ambitos de su vida: afectivo, laboral, social, etc.

Al respecto Fietz sefala lo siguiente:
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“Todas las formas de abuso sexual representan un maltrato grave, que
perjudica a la persona afectada en su experiencia psiquica y fisica, la
amenaza y dafia gravemente. También afecta a la dignidad, a la integridad,
a la autoestima y a la propia identidad, lo que representa un delito
fundamental. La experiencia traumatica puede traer consecuencias a corto y
a largo plazo en el desarrollo de la personalidad. Los posibles sintomas
postraumaticos dependen de muchos factores (edad, intensidad de la
agresion, lapso afectado, etc.)” (Fietz, 2002: 14).

2.Trauma

2.1 Concepto general de trauma

Cuando hablamos de trauma nos referimos a aquella herida, tomando su
origen etimoldgico, o huella dejada por algin evento intenso en nuestro aparato
psiquico. Para el psicoandlisis el trauma psiquico va a obrar, va a accionar, como
un cuerpo extrafio que se instala en el aparato psiquico, que no puede ser
elaborado, que genera un aumento de energia o de excitacién que va a afectar el
funcionamiento de la psiquis. Ademas, este cuerpo extrafio que ha ingresado
violentamente en la mente, ha dejado en su paso un agujero (imagen de la herida)

que demora en volver a cerrar (Freud, 1920).

El trauma sobrepasa los recursos naturales de la persona para aliviar el
dolor generado por el estimulo traumatico (Sepulveda, 2000). Un trauma puede
ser generado por diversas experiencias: experiencias de abandono, pérdidas,

ataques violentos, guerras, accidentes, etc.
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Laplanche y Pontalis definen “trauma” de la siguiente manera:

“Acontecimiento de la vida del sujeto caracterizado por su intensidad, la

incapacidad del sujeto de responder a él adecuadamente y el trastorno y los

efectos patdgenos duraderos que provoca en la organizacién psiquica”

(Laplanche y Pontalis, 1981: 447).

El trauma designa un acontecimiento personal de la historia del individuo.
La profundidad de la herida, o gravedad del trauma, y su cronicidad va a depender
de diversos elementos. Entre ellos se encuentra la naturaleza y las caracteristicas

I\\

del evento o estimulo traumatico, es decir el “evento mismo” que genera el trauma
(el tiempo a través del cual se prolonga dicho estimulo, la situacion, etc.), el
estado psiquico al momento de producirse el trauma, las experiencias previas, las

circunstancias sociales y las redes de apoyo.

Esta huella, mientras no es cicatrizada, genera una serie de excitaciones
excesivas en relacion a la tolerancia del aparato psiquico, éstas se expresan en
emociones, cogniciones y conductas que la persona no experimentaba antes de
ocurrido el evento traumatico. Estas emociones, cogniciones y conductas resultan
molestas, afectando el funcionamiento que hasta antes del trauma la persona

tenia, por ejemplo, en términos laborales y sociales.

La literatura psicoldgica y psiquiatrica distingue un trastorno producido a

raiz de este trauma, trastorno caracteristico padecido por personas que han sufrido
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un fuerte impacto emocional, en el que incluso se ha puesto en juego la integridad
fisica de las personas, como ocurre en la mayoria de los casos de agresiones

sexuales. Este cuadro es conocido como trastorno por estrés postraumatico.

El trastorno por estrés postraumatico se caracteriza por la aparicién de una
serie de sintomas caracteristicos que siguen a un acontecimiento extremadamente
traumatico y estresante. Puede ser que el individuo perciba este acontecimiento
como una amenaza para su integridad fisica, o que sea testigo de una amenaza
para la vida de otras personas, o bien conocer, a través de otra persona,
acontecimientos que involucran muerte, violencia o dafios graves a otros. En
términos generales, estos sintomas aparecidos son temor, desesperanza,
reexperimentacion del suceso traumatico (por ejemplo la ocurrencia de pesadillas),
evitacion de estimulos relacionados o que recuerdan el suceso traumatico (el
exponerse a estimulos que recuerdan o simbolizan el acontecimiento traumatico
genera un malestar psicoldgico y fisioldgico intenso, ocurriendo en muchos casos
que los individuos suelan hacer esfuerzos deliberados para eludir el recuerdo), el
embotamiento de la capacidad de respuesta (o disminucion de reactividad frente al
mundo exterior), sintomas de ansiedad, disminucién del interés en actividades que
antes resultaban gratificantes, una sensaciéon de alejamiento de los demas, una
disminucién en la capacidad de sentir emociones, especialmente de aquellas

relacionadas con la intimidad y la sexualidad, en general, todos sintomas que
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provocan un malestar significativo y que alteran areas importantes de la vida del

individuo (Lopez-Ibor, 1995: 434 - 440).

Entre los acontecimientos traumaticos que pueden generar este estrés
postraumatico se encuentran, entre otros, la participacién en guerras o combates,
ataques personales violentos como agresiones fisicas o sexuales, atracos, ser
secuestrado, ser torturado, desastres naturales o provocados por el hombre,
accidentes graves, diagnostico de enfermedades potencialmente mortales. En los
niflos y puberes experiencias sexuales inapropiadas para la edad, aun carentes de
violencia o dano fisico, pueden provocar un trastorno por estrés postraumatico

(Loc. Cit).

Las reacciones de victimas de algun delito en general pueden ser en muchos
aspectos similares a las encontradas en victimas de otras experiencias traumaticas
0 hechos estresantes de la vida, como son desastres naturales o enfermedades,
sin embargo existen también importantes diferencias. Una de las mas importantes
es que las victimas de delitos, deben enfrentarse al hecho de que su sufrimiento es
producto de la conducta intencionada de otra persona que la ha escogido para

cometer la accidn delictual (Marianetti, Mejia y Moles, 2001).
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El trastorno puede llegar a ser especialmente grave y crénico cuando el
agente estresante es obra de otros seres humanos, como en los casos de torturas

y ataques sexuales (Lopez-Ibor, 1995).

2.2 Consecuencias y trauma por violencia sexual

La agresion sexual constituye de todas formas un hecho traumatico, asi

como el ser victimas de otras agresiones (Lopez-Ibor, 1995: 435).

En esta linea, y en relacion a las victimas de cualquier delito, Hilda Marchiori

sostiene que:

“Toda victimizacion produce una disminucion del sentimiento de seguridad
individual y colectivo porque el delito afecta profundamente a la victima, a
su familia y su comunidad social y cultural. La transgresion del sentimiento
de inviolabilidad —porque la mayoria de las personas tienden a vivenciarse
inmunes a los ataques delictivos- crea una situacion traumatica que altera
definitivamente a la victima y a su familia” (Marchiori, 1996: 14).

Las consecuencias de una agresion sexual son multiples, variadas y ocurren
en niveles diferentes. En primer lugar, podemos observar que las consecuencias
ocurren tanto en la victima directa de la agresion como también pueden ocurrir en
aquellas personas cercanas a la victima. Un caso es el de la madre de nifios que
han sido agredidos sexualmente. En el caso de que ésta reconozca la agresion,

puede verse muy perturbada, sobretodo si quien ha agredido a sus hijos ha sido

una persona conocida, familiar o incluso su propia pareja. En este sentido es el
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espacio femenino el que ha sido vulnerado, espacio que habitan, por lo general,

los ninos en nuestra sociedad.

En otro ambito de analisis podemos hablar de consecuencias primarias y de
consecuencias secundarias. Las consecuencias primarias (llamada por la literatura
victimizacion primaria) hacen referencia a la experiencia individual de la propia
victima y las consecuencias perjudiciales que se originan de la accion directa de la
agresion. En este sentido retinen los efectos directos que presenta un nifio, nifia o
adulto cuando ha sido victima de una agresion sexual. Es la experiencia inmediata
después de la agresidon, que incluye la respuesta del organismo expresada
sintomatolégicamente, al a cual nos referiremos mas adelante (Trujillo et al.,

2001).

Las consecuencias secundarias (llamada por la literatura victimizacion
secundaria) se refieren al sufrimiento que experimenta la victima como
consecuencia de las respuestas de su entorno social, ya sea el sistema juridico-
penal, policias, médicos, o su entorno inmediato como es su propia familia.
Resultan del significado atribuido a la experiencia por parte de quienes toman
conocimiento de lo sucedido (personas e instituciones que rodean a la victima). En
ocasiones esta experiencia se torna mas negativa para la persona que la agresion

misma (Trujillo et al., 2001).
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Por ejemplo, y en relacion a esta victimizacion secundaria, si la persona
cuenta que ha sido victima de una agresidén sexual, pero el receptor le resta
importancia a lo sucedido, o bien la culpa aduciendo que fue ella quien provocé la
situacion, esta persona no sélo ha sido victima por parte de quien la agredio
directamente, sino que también por quien no la acogid en su relato. Este hecho es
muy frecuente, dada las caracteristicas de nuestra sociedad “adultista” vy
masculinizada, dados los mitos que rodean la sexualidad, dados los temores y
miedos generados. Este tipo de consecuencias negativas se refiere, por tanto, al
impacto y reaccién que tiene el entorno (familia, colegio, consultorios, policias,
tribunales, etc.), que a veces puede ser incluso mas traumatizante que la agresién

en si misma.

En esta linea Herrero Alonso y Garrido Marin dicen que:

“Las actitudes negativas hacia la victima, especialmente aquellas que
reflejan cierta incredulidad o desconfianza respecto a su denuncia, que
trivializan la seriedad del delito o tienden a responsabilizar a la victima por
su propia victimizacién, pueden contribuir a que las personas afectadas por
el delito no encuentren el apoyo social deseado y sufran una segunda
victimizaciéon producto de las reacciones con las que interaccionan
(familiares, amigos, conocidos, policias, jueces, terapeutas, etc.)” (Herrero
Alonso y Garrido Marin, 1993: 205).

Asi, se observan dos niveles que van dando forma a la vivencia traumatica
de la persona agredida: en primer lugar el haber sido dahada corporalmente, el

miedo intenso y la culpabilizacion; en segundo término la reaccidon negativa que
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muchas veces adopta la familia y el entorno social después de la divulgacion.
Ambos hechos socavan la identidad y la autoestima de la persona agredida, quien

se siente impotente y va perdiendo progresivamente la confianza en si misma.

La agresidon sexual genera en quien ha sido victima de ella, una serie de
efectos y trastornos. A las consecuencias generadas por el trauma en términos
generales (incluyendo la sintomatologia presente en el trastorno por estrés
postraumatico), se agregan una serie de consecuencias especificas a la agresion
sexual. En esta linea, la repercusiéon es abrumadora y es sentida como irredimible.
Pueden verse perturbados el psiquismo, los deseos, la proyeccién como ser
humano y social. La soledad, las tensiones y angustias, las heridas morales, los
dafos materiales se acentlan con la desproteccion marcada por sentimientos de

humillacion y de miedo.

Si bien va a depender de las caracteristicas de cada individuo (como por
ejemplo, de la edad de la victima y del enfrentamiento que se haga de lo ocurrido)
y de factores asociados a la duracién e intensidad del trauma, es posible nombrar
algunos trastornos, consecuencias fisicas y cambios conductuales, emocionales y

cognitivos, que se generan como resultado de una agresién sexual’.

" Las consecuencias que se enumeran a continuacién son principalmente extraidas de la propia
experiencia psicoterapéutica con victimas de agresiones sexuales, en complemento con lo que la
literatura plantea al respecto. Entre otros, la bibliografia utilizada fue: LOPEZ-IBOR, Manual
diagnéstico y estadistico de los trastornos mentales DSM 1V, 1995; MALACREA, Trauma y
reparacion. El tratamiento del abuso sexual en la infancia, 2000; GIL, The healing powers of play:
working with abused children, 1991.
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Dafos fisicos. Pueden ser magulladuras o lesiones genitales y/o anales,

dolor, sangramiento, hinchazén o irritacion del area genital o anal,
infecciones urinarias, enfermedades venéreas o de transmision sexual,
lesiones bucales, etc. Puede encontrarse también desnutricion,
deshidratacion, fracturas, quemaduras, alteracién de conciencia, retraso en
el desarrollo (psicomotor), higiene y arreglo deficiente, negligencia. Por otro
lado puede impresionar un aspecto triste y retraido, la mirada apagada, la

voz baja, y el comportarse en forma temerosa u hostil.

Impacto econdmico. Dado los gastos médicos en los que se debe incurrir,
hospitalizaciones, rehabilitacion, etc. Por otro lado en ocasiones implica a
largo plazo, delincuencia juvenil y adulta, con todo el impacto social y
econdmico de éstas.

Cambios conductuales. Estos pueden se hiperactividad o hipoactividad,

desgano, fatiga, aislamiento, conductas evitativas y negadoras,
comportamiento agresivo y/o autodestructivo, conductas hipersexualizadas
0 erotizadas (masturbacion excesiva, juego sexualizado), o por el contrario
fobia relacionada a la sexualidad.

Tendencia a experimentar sentimientos de culpa. La persona que es

agredida sexualmente suele culpabilizarse por lo ocurrido. Esta tendencia es
tremendamente dafiina para quien lo experimenta, ya que a todos los dafos

causados directamente por la agresion sexual, se suma la idea de que lo
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ocurrido es por culpa de quien padece el daho. Este hecho se ve potenciado
por la tendencia de la sociedad a culpabilizar a los nifios y mujeres (las mas
frecuentes victimas de violencia sexual), y liberar de responsabilidad a los
hombres adultos (los mas frecuentes agresores). Esta situacion dificulta
enormemente la reparacion, sumiendo a la victima en una profunda
depresién o bien en una hipersexualizacion inadecuada.

Sentimientos de vergiienza. En términos generales, una persona que ha

experimentado algun tipo de agresidon sexual experimenta mucha vergiienza
por lo ocurrido, lo que por lo general lleva a ocultar el hecho y a no
denunciar ni pedir ayuda.

Sensacién de suciedad. Luego de que la persona ha sido victima de una

agresion sexual, siente que su cuerpo ha sido no sélo danado, sino que
también “manchado” y ‘“ensuciado”. Muchas personas agredidas
sexualmente relatan el tener que bafiarse una y otra vez para “sacarse” la
suciedad que se les ha instalado sobre la piel.

Autodesprecio. Este, ligado a la culpa y la vergiienza, que incluso puede

llevar a comportamientos autodestructivos. En relacion con esto, se ha
observado como muchas victimas se describen de forma peyorativa o tienen
comportamientos agresivos, de seduccion y/o de promiscuidad sexual para
probarse a si mismas que tienen un valor para los demas y que son

deseables.
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Alteracién de la relacion con la propia corporalidad. Dado que en muchos

casos el cuerpo se siente sucio y manchado, el individuo desea negar su
corporeidad, buscando “no sentir”, “no verse”, o bien creando un concepto
negativo del propio cuerpo. Junto con ello, las mujeres vulneradas
sexualmente tienden a negar su feminidad, sus movimientos femeninos, sus
rasgos de mujer; es decir, se instala la idea de suciedad y de verglienza,

junto al afan de negar las formas femeninas.

Disfunciones sexuales. Puede afectarse la percepcion de la propia

sexualidad y la intimidad con la pareja. En esta linea puede ocurrir una
inhibicién de la sexualidad en alguna de sus etapas (deseo, excitacion y/o
orgasmo) o bien una hipersexualizacion.

Incapacidad para experimentar placer. Este factor puede venir de dos

vertientes. Una, en relacidén al punto anterior, como una secuela fruto del
desanimo o del estado depresivo, lo cual constituye lo que llamamos
“anhedonia”. O bien, puede venir desde la prohibicion conciente que hace la
propia persona agredida de experimentar placer; esto es, ella se niega a si
misma la posibilidad de experimentar situaciones que generan agrado y
placer, lo cual se encuentra estrechamente relacionado con los sentimientos
de culpa.

Miedo. Esta emocidén es una de las principales secuelas de la agresion
sexual. El problema radica en que el miedo inmoviliza, produce la evitacion

de cualquier estimulo que recuerde al estimulo violento, traumatico. Por
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esto, en muchos casos, vamos a ver que mujeres jovenes agredidas evitan
el contacto con personas del género masculino por algun tiempo. O bien,
evitan el salir a la calle o a lugares que le parecen desprotegidos.

Imagenes recurrentes del hecho violento. Esta es una consecuencia tipica

del estrés producido posterior al evento traumatico. Sin desearlo, incluso en
los suenos, la imagen del hecho, en este caso violento, se vuelve una y otra
vez a la mente de la persona agredida, acompafiada de toda la carga
emocional que el hecho produce, siendo sumamente molesto para quien lo
sufre; es como volver a experimentar el hecho una y otra vez.

Alteracion del equilibrio afectivo, hipersensibilidad o dureza afectiva. Puede

aparecer irritabilidad, rabia, labilidad emocional y cambios de humor.
Desanimo. Esto quiere decir que la persona experimenta un decaimiento en
su estado animico, lo que redunda en una cierta lentitud en las acciones
realizadas, en una dificultad para concentrarse, una incapacidad para
disfrutar de las experiencias, una tendencia al llanto, puede aislarse
afectivamente e incluso puede llegar a constituirse un cuadro depresivo.

Trastornos del sueno. Estos pueden ser insomnio (imposibilidad de conciliar

o de mantener el suefio), hipersomnia (tendencia a quedarse dormido en
contra de la propia voluntad), presencia de pesadillas o suenos recurrentes,
“enuresis” (tendencia a orinarse mientras duerme) especialmente en el caso

de las nifnos.
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- Trastornos alimenticios. Estos se traducen en la tendencia a comer

excesivamente (sumado a sintomas de ansiedad), o bien a comer en forma
insuficiente, dada la pérdida de apetito.

- Alteracion en las relaciones interpersonales. Las personas que han sufrido

algln tipo de agresidon sexual, tienden a aislarse de quienes le rodean,
evitando el contacto interpersonal. En el caso de algunos nifios, éstos

incluso se vuelven agresivos frente a quienes les rodean.

Hemos tratado de enumerar de forma sencilla y clara los efectos
psicoldgicos, emocionales y cognitivos, que puede producir una agresion sexual.
Sin embargo, es importante sefialar que los signos y sintomas que una persona
presenta ante una agresion sexual son variables, ya que dependen de la

variabilidad individual y de la significacion que ella dé al evento.

Junto a estas consecuencias es posible encontrar también efectos fisicos,
sociales, econdmicos, financieros, etc. Asimismo, pueden surgir en distintos
momentos luego de transcurrida la agresion, de forma inmediata asi como también
a mediano y largo plazo. El conjunto de efectos y tomando en consideracion la
victimizacién primaria y secundaria, constituyen el dafio psico-social producido por

el impacto del delito sexual (Marianetti, Mejia y Moles, 2001).
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3. El concepto de reparacion

Por reparacion entendemos aquel proceso mediante el cual esta herida de la
que habldbamos anteriormente, producida en el aparato psiquico, comienza a
sanar, lo que se traduce en una recuperacion del estado alterado. La persona es
capaz, lentamente, de retomar su nivel de funcionamiento anterior, adecuandose

nuevamente a las exigencias y requerimientos del diario vivir.

“La reparacién se logra cuando la victima se transforma en el sobreviviente

capaz de integrar la catastrofe a su historia de vida pudiendo usarla como

un recurso” (Sepulveda, 2000).

La reparacion involucra principalmente una reduccion en los sintomas
generados por la accion violenta, un cambio en la percepcidon del hecho junto a
una resignificacion de él (lo cual conlleva el integrar el hecho traumatico a la vida,
pudiendo utilizarlo incluso como un recurso), la toma de medidas preventivas

frente a la posibilidad de una nueva experiencia traumatica y el poder recobrar la

calidad de los vinculos cercanos.

Cuanto tiempo transcurra entre la ocurrencia del evento traumatico y la
recuperacion variara seguin una serie de factores involucrados en el proceso. Estos
son caracteristicas propias de personalidad, el cdmo haya sido percibido el evento
traumatico por la propia victima (lo que a su vez se relaciona con las experiencias
anteriores, con las expectativas, con el medio, etc.), la cantidad y calidad del

apoyo brindado por personas e instituciones, el paso del tiempo, entre otros.



57

“La victima puede reconstruir su mundo y reconstruirse del impacto y

consecuencias del hecho lesivo que se abatid contra ella” (Neuman, 1994:

283).

La experiencia ha mostrado que el ser humano posee una gran capacidad
para adaptarse y encontrar sentido a las experiencias traumaticas mas terribles. Si
bien la experiencia traumatica puede acarrear una serie de sintomas o reaccionaes
disfuncionales de estrés, con el paso del tiempo éstos se desvanecen. En el
proceso de lucha por la recuperacion que las personas deben emprender, muchos
encuentran recursos latentes y de los cuales no sospechaban su existencia,

pudiendo incluso obtener beneficios de su lucha contra el suceso traumatico,

rehaciéndose a si mismos.

De hecho, se ha planteado que el surgimiento de emociones positivas junto
a las negativas (tristeza, rabia, culpa) puede ser sumamente Util. Investigaciones
recientes han puesto de manisfiesto que las emociones positivas pueden coexistir
con las negativas durante circunstancias estresantes y adversas, ayudando a
reducir los niveles de angustia generados por la situacién traumatica. Por tanto,
las emociones positivas poseen efectos beneficiosos cuando surgen en contextos

de adversidad (Vera, Carbelo y Vecina, 2006).

En los casos especificos de personas agredidas sexualmente, Gil (1991)
plantea que parte de los objetivos a lograr mediante un proceso reparatorio, serian

los siguientes:
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Desarrollar seguridad, confianza y bienestar.

Desarrollar sentimientos de respeto, en los ambitos fisicos y emocionales.
Desarrollar sentimientos de aceptacion, lo que conlleva el derecho a realizar
elecciones y decisiones.

Desarrollar la capacidad de mantener relaciones interpersonales apropiadas
y confiables.

Junto a lo anterior, el proceso reparatorio debe conllevar:
Facilitar la expresion de sentimientos.

Recuperar el control del cuerpo y el ambiente.
Reinterpretar los “flash back”.

Aumentar la autoestima.

Desarrollar técnicas protectoras y preventivas.
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III1. La recepcion de la musica y su participacion en la construccion de los

individuos y de la realidad

“Mi musica tiene por meta ensenar a la gente a amarse a si misma y a situarla cara a cara con la
Verdad. Las vibraciones musicales son como las olas del océano. El océano de nuestro inconsciente
por donde penetran para crear la union espiritual de todos los hombres en una especie de catarsis
general... Un musico si verdaderamente es un mensajero, debe ser como un chiquillo que todavia
no ha sido estropeado por demasiados contactos con los hombres. Un musico es puro. Es por ello
gue nuestra musica debe purificar el alma”

(Hendrix, J., Electric Church, citado por Skoff Torgue, 1977: 86)

Dadas las caracteristicas de la investigacion que llevamos a cabo, nos
resulta necesario exponer ciertas creencias y fundamentos desde los cuales
construimos nuestro estudio. En esta seccidn hablaremos de tres aspectos
fundamentales, todos ellos unidos por el papel de la musica en la modificacion de
diversos aspectos de los individuos, cognitivos y emotivos, y su percepcion de la

realidad.

El primero dice relacion con la “recepcion de la musica”. Esto, porque al
evaluar cédmo las mujeres con las que se trabajo asocian su recuperacién a su
experiencia musical, nos centramos principalmente en el ambito de la “escucha”.
Son ellas mismas las que nos muestran que el hecho de escuchar musica y las

conductas asociadas a esta actividad, poseen un rol en su proceso de reparacion.
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El segundo relata en términos muy generales cédmo la musica es capaz de ir
generando cambios en los individuos y en la sociedad, transformando de esta

forma la realidad.

Por ultimo, el tercer aspecto corresponde a una pequefa sintesis de la
disciplina conocida como musicoterapia, la que se ha centrado en la manipulacién

terapéutica de la musica con el objetivo de producir cambios en los individuos.

1. Estudios sobre recepcidn

“... el poeta imaginaba que Orfeo atraia a los arboles, a las piedras y a las olas, pues no hay cosa
tan estlpida, tan dura, tan llena de cdlera,

que la mdsica, en un instante, no le haga cambiar su naturaleza.

El hombre que no tiene musica en si ni se emociona con la armonia de los dulces sonidos

es apto para las traiciones, las estratagemas y las malignidades; los movimientos de su alma son
sordos como la noche, y sus sentimientos, tenebrosos como el Erebo.

No os fiéis jamas de un hombre asi. Escuchad la musica”.

.

(William Shakespeare, “El Mercader de Venecia”

Acto V, escena I).

Para nosotros sera sumamente importante colocar en un lugar especial el
tema de la recepcidon de la musica. Esto, porque en el estudio de casos llevado a
cabo es el proceso de escuchar musica el que principalmente aparece una y otra

vez en los relatos de las mujeres con quienes se trabajo. Por esto nos vamos a
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centrar en el receptor, colocando el interés en los rasgos funcionales y valdricos y

en la vivencia de la musica por sobre los estéticos.

Si queremos abordar la figura del receptor, debemos hablar brevemente de
la comunicacién. Y sin duda son muchas y variadas las perspectivas que han
afrontado la tematica de la comunicacién. De esta forma la “teoria de la
comunicaciéon” se ha ido construyendo desde disciplinas y miradas muy diferentes.
Una de ellas, por ejemplo, es la teoria fisico-matematica de Shannon y Weaver,
conocida como “Teoria matematica de la informacién”. También existen teorias
psicoldgicas que se basan en el fendmeno de la percepcion (como la de Moles),
teorias sociales con base en la lengua (el caso de Saussure), con base en la
antropologia cognitiva (Levi Strauss) o con base en la interaccién (Bateson,
Watzlawick, Goffman). Por otra parte existen aportes en el campo de los efectos
de la comunicacion de masas, y las teorias criticas de la comunicacion, promovidas
desde la Escuela de Frankfurt por intelectuales como Adorno, Horkheimer y

Marcuse.

Segun el modelo comunicacional desarrollado por Shannon y Weaver, el
receptor seria quien “decodifica 0 vuelve a trasformar la sefal transmitida en el
mensaje original o en una aproximacién de éste haciéndolo llegar a su destino”

(Lopez, Parada y Simonetti, 1991: 63). Junto al receptor se encuentra el
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destinatario, que en muchas ocasiones se corresponde con el receptor, como en el

caso de la recepcion musical mediatizada.

En esta linea, el receptor o decodificador puede ser definido como el punto
(persona, organizacion) que recibe el mensaje, y que realiza el proceso inverso al

del emisor: descifrar e interpretar lo que el emisor quiere dar a conocer.

Ahora, si sumamos los aportes de los autores que estudian la comunicacién
desde la interaccidon, podemos agregar que el descifrar lo que el emisor quiere dar
a conocer no siempre es tan sencillo (por lo general es bastante dificil). Entre otras
cosas, porque la fidelidad del mensaje va a depender de la presencia de otros
factores que pueden interferir en alguna de las fases del proceso de la
comunicacién, desde que nace en el emisor hasta que llega al receptor. De este
modo es posible que se generen perturbaciones o distorsiones que no permiten
que el mensaje sea captado en forma fiel, como por ejemplo la distorsién de la
imagen de la televisiébn no permite que el mensaje llegue en forma completa o
correcta al receptor; o bien la sordera de un oyente, o la escritura defectuosa, o la
fotocopia borrosa de un texto; también la distraccion del receptor o las
interpretaciones que éste Ultimo pueda hacer de lo que recibe de acuerdo a sus
expectativas, que muchas veces no tienen relacién con las intenciones del emisor
(de ahi los miultiples problemas que se pueden generar en el proceso

comunicativo).
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Cercano al concepto de receptor se encuentra la nocién de “publico” en el
caso del proceso de transmision de la musica. No obstante pensamos que ha
existido una tendencia a pensar o a concebir un publico pasivo, que solo “recibe”
el mensaje, sin tener la necesidad de participar activamente en el proceso. En el
caso de la recepcién de la miusica, un modelo alternativo pensamos debiera
considerar el como ésta funciona en combinacion con el publico, incluyendo el

cdmo éste ultimo utiliza y transforma la musica que escucha.

En esta linea es que creemos en un modelo que no es lineal, sino dialéctico,
interaccional y circular. Un modelo en que el concepto de audicidon se plantea
como una actividad, como una accidén no pasiva y en la que el oyente posee un
poder en la interpretacion de lo que recibe, en la creacién de significados y en la

generacion de actitudes a partir del estimulo musical.

En general creemos que ha habido poca investigacion respecto a la
recepcion de la musica (por ejemplo, en lo que se refiere al destino de las
producciones discograficas o en relacién al publico que asiste a un evento de

musica en vivo), y a los significados que el auditor otorga a lo sonoro.

“En 1989 el historiador inglés James Obelkevitch se preguntaba: ¢Se puede
decir que existe la musica sin alguien que la escuche? Cualquiera que lea el
trabajo de los musicdlogos —e incluso de los historiadores sociales de la
musica- puede olvidarse de pensar en ello. Los oyentes no tienen espacio en
el programa original de Guido Adler para la musicologia y han tenido muy
poca atencion desde entonces... Hemos aprendido mucho sobre los
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productores de musica, pero los oyentes siguen siendo grandes

desconocidos” (Obelkevitch, citado por Finnegan, 2003: Revista Transcultural

de Musica 7).

Segun Ruth Finnegan esta situacion no ha cambiado mucho hasta el dia de
hoy. Para ella, las audiencias y los receptores de musica reciben escasa atencion
por parte de la musicologia, existiendo una inclinacién hacia los productores de
musica y la composicién o bien hacia el producto musical mismo y la partitura, en
desmedro de aspectos como las experiencias emocionales y corporales de la
audiencia. Y cuando aparece la figura del oyente, mas bien se les trata como
personas a las que hay que instruir y ensefar a escuchar, por sobre mostrar
preocupacion por los diversos significados que la gente podria encontrar en lo que
escucha. Para Finnegan, incluso el destacado Leonard Meyer, en su influyente libro
Emotion and Meaning in Music (Emocion y significado en la musica), se concentra
en la sintaxis de las obras musicales y en las opiniones que de ellas realizan
compositores, intérpretes, tedricos y criticos. La investigadora sefiala ademas que
si bien la etnomusicologia ha sido mas abierta, igualmente ha estado mas centrada
en las estructuras musicales, en la composicién, en los intérpretes, en los
instrumentos, que en las audiencias. Cuando los estudiosos de la musica popular
moderna han tomado en cuenta a los receptores, igualmente se han centrado en
los intérpretes, con escaso interés en las experiencias de los oyentes como objeto
de estudio en si mismo. Lo mas preocupante es que cuando los mencionan, es
para explicar sus experiencias en términos de alienacion, mercantilizacion y otros

similares (2003).
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O bien, se han centrado en el proceso mental e intelectual de la audicion,
dejando de lado la experiencia emocional y corpdrea, como si fuesen aspectos

inferiores del ser humano.

Respecto al posible valor de una pieza musical y aludiendo a la musica
popular, Charles Hamm plantea que éste se ha colocado en la musica en si misma,
en el objeto sonoro, y no en su recepcidon y uso. Siguiendo esta linea de
pensamiento, la musica popular seria “artisticamente” inferior al repertorio clasico,

por lo que no mereceria atencion seria por parte de los académicos (1995).

Tal vez en su fascinante libro Sound and sentiment (Sonido y sentimiento),
Feld nos brinda un hermoso ejemplo de lo que queremos rescatar y colocar en un
sitial de importancia dentro del discurso musicoldgico. Al analizar la musica de los
Kaluli en Nueva Guinea, ésta es tratada no como un producto estatico, sino que
como parte de todo el entretejido asociativo y emocional de los Kaluli. Las
poderosas canciones conmueven hasta el llanto a su audiencia, transformandose
en un medio expresivo para articular emociones y sentimientos compartidos por la

comunidad (1990).

Por otro lado, Gilbert y Pearson plantean que los oyentes de musica popular
se han visto menospreciados por los discursos de las clases dominantes, quienes

los consideran simples consumidores, pasivos e inertes (2003). Pensadores de la
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escuela de Frankfurt, como Adorno y Horkheimer, acufian la expresidon “industria
de la cultura”, la que se relaciona con el “sinsentido barbaro”, la evasién de la
realidad y el hombre atomizado (Giberti, 1996). Critican la cultura de masas en
general, sosteniendo que la cultura, bajo un sistema de produccidn capitalista, se
habria convertido en un objeto mas de la industria (de ahi el término “industria
cultural”), viéndose desprovista de pensamiento critico. Plantean ademas que el
publico de productos culturales masivos, como es la musica popular urbana, se
encuentra condicionado desde el punto de vista psicosocial, por lo que no requiere
mayor esfuerzo ni actividad en el proceso de recepcién, siendo incapaz de pensar

con independencia.

Los tedricos de la Escuela de Frankfurt plantearon la mercantilizacion de las
manifestaciones de la cultura popular, en un contexto de produccion capitalista de
constante busqueda de beneficio de unos pocos. En el centro de la critica de
Adorno principalmente, se encontraria la explotacion despiadada y la
estandarizacion a la que se vio sometida la musica popular vinculada al sistema

capitalista de produccién de mercancias (Shuker, 2005).

Sin entrar a discutir la veracidad o realidad de ideas como éstas, el punto es
que han contribuido a menospreciar y a tildar negativamente ciertas
manifestaciones populares, como por ejemplo la musica popular, generadas en el

contexto del mercado y consumidas en forma masiva.
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En esta misma linea, en nuestro pais el compositor Alejandro Guarello
plantea algo similar en su escrito “La negacidon sistematica de arte musical
contemporaneo...” con respecto a la situacion del arte musical actual. El autor
toma la idea de los tedricos de la Gestalt respecto a que un objeto proprocionaria
placer al ser percibido cuando se cumplen los requerimientos de una buena
gestalt, es decir, cuando ese objeto es percibido de la forma mas coherente
posible, apareciendo en forma definida y clara una figura sobre un fondo. Cuando
el objeto resulta débil como figura, la mente entonces debe esforzarse por otrogar
coherencia a lo que percibe. Esta debilidad resultaria desagradable desde un
criterio comercial, siendo mas satisfactorios los elemenos simples y conocidos.
Para Guarello este hecho explicaria en parte la industrializacion del arte musical,

de su masificacion y produccion en serie (1999).

De esta forma se ligan aspectos como “facilidad” en la percepcion,
tendencia a la simplicidad, ausencia de necesidad de pensamiento, masificacion e

industria, con la musica pop.

Sumadas a las criticas anteriores, ha habido una doble consideracién de la
audicion de la musica popular: como una especie de narcotico, que no deja al
sujeto percibir su condicién de alienacién (Adorno y otros); o bien (y en especial
haciendo referencia al rock) se le ha considerado un estimulante, capaz de

sembrar la violencia e incitar a la revolucidn, a la criminalidad y a la pérdida de la
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moral (Gilbert y Pearson, 2003). No obstante, ambas concepciones colocan al
individuo oyente en una situacion indefensa y de total pasividad, dando por

supuesta su falta de participacion en el proceso receptivo.

En el caso de la recepcidn de la musica clasica en muchos casos se ha
exaltado una suerte de “actitud contemplativa”. Por esto, se han creado espacios
que favorecen ese tipo de experiencia musical: espacios sin ruidos y sin ningin
tipo de “interferencia”, como son las salas de concierto y las salas de los
conservatorios. Esta postura y estos espacios han contribuido a separar la
experiencia mental (propia de esta actitud contemplativa) de la experiencia
corporal. Richard Leppert plantea que en este contexto la contemplacion va ligada
al control del cuerpo y a la inmovilidad, transformandose la audicién en una
actividad pasiva en la que el oyente se mantiene estatico fisicamente contra la

voluntad de los deseos del cuerpo (1993).

Qué es entonces lo que nos interesa de la audicién de la musica. Muy
sucintamente, nos interesa el hecho que frente a los sonidos y ruidos del mundo
circundante las personas reaccionamos tanto fisioldgica como psicolégicamente, y
que frente a los sonidos organizados, o musica, también reaccionamos en ambos
niveles. Por lo tanto, a la hora de hablar del cdmo escuchamos musica, de todas

formas nos vamos a encontrar con estos dos efectos o niveles de reaccion.
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En cuanto a las reacciones fisicas frente a la musica, a nivel bioguimico,
bioldgico y sistémico, simplemente nos va a interesar el hecho de que el impacto
inicial de la musica es fisico, generandose una respuesta fisioldgica inmediata
frente a las vibraciones sonoras. Ademas sabemos que el sonido es captado por
nuestro aparato auditivo, el cual, a través de nervios especializados, transmite la
informacion recibida a nuestro cerebro. En ese momento nos encontramos con el
fendmeno perceptivo, es decir, con el proceso de organizacién y configuracién de

la informacién sensorial que hemos recibido.

Evidentemente, la explicacién de la recepcion de la musica sélo haciendo
mencion al proceso auditivo es incompleta, dado que pareciera que es el cuerpo

completo el que recibe las vibraciones sonoras.

“... la audicidon no se realiza solamente por el oido, sino también por el
vientre y todo el tronco, la vibracién de cada sonido es sentida como un
choque” (Skoff Torgue, 1977: 87).

Para enfrentar la problematica de la experiencia auditiva, Rowell propone
separar los siguientes aspectos referentes a ella: primero se encuentran todos
aquellos aspectos de la musica misma (alturas, timbres, ritmos y sus relaciones,
etc.); luego la capacidad del oyente para oir estas frecuencias, intensidades y
duraciones; en tercer lugar, las formas de la audicion musical: pasiva, sensual,

formacién de imagenes; en cuarto lugar, las actividades incluidas en la audicion:

atencién, apreciacion, conmocion, recuerdo, prediccidn, sorpresa, respuesta fisica,
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tensién, relajacion; en quinto lugar estarian los valores que se le adjudican a
determinadas propiedades percibidas en la musica, como climas, simplicidad,
lirismo, color, crecimiento, densidad, saturacion, entre otras; en sexto lugar estan
los juicios que hacemos, en forma conciente o inconciente, basados en criterios
personales o comunes de excelencia; en séptimo lugar esta el contexto de la
musica misma, incluyendo tanto el contexto de la composicion como de la
audicion; en octavo lugar se encuentran los obstaculos del oyente (prejuicios,
experiencias pasadas negativas relacionadas con la mdusica, incapacidad para
concentrarse o facilidad para distraerse, u otros por el estilo), o bien hechos que
predisponen para una experiencia placentera o favorable; y finalmente, en noveno
lugar, se encuentra la forma en que la musica afecta la conducta del oyente: su
expresion facial, sus gestos, su respiracion, la excitacion sexual, la practica futura

(Rowell, 2005).

Desde esta propuesta, nos podemos centrar en cualquiera de estos puntos
al aproximarnos a la experiencia auditiva. Asi, por ejemplo, existen variadas
investigaciones respecto a las sensaciones producidas por el estimulo musical: en
relacion a los efectos sobre la piel, o los reflejos de las pupilas involuntarios
durante una experiencia musical, o sobre el efecto que produce la mdusica

directamente en nuestro sistema nervioso (Alvin, 1997: 125).
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Luego, el impacto emocional de la mdusica (al que nos referiremos a
continuacion) puede generar a su vez cambios fisicos en nuestro organismo, como

por ejemplo en la actividad cardiaca o en el proceso respiratorio.

En cuanto a las reacciones psicoldgicas, aspecto de nuestro interés en este
trabajo, vamos a plantear que éstas dependen mas de caracteristicas de quien las
experimenta (del receptor) que de la fuente emisora, hecho que no deja de ser
sumamente interesante, sobretodo porque, como ya deciamos antes, la tendencia
de los investigadores ha sido a centrarse en quien produce musica o en la “musica
misma”, por sobre quien la recibe. Por tanto planteamos que el como se
experiencia la mdusica, es decir, el cdmo finalmente es “oida” va a estar
tremendamente determinada por las caracteristicas del receptor, la figura del

sistema mas abandonada por parte de los investigadores.

De hecho, para muchos auditores la musica, con mucha facilidad, se
transforma en un teléon de fondo sobre el cual se proyectan una cadena de

imagenes personales muy subjetivas (Rowell, 2005).

“Las repuestas psicolégicas a una experiencia musical dependen de la
capacidad del oyente o del ejecutante para comunicarse o identificarse con
ella. Esto no depende necesariamente de la calidad de la musica ni del nivel
de la ejecucidn. La fantasia, las asociaciones o la autoexpresion encontradas
en la musica provienen de lo que ya existe en el individuo: tenemos que
descubrirlo y suele sernos revelado por la propia experiencia” (Alvin, 1997:
107).



72

Lo que ocurre es que cuando el ser humano escucha mdusica, tiende a
asociarla con estados de animo o bien con experiencias pasadas (hechos, estados

de animo, sensaciones).

Alvin pone en relieve el poder asociativo de la musica, haciendo alusion a la
serie de entrevistas realizadas a diversas personas por el programa de la BBC,

titulado “Los discos de la isla desierta”. Al respecto comenta:

“Muchos de los efectos emocionales (producidos por la musica) se deben a
asociacién con gentes amigas o con la familia, y diferentes experiencias
vividas. Es raro que el entrevistado afirme que su eleccidon obedezca a
razones estrictamente musicales” (Ibid.: 112 - 113).

2. La construccidn de la realidad

En nuestro trabajamos vamos a asumir que la "realidad” corresponde mas
bien a “realidades” que son construidas por los individuos. Esto, porque asumimos
que la realidad es una construccidon social, que esta en permanente creacidon por
parte de los individuos sociales y que posee un caracter subjetivo, dependiendo de
los individuos que la definen. Esta construccion e interaccion con la realidad
implica un proceso que dara origen a ciertas actitudes, pensamientos, afectos e
ideologias, los que a su vez originaran conductas y acciones que produciran un

cambio en la realidad del individuo y del sistema del que forma parte.
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Si la realidad implica un fendmeno construido, dicha construccion implica
ciertos estados (imagenes, ideas, emociones) o ciertos movimientos (conductas o
acciones) por parte de las personas que edifican dicha realidad. Por tanto, cuando
proponemos que un hecho determinado, en este caso la musica, participa en la
construccion de una realidad, estamos hablando que éste provoca en el medio y
en las personas que conforman ese medio determinados estados o determinadas
conductas que a su vez van a afectar el orden del sistema para llegar a uno nuevo

(es causa y fruto de lo mismo).

Relacion Realidad — Individuos

Hechos | Percepcion y | Imagenes, Acciones
de la Realidad Relacion con actitudes,
los hechos afectos e ideologias
<

Existen innumerables ejemplos o casos que muestran como la musica ha
jugado un rol no despreciable en la configuracion de ideas y en las acciones de
determinadas personas, convirtiéndose en un elemento que permite a los

individuos construir sus propias realidades individuales y colectivas. En primer
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lugar, se encuentran aquellos que de algin modo han planteado la poderosa
influencia de la musica en la conducta de las personas. En este caso tenemos
desde la teoria platdnica, Aristoteles, San Agustin, los postulados eclesiasticos
medievales, hasta los usos actuales que se han dado a la musica para provocar

alguna reaccion o bien para transmitir algun tipo de informacion.

El caso de la teoria griega del ethos es particularmente importante, dado
que se configura como el antecedente y precursor de teorias posteriores. Los
griegos fueron los primeros en sefialar de un modo cientifico el que la musica
puede influir en el los seres humanos, generando determinados estados de animo
y determinadas conductas. En La Republica de Platdn se encuentra una
conceptualizacidon respecto al peculiar poder que la musica tendria. Para el autor,
ésta seria capaz de provocar emociones en forma directa, pudiendo incluso alterar
significados y drdenes preestablecidos. En esta linea es que Platon, a través de la
voz de Sdcrates, propone prohibir, en su estado ideal, todas las expresiones
musicales asociadas con el placer fisico o el éxtasis, surgiendo entonces la idea de
que las musicas asociadas con la fiesta y los placeres del cuerpo serian

perjudiciales para el hombre (Platon, 1997).

También es posible que recordemos aquellos ejemplos en que ha habido

una manipulacién consciente de la musica para provocar algun efecto sobre la
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salud del individuo, como el caso del uso de la musica en practicas chamanicas o el

de la musicoterapia en la sociedad actual (de esta Ultima hablaremos luego).

En esta misma linea podemos hacer mencion al efecto catartico planteado
por Aristoteles, y mas tarde, por Freud y Vigotsky. Para ellos, la musica puede
facilitar la liberacion de tensiones afectivas reprimidas e incluso ayudar a la
solucion de ciertos problemas de personalidad y al descubrimiento de una verdad

humana de los fendmenos y situaciones de vida (Vigotski 1972).

Otro ejemplo, es como se ha utilizado la musica para crear estados o
conductas determinadas, como por ejemplo por medio del lanzamiento de ciertos
discos, como el famoso y cuestionado "Efecto Mozart"®, o su uso en la publicidad y
en los poderosos medios audiovisuales, o en las empresas (las famosas "musicas
invisibles"). Mas alla de la veracidad, credibilidad y sentido ético-moral de estos
métodos, es importante destacar, no la posible manipulacion, sino la creencia en la

existencia del efecto musical.

Por otra parte, y sumado a lo anterior, se encuentra la histdrica censura que
ha habido a ciertas musicas en los sistemas totalitarios y dictatoriales, dado no

sblo por lo que ésta pueda "decir", sino por como ésta puede "influenciar" a

¥ Efecto que plantea que, especificamente, la misica de Mozart tendria cualidades terapéuticas excepcionales
en distintos niveles del bienestar humano, tanto fisico como psicoldgico.
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quienes la escuchan, y alterar por tanto el orden establecido. Es asi también como
se promueven otras musicas, utilizandolas como medio de transmision

propagandistico e ideoldgico.

Ligado a los hechos anteriores, es importante mencionar también como la
musica puede ser asociada con determinados contextos y medios, configurandose
como parte de la "escena social" - determinadas musicas para determinadas
ocasiones - llegando a ser parte del proceso definitorio de esa situaciéon. Es decir,
la musica estaria ayudando a dar una identidad a ese contexto o situacién y a
predisponer a las personas a actuar de la forma que dicha ocasiéon (con dicha

musica) lo requiere.

Otro ejemplo de la musica como constructora de realidad es el papel que
desempeifia ésta al dar forma a sentimientos e ideas inexpresables socialmente,
permitiendo una liberacién o resolucién de la conflictiva en la fantasia Es lo que

llamamos comunicacién simbdlica (Nanda, 1987).

En este sentido los textos (las letras) de ciertas musicas, reforzado por la
enorme carga afectiva que le dan las melodias, ritmos y armonia, cumple un rol
similar al del cuento popular o al de los mitos o leyendas populares, en el sentido
que configura una historia o una problematica en comUn que posee un grupo,

brindando una especie de resolucion, no en la "realidad objetiva", pero si en el
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imaginario de las personas, transformandose en valvula de escape de la tension

provocada por la problematica en cuestion.

Sumando todos los ejemplos antes citados es importante sefalar tres
aspectos importantes que debemos tener en cuenta como premisas de trabajo:

e La musica es capaz de producir y crear estados afectivos y emotivos,
disposiciones animicas, estados cognitivos y reacciones conductuales. En
este sentido, la musica es capaz de comunicar y generar una conmocion en
el receptor

e La musica se transforma en agente de socializacion o de endoculturacion.

e La musica se constituye como forma de conocimiento, al ser estimulo

generador de ideas y modelos de conocimiento.

Llevando lo antes expuesto al tema de nuestro interés, el reparar el dafo
causado por la experiencia violenta involucra necesariamente la resignificacion de
dicha experiencia. Esta resignificacion involucra un cambio paulatino en la
percepcion de lo ocurrido, lo que va generando un nuevo modo de relacion con la
realidad. EIl modo como cada persona se relacione con la realidad determina el
cdmo se vive dicha realidad y por lo tanto las caracteristicas que ésta asume. Es
decir, que contamos con realidades, mas que una sola realidad, marcadas por las
individualidades y la subjetividad. El asumir la existencia de realidades disimiles

segun el modo de relacion permite entonces transformar esa realidad a partir de la
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representacion que de ella se construya. Y es en esta construccidon que los
diferentes estimulos, experiencias, personas, etc. constituirdan un Jnput de

transformacion.

En esta linea es que podemos plantear que la experiencia musical, en
conjunto con otras vivencias, se convierte en un elemento transformador de la
realidad a partir del uso y de la funcién, consciente o inconsciente, que la persona
haga y otorgue a la musica que forma parte de sus vivencias. Y es por esto
entonces que la transformacion o construccién de una nueva realidad ocurrida en
el proceso de reparacidon va a encontrarse determinada por una serie de factores,
entre los cuales se encuentra la musica. Esta idea constituye el eje de nuestro

trabajo.

3. El uso musicoterapéutico

Cuando hablamos de musicoterapia o terapia musical, hablamos de una
disciplina que, partiendo de la base de que la musica cumple diversas funciones en
las sociedades, la utiliza con un fin terapéutico. Si no existieran las funciones antes
descritas que le otorgamos a la musica’, gran parte de esta tan antigua practica y
tan joven disciplina no se sostendria. De ahi que casi pudiésemos decir que la
musicoterapia corresponde a una de las aplicaciones de la etnomusicologia, una

“etnomusicologia aplicada”, como dice Martin Herrero (1997).

? Vedse capitulo “Miuisica, individuos y sociedad”, punto 2 “Conceptos de uso y funcién”, p. 19.
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Sin duda que la musica ha sido utilizada por distintas culturas y en tiempos
diversos como elemento curativo para las mas variadas perturbaciones. Desde el
uso chamanico hasta la cada vez mas difundida disciplina musicoterapéutica a la

que haremos mencidn a continuacion.

Para la National Association for Music Therapy, la musicoterapia es:

“El uso de la musica en la consecucion de objetivos terapéuticos: la
restauracion, el mantenimiento y el acrecentamiento de la salud tanto fisica
como mental. Es también la aplicacion cientifica de la musica, dirigida por el
terapeuta en un contexto terapéutico para provocar cambios en el
comportamiento. Dichos cambios facilitan a la persona el tratamiento que
debe recibir a fin que pueda comprenderse mejor a si misma y a su mundo
para poder ajustarse mejor y mas adecuadamente a la sociedad” (Poch
Blasco, 2002: 40).
Bruscia sefiala que la musicoterapia es un proceso dirigido a un fin o un
objetivo, en el que el terapeuta ayuda al paciente a recuperar, acrecentar o bien
mantener un estado de bienestar, utilizando, para esto, experiencias musicales.

Ademas plantea que es un proceso sistematico que supone una relacién entre

terapeuta y paciente (Bruscia, 1997).

Lo importante aqui es el uso y la funcidn que a la musica se le asigna: no
siendo ésta un fin en si misma, su valor terapéutico no se encuentra

necesariamente en relacién con su calidad ni con la perfeccion de los ejecutantes,
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sino que en la interaccién con los individuos involucrados en el proceso

terapéutico.

El ambito de aplicaciéon de la musicoterapia es vastisimo, incluyendo el
campo de la curacién y el de la prevencion, tanto en afecciones fisicas como
psiquicas, pudiendo incorporarse a los ambitos de la salud, de la educacion, al

ambito comunitario, etc.

En el ambito curativo se ha utilizado, por ejemplo, como ayuda en el
diagnédstico clinico, en casos de retraso mental, en drogodependencia, en
trastornos de la alimentacién, en minusvalias de origen neuroldgico como paralisis
y lesiones cerebrales, en cirugia y odontologia como ayuda a la recuperacion, en

oncologia, en rehabilitacion social, entre otros.

En el ambito preventivo la musicoterapia se ha practicado a nivel individual,
a nivel familiar, en guarderias infantiles, en educacién preescolar y escolar, en
centros de accién social, en centros para el adolescente o para la tercera edad, a

nivel comunitario, etc.

Las bases de la musicoterapia se encuentran en la creencia proveniente de
tiempos inmemoriales de que la musica es capaz de afectar al hombre y de que

posee efectos sobre la mente y el cuerpo. Como prolongacion de esta idea, se ha
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atribuido poderes curativos a la musica, de acuerdo a las costumbres y creencias

de cada época.

Por ejemplo, para el hombre primitivo el universo era magico y se
encontraba regido por fuerzas sobrenaturales. Creia que la enfermedad se debia a
causas magicas y que, por tanto, requeria remedios magicos, entre los cuales se

encontraba la musica.

“La musica, los ritmos, los cantos y las danzas desempefiaban un papel vital
en los ritos curativos magicos... El sonido y la musica, por su origen magico,
eran empleados para comunicarse directamente con el espiritu. Sus poderes
magicos podian ayudar a penetrar o vencer la resistencia del espiritu de la
enfermedad” (Alvin, 1997: 33).

La idea de la posesidon del espiritu a la hora de explicar alguna patologia
persistid por bastante tiempo, sobretodo para explicar los trastornos mentales. No
obstante, la explicacion de las enfermedades fisicas comenzd a transformarse: si
bien se siguid creyendo en una influencia sobrenatural, se comenzd a pensar que
la enfermedad habia sido enviada por un dios en castigo por un pecado o alguna
trasgresion a las normas. En este contexto la musica se vuelve en un medio de
comunicacién con la deidad. Si en la concepcidon magica se buscaba amenazar,

obligar o dominar a las fuerzas naturales responsables de la enfermedad a través

de la musica, ahora se utiliza como medio persuasivo.
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Si nos trasladamos a la era cristiana, el hombre replantea el inmenso poder
que la musica posee sobre su estado psicoldgico y espiritual, pues piensa que “es
capaz de exaltar lo mejor de si mismo, armonizar y purificar sus emociones y aun

sublimar sus apremios instintivos” (Ibid.: 50).

Junto con estas explicaciones existen actitudes mas “racionales” hacia la
enfermedad. Ya en Babilonia, Egipto, Grecia y Roma existieron concepciones
cientificas frente a las dolencias y a la salud. Los griegos, por ejemplo, defendian
una aplicacion de la mdusica, como medio preventivo y curativo, en forma
dosificada, dado que conocian los efectos a nivel psicoldgico y fisioldgico que ésta
poseia. Mas tarde, durante el Renacimiento, muchos médicos investigaron vy
observaron los efectos de la musica sobre el hombre. En el siglo XVII estos efectos
empezaron a ser estudiados contemplando su valor terapéutico tanto en términos
fisiolégicos como psicoldgicos, por ejemplo existen estudios en los que se
evidencia los efectos favorables de la musica en aquellas afecciones relacionadas
con la bilis amarilla. Del siglo XVIII contamos con material de investigacion sobre
los efectos fisioldgicos de la musica sobre la presion sanguinea, el pulso o la
digestion. En este mismo siglo también hubo investigacion sobre los efectos de la
musica sobre los trastornos psiquicos. Y lo que es mas importante, hacia finales
del XVIII, se plantea la necesidad de un conocimiento especifico de la musica para

su empleo y dosificacion en el ambito terapéutico.
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Ya hacia el siglo XIX son diferentes los autores, especialmente médicos, que
plantean las ventajas de la aplicacién de la musica en el tratamiento de distintas
enfermedades (Alvin, 1997) y el poder que ésta posee para hacer olvidar las
dolencias, aun cuando no pueda suprimir las causas de los males (Benenzon,
1995). Luego, durante los primeros anos del siglo XX, las experiencias particulares
de musicos y educadores en distintos paises, en el trabajo con musica y personas
con distintas patologias, atrajo la atencion de los médicos, gestandose la
necesidad de un entrenamiento especifico para hacer de un musico un terapeuta

(Benenzon, 1995).

Sin embargo el surgimiento de la musicoterapia como disciplina organizada
tiene lugar recién a mediados del siglo XX. Durante los afios cincuenta surgen las
primeras asociaciones profesionales, en Estados Unidos, Austria e Inglaterra. De
ahi en adelante comienzan a proliferar estas organizaciones en distintas naciones,

creciendo en forma sostenida.

Uno de los fundamentos de la musicoterapia es la capacidad que posee la
musica para generar reacciones, movimientos, en los seres humanos, a nivel
bioldgico, fisioldgico, psicoldgico, intelectual, social y espiritual (Poch Blasco,

2002).



84

Ahora, a la base de las teorias que plantean la accidn terapéutica de la
musica se encuentra, como denominador comun, la emocién. Lo que
verdaderamente cura o ayuda a una persona es la emocién que provoca la musica,
sea ésta clasica, folcldrica o popular, actual o del pasado. Para el musicoterapeuta

la musica es el lenguaje emocional por excelencia.

La musica nos hace experimentar y vivenciar emociones y sentimientos de
las mas diversas indoles. Por esto mismo, la musica puede ademas revelarnos la
naturaleza de las emociones, ayudandonos a comprender mejor nuestro complejo

mundo interior.

Segun Katherine A. Lindberg, los objetivos de la musicoterapia en el trabajo
con ninos y adolescentes victimas de abuso sexual, serian mejorar la autoestima,
mejorar la expresion de los sentimientos y emociones, el crear un estilo de vida no
abusivo, disminuir el estrés y la ansiedad, disminuir el miedo, promover la
independencia, facilitar la comunicacion, desarrollar habilidades de enfrentamiento
durante los periodos de estrés y mejorar las habilidades sociales. Para estos
objetivos la musica actuaria como un agente de relajacion, como un estimulo para
la discusidn de las emociones, como un medio de comunicacion y como forma de

proveer estructuras (1997).
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Pasemos ahora a otro punto que tiene que ver directamente con nuestro
trabajo exploratorio. Pensamos que existe todavia mucho por hacer en cuanto a la
investigacion respecto del uso de la musicoterapia en el tratamiento de victimas de
agresiones sexuales. Hemos encontrado una pequena cantidad de bibliografia,
entre la cual se encuentran escritos del uso de la musicoterapia en los casos en los
que existe algun tipo de trauma. Entre ellos destaca el libro Music, music therapy
and trauma (Musica, musicoterapia y trauma) editado por Julie Sutton. En éste se
plantea que la musica es el medio ideal para trabajar con aquellas personas que
han sufrido un trauma psicoldgico, como por ejemplo traumas producto de
experiencias en la guerra, dado que la musica es capaz de comunicar justo ahi

donde las palabras fallan.

En concordancia con esto Serafina Poch Blasco plantea lo siguiente:

“Toda situacion traumatica desde el punto de vista psicolégico implica
trastornos en todas las areas del ser humano, pero en especial desdrdenes
de apreciacion espacio-temporal, de pensamiento y de la afectividad. En
todos estos casos, la musica tiene algo muy valioso que aportar” (2002: 82).
Destacamos también la publicacidon Music Therapy Perspectives, la que en
su volumen 22, No. 2, incluye un articulo titulado “Giving trauma a voice: the role
of improvisational music therapy in exposing, dealing with and healing a traumatic

experience of sexual abuse” (“Dandole una voz al trauma: el rol de la

improvisacién en musicoterapia en la revelacion, tratamiento y cicatrizacion de la
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experiencia traumatica por abuso sexual”) escrito por Dorit Amir. Este escrito ya
hace referencia explicita a los casos de trauma provocados por abuso sexual. El
proposito de éste es entender el rol de la improvisacion en el trabajo
musicoterapéutico, trabajando con personas que sufrieron abuso sexual en su

ninez.

Especialmente interesante es el escrito titulado Introduzindo a
musicoterapia no programa de atendimiento juridico e psicossocial, de Josenilda
Ferreira Costa. Este relata brevemente la experiencia musicoterapéutica llevada a
cabo en el “Centro de defensa da crianza e do adolescente da Bahia” (CEDECA-BA)
en Brasil y responde a la pregunta de por qué utilizar la musicoterapia con victimas
de violencia sexual. En primer lugar, se refiere a la necesidad del trabajo
interdisciplinario en esta area, dada la complejidad tematica y a la obligatoriedad
de atender integralmente al sujeto. Este estudio plantea que la musica, los sonidos
y la expresion corporal facilitan el trabajo con victimas de violencia sexual. Esto,
porque la victimas tienden a adoptar el silencio como forma de proteccion,
escondiendo asi el miedo, la vergiienza y la sensacién de suciedad. La musica, por
tanto, permite que el individuo “hable” de su trauma, utilizando lenguajes no
verbales, sin sentirse invadido, para posteriormente promover cambios de
comportamientos significativos. Al adoptar el silencio como forma de defensa, la
persona suele alejarse de los grupos sociales habituales y presentar muchas

dificultades para hacer nuevas amistades. En esta linea es que la herramienta
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musicoterapéutica puede ser utilizada para la reinsercién social, en la medida que
gran parte de este trabajo es grupal, lo que permite el contacto con otros, en
primera instancia, de manera no verbal. De esta forma se van reconstruyendo las

relaciones sociales en cada sesion.

Este logro es sumamente importante, ya que para el CEDECA y para
cualquier tipo de terapia, el tratamiento con victimas de violencia sexual tiene
como principal meta la reinsercién social, el recobrar la autoestima, el contacto con
el propio cuerpo, el escuchar, el establecimiento de limites dentro del grupo, y un
cambio en los comportamientos y actitudes. Para que estos objetivos sean
alcanzados entonces se utiliza la musica y sus elementos (ritmos, melodias,
armonias), en la medida que ofrece a las victimas la oportunidad de expresar lo
que estan viviendo. El sujeto tiene la oportunidad de crear musica, de improvisar,
de interpretar, de escuchar, transformando sensaciones corporales, sentimientos e
ideas en formas sonoras externas, que pueden ser oidas. Pensemos que muchas
victimas demoran mucho tiempo en hablar y revelar lo que les ha ocurrido,
pudiendo pasar incluso afos. EI momento de la revelacién es un momento
extremadamente doloroso y de mucha soledad. Por esto que el decir, el narrar, el
contar lo que se siente y piensa es de suma importancia en la recuperacion.

Bruscia (1997) afirma que la auto-expresion musical lleva naturalmente a
otras formas de expresion. El “jugar” musical permite hablar de la violencia,

rescatando la infancia que fue momentaneamente interrumpida por la violencia
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sufrida. El hacer y crear musica brinda posibilidades de auto-expresion. El cantar o
tocar un instrumento puede dar forma a los impulsos y externalizar ideas que son
impronunciables para la victima, y asi transformar las emociones en formas
sonoras. En musicoterapia muchas veces el individuo utiliza las palabras de otro
(por ejemplo, las del compositor de una musica dada) para verbalizar lo que
siente, lo que le resulta mucho mas facil que utilizar sus propias palabras. Al oir o
reproducir una musica las personas se expresan a través del compositor o del
intérprete. Este tipo de expresidn es muy importante para nifios y adolescentes
que han sufrido violencia sexual, dada la dificultad que sienten para expresar sus
sentimientos, echando fuera aquello que no quieren cargar. Al escuchar al
intérprete la persona pasa a identificarse con él y a apropiarse de sus palabras

para hablar y experimentar una liberacion de sentimientos que son suyos.

Es por esto que el analizar canciones escogidas y las expresiones de su
paciente, el musicoterapeuta puede observar todo lo gestual, toda la emocién del

paciente impregnada en la interpretacion de la cancion.

Veremos mas adelante, en la tercera secciébn de este escrito, que lo
planteado por Ferreira Costa se encuentra estrechamente ligado a la explicacion
que podemos dar de lo que hacen las mujeres victimas de violencia sexual con la
musica popular que escuchan en su propio medio, que no es un medio enmarcado

en lo terapéutico, sino su ambiente natural. De ahi el aporte que puede hacer la
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Musicologia a otras disciplinas, como son las del area de la salud y de promocion

del bienestar.
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SEGUNDA PARTE

FUNDAMENTACION METODOLOGICA.

EL RELATO COMO FUENTE Y ACTIVADOR DE CAMBIO

A continuacidon veremos algunos hechos relacionados con la metodologia
utilizada en nuestro estudio, la perspectiva y modelos usados y otras
consideraciones de interés relacionadas con la obtencidon de informacién relevante

y el andlisis de los contenidos encontrados.
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1. El estudio exploratorio

1. La prequnta y los objetivos

Nuestra pregunta central es cudl es la relacibn que existe entre las
experiencias musicales y el proceso de reparacion en cinco mujeres que han sido

victimas de agresién sexual, y cdmo ocurre esta relacion.

Dicha relacidon es analizada a partir de lo que ellas nos relatan, es decir, a
partir de la percepcidn que ellas mismas poseen de los hechos y de la construccion
de relatos de las propias mujeres; por tanto, no hacemos observacion directa de

los “hechos”, sino que nuestra realidad es el relato en si mismo.

Los objetivos de un estudio como éste se encuentran en dos nieveles
distintos. Lo mas evidente e importante es mostrar, a partir de un estudio de
casos, como la musica, evidentemente en conjunto con otros factores (no
pretendemos aislar su efecto) es capaz de generar un cambio, en este caso
beneficioso, para cinco mujeres. Y cdmo ese cambio es generado a partir de las

significaciones que esas mujeres otorgan a la musica que escuchan.

En otro nivel, mas amplio y ambicioso tal vez, queremos reflexionar
respecto al hecho que “la musica” puede ser concebida como un sistema que

abarca mas alld de los sonidos. La musica son los sonidos organizados, pero
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también son parte de ella las valoraciones y significaciones que le otorgamos. Si
bien podemos obtener los significados de la musica en su organizacién (los sonidos
combinados, relacionados), sin hacer alusibn a aspectos referenciales
(conceptuales, emocionales), tal como plantea Meyer (2001) en su libro Emocion y
significado en la musica, esto no quiere decir que estos aspectos referenciales no
existan. Todo lo contrario. El mismo Meyer plantea que la musica puede comunicar

siginificados referenciales, aunque él no elige centrarse en ellos.

En este sentido la reflexion se ubica dentro del area de estudios de la
etnomusicologia, al buscar poner sobre la mesa el hecho de que la musica seria un
proceso cultural, resultado de un comportamiento humano, y que por tanto, se

encuentra configurada por valores, actitudes y creencias culturales y sociales.

2. Nuestras informantes

La investigacidon exploratoria fue realizada como un estudio de casos, en el
que se realizaron una serie de entrevistas individuales. Fueron cinco mujeres las
que participaron en las entrevistas: Angela, Constanza, Camelia, Karin y Sonia®.
Todas ellas pertenecen a la comuna de El Bosque. Todas ellas, ademas, han sido
victimas de algun tipo de violencia sexual (abuso sexual o violacidn), y todas ellas
comparten el hecho de que en su proceso de reparacion estuvieron presentes

experiencias musicales.

' Cabe sefialar que los nombres han sido cambiados, para conservar la privacidad de las
informantes.
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La comuna de El Bosque se encuentra ubicada en la periferia sur de la
ciudad de Santiago de Chile, y se caracteriza por ser una zona de mucha pobreza,
de riesgo social y de altas tasas de criminalidad. Existe una alta ocurrencia de
delitos violentos, entre los que se encuentran los tipificados como delitos sexuales,
y existe la percepcion, por parte de la poblacidon, de una alta vulnerabilidad y

victimizacion.

Las experiencias musicales que las mujeres nos relatan son vivenciadas en
espacios distintos como son la discoteque, la pena, la fiesta, el propio hogar. No
obstante, en todos los casos el repertorio musical corresponde a la llamada musica
popular, especialmente balada latinoamericana y pop en espafol y en inglés y
musica para ser bailada (techno, reggaeton, salsa, merengue, cumbia, onda

disco). (En un caso fue importante la musica del movimiento Nueva Cancion).

Y no es extrafio que asi sea, ya que la balada y el pop en especial, se
encuentran estrechamente ligadas al mundo femenino, mundo que, tal como
plantea Frith y McRobbie (1990), es tan natural para las mujeres, al simbolizar el

ambito de las emociones, el carifo, los sentimientos, el amor y el sacrificio.

3. Aspectos generales de las entrevistas

Sobre la metodologia y la técnica vamos a referirnos en detalle luego. Por el

momento diremos que:
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Para contestar nuestra pregunta utilizamos como técnica el relato de vida.

El proceso de recopilacion de la informacidon es realizado a partir de las
entrevistas individuales, no estructuradas, en las que la entrevistada relata y
reflexiona respecto a la vivencia traumatica y a sus experiencias musicales.
El lugar de las entrevistas es una grata y privada sala perteneciente a la
Unidad de Atencidon a Victima de Delitos Violentos de la Corporacion de
asistencia Judicial de la comuna de El Bosque, ubicada al interior del recinto
municipal de esta comuna.

Como entrevistador vamos tomando nota, en algunas ocasiones grabamos
la conversacion y dialogamos con nuestra entrevistada. La actitud del
entrevistador es abierta, contando con una pauta amplia y una actitud de
atencion flotante. Es la entrevistada la que relata, siendo el entrevistador un
guia del relato.

Los datos obtenidos son analizados y reinterpretados a la luz de lo que las
propias entrevistadas nos muestran y a partir de los conocimientos e ideas
que nosotros mismos traemos y nos formamos.

Luego hacemos una reconstruccion y presentamos las conclusiones.

En paralelo, hemos ido reflejando a las entrevistadas lo que vamos
entendiendo de lo que ellas nos relatan, para finalmente mostrarles el total

de lo reconstruido.
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4. Sobre lo que entendemos por “estudio exploratorio”

Al realizar a cabo un proyecto de investigacion, debemos escoger entre
distintos tipos de estudios, los que varian en cuanto al método utilizado (por
ejemplo, cuantitativo o cualitativo), y a las caracteristicas mismas del estudio, el
que puede ser exploratorio, como en nuestro caso, o0 bien descriptivo,

correlacional, explicativo u otro.

El estudio exploratorio se efectla cuando el objeto a examinar es un tema o
problema de investigacion poco estructurado o que no ha sido abordado antes,
como es nuestro caso. Es Util para aumentar el grado de familiaridad con
fendmenos  relativamente  desconocidos.  Generalmente son  primeros
acercamientos frente a un tema que luego derivard en investigaciones mas
rigurosas. Se caracterizan por ser mas flexible en su metodologia y por ser mas

amplios y dispersos.

En un estudio exploratorio no se establecen hipdtesis, sélo se formulan

conjeturas iniciales. Estamos frente a un disefio preexperimental.
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II. Modelos utilizados

Para configurar nuestro marco disciplinario nos hemos beneficiado de
distintas disciplinas, las que nos convidan su marco tedrico y conceptual para
entender el fendmeno estudiado. De éstas, seran dos las disciplinas centrales: una

es la etnomusicologia y la otra la psicologia.

La investigacion llevada a cabo se enmarca dentro del modelo planteado por
la etnomusicologia, en la medida que consideramos a esta disciplina como la
ciencia que estudia la musica como cultura y la concibe como proceso. Marti senala
que en cierto momento del desarrollo histérico de la disciplina etnomusicoldgica,
ésta comienza a hablar de la musica entendida como cultura, fijando el lente por
sobre las meras estructuras sonoras. Esta mirada corresponderia al llamado
segundo paradigma de la etnomusicologia. De esta forma los investigadores
pierden el interés prioritario por el producto musical escrito y centran su atencion
en los aspectos dinamicos de la cultura relativos al fendmeno musical (Marti,

2000).

“Esta segunda linea de investigacion se ocupara, por tanto, de la
problematica de la funcién, del simbolismo, de la enculturacidn, del cambio,
de actitudes y valores, dara mucha mas importancia al ambito de los actores
(portadores activos y pasivos de la tradicion) que los estudios mas
tradicionales, y, dentro de los presupuestos de la etnociencia, también se
ocupara de la conceptualizacion de los fendmenos sonoros desde el punto
de vista emic”(Marti, 2000: 45).
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En este sentido va perdiendo importancia la distincién entre los tipos o
géneros musicales - generalmente llamados musica “tradicional”, “culta” o
“popular” - distincién que refleja un interés por los productos musicales mas que

por los procesos dinamicos del hacer musical.

En nuestro caso, no estamos estudiando un determinado género musical
(aungque nos encontremos tratando con la mdusica popular), sino el como las
personas vivencian y otorgan valor a la musica que escuchan; tomamos como
objetos iniciales a los sujetos, no al producto, y son ellos quienes nos muestran su
musica, que en nuestro caso es musica popular. Es decir, no definimos
previamente un género musical a estudiar, sino que definimos a los sujetos y su
relacion con la musica. En ese sentido nos abocamos a un trabajo

etnomusicoldgico en el que la musica se define como proceso.

Esta perspectiva de estudio se encuentra emparentada con el concepto de

antropologia definido por Nettl:

“... el concepto de antropologia cultural entendida no tanto como el estudio
de los que los humanos hacen y de los artefactos que producen, sino como
el estudio del modo en que usan esos objetos y piensan sobre ellos...”
(Nettl, 1992 en Cruces, 2001: 135).

En esta linea es que el estudio etnomusicoldgico no esta aportando soélo

conocimiento sobre las musicas de sociedades remotas, sino también sobre
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nuestra misma sociedad, siendo ésta también motivo de reflexién (Marti, 2000:

262).

Siguiendo con los planteamientos de Marti, éste propone la existencia de
tres niveles de andlisis al aproximarnos a un sistema musical dado. Un primer nivel
seria el que él llama el “fenomenal”. Este incluye aquellos fenémenos que resultan
claramente perceptibles por el investigador, y que para ser constatados no
requieren mas que la observacidon. Aqui se encuentra la observacion de las
conductas de los actores sociales involucrados en la creacién, (re) creacion y
recepcion de la musica. También se encuentran las creaciones musicales y los
instrumentos musicales. Las instituciones, los actos de ejecucién, el aprendizaje y
la finalidad o el uso que se le da a la materia musical. Un aspecto importante los
constituye el evento musical, unidad de referencia que puede ser definida como la
realizacion del acto musical en un tiempo y espacio determinados (algo asi como la
actualizacion de cualquier tipo de musica). En este sentido también se incluye el

consumo de musica ademas de la produccion.

Un segundo nivel es el “ideacional”. Este nivel no resulta accesible sélo por
la observacién, sino que requiere la indagacidon por parte del investigador. Esta
compuesto por el conjunto de ideas del sistema estudiado, que desde una
perspectiva emic se encuentran justificando la existencia de los fendmenos

observables del primer nivel. Aqui se encuentran la significacién, el simbolismo, el



99

conjunto de normas y valores que configuran el mundo musical. También la teoria
musical y la conceptualizacion musical. Aqui ocupa un espacio central la idea de
narrativa: es el discurso narrativo uno de los sistemas que usamos para dotar de
sentido la realidad. Luego, los actores sociales construyen sus narrativas

dependiendo de su propia experiencia, valores e intereses.

El dltimo nivel es el “estructural”, en el que se incluye el proceso de
deduccion, por tanto incluye un tratamiento etic. Esto, mediante la elaboracion de
las informaciones conseguidas de los dos niveles anteriores y las relaciones que se
puedan establecer con el sistema sociocultural general. Corresponde a aquellos
elementos sistémicos, de los cuales los actores involucrados pueden ser o no
concientes, como la enculturacion, los aspectos funcionales, las relaciones con los

medios de produccién econdmica o simbdlica, con las estructuras de poder, etc.

Principalmente sera la consideracion del nivel “ideacional” el que centrara

nuestra atencion en este trabajo.

Por su parte, la psicologia se torna una disciplina auxiliar de la primera,
dado que ésta nos permitira comprender una serie de mecanismos y procesos
involucrados en el estudio. A su vez nos proporciona conceptos basicos que son
manejados en la investigacidon y que fueron explicados en la primera parte de este

trabajo.
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Ambas disciplinas proveen al investigador una serie de conocimientos
previos que son los que el observador trae consigo, y los cuales no pueden ser
obviados, al contrario, deben ser explicitados de modo tal de generar una
interaccion entre los conocimientos previos, las evidencias, el analisis y las
conclusiones. En este sentido, trabajamos desde una perspectiva emic con la idea
de presentar la realidad tal y como es vista desde los individuos estudiados,
conjugada con una mirada etic dada la necesidad de establecer relaciones, sacar

conclusiones y presentar los resultados al mundo académico.
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II1. Metodologia

1. La metodologia: Metodologia cualitativa

En la investigacion llevada a cabo se utilizd como método la llamada
metodologia cualitativa. A este tipo de metodologia se le ha dado el nombre de
“cualitativa” precisamente porque se refiere a cualidades o caracteristicas de los
objetos estudiados, siendo la descripcion de las cualidades realizada a través de
conceptos y de relaciones entre conceptos. Por lo general prescinde del registro de
cantidades, frecuencias de aparicion o de cualquier otro dato que sea reducible a
numero. Se encuentra orientada al descubrimiento, por tanto, es exploratoria, sin
buscar la comprobacidn confirmatoria, a diferencia de las metodologias
cuantitativas. Es por esto que en nuestro estudio no nos interesa aplicar
cuestionarios cuyas respuestas puedan ser traducidas a nimeros, sino que nuestra
intencion es explorar las significaciones que nuestras entrevistadas dan en su
relato a la musica que las circunda, en conexidn con la experiencia traumatica

vivida.

Hay cuatro aspectos de la metodologia cualitativa que nos resultaron claves
a la hora de realizar nuestro estudio. En primer lugar, el que ésta busca
comprender el fendmeno desde el interior mismo. Luego, que cada caso es
estudiado en profundidad antes de compararlo con otros. En tercer lugar el que la

realidad es concebida como una realidad construida por diferentes actores, y no
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como una realidad Unica. Y por Ultimo, que el texto es la base para la

reconstruccion y la interpretacion.

Uno de los rasgos importantes del uso de este tipo de metodologia en
ciencias humanas es que se encuentra interesada en comprender la conducta
humana desde el propio marco de referencia de quien actla, prestando atencion a
estados subjetivos de los individuos. En este sentido, el investigador debe tratar de

comprender a las personas a partir del marco de referencia de ellas mismas.

En cuanto a la figura del investigador, éste se constituye en el instrumento
principal de recoleccidn y analisis de datos. Por esto es que debe intentar apartar
las propias creencias, perspectivas y disposiciones o bien estar conciente de ellas,
y debe ser sensible a los efectos que él mismo causa sobre las personas que son

su objeto de estudio.

Los estudios cualitativos comienzan con una pregunta amplia, que se va
delimitando a medida que avanza la investigacion. Esta pregunta es esencialmente
una pregunta que identifica el fendmeno que se estudiara, y debe tener una
amplitud que garantice la flexibilidad y libertad necesarias para explorar el
fendmeno en profundidad. Subyace el supuesto que no todos los aspectos del
fendmeno a estudiar son conocidos al comenzar la investigacion, por lo que las

definiciones iniciales deberan dejar espacio para resultados no previstos. Luego la
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pregunta inicial se va desglosando en preguntas mas especificas que se

trasformaran en las preguntas directrices que guian el desarrollo del estudio.

En cuanto al muestreo, los estudios cualitativos pueden utilizar muestras
aleatorias, intencionadas, “muestreo tedrico” (en donde los conceptos e hipétesis
obtenidas del andlisis de los datos obtenidos de los primeros sujetos son utilizados
para generar criterios mediante los cuales se seleccionan los sujetos siguientes que
se integraran a la muestra) o realizar estudios de caso Unico. En nuestro caso,

trabajamos con cinco casos como casos Unicos.

En relacién a las técnicas de recoleccion de datos, las mas utilizadas son:

- la observacion.

- las entrevistas, que pueden ser narrativas, semi-estructuradas con temas
predefinidos o focalizadas en alguna problematica especifica; individuales o
grupales. En términos generales las entrevistas no presentan una estructura
estandar, sino que se manejan en forma flexible, asemejandose en lo
posible a una situacion de la vida cotidiana.

- la revisién de documentos, tales como cartas, articulos de diario, biografias,

libros, etc.

En nuestro caso utilizamos la técnica de la entrevista individual.
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En cuanto al andlisis de datos, lo que hemos hecho es trabajar con
categorias emergentes, es decir, no preconcebidas, maximizando las posibilidades
de descubrir aspectos nuevos sobre el objeto de estudio. Para el analisis lo primero
que hacemos es codificar los datos obtenidos. La codificacion incluye todas
aquellas operaciones a través de las cuales los datos son fragmentados,
conceptualizados y articulados analiticamente de un modo nuevo. Luego
establecemos las relaciones, deducimos, interpretamos y ordenamos la
informacion. Las técnicas interpretativas utilizadas por la metodologia cualitativa
tratan de describir y decodificar un fendmeno de ocurrencia natural. Por tanto no
existe manipulacion de variables, encontrandose mas orientada a determinar el
significado del fendmeno que su cuantificacion. De esta forma permite conocer la

percepcion que los sujetos tienen de su propia realidad.

2. El paradigma: Paradigma critico-constructivista

Al llevar a cabo una investigacidon manejamos ciertos supuestos previos que
determinan la manera que tenemos de aprehender la realidad. Estos supuestos o
creencias que guian la accion son los que llamamos paradigmas. En nuestro caso
sera el llamado paradigma critico-constructivista el que servira de plataforma a la

investigacion que realizamos.

Estamos asumiendo que la realidad existe en forma de midltiples

construcciones, las que dependen de las personas que las poseen. Estamos
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hablando entonces de realidades construidas y subjetivas. Se opta por la
subjetividad no solamente porque es inevitable, sino porque es justamente alli
donde se descubren las construcciones de los individuos. Dado que la realidad es
construida subjetivamente, sera entonces la interaccidon subjetiva, la
intersubjetividad, la forma mas indicada para acceder a ella. De este modo es el
proceso de interaccion entre investigador e investigado el que va a generar los
resultados de la investigacidon; es el investigador quien debe sumergirse en el
discurso de quienes investiga, para poder luego co-construir sus resultados de la

investigacion con ellos.

Sin embargo, no sélo estamos mirando la realidad desde la construccion
subjetiva de ella, sino que incluimos en nuestra investigacién la guia de un
paradigma critico, por tanto estamos hablando de investigaciones guiadas
ideoldgicamente, donde la meta es la transformacion social. Hay una opcidn
valdrica explicita y que participa activamente del proceso de investigacion. En esta
linea es que no nos olvidamos de los defectos de nuestra sociedad, ni de la

necesidad de promover la accidon en pro de una sociedad mas justa.

3. El enfoque: Enfoque biografico

El enfoque utilizado en nuestra investigacion fue el enfoque biografico,
estrategia de conocimiento que busca comprender el sentido que los narradores

dan a sus actos. Lo que busca este enfoque entonces son las significaciones
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construidas por los mismos narradores. De este modo, nuestro interés esta
colocado en la significacion que las entrevistadas dan a la musica y no en los
hechos mismos como podrian ser vistos por el investigador por medio de la
observacion etnografica. Donde si actla el investigador es en relacionar dicha
significacion con el hecho traumatico vivido, el que también es narrado. En este
sentido podemos decir que en muchas ocasiones son las mismas entrevistadas las
que establecen la relacidn entre su situacion y su experiencia musical y en otras es
el investigador quien realiza la vinculacidon, haciendo una reinterpretacion (esto

tiene que ver con cdmo vamos analizando lo relatado).

El sujeto es concebido como capaz de interpretar el mundo, de tener un
punto de vista; es cierto que es heredero de una historia, pero también es un
constructor de historias y posee la capacidad de producir relatos. De esta forma, el
objeto de estudio es la articulacion de lo estructural y lo simbdlico, de lo social y lo

psiquico, en el relato.

El producto que obtenemos muestra como es vivida por el sujeto tal o cual
situacion. Luego, es sumamente importante que los resultados puedan volver a los
narradores, para favorecer su formacidon y desarrollo personal, y potenciar el

cambio.
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Esto Ultimo se liga con el rol del investigador, que en Ultima instancia
deberia ser el promover la resignificacion personal y la transformacion social. La
implicancia del investigador se suma a lo que se ha llamado la accién
emancipadora, ya que induce precisamente a la accion. Por esto, es que nuestro
enfoque no sélo nos esta permitiendo explorar un tema y saber de él, sino que
también moviliza al propio narrador, el que va a generar cambios en su realidad.
Es por esto también que si vamos a utilizar el enfoque biografico, debemos tener
muy claro que al seleccionar a los informantes debemos considerar en particular

aquellos marginados de modo de generar cambios en la estructura de la sociedad.

En este enfoque se establece una relacion de implicacidén entre observador y
observado, entre investigador y sujeto. Se produce una relacidn dialéctica entre el
narrador, que es quien relata, y el investigador que re-construye. Se diferencia de
la etnometodologia en que si bien hay una interaccion con el informante, en ésta
Ultima se pretende mantener la neutralidad. O de la etnografia, en que el
observador se hace parte del grupo. En el enfoque biografico el observador toma

el relato del individuo para re-interpretar (intrepretacion de la interpretacion).

La eleccion de este enfoque trae ciertas consideraciones metodoldgicas. Una

III

de ellas es que la seleccion “muestral” es intencionada, no pretendemos
aleatoriedad. Por otra parte, podemos utilizar diversos narradores y la recoleccion

de informacidn finaliza cuando el sujeto ya no tiene mas que contar o bien cuando
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el investigador siente que ha comprendido al otro. En cuanto al rol del
investigador, éste debe moverse entre lo directivo y lo no directivo. Su actitud es
de atencidn flotante, de escucha activa. Los relatos no se corrigen, el investigador
no interviene en el relato, aunque puede preguntar, acotar, reafirmar o reflejar si

lo considera necesario.

4. La técnica: El relato de vida
La técnica que utilizamos es el relato de vida, una de las técnicas de
investigacion utilizadas en las ciencias sociales y humanas. Esta es coherente con

el enfoque y el paradigma antes descritos.

No es facil encontrar una definicion precisa del relato de vida con la cual
podamos estar todos de acuerdo, no obstante, en nuestro caso, vamos a entender
que el relato de vida es una narracion, un discurso de tipo autobiografico que
realiza un actor social (un individuo pensante, que actla y que pertenece a un

grupo social definido), en el marco de una interaccion determinada.

Un relato de vida es una articulacion narrativa de hechos temporales sin ser
una cronologia de eventos vividos por el narrador. De lo que se trata es de, a
través del relato, dotar de sentido al pasado y al presente y de hacer emanar de
esta construccidon proyectos para el futuro. El narrador no recita su vida, sino que

desarrolla un proceso de reflexion al mismo tiempo que la relata. El cuenta los
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aspectos del pasado que, al momento de la entrevista, son significativos para él,
por tanto no existe la intencidn de contar su vida entera. De alguna u otra forma,
los contenidos contados tienen alguna relacidon con las acciones desarrolladas en el
presente. Es por esto, que en nuestro caso, nuestras entrevistadas relatan
principalmente hechos y situaciones que se encuentran vinculados a la vivencia
traumatica: ésta ha sido tan poderosa que ha marcado al acontecer de su presente

y tefiido todo su pasado y futuro.

Resulta evidente entonces que los relatos de vida no son el conjunto de
todos los hechos acontecidos en el pasado del narrador. Hay una seleccién y una
reconstruccion, a partir del presente. Luego, al resignificar ciertos hechos del

pasado en el presente se es capaz de tomar en cuenta sus proyectos de futuro.

Como condicion el interlocutor o relator debe desear contar sobre su vida y
aduenarse de la conduccion de la conversacion. Evidentemente los relatos nunca
son completos, porque estamos explorando significaciones y relaciones socio-
estructurales; lo importante es lo que el individuo ve en el seno de esas

significaciones y relaciones.

La amplitud de los contenidos de un relato de vida puede ser muy diversa,
de la totalidad de una vida hasta la focalizacién sobre un tema particular. Es por

esto que incluimos una salvedad. Si bien la presencia del hecho traumatico
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aparecia una y otra vez en los relatos, debiamos de alguna forma “provocar” el
relato de la experiencia musical. Por esto, cuando ésta aparecia, se insistia en el
tema. En este sentido asumimos que la focalizacidon para el relato de vida es una
forma de delimitacion y un requisito para el disefio de la investigacion. Esto,
porque el investigador debe dirigir el relato hacia las tematicas consideradas en los
objetivos de la investigacion, aunque sin pretender agotarlas, ya que siempre

habra olvidos y silencios, temas negados.

Lo que consideramos son las narraciones tal como lo cuenta la persona que
la ha vivido. Es distinto a una “historia de vida”, técnica en la que se incluye no
sblo el propio relato, sino también otra clase de documentos que completan y/o
corroboran la informacion. En el relato de vida hay una re-construccion

interpretativa del pasado desde el presente por parte de quien relata.

En esta linea es que el relato de vida es importante no como una historia
personal, sino en la medida que es un pretexto para describir un universo de
relaciones y significaciones desconocidas. En nuestro caso, la orientacion de la
técnica se encuentra hacia los fendmenos subjetivos, relacionados con la
significacion y valoracion. El relato sirve para determinar los complejos de valores,
representaciones y emociones. Lo que los sujetos relatan sobre si mismos tiene
que ver mas con una relectura de si, que con la reconstruccion acuciosa de

circunstancias y de hechos acontecidos a lo largo de su vida.
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El relato no debe ser analizado bajo la ilusidn que estamos sobre el pasado,
no estamos frente a una historia que se ha disuelto, sino frente a retazos que
sobreviven o acuden a la memoria y que el relato estructura y significa desde la
actualidad. El relato de vida es el ejercicio de otorga sentido al propio pasado,
recapitulandolo sobre algunos recuerdos, reflexionando en torno a ellos, creando
un texto con estructura dramatica que tiende a producir un si mismo en términos

de un personaje.

El relato de vida implica que el narrador seleccione, combine y establezca
secuencias y causalidades que se cuentan desde el presente. El hecho de
seleccionar acontecimientos por sobre otros que permanecen en el olvido, implica
que aquellos se tornan significativos. La persona al seleccionar estas vivencias, las
significa desde la actualidad. Ahora, las significaciones no son perdurables
necesariamente, varian segun una serie de factores propios de la situacion
biografica. Interpreto y significo mi pasado segin cémo signifique mi presente y
proyecte mi futuro.

I\\

Resulta interesante que el “contar” la vida, significa articular y dar sentido a
eventos, convirtiendo la vida en experiencia, dejando al individuo en condicion de
efectuar una reevaluacién de su pasado y mostrandole la necesidad de disenar el

futuro. Este hecho implica que el individuo se revela como un sujeto historico. Se

da origen a un espacio donde cada elemento toma un sentido particular que, al
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mismo tiempo, se diferencia de otros elementos. Por otra parte, después de este
acto, el narrador tendra la posibilidad de elaborar la significacion de su vida entera
o parte de ella, cumpliendo ya el sodlo hecho de narrar una funcidon de cambio

individual que redundara finalmente en un cambio social.

Para que el relato ocurra, es necesario que el narrador haya interiorizado la
postura autobiografica. Qué quiere decir esto, que el sujeto se tome como objeto,
con distancia reflexiva y que trabaje con el recuerdo. El informante no sodlo va

“contando” aspectos de su vida, sino que va reflexionando en torno a ellos.

Los relatos de vida permiten dar cuenta de como la vida es vivida, de las
contradicciones, de las dudas y vacilaciones, de las vergienzas, arrepentimientos,
correcciones, oportunidades. Una detallada cronologia de hechos y un exhaustivo

inventario de acciones no constituyen la vida de una persona.

Existen ciertas consideraciones éticas para la practica del relato de vida.
Todas ellas se fundan sobre el respeto por la persona lo que implica un
compromiso con el narrador, el limitar las intervenciones y el reconocer al autor
del relato como responsable, en Ultima instancia, de eso que él elabora, analiza y
comunica. Por su parte, el investigador trabaja con las resonancias personales que

tienen en él las palabras y actitudes del narrador.
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El relato de vida debe ser entendido como una interaccion social compleja,
que comprende un sistema de roles, expectativas, exhortaciones, normas y valores
implicitos. Y como en toda interaccion social, engendra tensiones, conflictos,
jerarquias de poder y provoca reacciones de diferente naturaleza, entre ellas, de
defensa. El narrador no le habla a una grabadora, sino a un interlocutor, a un
investigador. Por tanto se sitla en el marco de una comunicacién social, en la cual
sus formas y contenidos varian segln los actores que intervienen. El investigador
no puede negar su influencia. Toda ilusién de objetividad deberia ser negada
desde el comienzo de la investigacion, porque ella no tiene lugar en el marco de la

interaccion social.

Por consecuencia este tipo de entrevista no se concibe en el marco de una
relacion sujeto/objeto, sino que se comprende como una situacion excepcional de
comunicacién y de confrontacion entre dos individuos, que como tales son
portadores de sentido. Corresponde a un didlogo entre narrador e investigador
donde la relacién es establecida como igualitaria; igualitaria en un sentido de
actitud de situarse frente a otro, sin desconocer las diferentes posiciones sociales

que cada uno de estos actores mantiene en la sociedad.

En este didlogo el investigador no es ni neutro ni pasivo. Debe combinar la
exploracion tematica con el cuestionamiento del discurso del narrador. Y al mismo

tiempo debe practicar la escucha y generar una relacién de confianza. Es esta
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relacion la que origina una relacion de igualdad, porque ella no cuestiona a la

persona ni tampoco su saber.

Tenemos que el narrador produce un enunciado. Sin embargo, este
enunciado jamas puede ser transparente; existen distorsiones, habran partes que
no seran dichas vy filtros por los que pasa todo lo que va a relatar el narrador.
Luego, el narrador enuncia una serie de hechos que le conciernen y los articula

para darles significacidén para él mismo y para su interlocutor.

En el momento de la entrevista, el narrador se sumerge en su propia vida, y
al miso tiempo se distancia, para llegar a tener una vision comprehensiva de ella.
Mientras que el investigador se aproxima al narrador, a su vida, para llegar
también a su comprensidon. Cada uno necesita del otro. Se produce un juego de
aproximacion y de alejamiento reciproco, lo que permite al narrador distanciarse
de su vida, aproximarse a sistemas de comprension, y al investigador salir de sus
sistemas conceptuales para aproximarse a la vida del narrador. De esta dinamica
surgiran conocimientos que no son producidos por el trabajo intelectual, sino por

un tipo particular de relacion establecida entre narrador e investigador.

Finalmente el autor de los relatos son dos personas: el narrador y el
investigador. El relato de vida es un proceso dialdgico que se crea entre el que

relata y el que escucha, en una posicion de igualdad y de colaboracion. Es por esto
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que la relacion entre el investigador y el sujeto no sdlo debe ser

metodoldgicamente correcta, sino que humanamente significativa.

Nunca se recopila, mejor hablamos de “inventar”: inventa el que cuenta y
reinventa el que escucha; ambos interpretan. Quien habla de si mismo construye
una imagen, seleccionando y desechando ideas y recuerdos. Siempre estamos
frente a fragmentos de vida, siendo siempre mas lo que se escapa e ignora que lo

que permanece y es contado.

Por ultimo, es posible afirmar que el relato de vida puede transformarse en
un método clinico en tanto es un proyecto de investigacion intrapsiquica; una
actualizacion de la interaccidn entre lo social y lo psicoldgico en la trayectoria de la
vida de una persona; un reforzamiento de la identidad subjetiva por Ia

reapropiacion de la historia de su vida.

Es cierto que las narraciones producidas actualizan las vivencias; el
narrador, a través del relato, resignifica su historia en funcion de su presente. Es
por esto que la misma accidon de relatar puede generar cambios en la percepcion
que el individuo posee de los hechos, generando a su vez cambios en su realidad,

intima e interaccional.

Relacionado con lo anterior, Vila nos recuerda lo siguiente:
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“"De acuerdo con Ricoeur (1984) la narrativa es uno de los esquemas
cognoscitivos mas importantes con que cuentan los seres humanos, dado
que permite la comprensidon del mundo que nos rodea de manera tal que las
acciones humanas se entrelazan de acuerdo a su efecto en la consecucién
de metas y deseos” (Vila, 1996
http://www.sibetrans.com/trans/trans6/vila.htm).
A través de la accion de relatar, las mujeres le van otorgando un “nombre”
a los hechos ocurridos y a las emociones vividas, haciéndolos en cierta forma
“tangibles”. En ese sentido, el interlocutor se transforma en un depositario de las
emociones ahora cristalizadas en un concepto. Por tanto el método puede ser
complementado por la accion de “devolver” al informante lo que éste ha

depositado en él, cumpliendo una cierta funcion especular, ayudando a la

objetivacion de la sensacidon o emocidn, facilitando el cambio.

De esta forma, el relato de vida nos permite acceder al individuo en forma
investigativa, pero también va generando cambios en el individuo,
transformandose en una herramienta de intervencion. Como herramienta de
investigacion cualitativa, nos permite conocer fendmenos desde la dimension
subjetiva del individuo. Como herramienta de intervencion, el relato de vida
contribuye al desarrollo personal, a la revision de las propias vivencias y a

reflexionar respecto a sufrimientos, carencias, etc.

Focalizandonos en nuestro estudio, son los relatos hechos por cada una de

las mujeres que han sido parte de este trabajo nuestro objeto Ultimo de interés.
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Son sus propias narraciones la fuente que nutre nuestro conocimiento. En sus
relatos se encuentra la forma particular de cada de una de ellas de ver el mundo
que le circunda y de relacionarse con los que le rodean. Y dado que lo que nos
interesa es la percepcion y la valoracion que cada una tenga y haga de sus
experiencias musicales en relacion a la violencia sufrida, es que el relato mismo es
nuestro objeto de andlisis. En sus palabras, estan ellas. Son ellas las que colocan
un nombre a lo vivido y lo hacen real; son ellas quienes re-vivencian sus
experiencias al expresarla en modo verbal; son ellas las que nos hacen participes a
nosotros de sus creencias, acciones, hechos, emociones a través de sus palabras.
Por esto, es el relato, la narracién lo estudiado, entendido como una construccion

de la realidad vivida.

Todo esto trae dos consideraciones. La primera, es que nos bastara, en este
caso, con las entrevistas en profundidad, de donde se obtendra el relato. La
realidad esta en la reconstruccién que hace cada mujer en el didlogo, por lo tanto,
esa es la realidad que buscamos conocer. Este hecho implica el tomar ciertas
decisiones metodoldgicas, como por ejemplo, el no realizar mas trabajo de terreno
que el que implica juntarse en un lugar tranquilo, sin interrupciones y dialogar. La
posibilidad de que el investigador asista a la discoteque, o0 a la pena o al recital, o
a alguno de los lugares nombrados por la entrevistada, no se considera. Es el
investigador quién extrae sus conclusiones a partir de lo que el entrevistado ve.

Estamos hablando de procesos intimos, en muchos casos muy personales, que
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ocurren en la psiquis de la persona en camino de la reparacién. La forma que
hemos escogido de acceder a esos procesos es mediante lo que las mujeres nos
dan a conocer a través del relato. No existe nada que debamos contrastar con la

realidad.

La segunda consideracion es que necesitamos un modo de analizar el relato,
la informacion recopilada, un modelo con el cual aproximarnos a ella. éComo lo
hacemos? A través del montaje del relato y la lectura hermenéutica y del analisis
estructural. Es decir, tomamos los relatos y vamos marcando aquellos aspectos
gue nos parecen significativos, a modo de categorias: representaciones, ideas,
dichos, etc. Luego, los relacionamos entre si para finalmente hacer
interpretaciones de lo que nos ha mostrado la entrevistada. Las interpretaciones
las hacemos a la luz de nuestros conocimientos previos y a partir de las propias
relaciones establecidas por las entrevistadas. Lo que hacemos es una

reconstruccion y una reinterpretacion de los relatos.
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TERCERA PARTE
ESTUDIO EXPLORATORIO!

FUNCIONES, SIGNIFICACIONES Y VALORACIONES DE LA EXPERIENCIA

MUSICAL EN MUJERES VICTIMAS DE AGRESION SEXUAL

En esta seccion expondremos como la musica fue parte del proceso de
reparacion de cinco personas agredidas sexualmente. Y explicaremos cuales fueron
los mecanismos a través de los cuales la musica fue siendo parte de la accion

reparadora.

Con este fin, hemos reescrito brevemente cada caso, los que van siendo

intercalado con los capitulos que forman parte de esta seccion.
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CAMELIA

(FRAGILIDAD)

Dormi y dormi. Me escondi bajo las sabanas y dormi y dormi. Era primero
de enero, por lo que no fui la Unica que durmid y durmid. Eso si, yo deseaba que
ojala fuera para siempre. No queria sentir, hasta el latido de mi corazén se me
hacia insoportable; no queria verme, olerme, escuchar mi llanto y el sonido de mis
espasmos incontrolables. Por eso dormi y dormi. Cuando desperté, me bané, me
lavé, queria sacar la inmundicia que tenia sobre mi. Mi cuerpo estaba danado,
herido, sucio, podrido, avergonzado, culpable. Si no hubiese sido por Soledad, mi

nifiita hermosa, ay, no sé que hubiese sido de mi sin Soledad.

La esperada fiesta de afio nuevo termind transformandose en la peor
pesadilla. La musica, el alcohol, el humo del cigarrillo, todo era confuso. Manos,
piernas, rostros, vientres. No recuerdo bien quién era quién, no sé bien cual de
todos me tocaba, cudl miraba, quién alentaba a quién. Y no es que quiera
recordar, ojala olvidarlo todo y no pensar, no pensar, no pensar. Pero las
imagenes recurrentes se me aparecen una y otra vez. Si ni en mis suefos estoy a

salvo.

Ya no queria salir a la calle. No queria que me vieran. Eché a la basura mis

faldas, mis petos ajustados y quemé mis vestidos de verano. Me corté el pelo, no
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queria que nadie se diera cuenta que alguna vez fui mujer. Tenia el miedo pegado
en el cuerpo. Sentia panico frente a la posibilidad de volver a vivir lo mismo otra
vez. Estaba segura que me observaban, que me seguian, y en mis suenos veia

cdmo me miraban por la apertura de la puerta.

Me preguntaba una y otra vez por qué recibi ese castigo.

Y mi madre... mi madre me refriega en la cara que nada de esto hubiese
ocurrido si yo no fuera tan buena para las fiestas, para salir, para el copete; que si
yo me preocupara mas por mi hija y no anduviera por alli, quien sabe dénde y
metida con quién, no me andaria lamentado por los rincones. iQuién lo diria!
Cuando era ella la que se acostaba con quién sabe quién delante de mi, nifa, sin
querer entender lo que observaba. Dice que me va a quitar a la Soledad, me

quiere dejar sin siquiera la amortiguada soledad que me da mi nifia hermosa.

Con el paso de los dias de comienzo de afio, las personas se fueron
alejando de mi. Se corrid la noticia en el barrio de lo que habia pasado la noche de
ano nuevo. Me miraban de arriba abajo, como si tuviera el cuerpo marcado, como
si las heridas fueran visibles. Habran pensado que eso me pasé por puta. Mis
pocos amigos tampoco estaban, ino sé donde se fueron!, se escondieron de mi.
Me dejaron mas sola de lo que ya estaba. Y ellos, paseandose por ahi, riéndose en

mi cara, parados en la esquina fumandose un cigarrillo con sus pololas y amigos.
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Recibia llamados telefdnicos, y aunque no se atrevian a decir quiénes eran, yo
sabia que eran ellos. Me decian que me iban a cortar con un cuchillo y que me

iban a sacar las tripas para fuera. Estaba aterrada.

Estaba aterrada y estabamos Soledad y yo. Ni siquiera podia pedirle ayuda
al papa de mi nifa hermosa, al que no veo desde que la Sole tenia un mes. Lo
conoci el afo 96, yo estaba parada afuera de la disco y este chiquillo estaba
apoyado en un auto. Empezamos a conversar, entramos, bailamos. Por él, empecé
a ir todos los sabados a la misma disco. Hasta que un dia me llevd a su casa.
Cuando supe que estaba embarazada, él me dijo con voz fuerte y fingiendo
seguridad “no es mio”. No lo volvi a ver hasta que la Sole tenia un mes. Esa fue la
ultima vez que lo vi. Tampoco volvi a ir a esa disco. Fui a otras, a muchas otras.
No queria un hijo, menos asi, sola, me gustaba salir, bailar hasta la madrugada.
Pero sus ojitos brillantes, sus manitos tibias me hicieron cambiar de idea, y la amé
con todo mi ser. Y aunque mi madre diga que no, que es mentira, que no la
quiero, que la dejo sola, que prefiero salir al carrete en vez de acostarla en las
noches y contarle el cuento de La Bella Durmiente. iQué se mete!, tenia 27 afos,

todavia era joven, duefa de la fiesta.

Ya llegado el invierno, empezaron a haber dias que me sentia bien, aunque
alternaban con otros oscuros y tristes. Cada vez los dias buenos les fueros

ganando a los malos. Al tiempo del terror, de la angustia y la tristeza profundas,
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empecé a sentir que volvia a la vida. Mi pelo comenzé a crecer y lo peinaba frente
al espejo. Fue como volver a nacer, luego de pasar lento, muy lento por un tunel
oscuro Y frio, pero que al final me condujo al sol otra vez. Fue el destino, ya qué
mas, no puedo hacer mas. Ya no siento pena, estoy curtida, si siento rabia, una
inmensa rabia que me toma entera, pero que no me deja entrar al tinel oscuro

otra vez.

Ahora mi conciencia esta tranquila. Empecé a escribir. Me compré un
cuaderno y escribo historias, distintas historias. De una revista recorté la mitad de
la cara de una nina y la mitad de la cara de una mujer ya adulta, y las pegué en mi
cuaderno una al lado de la otra, formando un solo rostro. Buscaba mi propio
reflejo del espejo, y me senti mejor. Colocaba musica que me relajara, escribia y

me fumaba un cigarrillo. Y en cada hoja hacia un dibujo de como me sentia.

Ahora, he vuelto a salir, volvi a la disco. Me voy sola y bailo sin parar. Siento
mi cuerpo otra vez, mi cuerpo que se mueve, mi cuerpo ya sano, o por lo menos
en camino a la sanacion, un cuerpo que he ido volviendo a sentir. Siento mis
piernas, mis brazos, mi boca que canta. Y aunque me siento cansada, incluso
agotada, a veces fracasada, me muevo y bailo sola, entre el humo, el alcohol y la

musica, otro humo, otro copete, otra musica.



124

La experiencia de la musica y la corporalidad

El baile y el reencuentro con el cuerpo

“¢COMO SE LLAMA LA DISCO A LA QUE VAS? A, esa picante que estd ahi, Ia Furia, ahi en el 30 de

Gran Avenida. EVAS SOLA O CON ALGUIEN? Mira el otro mes ibamos a ir con la Carola, una amiga que yo
tengo que es gordita, ‘vamos, vamos, vamos, junta plata y vamos’. Yo dije ya, si vendo algo de pintura, vamos’.
Y me dijo ‘stents animo de ir?’. ‘ST’ le dije yo ‘tengo hartas ganas, asi que vamos no mds”".

(Camelia)

“... Nuestra subjetividad, nuestro sentido del yo — y en especial, nuestros cuerpos — se

configuran por medio de multitud de practicas en las que nos vemos involucrados desde nuestro
nacimiento. Entre estas practicas, las mas importantes son la de escuchar y bailar musica. Escuchar
y bailar musica pueden ofrecer una experiencia del cuerpo que estabilice y reafirme, o que altere y
.

modifique nuestras experiencias anteriores”
(Gilbert y Pearson, 2003: 108)

“Verdaderamente, la musica es una poderosa practica social, porque, al hacer uso de

metaforas de cualidades fisicas, puede llevar a los auditores a experimentar sus cuerpos de

"

maneras nuevas — aparentemente sin mediacion alguna
(Mc Clary, 1999: 25, traduccién libre de la autora)!

“La primera vez que llegué aqui andaba con el pelo corto, al cero, me veia horrible, con
un bugo ancho, habia botado mi ropa. Me empecé a maquillar, fue todo como nacer de nuevo,
como si me hubiesen hecho de nuevo (...)". Luego de ocurrido el violento hecho del que

Camelia fue victima - el ser acosada y violada por un grupo de jévenes la noche de

"' “Indeed, music is powerful social and political practice precisely because in drawing on
metaphors of physicality, it can cause listeners to experience their bodies in new ways — again,
seemingly without mediation” (Mc Clary, 1999: 25).
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la fiesta de afio nuevo - la joven prefirid negar su condicion fisica de mujer,
rechazando sus formas, su cuerpo, su belleza femenina. Por miedo: “si ya no soy
mujer, o por lo menos no lo parezco, no seré victima otra vez”. Por culpa: “mi
cuerpo provocador generd lo que me ocurrid”. Por negacion: “mi cuerpo manchado
ya no existe”. Por verglienza: “no quiero que me vean, que me miren, que me

sefialen, que me juzguen, que me recriminen”.

“Yo no queria nada, no queria vivir”. Camelia deseaba no sentir mas, no

respirar, no oir el propio corazén palpitar, no sentir el roce de la ropa contra el
cuerpo y el roce con los otros cuerpos. Parte del trauma generado por el acto
violento se materializd entonces en una negacion del propio cuerpo, hecho que es
frecuentemente sefialado por mujeres que han sido victimas de agresiones

sexuales. “No me bariaba, no me pintaba, estaba llena de piojos, como si me hubieran botado
a la calle, hedionda, ni ti te habrias acercado a mi a saludarme”. Camelia negd su cuerpo,

porque dejo de quererlo; dejé de cuidarlo y prefirid abandonarlo.

Lentamente, en un proceso que dura casi tres afos, Camelia va
reencontrandose con este cuerpo, con esa parte rechazada de su propio ser. En
este proceso fue que jugd un rol importantisimo el volver a bailar. Luego de la
violacidn, la joven dejé de realizar una de sus actividades favoritas, el ir a la
discotheque y bailar. No tenia el animo de hacerlo, tenia miedo, y ademas, su

cuerpo ya le resultaba ajeno. Ese hecho fue cambiando poco a poco. “Ahora he
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vuelto a ir a la disco. He vuelto a salir. Ya llevo saliendo mas de un ano. .. me subo a veces

arriba del escenario y bailo sola”.

Lo que nosotros plantearemos en este capitulo es que el volver a la
discotheque, y con ello el volver a bailar, fue parte de su proceso de reparacion.
Traduciendo sus propias palabras, proponemos que esta actividad significd un acto
de reconstruccion de su propia imagen. A través del baile Camelia va
reencontrandose y recontactandose con el cuerpo que odié y negd. Al mover sus
piernas, sus caderas, sus brazos, la joven va reexperimentando su cuerpo otra vez;
junto a ello lo va limpiando, regenerando, reviviendo. A su vez, va

reconceptualizando la imagen negativa de su cuerpo.

Marcia Loo plantea que “el cuerpo y los sentidos no son objetos per se, son
objetos contraidos socialmente y, por tanto, sus significados varian y cambian a
través del tiempo, de una sociedad a otra, de una persona a otra” (2000: 1). Por
tanto, es posible que el concepto del propio cuerpo, que se vio afectado luego de

la violacién, cambie, otra vez, en este caso, a través del baile.

“Mi mama tenia miedo que yo saliera a la disco sola. Me decia ‘jvas a ir sola? No
tenis miedo?” Y yo le decia ‘si, si tengo miedo, pero tengo que hacerlo’. Un dia me arreglé, Je
pedi plata a ella, no era plata para entrar porque las mujeres entran gratis. Dije voy a ir, vy a

ir, voy a ir. Algo que se me metid en la cabeza y lo hice”. Volver a la discotheque significd
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para ella, comenzar a perder el miedo: el miedo a la calle, a la gente, a bailar, a
sentir el cuerpo. Cuando le pregunté cdmo se sintid la primera vez que volvio a la

discotheque me dijo: “Adentro... un poco asustada, asustada de volver a nacer de nuevo, de
hacer cosas de nuevo”. Luego, al preguntarle cdmo se sintid bailando, ella contesta:
“Me liberé, liberé el espiritu mio. Porque lo tenia amarrado. Me liberé yo misma, me liberé
batlando sola, gritando, porgue ahi uno puede gritar y nadie te va a decir ‘cdllate’. Y yo gritaba,
bailaba”. Para Camelia el acto de bailar fue cumpliendo una funcidn de

reconstruccion y de liberacidn, para asi nacer de nuevo, como ella misma lo relata.
A través del movimiento corporal no sélo suelta las amarras que habia colocado a
Su cuerpo, sino que siente que junto a ello libera su alma y su mente. En cierta
forma son cuerpo y espiritu los que se vuelven a unir a través del baile, a la vez

gue vuelve a encontrarse con los otros que le rodean.

En esta linea es que lo que podemos observar en la joven, se conecta con lo
sefalado por Gilbert y Pearson (2003), respecto a que la liberacion extaltica, la
difusion del yo y el encuentro con el otro son caracteristicas que se han atribuido
al baile, y que en este caso ocurren en direccion a la reparacion. Citando a John
Gill (1995, Queer noises, Londres: Cassell. Pag. 134) Gilbert y Pearson sefialan

respecto a la experiencia del baile y a la musica dance® lo siguiente:

"2 Gran parte de la misica que se baila en la disco a la que Camelia acude es miisica dance. Se
entiende por ésta aquella musica hecha para bailar, y que contiene a otros géneros, como el House,
el Trance, el Techno y sus variantes. Es una forma de musica instrumental, realizada principalmente
por sintetizadores, y que si bien no posee texto, puede presentar elementos vocales, que se utilizan
mds como efecto sonoro que como frases con significado. En esta musica es el fenémeno del ritmo
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. oleadas de indistinto placer fisico y emocional; la sensacién de estar
inmerso en un momento colectivo, en el que los parametros de la
individualidad de cada uno desaparecen en la vibracion compartida de los
golpes de bombo; una experiencia profunda de la musica en toda su
sensualidad, sus brillantes arpegios, el galopante batir de las cuerdas, los
asperos traqueteos, los crujidos y los estallidos; un incesante movimiento
hacia delante, en todas direcciones, hacia ninguna parte; el cuerpo
irresistible al son del funk; las sonrisas atractivas de los desconocidos, la
formidable familiaridad de los amigos; el sentimiento infantil de proteccion
al borde de la inconsciencia; una deliciosa rendicién al topico” (Gilbert y
Pearson, 2003: 126-127).

En este sentido es que la experiencia del baile va mucho mas allda que la
mera actividad fisica, sino que se conecta con conceptos como el placer y la
sensualidad y el reencuentro con la colectividad, experiencias que se encontraban

hasta hace muy poco dormidas en Camelia.

En cuanto a lo que plantea la literatura respecto al baile, Gilbert y Pearson
sefalan que existen distintas interpretaciones. Aquellas mas racionalistas se
encuentran orientadas a una concepcion funcional del baile, es decir, como hecho
portador de una funcidon o de un objetivo. Las interpretaciones que van en esta
linea plantean que el bailar posee un proposito mas alla del placer corporal
inmediato. En este sentido, escritos principalmente antropoldgicos y socioldgicos

intentan interpretar la semidtica del baile como si fuese un sistema lingiistico

el que posee el principal valor. Es fundamental la figura del DJ que es el encargado de colocar la
musica. Ademas, Shuker plantea que estas mdsicas de bailes se caracterizan por lo general por el uso
de la dltima tecnologia, amplia utilizacién de samples, el eclecticismo musical, y su vinculacién a
escenas de bailes o a clubes (2005).
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sistematico y coherente, con el fin de otorgarle una significacion. Otras, rescatan el
valor intrinsico del baile como manifestacion de arte en si misma, como un fin en

si, mas alla de la funcionalidad (Gilbert y Pearson, 2003).

“Spencer ya ha sefialado que el baile puede considerarse una valvula de
seguridad cuya utilidad consiste en liberar a los participantes de
preocupaciones como el feudalismo, las epidemias, la guerra, el capitalismo
industrial, la marginacidon social o la angustia del milenio. En contraste,
escritores como Suzanne Langer, perciben el baile como un arte elevado,

como una representacion artistica de las emociones, distante e

interpretativa...” (Gilbert y Pearson, 2003: 47).

Los mismos Gilbert y Pearson platean, entre otras cosas, que el baile es
capaz de liberar al individuo de la presion de impulsos libidinosos, lo que
homologaria al baile a un ritual de cortejo. Luego, lo placentero que pudiese
generar el baile generaria una liberacion de una carga social, pudiendo incluso
sublimar un deseo libidinoso. En este sentido tendria una funcién colectiva o bien

ritual, pudiendo alterar o consolidar una estructura social (Gilbert y Pearson,

2003).

Si bien de todas formas podemos considerar al baile como un acto con fin
en si mismo, dicha consideracion no cierra la puerta a la idea de la funcionalidad y
la significacion que el observador puede ver en él. En nuestro caso, es la joven
misma quien relata cdmo el baile va generando en ella condiciones nuevas, ligadas
a la sanacién y a recobrar un estado anterior: liberacion, pérdida del miedo y de la

vergiienza, re-conexion con el cuerpo: “Senti mi cuerpo otra ve”.
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Asumimos entonces una vision “funcional” del baile. Dado que no podemos
olvidar la funcién que éste cumple en los jovenes, en nuestro caso observamos
funciones adicionales, que se complementan y que son de enorme trascendencia

en la vida de Camelia.

“El baile es central en la experiencia adolescente (especialmente para los
escolares) y para los jovenes adultos en su tiempo libre (fiestas,
discotheques y pubs). Permite a los participantes del baile liberar sus
cuerpos en una combinacion de ‘placeres sociales y deseos individuales'...

El baile también acarrea connotaciones mas bien ligadas al placer fisico que

a la mente, al tiempo que la ensefanza sexual asociada ha provocado cierta

ansiedad, de modo de regular la danza, o al menos, controlar quién esta

bailando con quién” (Shuker, 1994: 202, traduccidn libre de la autora)®®.

Si bien es cierto que el baile y los espacios de baile estan ligados a
necesidades como la de identidad y pertenencia, entre otras, tema que ha
ocupado un lugar en los discursos socioldgicos y antropoldgicos actuales, no
podemos dejar de lado, entonces, lo auditivo, lo sensitivo, corporal, placentero, en

si mismos, que en nuestro caso cumplen un rol esencial.

Ya vimos entonces que en Camelia el dafo causado interfiere en la relacién
con su cuerpo: sensacion de suciedad, de fealdad, de compresiéon, de rechazo.

Ahora, el baile no sdlo le otorga la sensacion de liberacidon y de placer, como ya

' “Dance is central to the general experience of adolescence (especially school dances) and to the
leisure lives of young adults (parties, discos, and pub ‘rave ups’). It enables the participants in the
dance to break free of their bodies in a combination of ‘socialised pleasures and individualized
desires’... Dance also carries connotations as a pleasure of the physical rather than the mind, and at
times the associated sexual display has aroused anxiety to regulate dance, or at least control who is
dancing with who” (Shuker, 1994: 202).



131

vimos, sino que también, y mas basico aun, de reexperimentar el cuerpo. Y es
porque la musica, si bien es muchas veces considerada la mas espiritual de las
artes, puede pensarse también como la mas arraigada al cuerpo (Bordieu, 1980).
Ya Platdn habia hablado de la misteriosa cualidad de la musica para inspirar el
movimiento del cuerpo. En concordancia con este planteamiento tenemos lo
senalado por Susan Mc Clary (1999), quien plantea que en muchas culturas musica
y movimiento son actividades inseparables. No obstante, no podemos no
mencionar que en contraste, nuestra cultura occidental a lo largo de su historia, y
con su concepcién puritana del cuerpo, ha tratado de enmascarar esta relacion, lo
que de algin modo segun la misma Mc Clary ha tenido relacion con la fuerte
tendencia a definir la musica como “el sonido en si mismo”, exaltando la notacion,
exacerbando lo cerebral, lo racional, borrando los componentes fisicos envueltos

en el hacer y recibir musica.

Precisamente es el baile y este arraigo que la musica posee con el cuerpo, y
que nuestra cultura intenta tantas veces evitar, o que permite el volver a
experimentar una cuestion tan basica como es sentir lo corporal (movimiento y

sensaciones), para luego quererlo y valorarlo.

Volvamos a la agresion misma: cuando una persona es violentada
sexualmente, ésta es sometida a un acto sexual en contra de su voluntad. A este

respecto Marcia Loo comenta que “siempre que se priva a los cuerpos de su
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libertad y pasan a ser posesion de otro yo diferente, los cuerpos luchan por su
liberacion” (2000: 1). Y es este el proceso en el que ingresa Camelia, el de la lucha
por su liberacién. La violacion misma y el sometimiento del cuerpo se prolongan a
través del tiempo, no dura solo los minutos en que acontece el acto, sino que
permanecen Vvivos en la persona agredida, a través de recuerdos recurrentes, de la
sensacion de suciedad, de la negacion de la corporalidad, en fin, todos aquellos
aspectos que ya hombramos en la primera parte de este escrito*. Y precisamente
el poder liberarse de estos hechos consume la energia de la joven durante mucho
tiempo. Y en parte de esta liberacion juega un rol importante el acto de bailar.

“Me liberé yo misma, me liberé bailando”. La paradoja esta en que la liberacién pasa

por una recuperacion de la posesidn, del control sobre ella misma. Es ella quien
danza bajo las luces, sin existir otro que la controle y la prive de su libertad en

contra de su voluntad.

En nuestro estudio hemos ido otorgando un valor positivo al cuerpo y a las
experiencias corporales, cuestion que, en forma conciente o inconsciente, también
debid ir realizando la joven. Ahora, el realizar este camino fue dificil para Camelia,
no solo porque el acto fisico violento de por si impone una barrera con la
corporalidad, sino que también, porque vivimos en una sociedad en la que
predomina la idea de la tradicién judeocristiana del cuerpo pecaminoso. Esta idea

plantea que la joven debe reconceptualizar positivamente la imagen de su cuerpo,

14 z P : z .,
Véase Capitulo “Agresién sexual, trauma y reparacion”, p. 40.
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inserta en un medio que tiende a ver al cuerpo, por lo general, en forma negativa,

lo que de todas formas dificulta el proceso.

Esta dificultad la podemos asociar, en otro plano, con el hecho de que
incluso entre los estudiosos “académicos” de la musica, el cuerpo no ha sido un

tema de estudio muy “prestigioso” (Mc Clary y Walser, 1997).

Hablemos ahora de la relacién del cuerpo con la mente. Si bien podemos
hablar sélo de “el cuerpo” y centrarnos en él como objeto de atencidon, no
podemos concebirlo separado de la mente o de lo psiquico, como propondria el
dualismo cartesiano, sino que por lo contrario, se nos hace evidente como lo uno y
lo otro resultan uno solo. Asumimos, como dice Merleau Ponty, que la uniéon de
ambos "se consuma a cada instante en el movimiento de la existencia"

(1997:107).

Por diversas razones, la dicotomia cuerpo/mente ha sido una problematica
de discusidén permanente en la filosofia y las ciencias. Si bien el intentar distinguir
entre una experiencia fisica y una mental resulta casi imposible, por diversas
razones la tradicion dominante de nuestra cultura occidental ha mantenido esta
distincion. Si asumimos la inseparabilidad de ambos aspectos de la personalidad, el
problema de distinguir entre la emocion musical (o lo ligado al cuerpo) y el

significado musical (atribuido desde la actividad mental) desaparece. De esta
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forma la emocion musical es la que adquiere un significado, siendo inseparables.
De ahi nuevamente que reafirmamos la funcionalidad del baile en momentos

particulares de la vida de los individuos.

El doctor Ira Althuler plantea que el organismo humano es una entidad
compacta en la que mente y cuerpo son inseparables y poseen un propdsito
comun. Ambos se influyen reciprocamente, cuestidn basica asumida por la
medicina psicosomatica y también por la musicoterapia. La musica mueve al

organismo en su totalidad (en Poch Blasco, 2002).

Es por esto también que si bien el dafo fue inferido concretamente en el
cuerpo, es todo su ser el que se ve dafiado. Pero lo que vemos es que a través de
la recuperacién de la experiencia corporal todo su ser empezara a sanar. Al bailar
vuelve a sentir, se reencuentra y comienza a disfrutar otra vez. La musica es usada

para bailar y cumple una funcidn de reparacion.

Movamonos ahora el espacio de baile: la discotheque, o simplemente “la
disco”, como la llama Camelia. Shuker sefiala que entre los modos de consumo
musical se encuentran el comprar grabaciones, ver videos, escuchar la radio, y
grabar en la casa. Y que a estos se agregan niveles secundarios de consumo como

son la prensa musical, el bailar, el asistir a conciertos, el club o la disco (1994).
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Como ya lo sefalamos con anterioridad, creemos que es un hecho el que
nuestra cultura occidental, ligada a la iglesia catdlica y a otras iglesias cristianas,
tienda a ver el cuerpo como el aspecto pecaminoso de la personalidad. Junto con
ello, no es extrano el que se vea el bailar y el asistir a la discotheque como
mecanismos de evasion puestos en marcha por los jovenes, para escapar del
malestar que les genera la sociedad. Sin embargo, esta idea nos parece una
reflexion que se queda solo en una de las posibles motivaciones y que es avalada
por una cultura que suele denigrar lo corporal y exaltar lo intelectual, y que tiende
a negativizar todos los aspectos ligados a lo corporal, al placer, etc. Por esto, para
muchos, la conducta “correcta” y esperable que deberian asumir los jovenes pasa
por abandonar la discotheque, el baile, y por dejar atras comportamientos
“adolescentes”; a cambio, asumir aquellos del mundo adulto, en donde no esta

incluido ni el baile ni la discotheque.

Tal vez por esta razon la madre de Camelia mostrd tanta oposicidon a que la
joven volviese a salir por las noches, y sobretodo a que asistiera a la disco.
Incluso, en muchas ocasiones le enrostré que actitudes como esas eran las
causantes de lo que a ella le habia ocurrido, culpandola por los hechos violentos
ocurridos (no olvidemos que la violacién ocurre no en una discotheque, pero si en

un espacio de fiesta, la de ano nuevo). “NM: mamad me dice ‘tii tenis la culpa, porque 1i te
Juntabas con ellos, ti te la pasabas saliendo’. Un dia le dije ‘jya, qué tanta huevd, si la cuestion

ya paso!’. Por qué no me dice ‘hija, qué fome lo que te pasd’, por qué no me dice eso. Se quedo
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callada, me mird y llord. Y yo le dije ‘3qué saca con lorar?, ;saca algo con lorar?” Es que me

daba rabia que me dijera que yo tuve la culpa.”

Quizas es cierto que Camelia debid dejar de lado por un tiempo sus
actividades placenteras, como el salir de noche y el ir a la disco, porque también
era parte de su recuperacién el vivenciar intensamente el dolor. No obstante, en
un momento resultd necesario y tremendamente significativo para ella el retomar
la actividad de bailar en la disco, con todas las consecuencias positivas que aquello
acarred. En este retomar, el baile en el espacio de la discotheque adquirid un
significado nuevo. En este espacio comenzd a reconstruirse el lazo con una parte

de su personalidad que es precisamente su cuerpo.

Desde otro punto de vista, el espacio de la discotheque no sélo es el espacio

1)

de baile: “Abi uno puede gritar y nadie te va a decir ‘cdllate’. Para ella resulta un

espacio sin censura, sin culpa, en donde la vergienza da lugar al poder mostrarse

sin temor frente a los demas.

La discotheque o simplemete "disco” designa a un club en el que se baila al
son de discos. De hecho, el término llegd a convertirse en la etiqueta de un estilo
de musica de baile correspondiente al periodo entre 1977 — 83 (Shuker, 2005). En

la actualidad, para muchos jévenes la discotheque es un espacio de encuentro y
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de diversion. El espacio de la discotheque es heterogéneo, ademas de ser un lugar

de integracion.

“En la discoteca se baila, se encuentra a los amigos, se esta junto a ellos, se
conoce a otra gente, se pasa una tarde distinta. Aun para quien no baila, la
musica hace ambiente. La musica es indispensable, es la base” (Stefani,
1987: 24).

“La musica es indispensable”... y su fin Ultimo, aunque ademas ayude a

crear una atmdsfera, es hacer bailar. Y principalmente son sus caracteristicas

ritmicas las que motivan al baile.

“Un ritmo constante que se repite sin cambiar nunca, un beat martillante;
las pulsaciones se suceden como una serie infinita y Unica, donde cada
golpe es totalmente previsible, anticipable sin esfuerzo. La atencién, por o
tanto, es completamente libre para concentrarse e inventar formas siempre
nuevas de apropiarse de este tiempo ‘libre’, ‘vacio’, siempre igual, y de
llenarlo y animarlo con gestos, movimientos, posiciones e intervenciones
sonoras siempre diferentes... Todo gira y gravita en torno a la pulsaciéon de
base, intensa, profunda. No se trata de llamar la atencidn, sino de penetrar
en el cuerpo y comprometerlo” (Ibid.: 24).

Para Stefani es el fendmeno pulsativo y ritmico el que motiva el movimiento
del baile. Siendo el alto volumen de la discoteca el que permite que la musica
penetre en el cuerpo. Los demas fendmenos musicales, como el aspecto melddico,
serian secundarios, de hecho el autor los llama “ingredientes de relleno”. Y

justamente las pequefias y sencillas frases melddicas, repetidas una y otra vez,

desaniman la atencion y facilitan la confluencia con el beat.
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Para Camelia, ese espacio de la disco, importante para muchos jovenes,
adquiere una nueva connotacion, en la medida que es capaz de atraer nuevas
significaciones: la inmersion fisica y la participacion activa significa poder
conectarse con el cuerpo a través del baile motivado por lo ritmicidad de la musica
que ingresa en ella potenciada por el alto volumen, las luces, el compromiso

polisensorial, los otros seres bailando.

Diaz plantea que en el espacio del recital de rock ocurre un efecto de
disolucion momentanea de la individualidad, logrado mediante el efecto del alto
volumen de la musica, del contacto con los cuerpos de los demas, de las luces, las
drogas, el canto y el baile colectivo (2000). Algo parecido podriamos decir ocurre
en el espacio de la discotheque, en donde se observan ciertas similitudes. También
se encuentra esta “disolucion momentanea” de la que habla Diaz, no obstante,
creemos que no debemos entenderla como un acto de evasion, sino todo lo
contrario, como un acto de reencuentro, con el propio cuerpo y con los demas

cuerpos.

El mismo autor afirma que en el recital existe toda una ritualizacion del
cuerpo, habiendo zonas que se remarcan o se esconden para seducir, para
diferenciarse o para poner distancias (Diaz, 2000). Nuevamente, existen
semejanzas con el espacio de la discotheque, en donde el cuerpo adquiere un uso

distinto al de la cotidianeidad. Todo su caracter sensual se acentua y su inherente
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ligazdn con la sexualidad se hace evidente. En este sentido el baile permite el

|\\

reencuentro con el “cuerpo sexual”, como ya veiamos antes, precisamente el area

mas danada luego de que una persona es agredida sexualmente.

Ese mismo espacio de liberacion que Camelia halla en la discotheque, lo
encuentra en otro lugar: el bafio de su casa. Cuando se le pregunta en qué otros
lugares, aparte de la disco, ella experimenta las sensaciones antes descritas con la

musica, ella contesta: “En i casa, cuando me estoy basiando, también coloco la radio. 1 as
a decir que estoy loca, pero yo tengo que saber tener una radio en el baso. Me basio con miisica.
M mama se engja a veces jbaja la radio!” Para mi es mi tiempo top. Yo en el bario estoy sola,
Yo hago lo que a mi se me antoja en el baso. St quiero fumo, si no quiero no fumo, si quiero me
bario al tiro, si no, no. Mi tiempo, el que yo tengo de verdad, es en el baso. Me demoro dos
horas en salir del baiio”. De esta forma descubrimos este otro espacio, el bano, el
bafio con la radio encendida. “Coloco la Pudahuel, ahi tocan de todo un poco. Tocan a los
Bee Gees, que me encantan, tocan de todo, misica romantica, hasta la mas fuerte. Yo coloco la
radio a todo chancho en el bario, mi vecina sabe cnando me estoy basiando porgue estd la radio a
todo chancho. Me dice (ya te estas banidndote ya!’. Si, le digo, esto es con miisica. .. bailo en la
ducha, si, me coloco a bailar”. Pareciera que la joven logra limpiarse de la suciedad

que ella siente impregnada en la piel luego de la agresidn; logra limpiarse con

agua y musica. La musica como una metafora del agua que limpia y arrastra
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consigo la suciedad. Agua y musica se potencian permitiendo el ir sanando las

heridas.

A Camelia no le importa qué musica escucha dentro del bano; eso si, toda

se enmarca dentro de la llamada mdusica popular. “Miisica romidntica hasta la mis

Suerte”.

Al preguntarle qué musica prefiere escuchar, dice que le gusta escuchar Luis

Miguel, Chayanne, Ricky Martin, “basta me gusta Charly Saa”, en general, musica
que ella misma define como “romantica”, perteneciente al género balada
hispanoamericana, aunque para bailar en la disco prefiere salsa, cumbia y
principalmente el techno. “Me gusta bailar cumbia, merengue, salsa, no sé bailar la salsa,
pero hago el intento; y techno sobretodo”. De la musica techno le gusta el “gue es alocado,
asi como era yo antes, esa onda, que me libero, bailo, hasta bailo con la ninia, con la Sole bailo
techno. Me animo, me encanta bailar con la Sole... La miisica techno es para mi como la

liberacion de mi alma, porgue yo me libero, me vuelvo loca...”

El baile constituye uno de los principales usos sociales de la musica popular
y ha sido asociado a muchos géneros de musica popular distintos (Shepherd,
2003). Entre éstos la joven destaca el techno, estilo de musica electrénica bailable,
creado a mediados de los 80, caracterizado por un ritmo mondtono, constante y

bailable, estructurado de manera repetitiva para potenciar el efecto bailable de la
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musica. Utiliza instrumentos electronicos, como sintetizadores y samplers. Cabe
considerar que si bien la musica fechno posee una historia propia, comenzando
como una vertiente del house de Chicago, suele utilizarse el término techno de
forma indiscriminada para describir cualquier disco pop que incluya un componente

de dance aspero o mecanico (Gilbert y Pearson, 2003).

Si divagamos un poco y nos remontamos a lo dicho por Platén en La
Repuiblica®, éste plantea que la musica debe crearse de modo tal que se acople y
se ajuste a las palabras, y no al revés. De este modo la idea de una mdusica
puramente instrumental ni siquiera es mencionada por el filosofo. Ademas plantea
que existen musicas “buenas” para la sociedad, en las que el don emotivo de la

musica se encuentra subyugado al significado linglistico (1997).

Este planteamiento no puede dejar de ser importante para nosotros:
recordemos que nuestra cultura occidental, positiva o negativamente, es heredera
y continuadora de la cultura griega, repitiendo en gran medida sus discursos, y
que en particular la obra de Platdbn ha marcado el desarrollo posterior de la
filosofia occidental. Pensemos que el mismo Rousseau, en el siglo XVIII, distingue
entre la musica como fuente de significado, es decir, como representacion, y la
musica como emocion, ligada al placer corporal. Junto con esto, la musica debia

ser simple y por sobretodo vocal. Asi mismo para Kant, la musica puede aspirar a

"> Véase un poco més al respecto en capitulo “La recepcién de la miisica y su participacién en la
construccién de individuos y sociedad”, punto 2 “La construccién de la realidad”, p. 72.
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la categoria de “bella” en la medida que adquiera la cualidad de objeto de
contemplacidon racional, poseedora de significados identificables y analizables,
superando la sola capacidad de hacernos sentir bien corporalmente en un plano

inaccesible al lenguaje (Neubauer, 1992).

Ahora, hacia finales del siglo XVIII y principios del XIX la corriente filoséfica
alemana predominante en Europa se replantea la condicion de la mdusica,
colocando a la musica instrumental pura en una posicion de mayor prestigio,
precisamente por su condicion de asemanticidad: la musica instrumental puede
hablar donde las palabras fallan. Sin embrago, el baile (indicador de la “fisicalidad”
de la musica) se debilita en esta época, asociandose a cierto relajo moral y
transformandose en un obstaculo a la productividad econdmica. Es asi como la
musica se transforma en objeto de culto, surgiendo los oscuros teatros y auditorios
en los que a nadie le es permitido moverse o hablar mientras nos bafiamos de

musica (Neubauer, 1992).

Estos hechos nuevamente nos confirman la elevacidon que existe, para
algunos, de las respuestas intelectuales por sobre las emocionales, principalmente

a partir del siglo XIX hasta hoy.

“Para Eduard Hanslick, el defensor mas influyente del nuevo enfoque, el
valor estético en musica significa experienciar una pieza de musica como
una especie de objeto bello a través de la voluntad y el puro acto de
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contemplacioén el cual por si mismo es el Unico método verdadero vy artistico

de escuchar” (Frith, 1996: 256, traduccién libre de la autora)®.

De esta forma vemos cdmo la tradicién filoséfica ha mostrado una particular
posicidn frente a la musica, marcada por cierto rechazo en contra de la asociacion
que ésta posee con las manifestaciones fisicas asociadas al placer y a la emocion
fisica. Y lo importante para nosotros es que es esta posicion la que ha cruzado el
discurso occidental sobre la musica. Son las ideas politicas, estéticas, juridicas,
religiosas, las que siguen construyéndose a partir de esta concepcién, asi como
también nuestras nociones de verdad. De esta forma, la potencialidad de la musica
de convertirse en fuente de placer fisico, como ocurre al ser usada para bailar, la

torna problematica y cuestionable.

Pero, volvamos a Camelia, y al techno. Entonces una musica
insistentemente ritmica, carente de palabras, poco valorada por estudiosos de la
musica y por la sociedad “adulta” y “culta”, se vuelve en la indicada para ella en
ese momento. No necesita las palabras, necesita simplemente conectarse con los
ritmos de su cuerpo a través de los ritmos de la musica. De esta forma adquiere
un significado particular para ella, no ligado a la palabra ni al texto. Vemos como el

significado que ésta adquiere se ve ligado a la funcidon otorgada por una persona

'® “For Eduard Hanslick, the most influential champion of the new approach, aesthetic value in
music meant experiencing a piece of music as a kind of beautiful object through the voluntary and
pure act of contemplation which alone is the true and artistic method of listening” (Frith, 1996:
256).
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en particular en un momento en particular, lo mismo con respecto al valor que a

ésta se le pueda asignar.

Volviendo a Camelia, la chica usa la musica mientras realiza labores
domeésticas, como es, hacer el aseo de su casa. Y ahi también baila. ‘“Me coloco a
bailar, estoy haciendo aseo y bailo, un dia me vas a pillar bailando, abi si me vas a ver. Hago
aseo y coloco la miisica también en el patio. Coloco la miisica despacio si, como vive mi tia al
otro lado y estd enferma, pero cuando no estd ella parece disco la casa, porque coloco a todo
chancho la radio, a veces no escucho ni el teléfono. Me libero yo misma, es como una descarga

s )

que yo digo ‘ya, dejo todo atrds™. Y en este caso nuevamente sefiala el hecho de la
liberacion, el de lograr dejar todo atras al bailar. De esta forma Camelia traslada el
espacio de la disco a su propia casa, logrando, como ya dijimos antes, ir sanando

sus heridas.

“... la musica puede evocar y referirse a, dar vida a nuestra existencia
corporal” (Shepherd, 1993: 51, traduccidn libre de la autora)*’.

17« music can evoke and refer to, give life to, our corporal existence” (Shepherd, 1993: 51).
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SONIA

Cuando pillé al Gerardo con los pantalones medio abajo y a la Sofia tendida
arriba de la cama, me di cuenta inmediatamente de lo que estaba pasando. En ese
mismo instante llamé a los pacos y lo eché de la casa. El problema fue que no
habia pasado ni una semana cuando me arrepenti. Es que no tenia ni un peso; el
Gerardo era el que trabajaba, yo no. El mantenia la casa. Yo no tenia con qué
pagar el arriendo y el refrigerador estaba pelado. Asi que lo busqué y le pedi que
volviera, pensando siempre que cuando terminara mi curso de peluqueria y

encontrara trabajo lo echaria otra vez.

Ahora pienso, con el paso de los afios, que es raro lo que me pasd, como si
hubiese borrado de mi cabeza lo que habia visto. Ademas, como la Sofita no decia
nada y parecia no tenerle miedo al Gerardo, pensé que tal ve me habia
equivocado, que habia interpretado mal los hechos. Cuando paso todo, llevabamos
mas de dos afios viviendo juntos y todo habia sido tan bueno, yo sentia que nadie
nunca se habia portado tan bien conmigo, me cuidaba, me sentia protegida. Por

€S0 me costaba creerlo capaz de andar toqueteando a mi hija.

Pero cuando un dia, viendo el “Al6 Eli”, el José Manuel me dijo que el
Gerardo a veces se sacaba los pantalones y lo desnudaba y lo tocaba, me di

cuenta lo ciega que estaba siendo. Agarré todas las cosas del degenerado, y las
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tiré para fuera. Cuando ese dia llegd a la casa después del trabajo, lo primero que

hice al abrir la puerta fue pegarle un combo en la cara. Ahi recién empezé todo.

Nadie me creyd, nadie me apoyd, mi mama tampoco, como siempre nos ha
tratado pésimo esa vez no iba a ser la excepcidon. Me trataban mal en el tribunal, la
actuaria me decia que era mala madre. La Sofita lloraba por cualquier cosa y me
llamaron del colegio de José Manuel para informarme de su mala conducta. Yo
empecé a sentirme terrible, ahogada, intranquila, tenia pesadillas, me queria
morir, prender el gas y matarme junto a la Sofia y el José Manuel. Me sentia gorda
y fea, me cargaba mi cuerpo, mi propio olor, mi manera de moverme y de ser. Me
preguntaba por qué estaba recibiendo ese castigo, me decia a mi misma que a lo
mejor era porque una vez habia engafiado a mi marido, ex marido en realidad, el

papa de los nifios, cuando estaba en Argentina.

Me sentia decepcionada, frustrada. Supuse que el Gerardo nunca me habia
querido, y que entonces estaba conmigo por los nifios, para meterse con ellos. El
problema es que, asi y todo, no lo podia odiar, era algo como inconsciente. A
pesar del tremendo dafio que me estaba causando, lo seguia queriendo, lo

extrafiaba. Pensaba “como estara, qué estara pensando, qué estara haciendo”.

Y por sobretodo me sentia sola, necesitaba una pareja, pero no podia.

Incluso aparecio el Francisco, un ex pololo de cuando tenia quince afios. Me venia
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a ver, me coqueteaba, incluso nos dimos unos besos. Pero yo no podia sentir ni
hacer nada, rapidamente se me venian a la cabeza imagenes del Gerardo con la
Sofia o con el José Manuel, me dolia la guata. Me imaginaba excitandose con los
nifos y después acostandose conmigo. Pensaba que a lo mejor mientras estaba
conmigo se imaginaba a la Sofita. No, yo no podia tener sexo con nadie mas,

nunca mas.

Mas encima tampoco me podia acercar a la Sofia. Era como si de pronto
hubiese empezado a sentir un rechazo hacia ella. No podia abrazarla ni menos

besarla. Y lo peor de todo es que ella se daba cuenta.

Todo empezd a cambiar ese septiembre cuando el asistente social de la
municipalidad me consiguid una pega en una de las fondas del Parque O’Higgins.
Ahi sirviendo las mesas y después bailando unas cumbias, conoci al Alvaro. No
bailaba hace siglos, pero me insisti6 tanto que cuando terminé mi turno baile un
rato. Nos tomamos un vino, fumamos unos cigarros y me canto al oido. Esa misma
noche tuvimos relaciones. Como que me relajé. Y aunque nunca me ocultd que era

casado, no me importd, porque para mi se habia prendido una lucecita.

Poco a poco me empecé a sentir viva otra vez, y sobretodo con ganas de
disfrutar. Pude terminar mi curso de peluqueria, y el Alvaro me consiguié unos

pitutos como guardia de seguridad en eventos, como soy alta y grande, era la
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guardia ideal. Como que todo se empezd a despejar. Queria pasarlo bien, salir,

bailar, tener relaciones.

Con el tiempo me empezd a ir bien como guardia, cada vez me salian mas
pegas. Es que lo hacia bien. Ademas, me empecé a dar cuenta que yo resultaba
atractiva a otros que trabajaban conmigo. Me miraban, me buscaban, me invitaban
a salir. Y yo, me dejé querer. Sali sobretodo con uniformados, carabineros o
militares. Y aunque casi todos eran casados, como el Alvaro, a mi no importaba,

queria pasarlo bien, sentirme deseada y disfrutar.

Fui recuperando la confianza con la Sofia y nos acercamos otra vez. Volvio a
ser mi nifiita. José Manuel cambid su conducta en el colegio, e incluso fue el mejor
alumno de su curso. Y aunque igual me sentia cansada y no puedo negar que
habia dias en que andaba absolutamente bajoneada y sin ganas de nada, las cosas

sin duda habian empezado a cambiar.

El Unico problema tal vez es que no pude parar; no pude poner frenos a los
coqueteos, a las salidas y anduve hasta con tres a la vez. No sé qué me pasd. Me
ponia tacos altos, faldas cortas o pantalones apretados, y blusas escotadas. Me lo
pasaba bailando. Colocaba la radio, esa cancidon de la pelicula “Nueve semanas y
media” y les bailaba a ellos en forma erdtica. Y cuando estaba sola también. Y a

todos les juraba amor eterno. Ahora pienso que a lo mejor me estaba desquitando
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con los hombres, vengandome por lo que me habia pasado. Pero qué mas da, yo
estaba pasandolo bien, y me refiero a que habia logrado empezar a pasarlo bien
sexualmente otra vez. Claro, el problema es que no era con uno solo. Era raro,

porgue yo nunca habia sido asi.

Con el tiempo me di cuenta que a pesar de los todos los pretendientes,
andantes y pololos que tenia, igual sentia un vacio por dentro. Y ahi paré, me miré
y me vi. No queria seguir asi. Del hoyo mas profundo habia pasado a la locura mas
grande. Habia recobrado mis ganas de relacionarme, de tener sexo, pero me habia
ido al extremo iA veces tenia sexo con uno un dia y al dia siguiente con otro! Me di

cuenta que tampoco era eso lo que queria, que tenia que frenar.

Y aqui estoy ahora. Ahora le bailo a uno solo. Es carabinero, pero soltero.
Vivimos juntos en una casita en Maipu y estoy esperando guagua. La Sofia y El
José Manuel parecen contentos, termind el juicio y afortunadamente todo sali6
bien. El Gerardo fue condenado, y aunque no le dieron los afos de carcel que creo
deberian haberle dado, ya el hecho que el tribunal lo haya encontrado culpable a

mi me hace bien. Y es que no le deseo mal a nadie, ni siquiera a él.

iUff! Parece que volver a hablar de todo esto me cansd un poco. Me voy a

descansar.
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El pop, el baile y la sexualidad

Danzando con Eros

“Bailar... bailo una y otra y otra. Quedo muerta, pero me encanta bailar.
El Techno me gusta bailarlo. Abi uno se salva bailando”.

(Sonia)

“Para bailar asi como me gusta tiene que ser con cierta miisica. Alguna mds tropical o cumbia, para
mover las caderas, o el techno y onda disco y miisica de los ochenta también para bailar como coqueteando”.

(Sonia)

“En los monumentos legados por Grecia y Roma y en las incontables reliquias plasticas (anforas,
vasos, crateras y pinturas)... es corriente ver a jovenes musicos que, al son del aulos, liras y
siringas marcan y acompafian los pasos de una accion coreografica, subrayados por la pulsacion
ritmica de crétalos, castanuelas o panderos. Ni musicos, ni danzantes llevan normalmente ropa
alguna y muestran, sin rebozo y con toda naturalidad, al sorprendido contemplador su inocente y a
la vez maliciosa desnudez, lo cual, para nuestra sensibilidad (tefiida de un frustrante puritanismo),
representa un primer contacto relativo a la unién entre musica y erotismo en la civilizacién helena”.
(Valls, 1982: 103)

Sonia tiene muy claro que el erotismo es parte constitutiva del baile. “Me
gusta bailar media sexy, media provocativa. Me gusta jugar en el baile, hacer un juego de
seduccion con la pareja, como coquetearle con el baile. Por eso me gusta la cancion de nueve
semanas y media. Algunas veces he hecho el show con portaliga y todo... Cuando me pongo a

batlar no puedo evitar el tratar de seducir a mi pareja, como de coquetearle, pero asi, como
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subido de tono sme entiende? Sobretodo si estamos solos aqui en mi casa y los nifios

durmiendo”.

Esta conexidon entre musica y erotismo, de las que nos habla Sonia desde la
propia experiencia, se encuentra ya relatada en documentos antiguos de diversa
indole, no siendo privativa de nuestra sociedad contemporanea. Por ejemplo, en
los textos, didlogos y poemas de Safo o de Ovidio, el erotismo tienen un rol
central, y éste aparece constantemente asociado a la presencia del sonido de la
citara o del aulos. En Las mil y una noches casi no hay narracién erdtica en la que
no aparezca la musica. En textos amorosos de autores occidentales como
Boccaccio, Shakespeare, Baudelaire, Verlaine, Rimbaud, la alusion a la musica es

altamente frecuente (Valls, 1982).

Al respecto el mismo Valls sefiala lo siguiente:

“En el mundo antiguo (Grecia y Roma) y en otras latitudes culturales ajenas
a nuestro universo espiritual, la presencia de un ente sonoro en el quehacer
erotico queda atestiguada en infinidad de documentos... en pinturas
murales, en dibujos, en vasos y crateras, en frescos y en muestras plasticas
de la mas diversa indole (..) se hace tangible el trasfondo musical
imprescindible para acompafar el juego del amor... En tapices persas, en
laminas y grabados chinos, o japoneses, en miniaturas arabes, en estatuillas
de civilizaciones primitivas y en los lienzos renacentistas, en suma, en todas
épocas y culturas, la imagen del amor, acompanada de un entorno musical,
es constante... La musica ha sido, y es, el imprescindible cémplice de las
caricias que crean la intimidad de los amantes en la consumacion del amor”
(Valls, 1982: 36).
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En el texto anterior observamos como en diferentes culturas se ha integrado
la musica a lo erotico, seguramente conciente de su poder para intensificar y
condimentar el juego del amor. En este campo, por ejemplo, se ubican los
festivales celebrados en honor a Dionisio o Baco, fiestas conocidas como
bacanales, las que se suelen ligar al erotismo. En estas fiestas, musica y vino eran

capaces de desencadenar la excitacion y el desenfreno orgiastico.

En el mismo ambito griego, para la doctrina del ethos, por ejemplo, el modo
frigio regulaba la danza baquica, por ser el catalizador de la instigacion amorosa y
el animador del impulso erético. En cuanto a los instrumentos utilizados, si bien el
aulos y percusiones eran los instigadores de la danza y de estados de exaltacion
de trasfondo erdtico, la lira y la citara acompafiaban las situaciones amorosas

privadas.

“En este sentido, el informe de los poetas erdticos no deja lugar a dudas:

rara vez en sus poemas se refieren al gu/os como ambientador sonoro de la

entrega amorosa y, aunque sea por razones de indole estética — y al buen

seguro de eficacia funcional — la referencia al empleo de la lira (o de la

citara) es constante” (Ibid.: 111).

Para Sonia la musica que incita la entrega erdtica y sexual es aquella posible
de ser bailada, sobretodo el techno y el pop. En cambio prefiere la balada y la

“musica suave” para aquellas situaciones romanticas o privadas, reales o

imaginarias. “Con la miisica de Camilo Sesto, Pablo Herrera, Luis Jara, Nino Bravo, Sin

Bandera, toda esa miisica romdntica, echo a volar mi imaginacion, fantaseo, me imagino con un
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hombre espectacular a mi lado, que me cuida y me protege, como pensé que lo hacia el Gerardo.

Es que cuando estabamos juntos regalonedbamos con esa miisica, juntitos, solitos”.

Volvamos a la relacién entre musica y erotismo en tiempos pasados de
nuestra cultura occidental. Ya avanzada la Edad Media, con la aparicion de
goliardos, juglares y trovadores, se introduce el tema del amor en la conciencia
musical europea, aunque por vias muy distintas a lo ocurrido en la antigiiedad
clasica. El nacimiento del concepto del amor galante, fino, cortés alrededor del
siglo XII se encuentra principalmente en manos de los trovadores y esta
estrechamente unido a la musica, siendo la cancidn y la poesia los vehiculos para
expresar esta nueva concepcidon del sentimiento amoroso. En ella, la mujer es
idealizada y, por lo tanto, se ubica en un ambito inalcanzable que despierta e

inflama el anhelo y la pasién amorosa.

Luego, con la desaparicién de personajes como los trovadores, la presencia
de una musica dotada de significacion erética se extinguié por un tiempo, hasta el
Renacimiento, momento en el que surge como medio de expresidbn amorosa un
género musical nuevo, el madrigal, junto a otras piezas polifnicas. Estas muestran
un espiritu amoroso lirico, a la vez que expresan situaciones de corte
definidamente erdtico. Ahora, es cierto que estos tejidos polifonicos tendian a
comunicar mas bien afectos profundos, intimos, mas que a traducir ambientes de

fiesta popular. En ese sentido, creemos se encuentran mas cercanos a la funcién
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de la balada romantica hispanoamericana actual, mas ligada a la comunicacion
amorosa, a los estados de anoranza, nostalgia y/o intimidad amorosa, que a

situaciones festivas.

En el contexto actual son evidentes las muestras de esta relacién entre
musica y erotismo. S6lo por nombrar alguna pensemos en las innumerables
muestras de las que nos provee el ambito filmico y televisivo. Al respecto, Shuker
plantea que en las narrativas de los films que tratan sobre el baile, como
Flashdance o Dirty dancing, la musica esta articulada con el sentido de comunion

entre las personas, definiendo los parametros del deseo sexual (Shuker, 1994).

Otro ejemplo es lo acontecido con los jovenes de la década del 60°, un
ejemplo concreto, social, en que sexualidad y musica se conectan estrechamente.
Esta generacion de jovenes tuvo una nueva actitud, menos reprimida hacia el sexo
y el placer, siendo precisamente la musica la representante de su liberacion. La
cultura juvenil que se desarrolld en la década del 60’ fue en términos sexuales mas
rebelde. La familia pasd a ser un sistema bajo ataque. La ideologia doméstica fue
destruida, la sexualidad separada del matrimonio, el amor romantico contaminado
de hedonismo. El concepto de juventud de la década de 1960 fue desarrollado por
la musica y el rock, los que, junto a otros medios, mostraban que el buen sexo
significaba espontaneidad, expresidon libre, honestidad y que sélo podia ser

juzgado en términos de los sentimientos inmediatos (Frith, 1983).
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Si bien es otro el contexto, una realidad ya lejana, de otro tiempo,

observamos una nueva y potente ligazdn entre musica y sexualidad.

Volvamos a Sonia. Ella reconoce que incluso en el ambito de la fantasia es

muy frecuente la conexidon entre musica, baile y erotismo. “E/ bailar, asi como me
gusta, es una forma de coqueteo, de seducir, de juego también. Cuando bailo sola en la casa
también me imagino un ambiente asi, también juego asi. Al final, en mi casa es donde mids

bailo; incluso imaginando que estoy con alguien si estoy sola”.

En su imaginario, el bailar se encuentra necesariamente ligado al juego
erético. Recordemos el caso de Camelia. Para ella el baile tuvo relaciéon con la re-
experiencia del cuerpo y del placer. Podemos agregar que para ella la actividad de
bailar, en cierto modo, significd una metafora de la actividad sexual, hecho clave
en su recuperacion y reparacion. No sélo se sintid liberada y reconectada con su
cuerpo, no solo dejé que el placer la inundara, sino que ademas, ese placer estaba
fuertemente ligado a una carga sexual, precisamente el area mas dafiada en casos
como éste. En su proceso de recuperacion pudimos ir observando cémo la
reconexion con su cuerpo significé también una reconexidn con su sexualidad. Por
ejemplo, regresaron los deseos de “verse” provocativa: volvid a usar faldas y
poleras cortas, volvié a pintarse, a gestualizar coquetamente, a desear una pareja.

El “tema” sexual, el hablar de sexualidad, poco a poco, dejo de ser amenazante.
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Dado este planteamiento podemos decir que no sélo el baile permite ir re-
experimentando un placer sin culpa, sino que también, de un modo conciente o
inconsciente, permite ir re-experimentando la sexualidad, area que en la gran
mayoria de las ocasiones en las que ha existido algun tipo de agresion sexual, se
ve tremendamente dafiada. Podemos inferir, que esta experiencia simbdlica
antecede el camino al acto sexual, actuando en algunos casos, como el de

Camelia, como una especie de preparacion.

La musica bailable en cierta forma expande la posibilidad de sentir todo el
cuerpo erotizado. Factores como la repeticién y la intensidad favorecen esta
experiencia. Volvamos a Sonia: “Mientras pasaba por todo ese periodo de locura, en que lo
tinico que queria era pasarlo bien y pinchar, sali mucho a bailar. Iba a las discos, no sé, a la
Inti Perit’, bien picante, pero tocan miisica buena; 0 a la Lola lola’ en VVicuiia Mackena, y
también a la ‘Globo’ que esti en Apoquindo, ahi iha después de los eventos. Y bailaba harto
techno y harta cumbia, y me sentia minay que los tenia a todos babeando. Y no es que me crea

mina, es que cuando estoy abi, arregladita y moviéndome y bailando me siento asi”.

Segun Frith, el bailar siempre ha sido un placer fisico suficientemente
intenso para bloquear por un momento todos los otros asuntos de la vida
cotidiana. A partir de lo que significo el bailar en la década del 70, Frith plantea
que el bailar es una experiencia que permite vivenciar plenamente el presente, una

experiencia en que el que baila estd simultaneamente centrado completamente en
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si mismo y a la vez desinteresado de si, completamente sexualizado y no. Esto,
segun el mismo autor, porque la musica disco, la que se bailaba en aquellos afios,
significaba nada, no hacia reclamos ni demandas explicitas, simplemente ofrecia la
experiencia de si. La musica disco ofrecia la posibilidad de una sexualidad, de un

amor sin las convencionales distinciones (1983).

Podriamos entender entonces que para Sonia el bailar significd un respiro,
un paréntesis, y si bien lo podemos ver como una evasion, un escape de todo lo
que estaba pasando, esos momentos limpios de dolor fueron facilitando la
reaparicion del deseo sexual y de la excitacion y reparando parte de la herida. Y si

bien ella reconoce que fue excesivo y que se volvid “wedio loca”, logrd finalmente

encontrar un equilibrio y establecer una nueva pareja sexual.

“Es que con el baile me vuelo, me creo una lola de 15, me vuelvo media loca™. Por

mucho tiempo, no pudo verse y sentirse como un ser capaz de sentir deseo y
placer sexual, dado que la imagen de un ser adulto masculino abusando de sus
hijos era demasiado potente. Precisamente el sentirse, a través del baile como una
adolescente, permite el renacimiento de la sexualidad. En el baile va reapareciendo

su sexualidad.
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El pensar el baile ligado estrechamente a la sexualidad es un planteamiento

generalizado no sélo en nuestra cultura occidental, sino que en otras también®®.

Shepherd plantea que el baile ofrece un espacio social en donde hombres y
mujeres pueden conocerse y socializar, dando pie al cortejo; luego la moda de
bailar en pareja se ofrece como una instancia permitida socialmente en la cual las

parejas pueden permanecer en un contacto corporal cercano (2003).

“No soy mucho de sentarme y escuchar miisica. Cuando estoy con ganas lo que escucho
es miisica muy suave. Pero en general, soy mis de cumbias, de techno, y sobretodo me ha vuelto a
gustar la onda disco”. Para Dyer (1979) no toda la musica popular involucra erotismo

y la musica disco es una de las que si lo hace, al hacer parte a la totalidad del
cuerpo. Cuando las letras de la musica popular se construyen sobre una
conceptualizacidon del amor y de la pasion que emana desde lo espiritual, se separa
de lo ritmico y de lo corporal. En el ambito occidental, el ritmo es sentido
tradicionalmente como “mas fisico” que otros elementos musicales, como son la
melodia, armonia y la instrumentacion. Frith plantea que la sexualidad en musica
esta usualmente referida en términos del ritmo, sin negar otros componentes de la
experiencia social. De hecho plantea que el rock’n roll significa sexo y que ese

significado viene con el ritmo (el “beat”) (1996). Es decir, que es el ritmo el que se

'8 Ver por ejemplo el escrito de Ellen Koskoff (1987) “An introduction to women, music and
culture” aparecido en Women and music in cross-cultural perspective, en el cual hace referencia a la
relacion existente entre comportamientos musicales y sexualidad.
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haya en relacion con el movimiento del cuerpo, pudiéndose decir lo mismo de

otros tipos de musicas bailables™®.

Seguramente es por eso que la musica negra ha sido vista por la cultura
blanca como mas verdaderamente erdtica, dado la preponderancia del fendmeno
ritmico. En ese sentido, para Dyer, la musica disco hace uso en forma insistente de
ritmos negros, transfiriendo los significados fisicos. En cuanto al rock, éste también
ha sido influenciado por la musica negra. No obstante, existen diferencias entre el
erotismo del rock y el de la musica disco. Y si bien el rock también posee ese
erotismo, no involucra la totalidad del cuerpo, sino que se queda en un aspecto de

él, el aspecto falico, por tanto, masculino (1979).

De ahi entonces que la musica bailable (pop y musica dance) se encuentre
mayoritariamente asociada al mundo femenino, como en el caso de Sonia (y si ho,

al mundo homosexual masculino). “Todo cambic cnando me di cuenta que si era mujer,
que si podia llamar la atencion. Lo de los eventos me ayudd ene. Y cuando mdis me senti mujer
fue al bailar y mostrarme provocativa. Como que ahi todo cambio, me empecé a sentir mejor,
empecé a cachar que podia tener pareja y hacer el amor de nuevo”. A este respecto, Gilbert y

Pearson plantean lo siguiente:

"% S6lo que tal vez el rock se encuentra ligado a una sexualidad masculina: “La linealidad constante
del rock y su ritmo pélvico parecen configurar una sexualidad totalmente falocéntrica” (Gilbert y
Pearson, 2003: 174).
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“"No se trata de considerar el baile como una actividad femenina y, en
consecuencia, que las mujeres bailan mas. Ni tampoco lo contrario; el baile
no se considera ‘femenino’ simplemente porque las mujeres bailen. Se trata
mas bien de que en la imaginacién de la modernidad occidental, el ‘baile’ y
la ‘feminidad” parecen pertenecer al mismo conjunto de nociones” (2003:
183).
En esta linea, Marti plantea ciertas diferencias de género en el rol de la
musica ligado a la sexualidad, especialmente en los jovenes, dada la asociacion

entre ciertas musicas y las mujeres, y entre otras y los hombres:

“La practica musical de los jovenes se revela como forma articuladora de la
sexualidad segun los clasicos patrones validos para nuestra sociedad. Frente
a la idea de una sexualidad masculina, agresiva, basada en la nocién de
fuerza y potencia, se le contrapone la femenina, pasiva y mucho mas ligada
a la esfera sentimental...” (2000: 213).

“Bajoneada no escucho misica. No puedo. Cuando me siento bien si. Por eso cuando
pasé todo lo del Gerardo y los nirios no iba a fiestas, ni a discos, ni a bailar. Cuando recién
pasd no escuchaba nada de miisica. No podia”. Sonia no s6lo se esta refiriendo a la
imposibilidad de bailar o escuchar “musica movida”, sino que a todo tipo de
musica, incluso aquella que ella misma llama “romantica”. Precisamente, porque al
ser sus textos referentes a experiencias amorosas, la deprimian, le recordaban que

ella acababa de romper una relacion de pareja. Pero cuando empez6 a escuchar

musica otra vez, ésta fue parte de la nueva realidad que Sonia empezd a construir.
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“La miisica romdntica me hace sonar, sueiio y sueiio y sueiio. Me lega como si
estuvieran cantandomela a mi. En una relacion estable, alguien que ti quieres. Y me relajo. Te
acnerdas de algin ser querido. Cada tema estd marcado con una persona. La de Pablo
Herrera, por ejemplo, esa que dice ‘amor probibido. ..” con el Alvaro. Con el Luis tengo varias
TLa rosa’, ‘Garras de amor’, como cumbias. Cuando escucho miisica romantica me acuerdo de
ellos dos y me imagino como seria mi vida con alguno de los dos, no con los dos, con uno,
viviendo juntos, en pareja”. Lo que Sonia nos esta diciendo es sumamente importante,

porque a partir del estimulo musical ella es capaz de proyectar en la fantasia una
nueva relacion de pareja, preparandola para una nueva experiencia amorosa Yy
sexual. Y esta posibilidad se la brinda el pop, por su accesibilidad, facilidad y sus

tematicas amorosas.

“Musicalmente, el pop se define por su accesibilidad general, su orientacion
comercial, un énfasis en ganchos o coros memorables y una preocipacion
lirica con el amor romantico como tema... * (Shuker, 2005: 233).
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ANGELA

¢Quién soy? Soy Angela y llevo 16 anos acuestas. Me encantan mis
amigos, tengo una familia linda y mis hermanos crecen. Hago miles de cosas:
estudio, tengo buenas notas y soy la presidenta de mi curso, ayudo a los nifios del
barrio con sus tareas, hago deporte (debes de saber que no fumo ni tomo), me
meto en el computador, dibujo, hago dibujos punky, canto, escribo. Ahora soy
feliz, siento que la gente me quiere, el dia esta precioso y el sol brilla, otro motivo
para estar contenta. Me siento liviana, lo paso bien con los ninos de la sede, en las

penas de los fines de semana, en los patios del colegio.

Por fin les conté a mis amigas todo eso que me habia pasado. Ahi supe que
a una de ellas su papa también la habia abusado. Ahi me enteré que ninguna de
ellas tiene a su papa junto a ellas... esa es la vida de nosotras, pero estamos todas

juntas y nos queremos harto.

El fin de semana llegd mi papa a hacer un escandalo. Pero mi mama no lo
dejo entrar. Desde que mi hermano contd lo que mi papa me hacia, mi mama lo
echd y no le dejé entrar mas a la casa. Se volvié fuerte, decidida, trabajadora. El
amenaza con matarse y a veces me siento culpable por eso. Pero después pienso,

me detengo en mis pensamientos y reflexiono; cierro los 0jos, respiro y sigo
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adelante. Y no siento temor. Estuve tantos afios tan atrapada que ahora estoy

disfrutando lo que vivo.

¢Te conté que voy a empezar a hacer capoeira?

Antes me torturaba, que la guerra, que los problemas familiares, que nadie
te quiere, que uno quiere morirse, que te ponen un dos en el colegio, que esto,
que lo otro. Para ir al colegio me colocaba una mascara de felicidad, debia mostrar
mi mejor sonrisa. No queria que nadie se diera cuenta lo mal que me sentia. Y
aunque todavia tengo la sensacion permanente de que algo me falta, de que
existe algo que no puedo encontrar, sé que es algo que esta bien escondido aqui,

aqui dentro mio.

Antes mi mama se sentia frustrada, claro, de un minuto a otro su mundo se
dio vuelta completamente, se sintié decepcionada, mala madre, mala persona,
mala mujer. Yo le digo que ella es la mejor mama, que no se preocupe, que todo

va a salir bien.

Habia noches que sofiaba sin parar. Una de esas veces sofié con un
cementerio, y que habia un joven que me guiaba por un camino. De pronto me
caia a un pozo, pero salia de ahi. También sofié con una mujer con el sexo de un

hombre. Sofé con sangre, con una menstruacion abundante. Sofié con la escuela.
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Sofé con el abogado, que era un nifo, como de 12 afios. Yo tenia que declarar en
el tribunal y todos se iban a enterar de lo que me estaba pasando. El lugar era feo,

desgastado.

A veces en mis suefios veo imagenes de situaciones que van a ocurrir. A
veces también presiento cosas que van a pasar. Te puede parecer raro, pero
siempre que va a pasar algo malo no puedo evitar ponerme a llorar antes de que

ocurra.

A veces veo duendes.

¢Te conté que el otro dia mi profesor jefe se enojé conmigo? Me dijo que yo
hacia “escenitas”. Todo porque le hice ver que se habia comportado injustamente
conmigo. Pero los hombres son tan machistas. Y yo no voy a aguantar que los

hombres hagan lo que quieran con nosotras las mujeres, eso ya no mas.

Lo que no me gusta de mi es que a veces actlio sin pensar, que a veces soy

demasiada osada, que a veces llego y largo para afuera lo que pienso.

¢Te conté que estoy pololeando? Se llama Pedro, élo conoces? Canta en
todos lados, lo debes haber escuchado. El fin de semana cantamos con mi

hermano, una cancién de Victor Jara.
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¢Como me veo en el futuro? En el futuro, me veo en vacaciones, con el pelo

morado, tomando helado.
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El canto y la reivindicacion social

El fin del dolor invisible

“Porque la miisica te relaja, de repente la miisica te lleva hasta un estado de trance, entonces es eso, es algo que
Yo afiaté a miy que se ha hecho mi compariero todo este tiempo. O sea, mejor que un pololo, mejor que una
Sfamilia, ha estado una miisica abi, que no la he querido dejar. Igual cuesta caleta expresarlo. Y es dificil, es
dificil. Yo a la miisica la puedo caracterizar como mi mejor amigo, cono yo lo he vivido en estos momentos desde
ese tiempo hasta abora. Fue mi amigo, lo que me entendid y lo que me ha escuchado, aparte de yo escuchar la
milsica; es raro, pero la miisica me ba escuchado a mi. Porque es parte miia. Es eso, en un aspecto general pero
bien confuso”.

(Angela)

“Y después empecé a escuchar diferentes miisicas, sin yo saber lo que era y decia ‘no, esto habla de esto,

esto tiene un significado politico, esta cancion habla de la revolucion rusa, esta cancion es de las juventudes
comunistas, pucha, esta cancion habla de todo lo que fue un proceso histdrico, esta cancion habla del 73, pucha,
esta cancion es de 1 ictor, Victor squién fue?’. Entonces yo empecé a conocer, a conocer el comunisno y a conocer
canciones de antores que en algin momento también fueron comunistas, entonces también las empecé a querer,
por eso mismo, como era lo que yo pensaba, me senti identificada. Y como también lo habian pasado mal,
distinto, pero mal también, me senti mas cerca’”.

(Angela)

Para Angela, la mUsica se transformé en una forma de decir lo que sentia,
de expresar lo que pensaba y de hacerse escuchar por quienes le rodeaban.
Mucho tiempo la joven tuvo miedo y verglienza de contar lo que le estaba
ocurriendo, esto es, ser abusada sistematicamente por su padre. De hecho, es su

hermano quien devela la agresion y, a diferencia de lo que pasa en la gran
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mayoria de los casos, es inmediatamente apoyada por su familia, siendo su padre

denunciado y expulsado de la casa.

Sin embargo, Angela debe sobreponerse lentamente al dolor experimentado
durante tanto tiempo. Para esto, y entre otras cosas, asume una serie de
actividades relacionadas con el trabajar con otros y por el bienestar de otros, por
ejemplo, con nifios de muy escasos recursos con dificultades de aprendizaje,

sacando fuerzas precisamente de la experiencia traumatica.

Como parte de estas actividades se encuentra la de organizar encuentros
musicales y pefias, generando espacios de participacién y lugares donde reunirse

en torno al canto®. “Hemos estado organizando peiias aci en El Bosque, con las diferentes
organizaciones, como la junta de vecinos. Ponte th, alla en El Sauce, hay una organizacion,
cachai, y ahi organizamos estas penas. Ahi ponte ti estd la radio, hay una radio popular, con
ellos también tratamos de hacer cosas. Entonces ellos hacen la peiia para juntar fondos, y ahi

toda la gente participa, lo pasan bien, se toman su navegado, su sopaipilla, todo bien” .

Para la joven el participar en la organizacion de estos encuentros se
transforma en un acto de reivindicacién, en una forma de retomar el control

(control perdido cuando se es victima de violencia sexual) y de protesta y lucha

" De las mujeres con las que se trabaj6, Angela fue la tnica que hace importantes referencias a la
actividad de cantar.
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contra los males que afectan a la sociedad. Es su manera de oponerse al abuso.

“Si tenemos que alegar alguna cosa que es injusta, ‘ahi Angela estds ti’, me dicen”.

Tal vez nos resulte extrano escuchar a una joven de 16 anos hablarnos de
las penas. Las pefas surgen en la década del 60’ como lugares donde los jovenes
compositores de aquel entonces mostraban sus creaciones y sus ideas frente a un
publico relativamente restringido. Eran lugares de encuentro, de compafia, en los

que se intercambiaban ideas y se cantaba (Advis, 2000).

Diane Cornell-Drury en su ponencia “Significar el compromiso politico: la
musica de la pefia chilena”, sefiala que las pefas chilenas son sitios sociales e
intimos, con frecuencia ubicados en espacios urbanos, en donde se presentan
musicos populares y asisten sobretodo personas del mundo académico, artistas y
activistas (1999). En nuestro caso, el publico asistente no pertenece al mundo
académico ni artistico; es la gente de la comuna, gente sencilla, del sector,
preocupada si por crear espacios de encuentro social, en torno al canto popular.
La misma autora sefiala ademas que el significado central de las actuaciones de las
pefias es un sentido de compromiso politico con ideologias socialistas y de
izquierda. En el contexto actual, a diferencia de las pefias de la década del 60
(periodo de intenso debate ideoldgico) este compromiso se da en un contexto de
nostalgia por activismos anteriores, y se complementa con un deseo de abrir

espacios de encuentro comunitario. Al igual como sefiala Cornell-Drury, las penas
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actuales, entre las que se encuentran las de la comuna de El Bosque, no son
eventos permanentes como hace tres décadas atras, sino que son ocasionales, en
espacios reservados como salas municipales, centros culturales, sedes sindicales,
centros universitarios, entre otros. Lo que si conservan es la motivacion por el
compromiso politico, aunque en un contexto socio-politico distinto, y el estilo
musical. Al igual que las pefias celebradas en los 60 y comienzo de los 70, las
pefias de la comuna de El Bosque, segtin nos cuenta Angela, también se nutren de

los sonidos de la Nueva Cancién Chilena, resistiéndose al paso del tiempo.

“En general siempre estan los grupos de la comuna, de la poblacin hay un grupo
Jfolelorico, muchachos que cantan que van y tocan, tocan miisica andina. Y wuno escucha. Te
pones en las mesitas, hay como un estante, donde ponen completos, sopaipillas, navegado, vino,
cerveza, bebida, y todas esas cosas. Entonces tii compras y escuchas la miisica. Ponte t, de
repente, empiezan a tocar una trova que es como para moverse, entonces uno baila y toda la
gente conversa. Hay gente de mi edad, yo voy a cumplir 17, y hay gente hasta de 60, 70 aios
que estd ahi y le gusta, porque de repente la misma gente de la poblacion participa, se mete y

canta y te dan la oportunidad de hacer lo que ti querai, eres libre, porgue la vai a pasar bien”.

Ademas de organizar las pefias, Angela canta en ellas y a través del canto
ella siente que expresa y comunica lo que tiene que decir. Y, como deciamos
anteriormente, es este canto el que se transforma en su “arma de batalla” en

contra de los abusos cometidos por aquellos que de alguna u otra forma detentan
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el poder dentro de la sociedad. De esta forma, a través de la musica, da conocer

su sentir a un publico real. “Yo me siento como llena. Yo me leno cuando canto. Es como
una forma de... no sé, ti podis estar hablando y nadie te escucha, pero ti te pones a cantar y
todos van a estar a tu alrededor, te van a escuchar y van a captar el mensaje. Es como los
tipicos actos del habla, o sea emisor, receptor, mensaje. O sea yo voy a ser el emisor, ellos van a
ser los receptores, pero el mensaje va a ser lo que yo esté cantando. Y ellos pueden recibir nincho
mejor el que yo esté cantando una cancion, lo que yo quiero decir, lo que siento, que si yo voy me

paro y empiezo a hablar’”.

Si bien es cierto que también canta en la privacidad de su casa, la
oportunidad de comunicar publicamente lo que ella siente a un grupo importante
de personas es fundamental. El canto, ademas de dar forma a sus emociones y
pensamientos como veremos pronto, comunica a otros dichas emociones y
sentimientos, y esta comunicacion es real, hay un receptor que es real. Con
quienes la oyen, hace parte del grupo, de un colectivo, sintiéndose protegida por
una red de personas. La soledad y la desproteccion del saberse victima de una
situacion abusiva van quedando atras. Ella siente que luego de revelar todo lo
ocurrido, se conecta con el mundo, con un mundo que le estuvo vedado, producto
de la desconfianza y el miedo, se liga con un mundo formado por otros, familia,

amistades, vecinos, gente de su poblacion y comuna. “Ah, e/ otro dia estuve en una
peiia, con todos mis amigos, estibamos todos, ‘canta Angelita’ y mi hermano fue y tomd la

guitarra y nosotros empezamos a cantar. Entonces é/ con la guitarra y yo cantando, y todos mis
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amigos, bacan. Después toda la gente que estaba ahi cantaba o tocaba algin instrumento, fue

todo bacan”,

“El evento de la peha es, para una comunidad con una particularidad
politica compartida, una ocasién para juntarse y crear imagenes poderosas
de solidaridad entre ellos y con otras personas con quienes desean
coalicionarse” (Cornell-Drury, 1999: 82).

La red de personas creadas, la sensacion de proteccion y de compainerismo,
son importantisimas en el momento que Angela percibe que se abre a un mundo,

dejando su soledad atras.

La misma vivencia de conexion ocurre cuando Angela percibe que existe y
hace parte de un grupo de personas que poseen sus mismos intereses, de modo
tal, que a través de un gusto comun va sintiéndose perteneciente a un grupo, y

creando lazos afectivos con los demas (Frith, 1987). “Ponte #i, tengo un grupo de gente
con la que yo me junto ahora, que tenenos reuniones, que nos juntamos a carretear un rato, pero
estamos carveteando con Joaguin Sabina. Nosotros nos juntamos, nos tomamos un vino, pero
escuchando Joaquin Sabina ;Estamos carreteando con Joaquin Sabina! Y es siper ameno.
Porgue ti te das cuenta que no todos los jovenes son iguales. Hay jovenes que tienen su

conciencia, que se dedican al trabajo y que comparten contigo los mismos gustos”.

El repertorio con el cual disfruta Angela, y que hace parte de su canto,

difiere en lo sustancial de lo relatado por las otras cuatro mujeres con las que
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trabajamos. “Mira, me gusta mucho cantar miisica cebolla, como le dicen por ahi algunos, me
gusta la miisica como mds antigua, misica popular, no sé, el Pato Manns, Serrat, Milanés,
Silvio. .. Es que para los jovenes son cebolla, onda no pescan. Ponte ti, te veis un flaite, un hip
hop, no pescan ay, que soy cebolla!’, cachai, ‘canta esto’... Onda todos andan pegados con el
merengue, con la miisica de Mekano, y toda esa cuestion, que me apesta. Y me gusta mncho
todo este otro tipo de miisica, la miisica romdntica... miisica que tenga contenido, miisica que no
solamente tenga bulla que todos escuchan. Miisica que tenga letras bonitas... Por eso me gusta
Milanés, Victor Jara. Lo que he cantado es Palomitay’, o ‘Deja la vida volar’, esa es muy
bonita. ‘Cigarrito’, también. De Milanés esta ‘E breve espacio en que no estds’, de Silvio estd
Playa Girin’, ‘Cierta Historia de Amor’, ;cachai?, esas son las canciones mds o menos que
me gustan. De Serrat me gusta ‘Poema de amor’, ‘Caminante no hay camino’. De Patricio
Manns me gusta ‘1.legd volando’, ‘El cantivo de Til Til’, ‘Arriba en la cordillera’. Me gusta

Quilapaysin, Vamos mujer'... toda esa miisica en general me gusta mucho”.

Es la propia joven la que reconoce que el tipo de musica con que ella
disfruta, y cuyo mensaje rescata, es diferente de la que le gusta a otros jévenes de
su edad. Ella llama “mdusica cebolla” a un repertorio perteneciente a los
movimientos llamados de “nueva cancién”, movimientos musicales tendientes a
una renovacion del arte de contenido social y que buscan rescatar ritmos y otros
aspectos de la tradicién popular de su pais o region, como por ejemplo la Nueva

Trova Cubana y la Nueva Cancion Chilena. Angela destaca los textos de las
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canciones, y son esas las ideas que ella quiere hacer publicas en el seno de su

comunidad.

Con respecto a los textos de la Nueva Cancién Chilena, Osvaldo Rodriguez

plantea lo siguiente:

“Los textos de muchas de sus canciones poseen un claro contenido social,
denunciatorio de la situacién socioecondmica de ciertas capas de la
sociedad, particularmente la clase trabajadora obrera y campesina. Es decir,
se trata de un movimiento que se quiere al servicio de las reivindicaciones

de las clases mas desposeidas” (1995: 80).

Lo interesante es que Angela realiza una suerte de re-interpretacion o
“suprainterpretacion” de los textos, porque asume que no solamente tienen que
ver con cuestiones “politicas” macrosociales (denuncia de represiones
institucionales, abusos del estado, desigualdad, injusticias sociales, etc.), sino que
también son formas de denuncia en contra de todos aquellos individuos que
abusan de alguna u otra forma del poder que poseen. Pensemos que el
movimiento de Nueva Cancidn planted desde sus inicios, no sélo la reivindicacion

de formas y expresiones populares, sino que también la difusion de las luchas y

reivindicaciones sociales. “Cuando escucho esa miisica que te digo yo, como que me da
fuerza para levantarme, para no dejarme pisar nunca mids. .. eso es, me da fuerga. Como esa
cancion de Patricio Manns que dice ‘entonces vio la compariera que habia un mundo que

cambiar, que era preciso batallar, en busca de la primavera’, o sea, primero la cancion cuenta
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un monton de cosas duras que le tocan pasar a una mujer, pero después se levanta y pelea por lo

quie le corresponde; asi me siento yo'*'.

De esta forma Angela, en un primer paso, escucha la mUsica, proyecta su
propia experiencia a lo creado o interpretado por otra persona y se identifica con
lo que dice el texto de la cancion. Pero creemos que por sobre todo se identifica
con las emociones y sentimientos que percibe derivados de ella. Al respecto Ferry

Bloomfield sefala que:

“El cantor reflexiona con emocién sobre su experiencia personal, da cuerpo

al resultado de su reflexion en forma mdusico-narrativa, efectia una

peformance que le permite expresar totalmente el significado profundo de

estos contenidos, el oyente lee este contenido emocional proyectandolo en

su experiencia personal” (en Camara 2003: 308).

Lo que la joven hace es utilizar la musica como un traductor de sentimientos
y emociones propias. Al respecto, podemos decir que lo que ocurre no es solo una
traduccién, sino que también una identificacion. Tal como manifiesta Mc Clary
(1990), estos procesos serian posibles, porque la mdusica tiene el poder de

organizar nuestras percepciones de las emociones y articular esas emociones,

junto a las sensaciones y pensamientos. “Onda, por eemplo, Gatti, es como siper

2! La cancién a la cual se refiere Angela es “Elegia para una muchacha roja”. Ella selecciona un
trozo de la cancién para ejemplificar lo que nos quiere relatar. De hecho la cancién termina
trdgicamente, con la muchacha muerta (aunque en forma heroica) producto de su lucha, no obstante
ese fragmento no es mencionado por Angela.
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excpresivo, es como. .. bueno, ahi de nuevo volvemos a la cosa de los sentimientos, que uno no

encuentra palabras para decirlo, pero en la cancion estan, estd lo que uno siente”.

Ahora, écomo se articularian estas emociones? Esto tiene que ver, por una
parte, con el como creemos la musica despierta emociones. Meyer plantea que en
muchas ocasiones el estimulo musical provoca directamente una experiencia
afectiva. Puede ser. No obstante, muchas veces puede suceder que entremedio
ocurra un proceso de mediacion, consciente o inconsciente, en donde se mezclan
imagenes referenciales, recuerdos o deseos. Estas imagenes serian los estimulos
frente a los cuales se despierta la respuesta afectiva (2001). Nosotros creemos que
tanto la musica como la imagen actuarian, en conjunto, como estimulo efectivo
generador de la emocion. Por esto es que las personas vinculamos con tanta
facilidad diversos estados emocionales a las musicas que escuchamos, mediante
un proceso identificatorio®. Para algunos esa identificacién es una emocién o un
estado de animo, para otros, incluso puede ser un pensamiento o un sistema de

ideas.

Para Angela, la identificacion se produce en el momento de la audicién y
pasa por el hecho de sentir que el creador de la cancidén, o bien el intérprete,

experimenta sensaciones y pensamientos que concuerdan con su propio modo de

*2 Lo que no quiere decir que no exista “algo” en la mdsica misma que precisamente despierte por s
sola afectos, como trata de explicar Meyer en su libro Emocion y significado en la miisica. Lo que
pasa es que ademds los auditores tienden a asociar la miisica que escuchan con imigenes u objetos
(del pasado o deseados) que, creemos, potencian la carga afectiva.
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percibir la realidad. “Es como cosas que uno quiere hacer que ya otros intérpretes lo han
hecho y uno se siente como satisfecho, porque digo ‘ah, no soy el sinico que piensa asi’”. Lo que

ocurre es que, en palabras de Simon Frith, la experiencia musical coloca al auditor
no sblo en una alianza afectiva con los demas fans de una musica en particular,
como veiamos antes, sino también con quienes interpretan dicha musica (Frith,

1987), que es lo que relata Angela.

La joven también sabe qué musica no la identifica: “Lo gue no me gusta es el
sound. El sound no me gusta. Siento que hablan puras porquerias sin contenido y la melodia
también es sin contenido. No me dice nada. Me interesa mucho que las canciones tengan una

cierta esencia o que tengan un buen fundamento”.

Pero si el texto es incomprensible para la joven, por ejemplo si es en inglés,
ella imagina lo que podria decir el texto, otorgandole una significacion a la cancion,

aunque no tenga acceso al significado consensuado de las palabras.”Y de repente
también me gusta escuchar miisica en que no entiendo nada. Ponte ti, la miisica en inglés no la
entiendo para nada. Pero me gusta el ritmo. Abi, en la miisica extranjera, ahi, me baso en la
melodia y en el ritmo. Porgue uno a través de eso también puede imaginar lo que dice, de qué
trata, porgue igual te hace sentir e imaginar cosas. Ponte ti, me pasa con las canciones de
Alanis Morrissete, Phil Collins, Elton Jobn, Air Supplay, Inxs, tambien ACDC...

Entonces, lo que pasa con la miisica cuando no la entiendo es que me la imagino, me baso en el
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ritmo, en la melodia y digo ‘no, esta melodia es como para una cancion tal’. Ponte ti, este ritmo
es muy lento puede hablar de una historia de amor, puede hablar de una situacion triste, o
puede estar hablando de algo feliz, pero que termind mal, o sea, diferentes cosas que uno se va
imaginando, gque vai sintiendo...” y que finalmente, planteamos acg, tienen que ver con

ella misma. En este sentido, la cancidon actla casi como un estimulo proyectivo
(como esos tests que nos gustan a los psiclogos), en donde es la propia persona
la que coloca en el estimulo (que le resulta inestructurado) sus propios contenidos

internos con el objeto de darle forma, coherencia, en definitiva, significacion.

Son las propias palabras de Angela las que nos llevan a pensar rapidamente
en la asignacion tan personal de significados que ella realiza sobre el estimulo
musical. Si bien es cierto, como dice Philip Tagg, que los compositores de bandas
sonoras para cine y televisién, tomando tradiciones musicales del romanticismo y
anteriores y de algunos movimientos del siglo XX, han contribuido poderosamente
a que el publico establezca asociaciones fijas entre determinados rasgos musicales
y estados de animo o sentimientos (en Camara, 2003), todavia queda un gran
espacio para la subjetividad y para la asignacion de significados absolutamente

subjetivos.

“Los escucha ‘ordinarios’ no estarian preocupados, como lo estarian los
musicdlogos, por el problema del sentido inmanente de la musica, sino que,
por el contrario, su preocupacion se centraria en lo que la musica significa
para ellos” (Vila, 1996 http://www.sibetrans.com/trans/trans2/vila.htm).
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En el caso de Anglea, pensamos que el mecanismo de asignacion de
significado a una musica en particular se exacerba y se hace mas intenso, dado
que el ser humano completo se esta moviendo en direccién a rellenar espacios
dejados por el trauma psiquico; es decir, que la estructuracién de un estimulo
externo, como la musica, mediante la asignacién de significado, va generando
finalmente una estructuracion que es interna, recobrando un equilibrio que se ha

visto perturbado y que lucha por ser restituido.

“Usamos la musica para extraer nuestras experiencias subjetivas y para

restablecer nuestro equilibrio personal” (Suzan Langer, Philosophy in a new

key: 217, en Alvin, 1997: 118).

La gran mayoria de las veces la interpretacion que el oyente hace de lo que
escucha se encuentra mas cercana a sus experiencias personales que a lo
pretendido por el compositor o creador de la pieza musical. En esta linea,
planteamos entonces que la musica actia como un estimulo proyectivo frente al

cual el auditor coloca sus propias emociones y pensamientos, surgiendo entonces,

como respuesta, emociones asociadas al placer o bien al dolor.

“Se relacionan un monton de cosas que uno no sabe cémo decir. De Patricio Manns, a
ver, ‘Arriba en la Cordillera’ cuando dice ‘que sabes de cordillera si tii naciste tan lejos hay que
conocer la piedra que corre en el ventisquero’. Esa también la podria relacionar un poco

conmigo, ponte ti, una persona que nunca le ha pasado una cosa como la que a mi me paso,



179

pongamos el ejemplo. O sea, yo tuve un problema con mi papd, entonces yo digo ‘que sabes 1 de
sufrimiento si tii nunca lo bhas vivido'. Es como también una especie de comparacion, podenios
relacionar la cordillera, supongamos que la cordillera es lo que yo vivi. Y hay otra persona que

no le ha pasado nada, entonces yo le digo ‘qué sabes de cordillera si tii naciste tan lejos”.

La musica no sdlo reproduce significados, valores e imagenes para los
receptores, sino que puede despertar un sentido de persona. Esta crea una unién
entre imagenes, sonidos, sensaciones, recuerdos y deseos en el receptor. Luego
de ese proceso, la joven re-construye el sentido del texto de la cancion y se

reconoce libremente en él. Adell Pitarch nos dice:

“Considero que la musicalidad de la musica no es una cualidad intrinseca de
un texto sino una cualidad que es resultado de las operaciones cognitivas
del proceso de recepcion, de lectura, de interpretacion. En esta estricta
conexion entre el texto musical y su experiencia, en su conversion en lugar
donde el sujeto se reconoce y busca las claves a cuyo través su deseo va a
ser movilizado...” (Adell Pitarch, 1997,
http://www.sibetrans.com/trans/trans3/adell.htm).

Pareciera que el atribuir significados a los sonidos y musicas es una

tendencia natural del hombre:

“Siempre, y aun sin proponérselo, el hombre que imitd e interpretd los
sonidos que oia llegd a ser parte de un mundo de sonidos al cual atribuyd
gradualmente una significacion real o simbdlica” (Alvin, 1997: 109).
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Bien, hasta aqui hemos dicho que lo que observamos es un proceso de
proyeccion y luego una identificacion sobrevenida de la interpretacion realizada de
lo escuchado. Y estamos asumiendo que “el hombre se identifica con la musica a

la cual puede dar su propia interpretacion” (Ibid.: 110).

Luego de estos procesos, la joven reproduce el canto y lo comunica a los

demas, liberando la carga y expresando la emocidn. “Quiero excpresar lo que siento a
través de la miisica. .. Entonces uno se siente satisfecho. Uno expresa todo lo que siente a través

de la miisica. Si no fuera asi, no habria miisica entonces, si no fuera asi’.

“La musica que tiene el poder de evocar, asociar e integrar, es por esa
razon un recurso excepcional de autoexpresion y de liberacion emocional”
(Ibid.: 118).

Para Angela el poder decir cosas a través de la cancién jugd un rol

preponderante en su proceso reparatorio. “Entonces, al explotar y sacar lo que uno tiene
dentro, uno se libera, se siente bien, y uno dice ya me desahogné’. Entonces la miisica ha sido
como un desahogo. Yo podia estar muy enojada, con mucha rabia por todo lo que paso y
empezaba ‘Gracias a la vida', empezaba de repente a cantar y cantaba y cantaba, y asi uno se

desahoga y como que todo cambiaba a mi alrededor”.

Luego Angela no sélo se identifica y comunica emociones e ideas.

Empleando palabras de Marti (2000) planteamos, aun mas, que al conocer a través
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de la musica y de dar forma y ordenar el mundo exterior e interior a través de ella,
la joven reorienta su conducta y sus actitudes frente a la vida. De ahi se explican

entonces sus actividades comunitarias y de servicio. “Yo creo gue de repente relaciono

canciones con aspectos de mi vida. Ponte ti, hay canciones que hablan de conciencia, ponte ti
. . . .

gente que va conociendo, gente que va luchando por lo que quiere, entonces yo digo yo también

utero hacer eso’, Yo quiero luchar” .
)

Es interesante destacar que Angela se acerca a la musica que actualmente

disfruta precisamente luego de romper el silencio. “L/egué a este tipo de miisica, que es
la que yo escucho en este momento, por la conciencia politica que fui adquiriendo después que é/
(su padre) se separd de nosotros. O sea, después que él se fue, yo pude recién explotar muchas

cosas que Yo tenia adentro”.

Lo que vemos es una coincidencia (no coincidente) temporal entre cuando
Angela comienza a asumir un rol activo en la sociedad y cuando la situacién
abusiva se acaba, comenzando a experimentar la disolucion del dolor. Y ese
momento se encuentra precisamente marcado por la apertura a este nuevo mundo

musical. “Cuando empecé a meterme en la miisica con mds contenido politico, mds contenido

historico, fue cuando me senti como grande y fuerte, y empecé a entender la realidad social”.
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Este cambio sucede porque la emocidn nos mueve, como una reaccion
dindmica a experiencias que necesitan una salida. La emocidon sdlo se hace
conciente cuando ha adquirido forma, realidad mediante algin recurso de
autoexpresion. El medio para que esto ocurra puede ser, entre otros, la musica,
permitiendo traer a la conciencia las emociones y proporcionando una via de
descarga. En esta linea la musica puede ayudar a quien la escucha a explorar y
descubrir su yo interior, en ayuda de un autoconocimiento, para posteriormente

hacer participe a los otros y generar un cambio alrededor.

Lo que ocurre con Angela es muy especial, porque a medida que ella va
relatando sus experiencias, va logrando rapidamente hacer consciente lo que esta
pasando en su proceso reparatorio, consiguiendo también establecer conexiones

con sus vivencias musicales. “Cdmo lo podria decir, la miisica siempre ha estado presente,
pero en este momento ha sido como mds fuerte, distinto, empezd a sonar distinto. Ponte td, yo
estaba siper bajoneada, siiper mal, entonces que, fue a través de la miisica que empecé a mirar y
analizar distintas situaciones que la gente tenia. Y dije ‘no, esto es peor, no, esto lindo, no, esto
que le pasé es como medio tranmidtico, no esto asi, esto es asda’. Entonces uno va viendo y
analizando. Y digo, pucha, mis experiencias también algin dia me gustaria cantarlas, decirlas,

Y asi saber sobrellevarla mejor. Y que asi que no me sigan daniando”.
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CONSTANZA

Hace mas de un afio que vivo con mis abuelos, aqui cerca, en la Oscar
Bonilla. Tenia doce afos cuando llegué a su casa. Y aunque ellos me tratan muy
bien, no sé, igual no es mi casa. Mi casa quedd alla, en Calera de Tango, donde el
Bastian, la Stephanie y la pesada de la Paula. La pelea fue de mi mama con mi
papa, y no sé por qué la que se tuvo que ir fui yo. Supongo que por ser chica.
Supongo que por lo mismo me han pegado y castigado tanto. Supongo que
también por eso nadie me creyd cuando conté, con un tremendo nudo en la
garganta, lo que me habia pasado. Bueno, quién se iba a imaginar que el marido
de la Tere, la prima de mi papa, me iba a hacer todo lo que me hizo. Asi no mas
es, todos me dieron vuelta la espalda. Me dejaron sola y se me quitaron las ganas

de jugar.

Yo tenia siete afos la primera vez. Después de eso vinieron varias mas. Y
como él me amenazaba que iba a matar a mi hermano, yo cerraba los 0jos no mas
y lloraba sin meter bulla. Me banaba y ahi me manoseaba. A veces me esperaba a
gue me bajara de la micro, cuando volvia del colegio. O iba a mi casa cuando sabia
que no estaba mi mama, y como vivia cerca, sabia perfectamente cuando yo

estaba sola con mis hermanos.
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Cuando le conté a mi mama, obvio, ella no me creyd. Y mi papa me creyd
sélo al principio, después no. El pobre tomaba y se curaba para evadirse; me decia
que me iba a poner un abogado, pero nunca hizo nada. Una vez me hicieron
juntarme con el Vito sin que yo supiera. El me zamarred y me dijo que era una
cabra mentirosa, que por qué inventaba tanta tontera de él. Nadie me creyo y él
quedd como rey. En ese momento yo vivia con la tia Mary, porque me quedaba

mas cerca del colegio, y ella me dijo ‘agarra tus pilchas y andate donde tus papas’.

Y ahora, no sé por qué le conté al Israel, como somos compafieros y él
también lo ha pasado tan mal, no sé, pensé que si le contaba iba sentir que él no
era el Unico que lo pasaba mal. Y él le contd a la inspectora, y ella a mi abuelita, y
ahi vino todo lo otro, los examenes, el psicdlogo, los médicos, el servicio médico

legal, las declaraciones en el tribunal, con los pacos, y todo eso.

Mucho tiempo me senti tan rara, tenia solo ganas de morirme. Pero
pensaba en el dolor que eso causaria en los demas y no lo hacia. No por mi, si
total, qué importaba yo, yo descansaria en el cielo, fue por mis abuelitos iFue tan
injusto todo! Me han pasado tantas cosas y yo no le hago mal a nadie. Me sentia
cochina, sucia, me daba tanta rabia. Tiraba las cosas de la rabia, varias veces le
tiré mis monos, mis mufiecos, a mi mama. Las chiquillas me decian que ya no era
la misma de antes. Es que cuando se juntaban con hombres, yo no iba, preferia

quedarme sola. No queria saber nada de hombres, pensaba que nunca me iba a
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casar ni tampoco iba a tener hijos ¢Y si algin pololo me obligaba a hacer algo que
yo no queria? Le tenia miedo a los hombres, hasta le tenia miedo a mi papa. Mi
mama me decia que no fuera tonta, que cdmo le iba a tener miedo a mi papa.
Pero asi no mas era. A veces sofaba que el Vito venia a matarme o que mataba al
Bastian. En el colegio, de repente, se me aparecia todo lo que me habia pasado;
de repente, cuando estaba sola, también. No podia dormir, incluso una vez mi
mama le pagd a alguien para que me hiciera una especie de brujeria o algo asi
para que durmiera. Mi mama pensaba que estaba como poseida y que habia que

sacarme un espiritu maligno de adentro.

Me da mucha lata todo lo que pasé. Todas mis compaieras hablan de que
ésta es virgen de que ésta no y cosas asi, y yo no sé que decir, y no les voy a
andar contando lo que me pasd. Tengo una amiga que siempre habla de eso, de
sexo, Y @ mi me da rabia y pena a la vez. Solo le conté al Israel. Yo ya le habia
contado a mi profesora del colegio en el que estaba alla en Calera de Tango, y ella
llamo6 a mi mama, pero ella no creyd. Asi que cuando el Vito volvié a manosearme,
en las vacaciones de invierno, yo ya no le dije nada a nadie. Ahora mi mama,
cuando caché que era verdad todo lo que yo decia me dice que tengo que vivir la
vida, que no piense mas en lo que pasd, que no recuerde, que todavia soy

chiquitita, que me queda todo por delante. Yo pienso que es porque no le importo.
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Una vez la Paula, me dijo que yo era una prostituta, por todo lo que habia
pasado. Me encerré en la pieza todo el dia y estuve puro llorando. Desde ahi el
amor se acabd, hasta ahi no mas llegd. Se me cayé todo el mundo, iella era mi

hermana!

Pero ahora las cosas han ido cambiando. Me di cuenta de lo que pasé, y
cambié, ya no soy la misma tonta de antes. Y me siento mas tranquila. Todavia
echo de menos mi casa, pero no me da pena, estoy fuerte. Pienso que cuando sea
mas grande podré volver. Por el momento no, el Vito todavia vive ahi cerca, asi

que prefiero estar aca.

Pienso en que quiero estudiar harto y también pasarlo bien; pasarlo bien
con mi pololo, porque ahora tengo pololo; y ya no tengo miedo. También he
pensado que quiero ser carabinera, ponerme ese traje y ayudar a todos los que
necesitan. Creo que de a poco todo va ir siendo cada vez mejor. De hecho, hace
poco tuve un suefio. En él, aparecia la mama de mi abuelito y me decia que Dios
me iba a mandar un regalo grande, por todo lo fuerte que yo habia sido. Y

cuando reciba ese regalo, ya todo habra quedado atras.



187

La musica y el amor

De la pérdida de la confianza a la apertura de la comunicacion amorosa

“Es que cuando uno es chica se enamora de todos los artistas, Chayanne, Luis Miguel, me encantan sus
canciones, las de Ricky Martin.

A veces cuando estoy sola y ando sentimental me coloco a escuchar Chayanne.

Por ejemplo, cuando veo al chiquillo que me gustaba, ‘ab’ yo digo, me coloco a escuchar el casete que él me
regald, de Chayanne, Luis Miguel, los tengo abi.

Hago como que él esta al lado al mio y le digo ‘sescuchémoslo?’ Yo sé que estoy sola, pero digo ‘ya lo voy a
escuchar’, me coloco a escuchar, o me coloco a leer a veces, 0 a fumar, o me quedo dormida en el sillon, y no sé ni
de radio, ni de nada (...)"

(Camelia)

“Ahora que ya estoy mejor, se me cambiaron las pilas.
Antes no queria saber nada de hombres, ni del amor.
No me gustaba ni que me chiflaran en la calle. Ahbora ya no me siento asi, todo lo contrario.”

(Constanza)

“Gracias a este arte sedante — La Musica —
se domefio su alma salvaje
— El Amor-"

(Ovidio, Ars Amandi)

Una de las areas sin duda mas dafadas luego de ser victima de algun tipo
de agresion sexual es precisamente el area de las relaciones afectivas, aquella que
tiene que ver con el cdmo nos relacionamos con aquellos que nos rodean, con

aquellos que queremos y que nos quieren. Y es que la pérdida de la confianza en
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las personas altera precisamente el cdmo nos vinculamos con ellas. Pensemos que
el trauma es generado precisamente por la accion de otra persona, no por un
evento natural inevitable, sino por alguien que intencionalmente busca satisfacerse
él mismo sin considerar el dolor del otro y el dafio que puede causar. Este hecho
va a condicionar que el trauma generado en la victima tenga tintes particulares. Y
unos de esos tintes es precisamente la pérdida de confianza en los demas seres
humanos, la tendencia al ostracismo y a cortar los vinculos con quienes nos

rodean.

Ahora, si a lo anterior sumamos que la agresion inferida es sexual,
vulnerando la libertad sexual de la agredida, podemos suponer que dentro de las

relaciones afectivas las mas afectadas seran las de pareja®>.

Entonces parte de la recuperacidon pasa por el poder re-establecer relaciones
de pareja sanas, por recuperar la confianza en los demas y sobretodo en la pareja,
por integrar la sexualidad a la relacion sin temor ni verglienza, por ser capaz de

expresar el amor y el afecto hacia el otro.

En esta via es que la musica, la cancion popular, desempefia un rol
fundamental en la recuperaciéon de Constanza. Especialmente es la cancién pop de

amor la que juega un rol fundamental en este proceso.

2 En el caso de los nifios, las relaciones con los adultos también se ven tremendamente dafnadas. Es
un adulto el que, abusando de su posicién de poder, arremete en contra del menor. Y son los otros
adultos que le rodean los que no estdn cumpliendo cabalmente su funcidn protectora.
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Antes de concentrarnos en el como ocurre la relacién entre la reparacién y
la musica en Constanza, hablaremos brevemente de la tematica amorosa en la
cancion pop, género predominantemente escuchado por la joven y también por las
demas entrevistadas. Variados analisis han revelado la manera en que la cancion

pop es dominada por una particular suerte de ideologia romantica.

Resulta innegable que el tema del amor heterosexual es uno de los
principales temas tocados por la musica popular en nuestra sociedad,
especialmente por aquel pop masivo y de amplio gusto femenino. De cierta forma,
los textos de esta musica nos muestran las pautas e interacciones ocurridas en las
relaciones entre hombres y mujeres, las que a su vez sefalan modos de conducta
a quienes la escuchan. Es asi como esta cualidad nos revela el modo de interaccion
entre géneros y también modos mas generales de interaccidn en nuestra cultura
urbana occidental. Ademas, la conducta auditiva de las mujeres muestra una
predileccidén por estas tematicas, lo que puede ligarse a la fuerte tendencia de las

mujeres a definir su identidad en base al rol de compafiera sexual 0 amorosa.

Para Simon Frith la cancién pop es la cancion de amor. “Se trata de
proporcionar melodias y clichés memorables, en los cuales expresar sentimientos

comunes: amor, pérdida y celos” (Frith, en Shuker, 2005: 233 — 234).
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Ahora bien, este hecho puede llevarnos a pensar que la férmula romantica
utilizada en estas canciones refleja las costumbres sociales vinculadas a las
relaciones de pareja y que nos brinda evidencia de como las personas ven el amor.
Sin embargo, existe otra tendencia mas critica que contrasta la canciéon pop con lo
verdaderamente real, complejo y subjetivo, comparando las ‘“letras”
estandarizadas, sentimentales, fantasiosas y banales, con textos realistas,

frecuentemente relacionados con el mundo actual y emociones vivas.

“Las canciones, después de todo, en general no son estados de verdad
socioldgica o psicoldgica (...); son mas bien ejemplos de retdrica personal. Y
aun en la vida (la cual después de todo esta imbuida por la ideologia
romantica, organizada sexualmente alrededor de la idea del
‘enamoramiento’), uno prefiere decir ‘te amo mas que todas las estrellas en
el cielo’ que ‘existen ambigliedades en lo que siento por ti"”” (Frith, 1996:
163, traduccion libre de la autora)®.

Frith nos lleva a pensar que el cdmo las palabras trabajan en una cancion
depende no tanto de lo que dice (el contenido), sino de como se dice. Por otra
parte, asumir que el significado revelado a partir del analisis realizado por un

analista es el mismo que para otros auditores es un gran error, ya que los

significados atribuidos puede variar entre los auditores (Frith, 1996).

** “Songs, after all, are not mostly general statements of sociological or psychological truth (...);
they are more likely to be examples of personal rhetoric. And even in life (which is, after all,
imbued by romantic ideology, organized sexually around the idea of ‘being in love’), one is more
likely to say ‘I love you more than there are stars in the sky’ than ‘there are ambiguities in the way |
feel about you’” (Frith, 1996: 163).
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Siguiendo en esta linea, Frith plantea que debemos tratar los textos o
“letras” de las canciones como formas retdricas, en términos de la relacion
persuasiva que se establece entre el cantante y el auditor. La dificultad se
encuentra cuando se trata de interpretar qué significa una cancion en abstracto,
porque lo que hacemos es separar las palabras de su uso como actos discursivos.
Interesan menos las ideas tratadas en las canciones, que la expresion de ellas. Por
ejemplo, las canciones no causan que las personas se enamoren, sino que brindan
a ellas significados utiles para articular los sentimientos asociados al amor. La
cancién pop tiene mucho mas que hacer articulando emociones que explicandolas

(Frith, 1996).

Luego de haber explicado lo propuesto por Frith, podremos entender mejor
las vias a través de las cuales ocurre la interaccién entre reparacién y musica pop
en Constanza. Esta interaccion sucede por medio de tres caminos. Por un lado,
coloca el tema del amor de pareja sobre el tapete, dandole un lugar privilegiado.
Por otro lado, la cancion puede prestarse como medio, como un facilitador en la
comunicacién amorosa, prestando una manera de expresar amor al auditor. Por
ultimo, la cancién pop permite la identificacion con las situaciones que son

narradas en la cancion.
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Volviendo a hablar de amor...

Constanza se cobijé en la musica para escapar, para no pensar, para

olvidar. “Cuando me paso todo este problema que tuve, empecé a escuchar miisica, misica,
milsica, a bailar también, todo para olvidarme de lo que me habia pasade. Me aprendia las
canciones. Mientras escuchaba era un rato para olvidarme, me metia en la misica. Suena raro,
pero ella era mi amiga, la que me hacia olvidar las cosas. Como que la miisica me hace olvidar
todas las cosas malas. Y me hace recordar también a las personas que he querido y que quiero”.

Si bien existe un componente evasivo en la actividad de escuchar musica, no
podemos quedarnos solamente ahi. Sin duda que cumple un rol en este sentido, al
sacar a la joven de la dolorosa realidad y de escudarla, a ratos, del dolor sufrido.
Pero pensamos que no sélo la saca de una realidad, sino que la coloca en una
realidad nueva, ésta es, la de la cancién, sumergiéndola en un mundo distinto, el

del amor, con sus venturas y desventuras.

“Hay hartas canciones que me gustan, como Sentada aqui en mi alma’, de Chayanne.
Chayanne también me gusta. Y también Ricky Martin. En la cancion de Chayanne estin
enamorados, ignal que en otra que te contaba antes, pero aqui estin juntos. De Chayanne y
Ricky Martin me gusta que son bien romanticos, me imagino que son cosas que a ellos le han

pasado en la vida”.
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“Contigo todo va bien, me fortaleces la fe, me haces eterno el momento de
amarte a cada instante, si, y a cada hora mi dulce amiga, estas tu... Y me
conoces mas que a nadie, pero me haces vulnerable con tu sonrisa que es
un mar azul. De donde sales tu? De dénde llegas y me atrapas, de donde
puede tu palabra hipnotizarme, hipnotizarme y encantarme y enredarme”
(Chayanne, Fragmento de Sentada aqui en mi alma).

Este mundo amoroso es justamente el que se vio bloqueado en la
adolescente, luego de ser victima en forma crdnica de abuso sexual y de violacion.
Ella misma relata que mucho tiempo no quiso ni pensar en la posibilidad de
pololear ni de establecer una relacién de confianza con alguien del sexo opuesto.
Con las canciones comienza a inundarse del mundo amoroso, de historias, buenas
y también malas, pero nada puede ser percibido como algo tan malo después de lo
que a ella le ha ocurrido. Empieza a pensar en las relaciones amorosas, a cantar
sobre ellas, oye su propia voz que canta al amor a coro con su idolo. El proceso de
reconexion ocurre primero en la fantasia, precisamente gracias a la fantasiosa
cancidon pop romantica. De este modo el conflicto comienza a ser resuelto a un

nivel de imaginario, pavimentando el camino para la posterior resolucién en la

realidad.

Ella misma reconoce que la musica no solo la evade, sino que la hace
recordar aquellas personas a las que quiere y que la quieren, como si luego de
mostrarle otra posibilidad de relaciones, la devolviera a una realidad “positiva”, que
también le rodea, aquella de los que la quieren; realidad, que dado el malestar, no

es capaz todavia de ver en forma espontanea y, menos aun, de valorar.
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“Lo que mds me gusta es la misica romantica. Lo que dicen las canciones. Es que las

ersonas se quieren, se desean el uno al otro, son lindas cuando hablan del amor. Por ejemplo en
) )

Kilometros’ él esti lejos, pero la llama y le dice que va a hacer todo lo posible por estar con ella,

que no importan los kildmetros o las distancias, que su amor siempre va a ser el mismo, incluso

57 se muere”.

Angela nos planteaba algo similar a lo que nos cuenta Constanza,
rescatando el hecho de que la cancién puede demostrar que una situacion que
parece imposible, no lo es, resolviendo un conflicto, en este caso amoroso, en un

espacio de fantasia: “Uno a veces escucha una cancion e imagina toda una historia. Ponte
111, Ricardo Arjona tiene muchas canciones de amor, entonces uno va imaginando. O sea, hay
una cancion de Arjona que habla de que el amor no entiende plusvalia, que el amor no entiende
de todas las utopias, ponte tii que hay un_joven que es muy pobre y una mina que es muy rica,
pero entonces, qué hace el amor, obviamente un pobre no se puede enamorar de un rico, porque
la sociedad asi lo establece. Pero é] narra cdmo él se enamord de ella y el amor sobrepasa toda

esa lucha que él tiene” (Angela) .

Hablando con amor....

“Fui al concierto de Sin Bandera, en el Estadio Nacional, estaba lleno, me invito mi

pololo. El me cantaba, salid una cancion que dedicaron para todas las personas que se querian.
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Fue siper lindo. La cancion fue Si te loro’. También mi pololo me dedic ‘Kilometros’, porque
¢l vive en Rancagua y yo estoy acd. .. [Mariana nos vamos a juntar!”. Una de las funciones

mas importantes de la musica en los jovenes, es prestar, facilitar las palabras que
significan los sentimientos que se quieren comunicar y que en muchas ocasiones
no son encontradas por el joven®. Recordemos que a los adolescentes todavia les
queda por crecer, tanto afectiva como cognitivamente, lo que influye en esta
dificultad de expresion. En nuestro caso, no sélo observamos esta funcidon que
también vemos en otros jovenes, sino que existe un proceso adicional que se suma
y va permitiendo la reparacion. Si para los adolescentes, en general, es dificil
expresar sus emociones en forma coherente, mas aln para una joven que se
siente destinada a quardar silencio, que no quiere sentir afecto, y menos
expresarlo, y que siente desconfianza del mundo que la rodea. La necesidad, por

tanto, de un facilitador es aiin mayor.

Junto a lo anterior, se afiade el hecho que mucho tiempo Constanza se neg6
la posibilidad de establecer una relacion de pareja en el presente y en el futuro.
Relataba que le daba temor, que no confiaba en los hombres, en todos, y que no
queria involucrarse con nadie, cuestion extrafia en una chica de su edad que no ha
sufrido este tipo de violencia (por lo general las ninas a esa edad tienen toda su
atencién y sus energias puestas en los jovenes de sexo masculino que las rodean).

Pasado el tiempo logrd ir barriendo los miedos e ir abriéndose a la posibilidad de

* Ver capitulo “Miuisica y sociedad”, p. 16.
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pololear. Cuando comienza con Fabian, el comunicarse el amor que uno por el otro
sentian no fue nada de facil (ya no es facil en general, menos aun para
Constanza). De este modo recurren a las canciones como medio de comunicacion.

“De las mujeres que cantan, la que mds me gusta es Lanra Paussini. Tiene canciones bien
bonitas. También me gusta la Shakira, la Orea de van Gagh, que le escriben canciones a sus
pololos. Entonces yo le he dedicado canciones de ellas al Fabidn, una que dice ‘te amo’ y las

canto o las escribo, como si lo que dice la cancion lo estuviera diciendo yo”.

Esta funcién que fue otorgada por Constanza a la musica que a ella le gusta
y que ella misma nos relata, se relacionan con lo planteado por Simon Frith en su
texto Towards an aesthetic of popular music (1987). Para él existirian cuatro
funciones que las personas dariamos a la musica popular. Entre éstas, se
encuentra la funcidon social de darnos un modo de vincular nuestras emociones
manifiestas con aquellas vivencias privadas. En esta linea se entiende porqué las
canciones de amor son tan importantes: las personas necesitamos darle forma y
voz a emociones que de otra manera no podrian ser expresadas sino es con
verglienza o incoherencia. En este sentido estaria cumpliendo un rol en lo que
tiene que ver el manejo de los sentimientos y de las emociones, y el como los

colocamos fuera.
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Sintiendo el amor...

El Gltimo mecanismo que observamos en Constanza en relacion a su
proceso reparatorio, el amor de pareja y la cancién popular, es el de
identificacién®®. En alglin momento se le pregunta si hay alguna cancidn especial
que le guste por sobre otras. La chica contesta que una cancién del grupo Sin
Bandera: "I'e loro, la puedo escuchar diez il veces y no me aburro. Lo que me gusta de esa
cancion es la letra. Se trata de que él quiere estar con ella, pero ella no quiere estar con él, y é/
entonces entiende que no puede estar con ella y la lora. Eso fue lo que pasé al principio con mii
pololo cuando todavia no era mi pololo, porgue me daba cosa pololear, me daba miedo.
También me gusta Kilometros, porque mi pololo vive lejos, en Rancagua, ignal que el de esa
cancion”. En un comienzo, Constanza tiene temor, no quiere empezar una relacion
de pareja, no se siente capaz. Poco a poco va perdiendo los temores. Comienza a
ver que situaciones similares a las que a ella vive son contadas en las canciones,
empezando a familiarizarse con ellas. Evidentemente, nadie espera que se habitle
a la situacion abusiva: ésta se encuentra cortada; ademas de que practicamente
no existen canciones pop que relaten dicha tematica. Sino que hablamos de
familiarizarse con el hecho de que los seres humanos tendemos a buscar pareja y
a querer formar pareja. El ella verse reflejada en las historias nuevamente plantea

el que primero actue a nivel de “ficcidon”, en la fantasia y luego en la realidad.

26 Luego hablaremos en mds detalle del proceso identificatorio.
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Cuando se le pregunta qué le pasa, qué siente, qué ideas se le vienen a su

cabeza cuando escucha musica contesta: “Pienso en i pololo, si me quiere, por qué me
quiere, gué va a pasar con nosotros, eso.” La cancion pop activa en ella la vivencia de la

relacion de pareja, a partir de la identificacion con lo que la cancion relata y la

fuerza emotiva de ésta.

Y es que la cancidon pop muestra el proceso amoroso en sus diferentes
facetas: el descubrimiento de uno mismo a través del otro, el encuentro de la
pareja ideal y la relacidon privilegiada, las tensiones, desequilibrios y equilibrios;

abarca del flechazo a la ruptura, cada situacion es ilustrada (Skoff Torgue, 1977).

En conclusién, evidentemente no es dificil precisar el hecho de que la
musica es un ingrediente que acompana el desarrollo de la pasidn amorosa. Pero
creemos que también puede ser considerada un estimulante de la comunicacion
sensual. En Constanza, su musica, la que ella escucha, fue capaz no de hacer que
se enamorara, sino que podriamos hipotetizar que fue engendrando en ella la

capacidad de amar.
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La cancion pop, identidad y pertenencia

La busqueda del si mismo y de los otros

“... La musica popular es un tipo particular de artefacto cultural que provee a la gente de diferentes
elementos que tales personas utilizarian en la construccion de sus identidades sociales. De esta

manera, el sonido, las letras y las interpretaciones, por un lado ofrecen maneras de ser y de

I"

comportarse, y por el otro ofrecen modelos de satisfaccion psiquica y emociona

(Vila, 1996 http://www.sibetrans.com/trans/explorer.htm).

“Yo escucho esa miisica, esa como combativa, pero mi miisica tampoco es solamente eso. Porgue yo no soy
solamente eso. Ponte t4i, yo puedo escuchar Rata Blanca, puedo escuchar Iron Maiden, o puedo estar escuchando
a Silvio. ;Te dai cuenta? Un dia escucho Guns n’ roses y al otro dia escucho Victor Jara. Es como un balance,

porque, ponte t, tampoco voy a quedarme solamente en un lugar. Depende de como me sienta, depende de lo que
esté pensando, del momento, de la sitnacion. Y asi voy encontrando la mids indicada, la que tiene mds que ver
connmigo”.

(Angela)

A mi me gusta escuchar la miisica que estd de moda, esa que todos mis comparieras se saben_y cantan y
hacemos coreografias. .. spor qués... mmm, ses como si estuviera menos sola?

(Constanza)

Esperamos haya ido quedando claro que las mujeres con las que trabajamos
otorgan distintos significados a la musica que escuchan, y que esos significados
poseen relacion con la funcion que la musica tiene en los procesos reparatorios de

cada una de ellas.
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Ahora, creemos que en esta adjudicacion de significados ocurre
espontaneamente una proyeccion de aspectos propios, los que a su vez tienen que
ver con experiencias y deseos personales. Por esta razén, es casi inevitable que en
la ocurrencia de este proceso las auditoras cologuen algo de si mismas en la
musica, de ahi que entonces se explique, en parte, la identificacion del propio

auditor con la musica que escucha.

Luego, el que el auditor pueda “verse” en la musica que escucha trae una
serie de consecuencias. Por ejemplo, la posibilidad de externalizar su propio ser, o
bien de mostrarse o de darse a conocer a otros, por ejemplo, simplemente
cantando una cancidon mientras la escucha, supongamos, de la radio o de una
grabacidon. También la posibilidad de verse reflejado, es como estar sentado frente
a un espejo que devuelve la imagen de quién se es, facilitando la comprensién de

Uuno Mismo.

Por otra parte, la cancidon ofrece la posibilidad de sentirse menos solo,
porque existe un otro, el cantante, que canta respecto a sus supuestas vivencias

y/o emociones, que serian las mismas o similares a las del auditor.

Volvamos nuevamente a Frith y a las cuatro funciones que otorga a la
musica popular en el ya citado texto “Towards an aesthetic of popular music”

(1987). Lo primero que dice es que el uso de la musica popular responderia a
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preguntas de identidad. Utilizamos las canciones populares para crearnos a
nosotros mismos en una particular suerte de autodefinicion, para darnos un lugar
particular en la sociedad. Muchos jovenes se definen a partir de la musica que
escuchan, de lo que les gusta. Esta afirmacién se conecta, a su vez, con la
sensacion de placer, ya que para Frith el placer que nos provoca la musica popular
es precisamente un placer de identificacion. Nos identificamos con la musica que
nos gusta, con quienes interpretan esa musica y con otros que también gustan de
esas musicas. Lo que también esta relacionado con lo que no nos gusta, en un

proceso de inclusién y exclusion.

Lo anterior se relaciona con lo expuesto por Riesman. El sefiala que la
mayoria de los jovenes posee un gusto indiscriminado por la musica popular:
escuchan distintas estaciones de radio y distintos “estilos”; para ellos, lo
verdaderamente importante es, entre otras cosas, que la musica les brinda algo
que compartir con sus amigos, una oportunidad de identificacién con el cantante o

|\\

el lider del conjunto (o la figura del “pop star”), y la experiencia de identificarse

con lo que la cancion les provoca (1950).

La uUltima funcién de las cuatro que Frith define, también dice relacion con el
proceso de identidad. La musica popular es algo que se posee y que hacemos
parte de nuestra identidad y de nuestro sentido de ser, y que por tanto

incorporamos a nuestra percepcion de nosotros mismos (Frith, 1987).
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Ademas la moda y el estilo, ambas construcciones sociales, dentro de las
cuales ubicamos la musica pop, se vinculan al cémo los individuos nos

presentamos ante el mundo y de cdmo queremos ser percibidos (Frith, 1987).

Es asi como la musica puede simbolizar y ofrecer la experiencia inmediata
de la identidad colectiva (Frith, 1987). Esta idea se vincula estrechamente a lo que
llamamos el sentido o la necesidad de “pertenencia”. Abraham Maslow reconoce
dentro de su piramide de necesidades (muy importantes, segun este autor, para el
logro del completo bienestar psicosocial de la persona), precisamente la necesidad
de pertenencia. Es decir, los seres humanos presentariamos una tendencia a
buscar el “sentirnos parte de algo” en algin momento de nuestras vidas. Esta
motivacién se puede expresar en la busqueda del establecimiento de relaciones
intimas con otras personas, en la busqueda de ser aceptado como miembro de un
grupo, en el habitar en ambientes familiares, en el participar en acciones grupales

0 en trabajos grupales que se orientan hacia una direccion comun (Maslow, 1991).

Pues bien, la audicion, y conductas musicales espontaneas ligadas a ella,
son parte de un proceso activo de identificacion y pertenencia, tal como plantea

Stefani:

“Cualquiera que sea la forma en que nos comportemos frente a la musica,
de alguna forma nos apropiamos de ella. Cantando o silbando una cancion
bajo la ducha o en la cocina estamos repitiendo, pero al mismo tiempo
transformamos, recreamos” (1987: 29).
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Luego, la interpretacion que hace el oyente de lo que escucha constituye un
acto de recreacion, y que en nuestro caso, responde a una necesidad creadora de

construccion identitaria.

En el caso de Constanza, esta funcién que posee la musica pop de ofrecer la
experiencia de una identidad colectiva, se vincula estrechamente a la satisfaccion
de la necesidad de pertenencia. Constanza toma esta funcidon de la musica en
direccién a su recuperacion: la musica pop la devuelve a su mundo adolescente,
que se vio perturbado producto de la violacion. Al ser sexualizada antes de estar
preparada psiquica y fisicamente, es sacada de su mundo infantil, y colocada
abruptamente en un mundo ajeno, adulto, lo que para ella se torna muy dahino.
En cierta forma, en su proceso de reparacion, debe cursar el camino de vuelta a su
mundo etario. Y para esto, entre otros mecanismos, recurre a la musica pop de
moda. Es ésta la que la vincula a los otros jovenes de su edad, la que la hace
sentir parte del grupo conformado por esos jovenes y que la hace sentir, verse,

percibirse como una adolescente. “Me encanta cuando estamos con las chiquillas
escuchando miisica, aungue no nos digamos nada. Estamos abi no mas, y es bacan. Antes me

sentia mal, me ponia a pensar en todo lo que me habia pasado y me sentia lejos”.

“Has visto Mekano? Ahbi sale casi toda la miisica que se baila abora. Ademds con
esto de las alianzas en el colegio uno tiene que saber bailar de todo y estar al dia con las

canciones, si no te quedas fuera”. Constanza nos ensefia como la musica popular “de
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moda” es un punto de unidn con los demas jévenes. Para ella casi es un deber
bailar lo que todos los otros chicos de su edad bailan, cuestion que en su caso es
tremendamente importante, porque ella necesita sentirse parte de otros iguales a
ella, para estar bien consigo misma, y percibirse a si misma como una adolescente.

“Veo Mekano, escucho la radio, y asi conozeo todo lo que se baila abhora. Abi sale casi toda la

miisica que se baila abora y lo que le gusta a todos los jovenes como yo”.

Y también sabe que debe cantar lo que los demas cantan. “En /a noche, en la
manana cuando me levanto, estoy con el discman puesto; en los recreos mientras converso con mis
amigos en el colegio también estoy con el discman puesto. Con mi amiga compartimos un
andifono cada una. No me lo saco. Tengo hartos CD e intercambiamos con mis comparieras.
De miisica mas movida como el reggaeton o como la que bailan en la tele, y también de Sin
Bandera, Luis Miguel, Alex Ubago, Luis Fonsi, Chayanne, Ricky Martin. Cuando estoy

aburrida de escuchar lo mismo escucho radio. Escucho la Carolina, la FM2 y la Romdntica”.

Constanza desea demostrarle a sus compafieros de colegio y a si misma que
ella es igual a ellos, que tiene los mismos intereses y gustos, lo que a su vez la va
redifiniendo como persona y adolescente. Un proceso que puede ser comun a
todos los adolescentes, para Constanza tiene un grado de complejidad mayor:
dado que el curso natural de su ciclo vital fue alterado, debe devolverse, y para

esto necesita ayuda “extra”. De ahi la importancia “extra” que asume la musica
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que escucha. “Cuando cacho que me sé todas las canciones, me siento bien, todos se las saben

también, o sea, todos mis amigos y compareros”.

Para Angela, por otro lado, la musica también se transformd en una
herramienta de ayuda para la construccién de su identidad. Al descubrir una
musica en la cual ella encontrase lo que estaba buscando, no sélo “descubrié una
musica”, se descubrié a si misma. Y se hizo fuerte, fuerte como la musica

descubierta.

Ademas comenzd a ser vista efectivamente como queria que la vieran. “Ex
un primer momento, cuando empecé a escuchar toda esta miisica y a moverme ene por todos
lados, mi mama no compartia mi punto de vista. Pero yo le dije que la realidad que yo veia era
de tal y tal modo, y que tenia que aceptarlo, porque yo no iba a cambiar porque a ella no le
gustara. Ella tenia que asumir que mi identidad, o sea mi forma de ser, iba a ser asi y que en
este momento estaba siendo asi. 'Y si yo cambiaba iba a ser después, no abora, porque es la

etapa que estoy viviendo”.

En esta linea, Pelinski (1997) sefiala que la musica popular, mas alla de
reflejar la realidad social, es un terreno privilegiado para la produccion vy
manipulaciéon de la subjetividad y de la identidad. Middleton nos explica por qué

Angela puede recurrir a la musica: porque ésta “ofrece a la gente modos y
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maneras de gozar y valorar las identidades que habian deseado o que creian

poseer” (en Pelinski, 1997: 167).

La agresién sexual puede causar un dafo importante en la identidad de las
personas. En el caso de nifos y adolescentes, la agresion puede repercutir a nivel
psicosexual, afectivo, social y moral, y de todas formas repercutird en la
consolidacién de la identidad, ya que esta meta depende del desarrollo de todas

las demas areas y niveles de desarrollo (Almonte, Insunza y Ruiz, 2002).

Para Erikson en cada una de las etapas del ciclo vital, el ethos le va
imponiendo tareas al Yo, lo que genera crisis que éste debe resolver. El periodo
adolescente, como por el que atraviesan Constanza y Angela, supone una crisis
normal, esperable, que, de ser resuelta, conducird al logro de la identidad. Una
crisis que se explica por la intensidad de los cambios fisicos y psiquicos por los que
deben atravesar los jovenes, que evidentemente suponen esfuerzo y trabajo.
Ademas, pensemos en que los adolescentes deben hacer un duelo por las pérdidas
que esta etapa supone (pérdida de un cuerpo de nino, y de conductas y formas de
pensar) y crear nuevas construcciones mentales, de ahi su caracter de pérdida,
pero también su caracter constructivo. Este proceso supone una sintesis de todas
las identificaciones de la nifiez y termina cuando se ha hecho una revisién de las
internalizaciones infantiles y se las subordina en una nueva forma de identificacion.

Este logro se traduce en una confluencia de las energias constructivas, en una
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sensacion de bienestar psicosocial y con el propio cuerpo, en una seguridad
interna. Y se manifiesta en una espontaneidad en lo sexual, en una viveza mental,
en franqueza emotiva, en una identificacion con el rol y la actividad social y en un

compromiso con los logros obtenidos (Erikson, 1994, 2000).

Luego, si a este periodo critico natural, le sumamos factores de estrés y el
surgmiento de la herida traumatica, el proceso se complica. Y es por eso que
surge la necesidad imperiosa de recurrir a mecanismos que ayuden y faciliten el
proceso. En nuestro caso, ellas, Angela y Constanza, piden ayuda y van
descubriendo estos mecanismos en su propio entorno, en sus casas, con Sus

amigos. Y la musica es parte de esto.

¢Como ocurre este proceso? Pues bien, va estar estrechamente ligado a la

atribucion de significados que enuncidbamos al comienzo de este capitulo.

Para Pelisnki (2000) la /nterpelacion seria una de las maneras de
comprender la relacion entre “arte popular” y sociedad. La interpelacion seria el
mecanismo imaginario de reconocimiento mutuo que permite explicar la
construccion de identidades sociales, y que, mas concretamente, permite explicar
la posibilidad de construccidon de identidades subijetivas y colectivas por medio de

la experiencia musical. Veamos como opera.
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Frith en su articulo “What is good music?”?’ (en Pelinski, 2000) sefiala que
la funcion interpelativa de la musica no procede de las significaciones inmanentes
de la organizacion y sintaxis musical, sino de las significaciones que los oyentes
mismos asignan a la mdusica. Las significaciones serian, por tanto, construidas
socialmente, lo que explicaria el por qué en muchas ocasiones son contradictorias
(distintas significaciones otorgadas por distintas personas a una misma mdusica).
Como ejemplo de esto, Pablo Vila sefiala que las interpelaciones o los mensajes
culturales del tango han servido a gente diferente para construir sus identidades
en diferentes situaciones: algunos lo han utilizado para construir sus identidades
de clase, otros de género, al sentirse cdmodos con como el tango trataba estos
problemas; otros, no lo han utilizado para nada. Los significados atribuidos han

variado en distintas personas en distintas situaciones (en Pelinski, 2000).

Sin embargo, no seria posible la atribucidén de cualquier significado, ya que

habrian determinantes culturales que estarian en juego.

“Mientras las matrices de sonido que aparentemente constituyen una pieza
individual de musica, pueden acomodar un abanico de significados, y por lo
tanto permiten la negociacién de significados, esas mismas piezas no
pueden acomodar todos los significados posibles... Esto quiere decir que
mientras los significados y valores de la musica no son intrinsecos a los
sonidos de la musica —son intrinsecos a los individuos que los invierten en
los sonidos-, los sonidos musicales estan sin embargo muy implicados en la
construccion y la inversion de esos significados y valores. Los sonidos de la
musica (...) no producen significados ni tampoco los determinan. Ni siquiera

*7 Articulo aparecido en la revista Alternative musicologies / Les musicologies alternatives de la
Canadian Unversity review y editada por John Shepherd.
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acarrean (transportan) significados. Lo mas que pueden hacer es llamarlos

(Shepherd, en Pelisnski, 2000: 169).

Este planteamiento habla de una negociacién de significados, cuestion que
no podria ocurrir si se sostuviera que el significado se encuentra en el sonido. La
critica que hace Vila a una proposicion como ésta es que no explica por qué una
“configuracion particular de sentido” se vincula a una “matriz musical particular” o
viceversa. Lo que tiene que ver con el por qué algunas personas se identifican con

unas musicas y con otras no.

Las estructuras musicales, si bien no pueden por su propia naturaleza
articular ninguna configuracién particular de sentido, poseen, sin embargo, una
disposicién limitada para simbolizar ciertos sentidos y no otros, disposicion que ha
sido asignada por los habitos de una cultura determinada. Por tanto, se asume que
existen habitos culturales preexistentes. Ahora la respuesta al por qué algunas
personas aceptan y otras rechazan la misma oferta de interpelacion identitaria,
estaria, para Pelisnki, finalmente en el hecho que las agrupaciones humanas son
cada vez mas heterogéneas y contradictorias, en la diversidad cultural, subcultural

e individual.

Tomando en cuenta lo anterior, la musica pop ofrecid6 a Constanza y a
Angela ese abanico de posibilidades identitarias: para Constanza, tuvo que ver con

una identidad juvenil, junto a la satisfaccion de la necesidad de pertenencia. Para
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Angela, ofrecié directamente un modo de enfrentarse al mundo: un modo critico,
critico frente al sistema, frente a las instituciones, frente al mundo adulto, y un

mundo poblado de ideales.
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KARIN

Después de que paso la cuestion con el Negro Oscar, me queria puro morir.
Incluso me traté de matar, pero no me resultd. Me tomé puras pastillas. Es que no
me interesaba nada, no queria conversar con nadie. S6lo hablaba con la Tamara,
como a ella le habia pasado lo mismo que a mi hace un afio atras, hablabamos de
eso. Ella me decia que saliera no mas, que tenia que hacer como si nada hubiese
pasado. Yo trataba, pero me resultaba demasiado dificil, porque me dolia
demasiado. Trataba de no acordarme, de olvidarme, pero no podia, todavia no
puedo. Mas encima, muchos dias senti que no habia nada que pudiese hacer.
Sentia una impotencia tremenda. El me amenazd, me dijo que si contaba o hacia
algo en contra de él me iba a cortar la cara, asi que no me atrevia a nada. Le tenia
mucho miedo. Bueno, todos en el barrio le tenian miedo, como andaba siempre
robando y con una pistola en la chaqueta, nadie se le acercaba. A mi me daba
cosa que se acercara. Ademas, me andaba mandando recaditos, que me queria;
cuando lo veia en la calle me cerraba el ojo y me tiraba besos el muy asqueroso. Y

la familia de él, su sefiora, su mama, me palabreaban desde atras de la reja.

No me atrevia a salir. Andaba puro durmiendo, no tenia ganas de nada. No
me interesaba nada. No tenia ganas de comer, solo dormir, dormir y dormir, para
no pensar. Ni al futbol iba, con lo que me gusta jugar a la pelota. No me

arreglaba, apenas salia a la calle, no me pintaba, usaba faldas anchas, poleras
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anchas. Mis amigos preguntaban équé onda? Porque antes usaba petos
transparentes, cortitos, zapatos de taco alto, chaqueta corta, y después ya no. Me
sentia incomoda con la ropa apretada, preferia usar puro buzo. Boté ene ropa y
regalé otra, total, pensaba que ya no la iba a usar mas. Y si lloraba, lo hacia sola,

sin que nadie me viera, no queria que me vieran asi, débil, derrotada.

Como el tipo este es vecino, antes de que pasara todo, me anduvo
joteando harto tiempo, me decia que le diera un beso, ‘uno no mas’. Y yo no
estaba ni ahi. Me buscaba, me perseguia, en las fiestas se acercaba y me invitaba
tragos; en la plaza también se me pegaba. Hasta que un dia, comprando en el
negocio de la sefiora Carmen, me agarrd el brazo por detras, fuerte, me empujo y
me llevo hasta un sitio pelado donde no habia nada ni nadie, pura maleza seca.
Ahi me amenazod, me dijo que me quedara quieta y callada. Ahi pasé todo y me

dejo tirada el muy desgraciado. Yo era virgen, tenia 17.

Lo Unico bueno de todo esto es que ahora mi mama me deja ver a mi papa.
Como salié de la carcel y yo lo Unico que queria era hablar con él, ahora lo puedo
ir a ver. Y a mi me gusta estar con él. Sus amigos dicen que soy igual a él, que no
me quedo callada y digo no més las cosas. El dice que si quiero él va y mata al
desgraciado. Y aunque no lo haga, me gusta que lo diga. Creo que lo estoy
disfrutando harto. Y tengo que aprovechar, antes que caiga preso otra vez, porque

Seguro eso va a pasar.
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Yo no supe hasta los diez afios que el Juan era mi papa. Antes pensaba que
era el Nibaldo, el marido de mi mama y papa de mis hermanos. Asi me habian
hecho creer. Y es que a mi siempre me han mentido. Cuando yo naci, mi mama
me dejé con mi abuelita y volvid cuando yo tenia dos afos. No sé por qué se fue ni
por qué volvid, asi no mas es la cosa. Por eso, prefiero estar con mi tia. Ademas,
me da mucha rabia que siempre me ande diciendo que no sabe por qué yo naci si
ella no queria tener una hija, y que mas encima le recuerdo a mi pap3, ‘los mismos
0jos, los mismos gestos’ me recalca. Y la verdad, que cuando me dice eso, me dan
ganas de pegarle iYo no tengo la culpa de haber nacido ni de parecerme a él!
Hace poco se tomd como veinte pastillas. Puro durmié. Como yo, tampoco se
murid. Y la pobre Valentina, que tiene sodlo tres afios, dejé de comer y se meti6 en
su cama a dormir con ella. Mi mama hace puras tonteras. Y mas encima me dice
que no le gusta como yo soy. Claro, le gustaria que fuera distinta, por ella, que yo
dejara de ser como soy. Le gustaria que bordara, cocinara, que dejara de jugar a
la pelota y que fuera mas carifiosa con ella. Dice que yo peleo con la gente y que
soy yo la mentirosa. Y es ella la que me trata a puro garabato y no pasa nunca

conmigo. Le gusta puro pedir, pero no da nada a cambio.

Han pasado dos anos y ya no le tengo miedo al Negro Oscar. Yo cacho que
ahora es él el que me tiene miedo a mi. Se esconde cuando me ve. Como sabe
que se va a ir preso esta calladito. La familia ahora tampoco me dice nada. Un

amigo de él no mas, desubicado, que se acercd a decirme huevas, como que yo
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me habia tirado al Oscar. Pero yo fui y le pegué un combo en la cara. No me

molestd mas.

Ahora me pinto, me suelto el pelo, me pongo la ropa que me queda de
antes y ajusté la que me compré. Duermo bien, como bien, salgo, y estoy

trabajando los sabados y domingos para comprarme cosas choras.

A salir de todo el caos me ayudd el estar con mi hermana, la Valentina,
chiquitita, inocente. Estar con mis amigos, del barrio y del colegio. Estar con la
Tamara y escuchar musica, sobretodo harta salsa y cumbia. Salir con mis amigos a
la plaza, al centro, al Euro, a ver ropa, a jugar videos, y a veces, cuando hay plata,
a Fantasilandia. Salir a bailar a las discos, cumbia, salsa, merengue. Y es que a mi
pololo, el Antonio, le gusta mucho bailar, como a mi. Y ahora que vivimos juntos
salimos para todos lados. Bueno, en realidad no tanto ahora que me pesa mas la
guata. Tengo seis meses y ya tengo esta tremenda guata. Igual quiero pasarlo
bien, disfrutar al Antonio, a mi guagua que viene, a mis amigos, arreglar mi casa,

y ser feliz.
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Emocidn y musica

En la busqueda del placer

“La experiencia me mostraba que la musica compone los animos descompuestos

14

y alivia los trabajos que nacen del espiritu

(Dorotea en £/ ingenioso hidalgo Don Quiote de la Mancha).

Son muchas las situaciones en que tendemos a asociar la musica con el
deleite, con descanso, con fiesta, con placer. Muchos suefan sus vacaciones
acompanados de un buen libro y buena musica. Otros, descargando y recargando
energias bailando. Imaginamos los buenos momentos de la vida con musica. Y es

que son innegables las sensaciones de placer que la musica despierta en nosotros.

No cabe duda que la musica tiene el poder de despertar emociones en el
individuo, e incluso afectar su estado de animo. Y pareciera ser que su cualidad de
recomponer el animo” estaria dada por su capacidad de generar emociones o

afectos que asociamos al goce o al placer.

Son innumerables los estudios, desde Platén hasta los mas recientes, que
defienden la capacidad de la musica para despertar respuestas emocionales en los
oyentes (Meyer, 2001; Storr, 2002). Y de esa base partimos. Existen datos
extraidos de la instrospeccidon, podriamos decir mas subjetivos, asi como datos

mas objetivos, medibles. Entre éstos Ultimos, por ejemplo, se encuentran
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respuestas observables tanto en el comportamiento como a nivel psicofisioldgico:
cambios en el pulso, en la frecuencia respiratoria y la presion sanguinea; cambios
en la amplitud y frecuencia de las ondas cerebrales (las cuales pueden verse en el
electroencefalograma); cambios en la resistencia eléctrica de la piel; aumento del

tono muscular y aumento de actividad eléctrica en los musculos de las piernas.

“Existen grabaciones que reflejan el aumento de pusaciones de Herbert von
Karajan mientras dirigia la obertura de Beethoven, Leonora n 3. Resulta
interesante observar que sus pulsaciones reflejaban un mayor aumento
durante los pasajes que consideraba mas conmovedores y no durante
aquellos para los que realizaba el maximo esfuerzo fisico. También vale la
pena mencionar que el reflejo de sus pulsaciones mientras piloteaba y hacia
aterrizar un avidn demostraban fluctuaciones mucho menores que las
producidas mientras dirigia. Se dice que la musica amanza las fieras; sin
embargo, puede que, ademas, las estimule” (Storr, 2002: 47).
El decir que la musica puede emocionarnos, es distinto a plantear que la
musica “es” triste, alegre o bélica. Lo que estamos sefialando es que los datos

demuestran que la musica genera emociones en quien la escucha o la produce.

Vamos a entender la emocién en términos muy generales como aquella
reaccion afectiva que surge rapidamente frente a un estimulo, que dura un corto
tiempo y que comprende una serie de concomitantes psicoldgicos y somaticos
(sentimos la emocidn en el cuerpo). El estimulo que genera la emocion puede ser
variado: una persona, un recuerdo, una imagen, un pensamiento, una accion, una

musica. La duracion y la intensidad de la emocion depende tanto de caracteristicas
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del estimulo como del individuo (su estado de animo al momento de recibir el

estimulo, su personalidad, etc.).

Tal como senala Leonard Meyer, algunas teorias psicoldgicas de las
emociones plantean que los afectos o emociones se generan cuando una
tendencia a responder, actuar o pensar, es refrenada o inhibida. En el caso de la
musica como estimulo, ésta se generaria cuando una expectativa es frustrada o
inhibida por algun tiempo: esperamos que la musica avance hacia algun lado y no
lo hace, se va hacia otro, y demora la resolucion esperada; un ejemplo sencillo en
armonia es el caso de la cadencia rota: cuando esperamos que llegue la tonica
aparece el VI grado. Por esto Meyer sefiala que los estimulos musicales
emocionales o afectivos tienen que ver con las desviaciones, que son las que
generan una expectativa. Cualquier alteracion en la sucesion esperada, dentro del

estilo, genera una emocion (2001).

Luego, el tipo de emocion, si es amor, odio, ira, alegria, tristeza, es otro
problema. La explicacion dada por Meyer no hace referencia explicita a las
respuestas del oyente. Pero si plantea que las reacciones emocionales son
indiferenciables y fisioldgicamente inespecificas, y en este sentido las emociones
en si mismas no son placenteras o displacenteras, agradables o desagradables,
alegres o tristes. La valencia de una emocidon depende de la evaluacién cognitiva,

de la evaluacion de la situacion. No existen emociones placenteras o
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displacenteras, pero si experiencias emocionales placenteras o displacenteras, en
las que estan implicadas la conciencia y la cognicidn, y en las que ha intervenido

un aprendizaje previo (Meyer, 2001).

Lo que plantean los estudios de psicologia de la musica es que la musica
provoca afectos y no sentimientos especificos. Parte de lo que planteamos
nosotros en esta tesis es que el la emocion especifica se la otorga quien se pone
en contacto con esa musica, segun sus experiencias (musicales y no musicales)
creencias, cogniciones, aprendizajes y segun la situacion en la que se encuentra. Y
ahi esta lo interesante, porque una reaccion al parecer “natural”, inespecifica,
generada por caracteristicas de la organizacibn misma de los sonidos, es
posteriormente asociada a ciertos tipos de emociones: de placer — displacer, gusto
— disgusto, excitacion — relajo. Para luego llegar a una asociacién que parece mas
lejana aun, una asociacion referencial, conceptual. Un significado no musical. Y es
en ese momento en que la musica puede adquirir una funcion y ser utilizada con

un propdsito.

Para Karin la musica que ella escucha, que ella conoce, significa relajo,
relajo en el sentido de bienestar emocional. Le genera una emocidon que ella
identifica como placentera y que luego asocia a un sentimiento de satisfaccion:

“Escucho miisica para relajarme, para sentirme bien, la miisica que sea, lenta, movida, como
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sea. Uno como que se relaja con la miisica, aungue sea movida, como que te hace sentir siper

bien, no sé por qué, pero eso me pasa’.

Asumimos que estas emociones surgen en muchas ocasiones y en diversas
personas por el estimulo musical. Lo que nos interesa en este escrito es conectar
estas sensaciones placenteras generadas por la audicién musical con la vivencia

del proceso de reparacidon de la agresion sexual.

Recordemos que una de las consecuencias de los traumas, y en especial de
los traumas por violencia sexual, es la anhedonia, o incapacidad temporal de
experimentar placer, y la evitacién de experiencias que puedan producir placer®.
Entre las causas de esta evitacién se encuentra la natural disminucién del estado
animico y la falta de energia vital, pero también el sentimiento de culpa,
apareciendo entonces como una forma de auto-castigo. Junto a éstas, el que el
area danada, a saber la de la sexualidad, se encuentre tan estrechamente ligada al
placer, puede redundar casi en una reaccion fobica frente a los espacios y

ocasiones que originen placer.

Por tanto, la recuperacién también pasa por el poder recobrar la capacidad
de experimentar placer y por la busqueda de éste. En esta linea es que la musica

se ofrece a ser descubierta como un medio posible, y lo mas importante, un medio

%8 Véase capitulo “Agresién sexual, trauma y reparacién”, punto 2 “Trauma”, p. 43.
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seguro, para lograr esta tarea, que resulta tremendamente dificil para las victimas.

“Harto tiempo lo pasé puro mal. Después, como que de a poco lo empecé a pasar mejor, pero
mny de a poco; me sentia mal por pasarlo bien. Me daba rabia que otros en la casa lo pasaran
bien después de lo que habia pasado. No queria nada. De a poco empecé a hacer cosas. Tele
siempre vi, porque como que me embobaba. Pero ver a mis amigos, salir, sobretodo escuchar

miisica, pasarla bien, disfrutar’.

La musica, ayuda a luchar contra el dolor, formando parte de una realidad
que permite el goce y la confianza sin miedo (Thayer Gaston, en Poch Blasco,

2002).

Cuando se le pregunta a Karin cudles son los factores, los hechos que ella
cree la ayudaron a salir del agujero en el que se habia sumergido luego de la

violacién de la que fue victima, ella nos cuenta: “¢/ colegio, mis amigos del colegio fueron
siper pmportantes; con ellos nos ihamos pa’ la plaza, saliamos, pal’ centro, al Euro, si no, a las
tiendas a ver ropa, a jugar video y a veces a Fantasilandia, los viernes. También ibamos a
fiestas, a bailar, escuchar miisica, conversar, pasarlo bien. Antes, después que pasara toda la

cuestion esta, casi nunca iba a fiestas, ahora me gusta salir, no como antes”.

La joven reconoce que debid hacer un esfuerzo por comenzar a sentirse
mejor. Y reconoce también que el camino que ella toma para lograrlo es empezar

a retomar lentamente actividades que le resultan placenteras (En algiin momento
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sefala que ella entiende que no puede seguir “tirada en la cama” y que tiene que
sobreponerse). Entre estas actividades que ella retoma, y que comienza a realizar
cada vez con mayor frecuencia, se encuentra el retomar lazos amistosos. “Sa/iamos
pa’ la plaza pa’ escuchar misica: escuchdabamos El Chiguitete, Canela, Los Chichos... Son
esparioles, tocan como miisica lenta. Sacabamos la radio con alargador pa’ fuera, la sacdbamos
de mii casay escuchdabamos, cantabamos. Me hacia sentir bien, era rico. Mucho tienmpo no escuché
na’ de miisica; me sentia rara. No podia pasarla bien, no podia y tampoco queria, era como que
no me dejaba yo misma pasarla bien”. El escuchar musica, comenzo a ser parte de la

actividad social, de la reunién amistosa, ayudando a crear un ambiente grato y

ademas placentero.

“La musica provoca respuestas fisicas similares en diversas personas y al
mismo tiempo. Ese es el motivo por el cual puede inducir a la reunion de un
grupo y crear sensacion de unidad... La mdusica provoca el efecto de
intensificar y subrayar el sentimiento que evoca un acontecimiento en
especial, a la vez que coordina los sentimientos de un grupo de personas”
(Storr, 2002: 45).
Ademas la musica le permitid compartir con sus pares, sin necesidad de
hablar, de rellenar los silencios teniendo que relatar cdmo se sentia, cuestion que

ella no tenia ganas de hacer todavia.

Junto a ello, Karin nos cuenta que también se propone bailar mas y que de

a poco comienza a “tomarle el gusto”. “Me gusta bailar salsa, es lo que mids me gusta

batlar ;Sabes bailar? Es fdcil, igual que el merengue, es casi lo mismo. En verdad, siempre me
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habia gustado bailar, pero este atio empecé a ir mucho mas, empecé a bailar mads, salia, iba pa’
las discos, como la Jason My y la Tutti-Frutti, que estd en el 10 de Gran Avenida. En verdad
empecé a ir mds hace como tres meses. Bailamos cumbia, salsa, merengue... Igual antes de

bailar escuchaba todas las miisicas; lo que mds me gustaba era la cumbia, como Amarasul y

Rdfaga”.

En su busqueda de como levantarse y salir adelante, Karin entiende que
tiene que dejarse disfrutar otra vez. Dentro de estas acciones, entonces, escucha
musica con sus amigos y se reencuentra con el baile como actividad placentera. A
este respecto, Richard Sterba plantea que la experiencia musical es esencialmente

|\\

un sensual “placer en movimiento”; esto, porque los movimientos corporales que
responden a la musica pueden ser vistos como una repeticion regresiva, como una
busqueda de una intensificacion del placer corporal correspondiente a un periodo

de la temprana infancia, época en que justamente, el descubrimiento de las

extremidades es seguido por el dominio del cuerpo entero (en Frith, 1996).

Algo similar observabamos en Camelia. Para ella, el baile no sélo significd
una experiencia de liberacion, sino que también la posibilidad de experimentar
placer. Camelia fue reexperimentando sensaciones de placer, por el hecho que en
si mimo el baile es una actividad placentera. A su vez, este placer se encuentra

estrechamente vinculado a un placer sexual, de modo que la joven va
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reexperimentando un placer que ademas se liga al ambito de la sexualidad, area

tremendamente danada y bloqueada en ella.

El escuchar musica con sus amigos y el ir a bailar son dos actividades que
Karin no realizd durante mucho tiempo, negandose la posibilidad de “pasarlo bien”.

“No estaba ni abi con nada ni nadie; no tenia ganas de nada, todo me daba lata, lo inico que
hacia era dormir, por eso me tomé las pastillas, para no pensar mdis. No queria ni ver tele, ni
escuchar miisica, ni ver a mis amigos, ni que nadie me molestara. Y no s6lo no tenia ganas,
incluso me daba rabia que otros en mi casa, mis primos o mi tia, la pasaran bien después de
todo lo que habia pasado, asi que menos yo iba a hacer cosas. No queria que me vieran ni

queria pasarlo bien, ;me entendis?”.

Karin, ahora que puede estar sola (deja de vivir con su grupo familiar
extenso, para formar su propia familia con su pareja), disfruta, ademas,
escuchando musica en su casa en soledad, dejandose inundar por ella y las

sensaciones placenteras que ésta le provoca. “Ahora, cuando escucho miisica y estoy
sola pienso que estoy metida como un recital asi, donde estan todos cantando. Aunque yo no
canto con la radio, escucho no mds. Me gusta escucharla, no estar cantandola. Me siento en otra
dimension. .. Pienso que estoy metida dentro de la miisica. Es que como la coloco fuerte es como

5t me metiera dentro y la siento en la guata. Me encierro en la pieza a escuchar miisica. Puede
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estar el Antonio escuchando miisica en el living y yo con otra en la piega, no me importa, y la

pongo bien fuerte”.

Esta situacién que Karin nos describe nos muestra cédmo el “no querer
sentir” anterior se transforma en una busqueda del goce producto de la inundacion

de sensaciones (“/a siento en la gnata™). Y uno de esos goces que ella nos relata es el

de escuchar musica.

Ahora, volvamos a nuestra reflexion anterior: éDAnde esta el placer en la
musica? ¢Por qué asociamos el afecto que nos genera la musica a una emocion

placentera?

Existen muchos intentos que buscan dar respuesta respecto a la naturaleza
de los efectos de la musica. En términos generales, éstos apuntan hacia dos
direcciones. Por un lado, existen los que defienden el hecho de que la musica es
poseedora o bien creadora de significados ligados a conceptos. En esta linea se
encuentran distintas teorizaciones que pretenden comprender los efectos de la
musica desde las perspectivas del significado: por ejemplo, se preguntan cual es el
significado de una determinada pieza musical para una determinada persona en un

momento determinado, y cdmo se crea ese significado.
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En la otra direccidn, existen teorias que postulan el que la musica puede
considerarse como productora de emociones que no se pueden explicar en
términos de significados. Es decir, que la musica puede afectarnos de formas que
no dependen de nuestra comprension traducible a conceptos, o de nuestra
capacidad de representar dicha experiencia a través del lenguaje. Para éstos
ultimos, seria precisamente esta capacidad de la mdusica la que permite

experimentar tan intensamente el placer (Gilbert y Pearson, 2003).

Simon Frith nos ofrece otra respuesta. Por un lado, plantea que el placer
que nos provoca la musica estaria asentado en su capacidad de ofrecerse como un
espejo con el cual nos identificamos, siendo un placer de identificacion. Pero
habria otra explicacién mas basica aun a la experimentacién de este placer. Una de
las funciones de la musica por él descritas, es que ésta es capaz de dar forma a
una memoria colectiva y organizar nuestro sentido del tiempo. Esto, porque la
musica intensifica nuestra experiencia en el presente: su presencia detiene el
tiempo, nos hace sentir que vivimos en otro momento, sin memoria o ansiedad

acerca de lo que ha pasado antes y de lo que vendra después (Frith, 1987).

De ahi entonces la vivencia placentera experimentada por Karin al escuchar

musica fuerte en su habitacion. “Pienso gue estoy metida dentro de la miisica”. En otras

palabras, la joven nos dice que se introduce en el tiempo de la musica, agudizando
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la vivencia del momento presente, como dice Frith, sin temores por lo vivido antes

ni por el futuro incierto.

Lo mismo ocurre al bailar. El placer provocado por la musica bailable, en las
discos vy fiestas, se produce dado que éstas proveen de un entorno que se define
sélo en la medida del tiempo que proporciona la musica, el cual escapa al tiempo

real que transcurre fuera (Frith, 1987).

Pensemos en lo que pasé con el bailar en la década del 20’ en Estados
Unidos. No sdlo fue importante para el juego del galanteria, sino que fue un
escape, porque significd una suspension del tiempo real y una via por medio de la
cual los desempleados pudieron entretener sus cuerpos y darle sentido y poder a
sus vidas, cuestion que en lo cotidiano habia sido negado. Lo que hicieron las

fiestas y bailes no fue otra cosa que brindarles noches de placer (Frith, 1983).

La fiesta nos coloca en otro tiempo, en otro espacio, de ahi lo placentero;
constituye un paréntesis al tiempo cotidiano, a la realidad con todas sus
obligaciones. Los actos de escuchar musica y de bailar en la fiesta proporcionan un

“tiempo nuevo”, un tiempo de respiro, de oasis.

Lo mismo pasa en el recital de musica. Constanza, por ejemplo, nos habla
de placer, cuando empieza a contarnos de esas pocas ocasiones en las que ha

asitido a megarecitales de musica pop, luego de ocurridos los hechos de abuso.



227

“En el recital de Sin Bandera en el Estadio Nacional canté y grité, le tenia la cabeza hinchada
a mi pololo. Todos gritaban. Yo le digo a mi pololo jpero salta! Y ahi salta. Y yo también

saltaba. Era como estar en otro mundo. Lo pasé siper bien”.

Karin también nos cuenta algo al respecto. “Dijiste que a veces te sentias

como en un recital éhas ido a alguno?” “Hace poco fui a los recitales de Gamela y de

Amarazul. Abi si que se canta, y también bailaba y saltaba. No importha nada”.

“Cuando existen procesos identificatorios, tal como sucede durante los
recitales, la satisfaccion libidinal - pulsional se potencia. La estimulacién de
la erogeneidad corporal sostenida incrementa un sentimiento de identidad,
una conciencia de si asociado con lo placentero. ‘Soy quien soy, existo, en
tanto estoy sintiendo placer’ (el que le produce la musica, cantar, bailar y
tener ante si a sus lideres)” (Giberti, 1996: 178).
Y es que en los recitales es toda la corporalidad la que estd puesta en
escena. Maquillajes, gestos, expresion corporal se conjugan. Y es la escena del

espectaculo la que refuerza, potencia la escucha. Es como nos dice Sonia: “I.z
miisica en vivo es totalmente diferente. Es na’ que ver. Me gusta la miisica en vivo. No es lo
mismo que poner la radio o el CD. Y lata que no todos tienen la oportunidad de ver miisica en

vivo”.

Para Shuker, el recital puede ser visto como una mezcla de ritual, placer y
economia también; los recitales de rock celebran la juventud (1994). Para los fans

es una oportunidad de ver a sus cantantes favoritos y formar parte de una
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experiencia de celebracion. Constituyen una experiencia festiva, con todas las

caracteristicas que ésta tiene.

Quisiéramos hacer una ultima reflexion. Tal como sefaldbamos en el
capitulo “La experiencia de la musica y la corporalidad”, existen areas que se
vinculan estrechamente a la musica que han sido vetadas por los estudios
académicos. Por ejemplo, segun lo que vimos, lo que dice relacidon con el cuerpo y
la musica. En este momento nos encontramos con un problema similar. Cuando

|\\

hablamos del “placer” nuevamente nos encontramos con un tema complicado.
Para los “intelectuales” de nuestra cultura pareciera ser que lo placentero es
desdenable, y por otra parte lo que requiere esfuerzo, sacrificio y dolor, es lo
realmente valido. Pensemos nuevamente en Theodor Adorno. El considerd
regresivas muchas area de la experiencia humana, como por ejemplo el cuerpo y
el placer, colocandolas inmediatamente en un nivel inferior. Por otra parte, autores
como Foucault, que abren la investigacion critica e histérica a temas como la
sexualidad, el placer, el cuerpo y la locura, suelen ser pesimistas en sus
formulaciones, al tratar estos temas desde la perspectiva de cdmo éstos se

vinculan con el mantenimiento del poder de la cultura hegemoénica (Mc Clary,

1999).

“...nuestras teorias musicales y sistemas de notacidon hacen lo posible por
camuflar las dimensiones de la musica que estan relacionadas a la
experiencia fisica y se focalizan mas bien en el orden, lo racional, lo
cerebral. El hecho de que la mayoria de los auditores se cautivan con
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musica de propositos mas inmediatos, son desaprobadas por nuestras

instituciones” (Mc Clary, en Shepherd 1993: 48, traduccion libre de la

autora)®.

Por esto pensamos que el dedicar aunque sea un pequeio espacio al tema
del “afecto placentero” generado por la musica, es tremendamente importante.
Ademas, resulta innegable. Y mas aun, podemos ver como es posible recuperar

algo que nos puede parecer tan natural, como es el poder experimentar el placer,

a partir de la audicion musical.

2« .. our music theories and notational systems do everything possible to mask those dimensions

of music that are related to physical human experience and focus instead on the orderly, the rational,
the cerebral. The fact that the majority of listeners engage with music for more immediate purposes
is frowned upon by our institutions” (Mc Clary, en Shepherd 1993: 48).
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REFLEXIONES Y PROYECCIONES

“... La musicologia debe pretender poder vibrar con su entorno social. Sélo asi se justifica

plenamente su existencia, al mismo tiempo que se asegura su continuidad y una satisfactoria

4

evolucion
(Marti, 2000: 288)

Al comenzar a buscar bibliografia que apoyara este estudio, nos ocurrid que
gran parte de la literatura que encontrabamos uniendo los temas “mdusica” y
“agresion sexual”, vinculaba ambos temas en el sentido del rol de la musica en la
generacion de conductas agresivas. Y lo que queriamos era justamente lo
contrario: poner de manifiesto la relacién entre musica y violencia ya no en la
dindmica de la produccién de agresidon, tan publicitada en los medios de
comunicacién masiva, sino que desde la otra cara de la moneda: en la reparacion
de las secuelas provocadas por la violencia. Veiamos que a través de la musica las
victimas podian reconstruirse, recuperando su imagen corporal y parte de su
identidad; podian dar forma a lo ocurrido, objetivizarlo y tornarlo manejable,
recuperando el control y el poder sobre sus vidas. Recuperaban la relacién con su
entorno, con su medio, con su comunidad. Lograban resignificar sus experiencias

traumaticas.

En los mecanismos y procesos descritos a lo largo de esta tesis, derivados

de los casos observados, se concluye que la experiencia musical de las mujeres y
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los significados que ellas construyen alrededor o a través de la musica, estan
intimamente ligados a los usos que se hacen con ella (o al modo en que la utilizan)
y a la funcién que le otorgan (o utilidad que les presta dentro de sus vidas). Por
otro lado, que las experiencias musicales dependen en gran medida de las propias
vivencias de quien la escucha, produciéndose una conjuncidén entre el objeto
sonoro-musical y el oyente. En nuestro estudio observamos que la musica se
presenta como agente capaz de actuar en la redefinicion de un individuo, e

incluso, en la re-construccidon de personas dafadas.

Estas mujeres colocaron los elementos musicales en relacién con otros
elementos de su vida. De esta forma, independiente de si pensamos que la musica
ademas puede simbolizar o no valores y sentimientos universales, si es un hecho
que las personas tomamos el estimulo musical y lo simbolizamos, por supuesto,

dentro de ciertos canones que provee nuestra cultura.

Cada una de ellas rescata distintos elementos o aspectos de la experiencia
musical, los que pasan a ser parte del engranaje del proceso de reparacion (el que
evidentemente se complementa de una serie de otros procesos que aqui solo
tocamos en forma tangencial). EI mecanismo es diferente para cada una de ellas,
no obstante todas comparten el hecho de rescatar la experiencia musical como

parte de su proceso de reparacion. Y el que esa experiencia musical estd marcada
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fuertemente por una atribucidon de significado a la musica que a ellas les gusta y

escuchan.

Pareciera entonces que el gran poder que tiene la musica popular en estas
mujeres, se debe al significado que ésta asume para ellas. Luego, el que asuma
determinados significados estimula a la accidon, al desarrollo de ciertos
comportamientos o al surgimiento de ciertos estados emocionales, imagenes o

ideas.

Segun Shepherd el qué significa la musica y cédmo ésta posee sentido para
la gente en distintas circunstancias, son preguntas que la musicologia ha tendido
evitar. ¢Por qué? El autor plantea que la musicologia ha tendido a ignorar a los
auditores en el proceso de aproximacion a cuestiones estéticas o emocionales de la
musica. Como consecuencia, el discurso musicoldégico ha estado construido
alrededor de cuestiones que no tienen relacion con los auditores “ordinarios”
(Shepherd, 1993). Tal vez en esta tesis buscamos exactamente lo contrario: al
auditor comun, al marginado, que ha sido victima de nuestra estructura social. Y
que escucha una musica comun, masiva, producto de la industria y del comercio,
la musica que tiene a mano y a la cual tiene acceso. Si no, éen donde encuentra
aquellos usos, funciones, significaciones, a los cuales hemos hecho mencién a lo

largo de este escrito?
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En nuestra investigacion fue evidente la asignacion de significados que las
mujeres hacian hacia la musica que escuchaban y que les gustaba, significados
que tenian relacidn con el proceso y las experiencias que estaban viviendo.
Descubrieron signos, mensajes, sensaciones, que, muy bien alguien podria decir,

tenian mas que ver con ellas mismas que con la musica.

El por qué y cdmo ocurre esta atribucion de significados ha sido lo que los
autores han evitado contestar (Luego de la extensa revisidn realizada, podriamos
plantear que tal vez son los autores provenientes de la sociologia, como Frith y
Vila, los que mas se han aproximado a hacerlo). Ahora, esta falta de respuesta
también puede tener que ver con la tremenda dificultad de explicar cdmo ocurre

este mecanismo de significacion.

Susan McClary plantea, aunque no en forma directa, que es esta “forma
misteriosa” que tiene la musica de operar, la que le concede el poderoso don de

transformarnos. Tal vez asi sea.

“La literatura y el arte visual casi siempre tienen que ver (al menos en
parte) con la organizacion de la sexualidad, la construccion del género, el
surgimiento y canalizacion del deseo. También es éste el caso de la musica,
sdlo que la mulsica puede desempenar estas funciones aun mas
efectivamente que los otros medios. Dado que solamente pocos oyentes
pueden explicar cdmo la musica crea sus efectos, ésta da la ilusion de
operar independientemente de la mediacion cultural. A menudo se la
percibe (y no sélo por aquellos con poca formacion musical) como un medio
misterioso en el cual nos parece que hallamos nuestros propios sentimientos
mas privados. Por tanto, la musica es capaz de contribuir poderosamente (si



234

no subrepticiamente) en la configuracién de las identidades individuales.

Juntamente con otros medios influyentes como el cine, la musica nos

ensefia cOmo experimentar nuestras propias emociones, nuestros propios

deseos e incluso (especialmente en la danza) nuestros propios cuerpos.

Para bien o para mal, la musica nos socializa” (Mc Clary 1999: 53,

traduccién tomada de Marti, 2000: 188).

El por qué las mujeres con las que trabajamos otorgan significados y
funciones a ciertas musicas y no a otras, es parte de aquellas preguntas que nos
queda pendiente para profundizar. Podriamos hipotetizar distintas razones. La mas
basica, es que esa musica es la que tienen disponible, la musica de la radio,
mediatizada, masiva, como ya comentabamos antes. No obstante, el fendmeno
puede ser bastante mas complejo (alguien podria decir que esa musica ha llegado
a ser masiva y consumida por millones de personas precisamente, por su
plasticidad para ser moldeada, utilizada y llenada de significados y funciones
particulares). Ya vimos que ciertas caracteristicas de la musica popular la
transformaban en la musica ideal para ser significada y cumplir un rol en la funcién
reparatoria: el que alguna fuese bailable (techno, merengue, salsa, reggaeton), las
tematicas amorosas, su capacidad de producir placer, el ser una musica de la
juventud, su facilidad para ser compartida, el ser espejo, el dar forma simple a los
sentimientos, emociones e ideas mas complejas. Serian estas caracteristicas las

que permiten que la musica sea parte del mecanismo de reparacion en victimas

por violencia sexual.
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Veiamos que cada uno de estos aspectos era potenciado mas en algunos

casos que en otros, dependiendo de las necesidades y realidades de cada una.

Y ademds podemos hablar de una “conducta musical femenina”,
caracterizada por un numero de rasgos particulares. Si nos abocamos al ambito de
la audicién, veiamos en la primera parte de esta tesis que se ha encontrado que
las mujeres por lo general se encuentran mas cercanas al pop y a la balada, es
decir, que sus gustos musicales difieren del de los hombres. Seguramente por los

mismos aspectos que mencionabamos recién.

De todas formas nos surgen muchisimas nuevas interrogantes, que
quedaran pendientes para una proxima investigacion. Otra de ellas tiene que ver
con la presencia misma de tematicas de violencia sexual en la cancién popular.
Sélo una de las mujeres con las que trabajamos, Constanza, nos habld de una
cancidén que hablaria de una joven agredida sexualmente por un adulto, y lo que
significd para ella volver a escuchar esa cancion. En este caso estamos hablando
de una musica que posee abiertamente un significado inmanente ligado a la
tematica de la agresion sexual. No quisimos introducirnos en ese aspecto, porque
significaba abrir una nueva investigacion, ésta es, qué pasa con esta tematica en

los textos de la musica pop™.

* Manuel Valls (1982) sefiala que la cancién popular de los siglos XV y XVI o bien de etnias no
occidentales o en canciones campesinas, se encuentra fuertemente caracterizada por la temética
amorosa, igual que la cancién pop occidental actual. No obstante, en muchas ocasiones, éstas
mismas aluden a relaciones contrarias o disconformes a principios morales imperantes, tocando
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Finalmente, queremos recalcar el que el concepto de musica que utilizamos
es amplio, un sistema complejo que involucra a todos los actores que participan en
ella. Entendemos la musica mucho mas alla de la organizacion de sonidos, mucho
mas alld de la produccién de sonidos, la entendemos como un conjunto de
sonidos, actores, interacciones y relaciones, entre las cuales tomamos un aspecto
como foco de interés, el de las significaciones de determinados auditores en un

contexto particular.

No podemos cerrar este escrito sin antes referirnos a la compleja interaccion
ocurrida en nuestro trabajo entre musicologia, y en particular la etnomusicologia, y
otras disciplinas de las ciencias sociales. Pensamos que los presupuestos que
utilizamos provienen casi en su mayoria de la disciplina etnomusicoldgica. Los
conceptos y supuestos utilizados de la psicologia, sociologia y antropologia mas
bien son subsidiarios. Esto, porque se encuentran al servicio de la idea macro que
es que la musica se encuentra en cada uno de nosotros como auditores y que es
ahi donde adquiere su realidad. Este supuesto es el que guid toda nuestra

investigacion, si no, nada de lo realizado tendria interés alguno.

Por otra parte, pensamos que en la medida que la musicologia y la

etnomusicologia no soélo dialoguen, sino que trabajen de verdad en conjunto con

temas como el adulterio, la violacién, el estupro, el incesto y otras variantes de relaciones
consideradas irregulares. De esta forma los pueblos podian denunciar las contradicciones entre los
preceptos sociales y religiosos impuestos que constituyen la moral oficial y las pricticas cotidianas.
(Ocurre una situacion similar en la musica pop de nuestra sociedad? Tal vez en el Hip Hop. Y si es
asi, ;como opera? ;qué funcién cumple? ;qué pasa con los auditores?
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otras ciencias humanas y sociales, ofreceran un real aporte al ambito social,

contactandose con la realidad en las que se genera.

Al respecto Marti realiza la siguiente critica y afirmacion:

“Un examen superficial a nuestra realidad social basta para mostrarnos que
los objetivos de la musicologia académica cubren sdélo de manera muy
reducida las necesidades sociales que esta disciplina podria cubrir (...) la
presencia de la musica en nuestra sociedad es realmente importante. Con
sus multiples formas y estilos representa una de las principales actividades
del ocio y de las actividades denominadas cu/turales. Pero, ademas, la
musica forma parte esencial del paisaje sonoro urbano, se presenta
asociada a la imagen difundida por los poderosos medios de comunicacién —
desde el film hasta el videoclip-, tiene importantes implicaciones sociales, y
de acuerdo con determinados parametros sociales, culturales y psicoldgicos,
es constantemente instrumentalizada en virtud de su valor ambiental,
simbdlico y transformacional. Todas estas facetas constituyen un capitulo
importantisimo del uso que nuestra sociedad actual hace de la musica”
(Marti, 2000: 286-287).

Estamos hablando de la tremenda imbricacién social que posee la

produccidon musical. Tomando a John Shepherd, Marti nos vuelve a advertir:

“Uno de los problemas de la musicologia es precisamente el de reificar la

musica desligandola conceptualmente de la realidad social y material que le

da la vida y al mismo tiempo la constituye” (Ibid.: 258).

De esta manera, el desarrollo de la presente investigacion, nos llevd a
cuestionarnos sobre la posicién y el rol que debe asumir el musicologo en nuestra

realidad. Pensamos que una parte de la musicologia debe conectarse con la

sociedad en la que se produce, y con los problemas y conflictos que esa sociedad
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posee. Y no por capricho o porque sea “politicamente correcto”, sino porque de
esa forma puede transformarse en una disciplina que también puede aportar a la
superacion de los conflictos que nos aquejan y tener un rol en las intervenciones
sociales. ¢éDe qué forma? Los conocimientos y frutos generados por la investigacion
musicoldgica podrian ser utilizados por disciliplinas aplicadas, de forma tal que la
interdisciplinariedad no sélo esté en la generacion del conocimiento, sino que
también en lo que ocurre después, en la produccion de intervenciones a nivel

social por parte de otras discplinas, que hacen uso de esos conocimientos.

De esta forma, a través de nuestra investigacion no solo quisimos conocer
un hecho, sino que también quisimos poner en practica una real
interdisciplinariedad y conectar a la musicologia con un problema social grave y
comun, que afecta a muchas personas, especialmente nifios y mujeres,
diariamente. Y mas aun, quisimos mostrar como la musicologia puede ser capaz de
nutrir con sus conocimientos y descubrimientos otras disciplinas para asi, en

conjunto, ir creando una sociedad mejor.
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