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3Y cudl es el beneficio de conocer una multitud de entidades?
Supongamos que has recorrido todos los confines de los cielos
y la tierra, los espacios de los mares. Has aprendido

los movimientos de las estrellas, las propiedades y virtudes
de hierbas y piedras, los secretos de la naturaleza

y sin embargo, después de todo, eres ignorante de ti mismo.

PETRARCA
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INTRODUCCION

I
SINTOMAS
HACE ALGUNOS ANOS, COMENCE A PERCIBIR CIERTAS
deficiencias en el desarrollo del lenguaje analitico que se pre-
senta en los denominados Media Studies y por tanto concierne
al arte y la tecnologia, asi como a sus multiples relaciones.
Asociaba dichos trastornos a dificultades materiales o bien, a
la fluencia y formulacion del contenido detras del lenguaje. La
velocidad con la que se transformaban los argumentos me re-
sultaba definitivamente anormal. La afectacion de la compren-
sion se hacia notable por el uso estereotipado de palabras y por
la presencia de alteraciones de significado en las mismas; repe-
ticiones silabicas y monotonia. En respuesta, comencé a revi-
sar y estudiar fuentes especializadas en patrones que podian
desencadenar situaciones como estas. No sin sorpresa, encon-
tré millares de articulos y en breve me encontré fascinada y al
mismo tiempo obsesionada por localizar su patologia. Muchas,
tal vez demasiadas horas de analisis me llevaban a un mismo
y unico sitio, los referentes de la experiencia que por principio
debian ser estéticos, enfilaban hacia un tipo de padecimiento
peculiar que otorga jerarquia a las especificidades técnicas. Y
esto resultd tan so6lo la superficie de un profundo foso dado
que la practica artistica aludida, se mostraba en un enjambre
de cuestionamientos e hibridaciones disciplinares con alto
grado de complejidad, un fenémeno que dificilmente podia
enunciarse mediante el escueto epiteto New Media. Por cual-
quier rincén se daba a la escucha un barullo complaciente, y
mds desagradable resultaba aun, la frustracion de no encon-
trar nada nuevo en el énfasis de la novedad, New Media, New
Media Theory, New Media Art, Rethinking New Media,
Sounding New Media, Media Art Histories, The Language of
New Media, y podria continuar. ¢Es que acaso uno entre tan-
tos podria no estar sufriendo del trastorno del New al interior
de su propio lenguaje analitico? Me parecia estar frente a un



sintoma de justificacion tedrica que, virtualmente, abria las
puertas y facilitaba el camino para ser identificado como parte
de una comunidad internacional —bastante incierta desde mi
punto de vista— cuya intencién por analizar el fenémeno cul-
tural-tecnocientifico de la eminente relacion entre el arte y las
tecnologias avanzadas, tristemente frenaba el impetu propio
de la investigacion en su capa mds inmediata, la descripcion.
Paradoja: asercion inverosimil o absurda que ocasionaba exac-
tamente lo contrario a su intencion original, esto es, un estado
de polisemia en los conceptos utilizados. Las implicaciones,
como se puede vislumbrar, resultaban ain mas delicadas si se
toma en cuenta la red imperialista que habia originado dicho
fenémeno en su totalidad, alimentdandolo en todos y cada uno
de sus niveles. Un nuevo teatro del mundo o mejor dicho, tea-
tro del encantamiento (globalizado) estaba siendo reactivado.

Puedo asegurar que la presente tesis nacié a partir
del reconocimiento de los sintomas de lenguaje limitado con
que los criticos manejaban las practicas artisticas contempora-
neas. Eran padecimientos o muestras de argumentos agotados
en si mismos. Un lenguaje maltratado que ante la necedad de
la respuesta inmediata, se ahogaba lastimosamente en el vacio
de la novedad que proclamaba. No existia —o por lo menos yo
no encontraba— una verdadera preocupacion por el fendmeno
del eterno retorno a lo mismo. El arte de “nuevos medios”, o
mejor dicho, sus tedricos —timidos— no parecian mostrar de-
terminacion por volcar la mirada al pasado y desde ahi enfren-
tar el significado del mito de lo nuevo asi como el sesgo
conceptual que introduce en la configuracion cultural contem-
poranea. Al final de cuentas, se habla de nuevos medios, sin6-
nimo del ahora y de lo inmediato. El horizonte de mis lecturas
se asemejaba a una distorsion mental especifica que habia en-
contrado en el “Manual diagnostico y estadistico de los tras-
tornos mentales” denominado como trastorno mixto del
lenguaje receptivo-expresivo. Una de sus multiples manifesta-
ciones es el mutismo selectivo, que implica una producciéon ex-
presiva limitada en determinados contextos. Tomando esto
por cierto, parecia que arglir sobre los nuevos medios era si-
nénimo de dicha expresividad limitada. La homogeneidad con
la que la mayoria de los autores abordaba la relacion entre los
sospechosos comunes (como bien denomina Friedrich Kittler a
los nuevos medios) y el arte, me parecia artificial y repetitiva.
El fenomeno de la reproduccion mecdnica se desplazaba hacia
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el propio andlisis critico, que no era sino copia de la copia, y
mads peligroso atin, copia festejada. Entonces me preguntaba,
¢a qué region se ha fugado el rigor de la investigacion que debe
preceder a toda critica?

Seguramente existen muchas maneras de aproxi-
marse al objeto de estudio, pero eso no justifica que dicha
aproximacion sea de corto alcance. Era claro para mi, que uno
de los mayores problemas de la situacion se dibujaba al relacio-
nar el binomio New Media con cualquier tipo de fuga poético-
politica de la practica artistica en donde se presentara por lo
menos un dejo de tecnologia avanzada. En tal escenario, la-
mentablemente la fuga en si misma parecia haber perdido su
caracter de subversion. Y como resultado, tenfamos —y segui-
mos teniendo— multiples festivales, muestras y publicaciones
que ofrecen en su mayoria, inocentes descripciones de la tecno-
logia contemporanea. En los tltimos afos y de manera expo-
nencial, a este fendmeno se afiade la insistencia y curiosidad
que manifiesta el arte ante los postulados de la ciencia contem-
poréanea. El tejido se torna mds y mas complejo.

Plantear el contenido de una tesis doctoral en medio
de la confusion expuesta en lineas pasadas, no suponia una
tarea facil. ¢Cémo y desde donde comenzar? ¢Cual era enton-
ces la necesidad imperante? Sospechaba caminos, exploraba
métodos, realizaba curadurias en torno a problemas especificos
pero adn asi, durante un periodo de tiempo considerable per-
maneci aletargada. Entonces algo sucedio. La fuerza virulenta
de la monotonia del New, me alej6 del circuito de publicaciones
en torno a dicho fendmeno y mi interés se concentr6 en la inves-
tigacion arqueologica de los conceptos per se; queria vislum-
brar los “medios” desde una perspectiva filologica, y a su vez,
reunir metodologias o herramientas teéricas que permitieran
pausar la fascinacién técnica para perseguir y cuestionar la al-
teracion politico social que acontece en los momentos de es-
tructuracion publica de la invencion técnico-cientifica. Dicho
esto, es claro que el horizonte de estudio se redujo considerable-
mente. También reconocia que el simple hecho de pretender
abarcar la totalidad de las manifestaciones seria sin duda, pre-
vio signo de un argumento relajado. De esta manera se trazoé la
estructura; si en el discurso contemporaneo el uso del concepto
de los medios es mas tendencioso que especifico en cuanto a
dimension de sentido e implicacion estética —incuestionable
cuando se antepone a las practicas artisticas— mi punto de



arranque serfa un intento por clarificar su génesis y por ende, el
proceso mediante el cual se ferment6 la ambigiiedad que hoy
los rodea, tan perceptible como sospechosa deviene la interpre-
tacion que de ellos se genera. Como se menciond, tal proyecto
debia provenir y llegar desde la filologia, con el dnimo de
reconstituir la pregunta epocal que el concepto nos arroja
—mientras el contexto precisa— y de ahi, sus respectivas se-
cuencias discursivas, tanto como sus limites. Pues es preciso
mencionar que la ambigiiedad que hoy en dia los caracteriza, es
por mucho, resultado de todo aquel momento en que dejamos
de preguntar por dichas secuencias. Detener la pregunta es sim-
plemente, acomodar el silencio como capa que separa el enca-
denamiento, cancela el rastro de sucesion en donde acontece la
variabilidad de significado en todas sus extensiones. Una vez
resuelto esto, se consider6 el problema estético la experiencia
de la escucha: oralidad, modelos de audicion, la phono-arqueo-
logia, y la mediacién técnica a través de diversos artefactos. A
su vez, de esto ultimo derivé la categoria de andlisis principal;
aquella que atraviesa todos y cada uno de los segmentos de la
tesis y estd presente tanto en la cuestion de las metodologias
como en los objetos especificos del fendmeno sonoro y la expe-
riencia oralidad-escucha: la categoria del tiempo profundo.
Volveré en breve a este punto.

II
DiagNOsTICO
CUANDO MI FOCO DE INTERES SE CONCENTRO EN EL MUNDO
sonoro y la experiencia de la escucha que acontece mediada por
la técnica, aquello que parecia confuso empez6 a cobrar sentido.
Debo agradecer un hallazgo fortuito, los escritos de Eric A.
Havelock una de las figuras referenciales para la filosofia clasica;
sus estudios sobre la transicion de la Grecia dgrafa, una sociedad
oral, a la Grecia alfabetizada fueron de tal impacto, que sus pos-
tulados se pueden encontrar a lo largo del argumento de esta te-
sis, como también indirectamente, en la seleccién final de los
autores que analizo. La lectura de sus ensayos no hizo sino con-
firmar que la categoria del tiempo profundo resultaba clave para
el tipo de andlisis que queria emprender. En Havelock encontré
la referencia mas detallada sobre invencion y mensaje, dos con-
ceptos que resurgen una y otra vez en el horizonte de cualquier
investigacion sobre tecnologia y las mediaciones que conlleva.
Por ir6nico que pueda parecer, el gran especialista de la cultura
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griega pre-literaria, es alguien que comprendi6 y analizo6 la com-
plejidad que la tecnologia introduce al interior de la cultura; la
elegancia de su comprension reside en el rechazo ante el aspecto
de dominacién en la misma. Sus tesis fueron siempre controver-
siales, arriesgadas, pero su rigor metodolégico eminente. La no-
cion de crisis de comunicacion con la que definié la lenta
transicion de la oralidad a la escritura en la cultura griega puede
bien sentar las bases y los ejes para el analisis de cualquier crisis
de comunicacion, siempre y cuando ésta sea realmente una ver-
dadera mutacién y no una simple novedad de la técnica. Al ha-
blar de crisis se evoca la fuerza con la que el uso de tecnologias
concretas posibilita el cambio de conciencia en una sociedad y
dicho cambio se sustenta en pruebas de caricter efectivo tanto
lingtiistico como social.

Sus investigaciones no permanecen en el agita-
miento de la invencidon; mas bien se inclinan a ofrecer testimo-
nio de la transiciéon y sus modalidades. Es en el estado
transitorio donde se encuentra cifrada la direccion tanto apa-
rente como real. La mejor manera de explicar lo tltimo es en
definitiva a partir de su propio trabajo, su observacién meticu-
losa sobre la naturaleza y funcién de la oralidad, como de la
tecnologia de la palabra escrita. La complejidad de la crisis
mencionada se muestra al interior de agudas preguntas como,
¢por qué se procesd a Socrates?, o bien, ante el notorio mono-
polio de la Musa, ¢qué habia sucedido con la Prosa?, y mas
especifico todavia, ¢en qué lugar se podia rastrear la nueva
sintaxis no oral? Si bien el alfabeto es la invencion tecnologica
primaria, analizar sus implicaciones y el lento proceso de tran-
sicion cultural, comprende de manera obligada el estudio de la
situacion precedente, que en el caso de la oralidad supone,
como indica Havelock, leyes de composicion puramente aciis-
ticas que regian no solo el estilo sino también el contenido.
Asumir que una tecnologia no desplaza y transforma de ma-
nera inmediata una situacion cultural determinada, me parece
una de las posturas de investigacion mds acertadas para em-
prender un profundo debate critico ante los argumentos basa-
dos en la novedad. En sus reflexiones sobre la oralidad y
escritura desde la antigiedad hasta el presente', Havelock

"Havelock Eric A., La musa aprende a escribir. Reflexiones sobre oralidad y escritura
desde la Antigiiedad hasta el presente, Trad., Antonio Alegre Gorri, Barcelona,
Paidés, 2008. Véase también, Havelock Eric A., “Psicologia de la recitacion poética”
en, Prefacio a Platon, Trad., Ramon Buenaventura, 2da. ed., Madrid, A. Machado
Libros, literatura y debate critico, 2002, pp. 143-159.



plantea un atrayente paralelismo en el capitulo denominado
La Radio vy el redescubrimiento de la retérica. Si bien volveré
a esta proposicion en lineas posteriores, por el momento me
parece oportuno introducir un episodio conmovedor para el
sentido estético de la experiencia de la escucha. Si bien ya se
habia sefialado la importancia de los momentos de transicion
en todo acontecimiento tecnoldgico-social, Havelock se de-
tiene largamente en el fenomeno de la transcripcion en la cul-
tura griega. Al analizar los dos poemas épicos que si bien han
llegado hasta nosotros justamente porque fueron transcritos,
encuentra que la propia accién es testigo de una tecnologia de
la palabra impresa que funcioné por su complicidad con el
canto poético. Nunca se impuso ante la fuerza de dicho canto.
Las sutilezas de la trama de los poemas —tal como hoy los
conocemos, forma final y version definitiva— son el resultado
de una transcripcion en complicidad. Acustica y trazo en tanto
fuerzas opuestas, colaboran en “el fluir acustico del lenguaje
ingeniosamente elaborado a fin de mantener atento el oido me-
diante el eco, [esto es, el trabajo de transcripcion] fue reorde-
nado con arreglo a unas estructuras visuales creadas por la
esmerada atencion del ojo”. Havelock profundizé todavia mas
al analizar la tragedia atica; y aqui sefialo tan s6lo un ejemplo
que considero igualmente fundamental en el contexto de la
presente investigacion.

La historia nos dice que Euripides estrena la trage-
dia de Hipdlito en el afio 428 a.C. y Havelock estudia cuida-
dosamente la mediacion que acontece entre escena y publico.
De ello mana la aseveracion de que esta tragedia encarna la
primera ocasion en la historia de “occidente”, en donde un
mensaje escrito afecta directamente la elocutio. Un mensaje
escrito cuya fuerza se expresa tanto en la grafia como en el
grito que de ella emana. La trama gira alrededor del conflicto
habitual entre amor y odio, entre su enredo la lucha continua
de las divinidades. Teseo, Fedra e Hipélito seran los personajes
que vuelven evidente la tragedia como la obra de una sociedad
alfabetizada que sigue rindiendo honor al canto de la musa.
Callar, decir, publicar, escuchar, confesar, nombrar el secreto,
escribir un testimonio, juzgar el grito; todo ello anuncia la cri-
sis de la comunicacion, que —como si fuera poco— se crista-
liza en el medio. “He hallado un recurso”, menciona Fedra. Es
un momento determinante no solo en el interior de la trama de
Euripides, sino para la totalidad del panorama de Ia
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combinacién por medios técnicos. Si recordamos la tragedia,
podriamos incluso escuchar aquellos gritos al interior del pa-
lacio cuando una criada anuncia que la mujer de Teseo, nues-
tra reina, se ha ahorcado. Al llegar Teseo y enterarse del
infortunio, en el dolor surge la pregunta,

¢A quién oir, para saber ahora cémo sobre ti vino,
oh mujer, la negra suerte que dio cruel sobre tu corazén? El
foco de atencion se desplaza directamente al mensaje escrito
que Fedra —enferma de amor por su hijastro Hipdlito— re-
dacta antes de darse muerte. Lo descubre Teseo cuando toma
la mano de su mujer difunta,

"iAh... y esto! ¢Qué es? Una tablilla cuelga de la
amada mano. ¢Va a decir algo nuevo? ¢Dispone
aqui qué hacer debo con su lecho y sus hijos?
¢Escribi6 esta carta para ello? Queda segura: nunca
en tu lecho y a la sombra de esta casa otra mujer
habra. jAh, si, aqui estd el sello de su anillo de oro:
cudn grato a mi mirada! Soltemos el cordén que
cifie esta tablilla: veré qué dice.

(AL ACABAR DE LEER)

Maldicién, ay de mi: a un infortunio otro nuevo in-
fortunio se agrega. jAlgo tremendo, inaudito, que
decirse no consiente! jGrita, grita esta carta lo insu-
frible! ¢A donde huiré? ¢Tal peso cémo pudo esqui-
varlo? Morir, morir mejor (...) tremendo canto estas
letras pregonan!?”

Asi, el testimonio escrito, la palabra en la tablilla
dicta la sentencia, emite una verdad ante los ojos de Teseo —
un rey que sabe leer ante una audiencia para la cual no es ajeno
el hecho de que una mujer supiese escribir, como arguye
Havelock. Por su parte, Hipdlito nunca renuncia a la voz pro-
pia, pidiéndole al padre que le escuche. Pero la tablilla —pala-
bra escrita— ha adquirido el estatuto de veracidad y asi, lo
escrito en ella que es habla silenciada y sobre todo, denuncia
sellada. ;Se podria albergar dudas ante la palabra escrita?
Hipdlito reprocha que se otorgue mas crédito a la palabra que
yace escrita en la tablilla que a la voz que emana de la gar-
ganta. Teseo lo confronta, «Ni juramentos, ni pruebas. jEsta

2 Euripides, Las diecinueve tragedias, Trad., Angel Ma. Garibay, 22° ed., México,
Porraa, 2009, p. 150.



tablilla me basta: es fidedigna acusacion en tu contra! Aqui
estd esta carta que, sin hablar, denuncia tu crimen»’®. Oralidad
y escritura, unidas y contradictorias formulan pues, una expe-
riencia de escucha mediada. El mensaje de Fedra —como rei-
tera Havelock— suspende su caracter de prueba y se eleva
como mensaje arrojado al futuro. ¢Qué mejor momento para
traer aqui de nuevo la atencion hacia el concepto del tiempo
profundo de los medios?

Utilizado por vez primera en el andlisis arqueolo-
gico del filosofo aleman Siegfried Zielinski —que se discutira
detalladamente en el segundo capitulo de la tesis— esta cate-
goria es principalmente un desafio para el horizonte intelec-
tual de la critica de los medios y su sesgo evolutivo. La
profundidad a la que alude esta sustentada en una vision que
opera por fuera de la lineareidad del progreso y de forma con-
traria, interpone una estructura analitica articulada desde no-
ciones como la duracion y el momento. De esta manera, al
nombrar la duracién, se puede retomar el atrayente momento
coyuntural al que Havelock denomin6 como La Radio y el
redescubrimiento de la retdrica. Pero si se me permite un gesto
que brota desde la consideracion del tiempo profundo, el re-
descubrimiento al que Havelock apunta, es mucho mas reacti-
vacion de las caracteristicas de una técnica especifica en
circunstancias totalmente diversas,

“Desde tiempos inmemoriales el poder de la voz hu-
mana habia estado limitado por el tamafo del audi-
torio fisicamente presente. De repente, este limite
quedé simplemente suprimido. Una sola voz que se
dirigia de una sola vez a un solo auditorio podia ser
oida, al menos en teoria, por toda la poblacién del
planeta. (...) La tecnologia misma de la transmisién
era hija del alfabeto, de la escritura, de las definicio-
nes documentadas y los manuales impresos. (...) Ahi
estaba la boca que se movia, el oido vibrante y nada
mads: nuestros servidores o nuestros amos; jamds la
mano tranquila ni el ojo reflexivo. Alli renacia efec-
tivamente la oralidad*”.

3 Ibid, p., 154

4 Havelock Eric A., 2008, op. cit., pp., 60-62
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La boca que se movia y el oido vibrante, movimiento y vibra-
cion, las caracteristicas fisicas del sonido. Ante esto, me pre-
gunto, ¢es acaso la técnica la omnipotente movilizadora del
mundo? Dificil cuestion el lograr aislarla y presentarla como la
causa unica de la transformacion. Recuerdo una frase de
Siegfried Zielinski, una frase que penetré mi propio oido vi-
brante, “Nada es permanente en la cultura de la tecnologia,
ante ello, sélo tenemos la posibilidad de mantener la duracién
de ideas y conceptos especificos”.

Asi, el “diagnéstico” al que me referia al comienzo
de este apartado, tiene como interés reafirmar la creencia de
que es posible mantener con vigencia los conceptos y las ideas
que consideramos rigurosas, su fuerza es la persistencia con la
cual, sin importar el momento histérico en que fueron formu-
lados, su alcance logra desestabilizar los argumentos de inme-
diatez del propio presente. Una vez que esto queda por sentado,
puedo entonces hablar de la estructura de la presente tesis.
Como ya he mencionado reiteradamente, utilicé constante-
mente la categoria del tiempo profundo de los medios para
identificar metodologias de andlisis que aportaran originali-
dad y vigencia de postulados para abordar todo tipo de feno-
meno acustico, el mundo sonoro y la experiencia de la escucha.
La finalidad detras de la mirada del tiempo profundo es la
reactivacion.

Con este proposito decidi enfocarme en tres lineas
discursivas, la dialéctica desde Theodor W. Adorno, la media-
cion desde Friedrich Kittler y la arqueologia desde Siegfried
Zielinski. Ahora bien, tal vez no sea necesario insistir que dia-
léctica, arqueologia y mediacién fueron seleccionadas preme-
ditadamente. Cada una despliega a su vez, un segundo nivel de
reflexion: la audiencia, la armonia, el gramdfono, o bien, fe-
némenos propios de la esfera social, artistica y tecnoldgica.
Como se podra intuir, el dnimo es analizar mediaciones de la
cultura tecnoldgica —siempre entrelazadas— que se manifies-
tan a través de sus artefactos, sistemas y usuarios. Si se me
pide argumentar la raz6n por la cual fueron estos tres métodos
discursivos y no otros los que forman parte de mi argumento,
la respuesta ya estd dada en lo que he escrito hasta el mo-
mento. Detallar y especificar solamente puede contribuir a in-
sistir en la necesidad de anteponer el rigor de la investigacion
ante la superficialidad de los contenidos al interior de aquello
denominado como Estudios de Medios, que permanece atun



hoy en dia, vago y disperso. Mi “diagndstico” es la falta de
metodologia para definir claramente la relevancia de sus cate-
gorias de analisis y por lo tanto, los conceptos utilizados. Lo
que encontré en los estudios de la radio y los modelos de audi-
cién en Adorno, la invencion del graméfono en Kittler y la
cosmovisiéon que despliega el monocordio de Robert Fludd
para la mirada de Zielinski no pierden validez en tanto plata-
formas de pensamiento que bien pueden arrojar luz sobre la
dispersion al interior de los ya mencionados Estudios de
Medios. Con esto no estoy abogando por una respuesta tinica
ante la diversidad contempordnea. Sin embargo, considero
nuevamente el sentido detras de la vigencia y duracion, la luz
que pueden arrojar en el terreno de la interpretacion.

Los postulados de la teoria critica responden a una
etapa de la tecnologia moderna vinculada en especifico a la
teoria marxista y la teoria social. Es por ello que sus invectivas
estan dirigidas a la cultura de masas y en especifico a cierto
tipo de tecnologias de la vision, la representacion y reproduc-
cién; seria ingenuo pensar que se pueden simplemente aplicar
a en la actualidad. No obstante, sirven como base para anali-
zar las diferencias entre el vinculo tecnologia-ideologia con-
textualizado alrededor de la década de los veine y la novedad
sistemdtica implantada en el imaginario social a partir de la
emergencia de la teoria de sistemas durante los afios sesenta
del siglo xx. En el contexto cultural contemporineo, los teji-
dos producen un tipo de especificidad en la praxis artistica que
dialoga —muchas veces incluso sin darse cuenta— con dichos
sistemas, los cuales son capaces de transformarse en cuestion
de segundos; capaces incluso de adelantarse y cooptar el deseo
que estd a punto de emerger al interior del imaginario social.
¢Cuadl es el estatuto actual del vinculo tecnologia-ideologia?
En el periodo que separa los afios veinte hasta la primer dé-
cada del siglo xx1, surgieron algunas transformaciones —por
no decir un millar— tanto a manera de formulaciones tedricas
como mutaciones de los mecanismos post-industriales que de-
ben ser considerados para dar solidez al andlisis contempora-
neo. Entre ellas, la transformacion de la globalizacion del
periodo post-industrial, asi como el cambio paradigmatico de
la tecnologia en las décadas inmediatas al advenimiento de la
fibra dptica.

La fibra optica, la homogeneizacion histérica mds
radical, tal vez incluso la dltima homogeneizacion de la tecnologia
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de la cual seremos testigos —no obstante todas las mdscaras
con las que pueda estar disfrazada para retener el sentido de
diversidad y entretenimiento necesario en la actualidad. Esto
ultimo roza con el andlisis de teoria de la mediacion que se en-
carga de temas como la identidad colectiva, los usuarios red,
los networkers, la Web 2.0, los operadores de los DIY-Media
(Do it yourself Media). Pero la tesis no se enfoca en ello, o por
lo menos no deliberadamente. Su mencion es necesaria pues
considero que en esta trama se encuentra el factor fundamental
que explica la realidad material por medio de la cual actdan las
obras de arte contempordneas, asi como el boom o la necesidad
por plantear arqueologias. Sin embargo, mds relevante que la
materialidad de los medios, se encuentra el tejido simbdlico —
extremadamente diverso— que los sujetos elaboran sin que la
materialidad de los sentidos propios al cuerpo humano dejen de
tener el lugar relevante dentro del proceso de interpretacion y/o
agenciamiento. Como parte fundamental de dicho tejido sim-
bélico se encuentran las palabras, los conceptos, los términos
por medio de los cuales nos referimos a cierto tipo de practicas
y en especifico, a problemas estéticos determinados. Asi, lo que
podria parecer mds sencillo se convirtié como hemos visto ya,
en la pregunta fundamental de toda la investigacion: antes de
pretender avanzar y realizar una aportacion en el analisis de las
artes electronicas o tecnoldgicas, es indispensable cuestionar el
sentido de su propia terminologia.

En una de las obras fundamentales sobre el entendi-
miento humano, John Locke dedica estas palabras a su lector,

“Hace ya tiempo que ciertas formas de hablar, am-
biguas e insignificantes, y ciertos abusos del idioma
pasan por ser misterios de la ciencia; y que ciertas
palabras rudas o equivocas, con ningin o poco sen-
tido, reclaman, por prescripcion, el derecho de ser
tomadas por sabiduria profunda y por alta especula-
cidén, que no sera facil persuadir a quienes las usan o
les prestan oido, que eso no es sino un encubrimiento
de ignorancia y un obstdculo al verdadero saber.
Violar el santuario de la presuncién y de la ignoran-
cia ya es, supongo, prestar algin servicio al entendi-
miento humano. Y puesto que son tan pocos los que
piensan que el uso de las palabras puede inducir a
engafar o a ser engafiados, o que el lenguaje de la



secta a que pertenecen tiene deficiencias que debe-
rian ser examinadas o corregidas, espero se me per-
done el haberme ocupado largamente en ese asunto
en el tercer libro, con el intento de mostrar que ni lo
inveterado del dafio, ni el predominio del uso pue-
den servir de excusa a quienes no se curan del sen-
tido de sus propias palabras o no toleran el examen
del significado de sus expresiones™.

Con esta cita solo quiero reiterar lo ya mencionado, es urgente
tomar conciencia tanto de la diferencia como de las implicacio-
nes al relacionar el arte con términos como mdquinas, medios,
aparatos-dispositivos. En el momento en que me encuentro
escribiendo estas lineas, resuena en mi aquella observaciéon
convincente de Barnet Baskerville en torno a la confusion que
pueden detonar los conceptos cuando son utilizados de ma-
nera precipitada,

“Diferentes grupos utilizan los mismos términos
para designar diferentes conceptos; nuevos térmi-
nos se acufian para designar viejos conceptos; e in-
cluso términos que pensamos familiares deben ser
clarificados puesto que se vuelven confusos cuando
los colocamos en contextos no familiares (...) de
cara a tal confusién es mds que nunca importante
que se le de atencion al problema de la definicién™®.

Apoyada pues en esta gran observacion de Baskerville, los con-
tenidos de la presente tesis se organizan de la siguiente manera.
El primer capitulo comienza con anotaciones en torno a la gé-
nesis del concepto de los medios que publico recientemente el
filologo John Guillory. En este ensayo en particular, el autor
sostiene el hecho de que la historia filolégica comprueba que “el
sustantivo medium fue raramente conectado con asuntos de co-
municacion antes del siglo x1x”7. A partir del dato histérico,

5 Locke John, Ensayo sobre el entendimiento humano, Trad., Edmundo O’Gorman,
2da. ed. México, FCE, 2005, p. 10.

¢ Barnet Baskerville, cit. en, Gross Allan y Keith William, eds., Rbetorical
Hermeneutics: Invention and Interpretation in the Age of Science, Nueva York,
State University Press, 1997, p. 4.

7 Guillory John, 2010b, “Genesis of the Media Concept”, en Critical Inquiry, vol.,
36, Chicago, Invierno 2010, pp. 321-362.
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opta por un argumento que entreteje conceptos diversos que a
lo largo de la historia han aparecido en torno al medium tales
como la mimesis, la persuasion, el significado, el medio, la me-
diacion, la representacion. Todos ellos a su vez, por si mismos
y en constante evolucion, permiten trazar los contornos del sig-
nificado actual de los medios que para Guillory son testimonio
de una laguna filos6fica en el pensamiento occidental, un con-
cepto que estuvo desde la épica clasica en es estado de latencia.
Mis comentarios a lo largo del primer capitulo tienen como
objetivo cuestionar dicho estado de latencia, e introducir una
pequena disyuncion en su propia genealogia: aquello que deriva
del uso estético de la mdquina. Desde mi punto de vista, ésta
conforma con igual jerarquia, un término vinculado a la serie
conceptual que rodea el proceso de configuracion de los medios
tal como se nos presentan en la actualidad.

Una vez que esta genealogia se encuentra planteada,
es mucho mas sencillo reconocer aquello que conecta la arqueo-
logia, la dialéctica y la mediacion. El segundo capitulo contiene
estas tres metodologias analiticas e intenta dar cuenta de la
forma en que desde sus categorias y conceptos propios, enfren-
tan cada una, fenémenos relacionados con la experiencia de la
escucha: la radio y la audiencia en Adorno; la invencién del
gramofono en Kittler; y el monocordio de Robert Fludd bajo la
mirada del tiempo profundo en Zielinski. En este capitulo y en
cada uno de sus apartados, el lector encontrard citas o trans-
cripciones de ciertos argumentos del autor correspondiente.
Estas grandes citas deben ser consideradas como intervenciones
de voces analiticas a la estructura del cuerpo total de la tesis.
Son fundamentales para la forma en que he decidido desplegar
mi propia escritura en tanto reactivacion. Son también, media-
ciones activas entre investigacion y hallazgo teérico. Ofrecen la
posibilidad de ser desprendidas del corpus total para leerse una
tras otra —tal como se invita en el apéndice de documentos.
Integradas o desprendidas del corpus mayor, generan un sub-
texto asincronico que establece consonancia con la idea de
tiempo profundo, y la arqueologia de los medios que aboga por
los hallazgos fortuitos. Dichas transcripciones son asi, hallaz-
gos que deben intervenir mi propio argumento.

El tercero y ultimo capitulo se concentra en el siglo
xVII Es resultado de aquellos que le preceden y estd elaborado
con plena conciencia de la tensioén que ejerce el arco temporal
entre el siglo xv11 y el siglo xx1. Es con esta conciencia que el



ejercicio de la arqueologia medial pausa la velocidad y regresa
al archivo en busqueda de momentos y personajes, los [lama-
dos sujetos de enunciacion que se apropiaron del Saber para
llenarlo de variabilidad y posibilidades alternas. Es asi que el
argumento del capitulo entrelaza y confronta la arqueologia
de los medios con el fenémeno de la construccion del saber
Criollo. Una construccion que tan solo un siglo después, en-
frentaria los grandes debates en torno a la manera de escribir
la historia del Nuevo Mundo, lo que a su vez, terminaria por
generar la creacion de una epistemologia patridtica®. Sin em-
bargo, ese sujeto al que refiero en estas lineas, enuncidndose a
mediados del siglo xvi1, no tenia todavia una agenda propia-
mente “patridtica”; en su horizonte se emplaza un periodo de
Tlustracién que subyace a la cultura barroca, el escenario pro-
picio para un intercambio con el saber europeo que acontecid
—como bien puede suponerse— a través del objeto representa-
tivo del enciclopedismo europeo, el libro. El elemento que con-
tenia en si mismo la totalidad del mundo, pieza de significaciéon
y visibilidad absoluta. Libros, epistolarios y tratados; en ellos
y su signatura, masica y mecdnica (como elementos propios al
llamado teatro de las mdquinas) experimentan un crecimiento
exponencial. Hay un culto a la maquina y por consecuente,
hacia todo tipo de instrumentos para la vision y la escucha. La
acustica de los instrumentos adquiere un lugar privilegiado y
en este dmbito especifico uno de los grandes personajes serd el
jesuita Athanasius Kircher, quien a mediados de siglo xvir1 ya
habia desarrollado una prominente coleccion de libros y ma-
quinas en el Colegio Romano, sede principal de la Orden de la
Compaiiia de Jesus; estoy hablando ciertamente de la Roma de
Kircher. Pero también Nueva Espafia serd a su manera, kirke-
riana. En la Biblioteca Nacional de México, en el Fondo
Reservado se conservan 27 obras del jesuita aleman. Este dato
es informacién valiosa como testimonio histérico del inter-
cambio de conocimiento entre ambos continentes. El saber
criollo o la construccion de su nueva ciencia debe algunas de
sus tablas a dicho personaje. Autoridad y fascinacién son dos
vertientes de la apropiacién del conocimiento expreso en los
tomos enciclopédicos de Kircher; el verbo mismo lo indica,
apropiar-se lleva implicita la accion del pensamiento a partir

8 Véase, Canizares-Esguerra Jorge, “The Making of a Patriotic Epistemology”, en
Caiizares-Esguerra Jorge, How to Write the History of the New World. Histories,
Epistemologies, and Identities in the Eighteenth-Century Atlantic World, Stanford,
Stanford University Press, 2001, pp., 204-265
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de la variacion subjetiva. Asi, en el capitulo tercero intento dar
cuenta de la penetracion de ese saber exterior que se instala en
la mente de una figura criolla que se devela como enlace fun-
damental en el ambito de la arqueologia de los medios en la
Nueva Espaiia: el presbitero Alejandro Favian. Para Favian,
quien habitaba la metrépolis ilustrada de una de las colonias
del Imperio Ibérico, Puebla de los Angeles, el conocimiento de
la enciclopedia barroca de Kircher sera configurada en tanto
fascinacion y encantamiento. A través del intercambio episto-
lar entre ambos personajes, el argumento de la tesis regresa a
su origen, el lenguaje y la palabra escrita. Quizd como Fedra,
las cartas intercambiadas entre ellos también gritan un men-
saje hacia el futuro: definen hasta el dia de hoy no pocos rasgos
de nuestra relacion con la ciencia y la tecnologia, tanto como
el imaginario que despiertan y las variaciones poéticas que el
arte puede ejercer al interior de las mismas.
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CAPITULO 1

LAS NERVADURAS DE LOS CONCEPTOS:
COMENTARIOS EN TORNO A UNA FILOLOGfA DE LOS MEDIOS.

Knowing the origins of a word

did not narrow its scope.

It anything, it highlighted its complexity
Paula Findlen

EL OBJETIVO DEL PRESENTE CAP{TULO ES REFLEXIONAR EN
torno al concepto de los medios apoyandonos en un andlisis
filologico de los mismos. A diferencia de numerosos textos de-
dicados a la materia, esta “génesis” —como su autor la deno-
mina— representa una contribucion de gran valia ante el
agotamiento que ronda al interior de la teoria de medios en
particular; y de manera general, extiende el ambito discursivo
hacia tensiones explicitas de la critica cultural contemporénea.
Uno de sus rasgos distintivos es el hecho de evitar las historias
extenuantes que seguramente subyacen a todo concepto en el
lenguaje; contrariamente, su autor John Guillory, se inclina
por trazar una seleccion de términos que de una u otra forma
—como veremos en lineas posteriores— han estado vinculados
al problema que emerge cuando el pensamiento occidental co-
mienza a dar indicios de la necesidad por plantear una teoria
especifica para la comunicacion.

Genesis of the Media Concept, fue publicado en la
revista Critical Inquiry durante el invierno de 2010 bajo forma
de extension de un estudio preliminar sobre el concepto de
mediacién durante el periodo de la Tlustracion'. No es ninguna
coincidencia furtiva que el trabajo preliminar se dedicara con
rigurosidad al sentido que ejerci6 la mediacion durante el pe-
riodo ilustrado. Es precisamente en la actualidad que aquella

! Guillory John, 2010a, “Enlightening Mediation”, en Siskin Clifford y Warner
William, eds., This is Enlightenment, Chicago, University of Chicago Press, 2010,
pp-, 37-63.



célebre pregunta formulada en 1783, qué es la ilustracion, esta
siendo revisada y con ello, sus paradigmas apuntan a una
nueva forma de respuesta’. La ilustracién como un aconteci-
miento en la historia de la Mediacion. Asi, pensar en la “géne-
sis del concepto de los medios” a la manera de Guillory,
participa del movimiento mencionado; aludirlos es por princi-
pio hacerlos participes de la historia de la Mediacién cuyo es-
bozo implica remontarnos todavia mds atrds, tal vez al
momento en que Francis Bacon

Esta pequenia introduccién no es un simple contexto
para introducir el ensayo de Guillory, antes bien, intenta pre-
parar al lector ante las originales asincronias, sus procedi-
mientos de valoracion, rupturas favorables de cronicidad, la
eleccion de sus figuras y documentos, asi como las transforma-
ciones que acontecieron en términos conceptuales, entre y du-
rante la vida de cada una de ellas. De esta manera vemos
aparecer términos como persuasion, comunicacion, signifi-
cado, medio, medios, mediacion y representacion, al lado de
figuras como Bacon, Hobbes, Locke, Wilkins, Mill, Mallarmé,
Pierce, Jakobson, Adorno y Benjamin, por citar algunos. El
trasfondo es precisamente lenguaje y conocimiento, pero no en
un sentido abstracto, sino el lenguaje en relaciéon con duplas de
conceptos que exigen una lectura especifica a las agrupacio-
nes. Duplas como Mimesis y Medio, o bien, Representacion y
Medios, por nombrar tan solo dos de ellas. ¢Qué es lo que se
obtiene? Lo veremos en cada caso, pero antes, tal vez no esté
sobrado mencionar aqui, en tanto prolegdmeno, parte de la
invitacion —bajo forma de argumento— que los editores de
This is Enlightenment elaboran como eslab6n de su novedoso
planteamiento. Para la gran mayoria, el simple hecho de escu-
char qué es la ilustracion implica para el pensamiento un mo-
vimiento verso a Kant. Pero Clifford y Williams pausan la
direccion y cuestionan, ¢el momento en que una cuestion fue
planteada por primera vez sigue siendo el mejor lugar para
buscar una respuesta? Si bien no hay duda de que ese fue el
gran momento de las periodizaciones, o la prdctica a seguir.
“Seguir, equal, futuro. Have courage to use your own reason!

2 La pregunta ¢qué es la ilustracién?, aparecié en una nota a pie de pagina de un
ensayo publicado en el Berlinische Monatsschrift en diciembre de 1783. Dos de las
mas distinguidas respuestas no tardaron en llegar y unos meses mds tarde, ya se
contaba con ensayos de Moses Mendelssohn y del propio Emmanuel Kant. Véase,
Siskin Clifford y Warner William, “This is Enlightenment. An Invitation in The
Form of an Argument”, en Ibid., pp. 1-33.
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Pero en la larga revoluciéon del conocimiento, ¢qué nos podia
decir esa prdctica a seguir acerca del pasado? Clifford y
Williams se desplazan a la figura de contrapeso, Francis Bacon.
From the very start, the mind should not be left to itself, tu be
constantly controlled; and the business done by machines’.
iAqui esta! El cambio acontecido entre Bacon y Kant —argu-
mentan los autores— no es mds evidente que en el uso que le
dan a la palabra mdquina. Pero el significado es radicalmente
diverso,

“To push his readers into taking the dare, Kant ends
What is Enlightenment? With a before and after of
what they will become: if they use their own reason,
men will be more tan machines. This binary -man
versus machine-became, of course, a staple of mo-
dernity and thus another barrier to our thinking of
Enlightenment in terms that precede Kant’s coura-
geous selves. In Bacon, those terms are radically di-
fferent: machines are not what we don’t want to be;
they are the means for men to do what they should
be doing -making advances worthy of mankind.
(...) Bacon’s new instruments, in contrast, are about
control and restraint as a means of open[ing] and
construct[ing] a new and certain road for the mind
from the actual perceptions of the senses. (...) But
the new instrument of control was not a physical
thing but rules for the road: a method to supplant
Aristotelian logic. For Bacon, method was a ma-
chine for getting the mind’s bussiness done™

La mdquina o bien, el método era tan solo uno de los compo-
nentes en el proyecto sobre la restauracion del conocimiento. Y
aun ese método era uno entre muchos; el conocimiento requiere
instrumentos. Y es de mds largo alcance dejar estipulado que
no es sélo el conocimiento, sino el problema de avanzarlo, el
problema de su dindmica lo convierte asi en un problema hist6-
rico. El saber contintia, las herramientas y los métodos se trans-
forman. De aqui, los autores sostienen, esto es un problema de
Mediacion. “We use mediation here in its broades sense as

shorthand for the work done by tolos, by what we would now
3 Cit., en, Ibid. p. 4.

“1Ibid., pp. 4-5.



call media of every kind -everything that intervenes, enables,
supplements, or is simply in between- emphasizing the Baconian
stipulation that media of some kind are always at work™ Todo
conocimiento requiere de Mediacion.

Es pues, con este espiritu que la génesis del concepto
de los medios de John Guillory estd escrita. Encontraremos
mucho en los usos de determinados conceptos asociados a la
comunicacion y a los medios en el pasado para iluminar las
mediaciones contemporaneas. Y la hipétesis principal es que si
bien no tenemos registros filologicos —como en el recuento del
uso de la palabra maquina— del concepto de “medios” aso-
ciado a problemas que plantea la comunicacion, no por ello el
problema no existia. Su génesis es asi, la historia de un con-
cepto que si bien ausente como tal, era ya, desde Bacon, un
concepto en estado de latencia. Un concepto que podia incluso
ser pre-sentido.

En tanto fil6logo, Guillory no se enfoca en la discu-
sion abierta y ambivalente de la teoria contempordnea de los
medios, antes bien, su aportacion recae directamente en las
condiciones filosoficas y sociales previas a la emergencia del
concepto tal como acontecié a finales del siglo X1xX, con una
significacion primordial que lo vinculé sin mds, a la escena de
los medios técnicos.

Por principio, Guillory aclara que el concepto tiene
una larga trayectoria filologica, remontandose hasta la familia
del tropos narrativo de la épica clasica: in media res. No obs-
tante, el proceso por el cual lleg6 a designar todo tipo de tec-
nologias de la comunicacion, atin permanece en la oscuridad.
Ante esto, el marco conceptual que nos permite escuchar su
latencia, estd marcado por todos aquellos conceptos que ro-
dean los rasgos de la comunicacion. “La historia filolégica nos
informa que el sustantivo medium fue raramente conectado
con asuntos de comunicacion antes del siglo x1x” En lineas
anteriores hablabamos de serie de términos, duplas de concep-
tos y personajes. Para ubicarlos en el momento histérico de
enunciacion, Guillory divide el ensayo en los apartados que
enumeramos a continuacion:

1. Mimesis y Medium
2. Persuasion y Comunicacion
3. Instrumento y Medio

S Ibid., p. 5.
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4. Medio y Mediacion
5. Mediacion y Representacion
6. Representacion y Medios

Desde nuestra perspectiva, el valor ejemplar del ensayo radica
en la metodologia que el autor utiliza para sefialar la presencia
latente de un concepto hoy en dia indispensable para la teoria
estética, asi como el rol fundamental que adquiere el léxico en
documentos y tratados que van desde el Nuevo Organon hasta
la Dialéctica de la llustracion. Es por dicha logica argumenta-
tiva que vamos a analizar detenidamente cada punto “de inter-
cambio” trazado por Guillory.

Se revela entonces la pregunta obligada por el mé-
todo de andlisis y con ello, las posibilidades de contribuir dis-
cursivamente a partir de la experiencia local de la praxis
artistica y el andlisis tedrico a una tendencia de pensamiento
global. Si, ciertamente lo que vemos imperar es la solucién pre-
determinada por las exigencias y las modas de los mercados e
incluso de ciertas instituciones. Pocas veces hemos encontrado
una teoria que sea digna de llamarse como tal y que no sea una
simple respuesta diletante ante la praxis de las llamadas (err6-
neamente) “artes electronicas”. Es un hecho que vemos un de-
sarrollo exponencial que se encamina desmesuradamente
hacia un didlogo directo con premisas cientificas y el uso de
sistemas tecnoldgicos cada vez mas complejos. Y también es
un hecho que la critica del arte no se permite vislumbrar todos
los factores y las fuerzas que atraviesan dicha praxis, o si lo
hace, no se ve reflejado en una constante aportacion discur-
siva. Tal vez esta tesis sirva para esclarecer la insistencia por la
metodologia de andlisis y su profundidad —que es al final lo
que marca el alcance y la duraciéon de las ideas expuestas—,
que no por ser rigurosa quede absuelta de la creatividad del
pensamiento, capaz de pensarse a si mismo frente a la especifi-
cidad de las obras de arte en cuestion. Si algo es cierto en el
contexto contemporaneo, es la eminente heterogeneidad que
las obras manifiestan en tanto experimentacién y proceso.
Solo una cultura de investigacién permanente, plena de curio-
sidad puede acabar con la escritura-reporte que se nombra ted-
rica, pero en el fondo oculta su falta de conocimiento o
disposicion por investigar lo que de principio no corresponde a
la erudicién propia de su agotada “especializacion”.



Los primeros intentos por teorizar el concepto medio
—de comunicacién— se formula invariablemente al interior del
discurso de las artes. Guillory enfatiza que la idea misma de las
artes no solo incluia las bellas artes, sino y sobretodo la retorica,
la l6gica y la dialéctica. Para el autor, la emergencia del término
medios en el siglo x1x fue tan solo una consecuencia a la proli-
feracion de nuevos instrumentos técnicos, “parto de una obser-
vacion precisa: el desarrollo de nuevos medios técnicos
confundi6 desde entonces la relacion entre las artes tradiciona-
les y los medios de cualquier tipo®. Mas, ¢de qué manera el de-
sarrollo de un medio técnico confundio la relacion entre artes y
medios de cualquier tipo? Para responder Guillory recurre a un
concepto desarrollado por los nuevos tedricos de los medios de-
nominado remediacion. No se puede omitir que al hacerlo, vin-
cula este concepto especifico con un fragmento de Walter
Benjamin escrito en 1920 (no publicado en vida del autor) que
hace referencia al Medio en las obras de arte y la manera en
que éste, a pesar de su transformacion, continda ejerciendo au-
toridad en épocas posteriores a la realizacion de la obra.
Recapitulemos en esta idea. El comienzo de la cita de Benjamin
es el epigrafe del ensayo de Guillory, “El Medium por el cual las
obras de arte contintian influenciando épocas posteriores”’
Como podemos apreciar, este fragmento fue redactado con mas
de diez afios de anterioridad a la obra mas célebre del propio
Benjamin en cuanto a medios técnicos, La obra de arte en la
época de su reproductibilidad técnica, publicada por primera
vez en 1934. El fragmento sobre el Medio y el ensayo La obra de
arte... seglin nuestra opinion, no tienen el mismo sentido al re-
ferirse al Medio. En el fragmento, es claro que por Medio,
Benjamin se acerca mds a la postura de Bacon sobre el método
y en tltima instancia, deja un precedente sobre la Mediacion.
De ahi que para Guillory sea posible equipararlo a la
Remediacion®, que indica —de manera somera— la posibilidad

¢ Ibid, pp. 321-322.

7 Benjamin Walter, “The Medium through Which Works of Art Continue to Infuence
Later Ages”, Vol. 1, Trad., Rodney Vivingstone, p. 235 en Bullock Marcus, et al.,
eds., Walter Benjamin, Selected Writings, 4 Vol., Trad., Edmund Jephcott et al.,
Cambridge, Massachusetts, 2002. La totalidad del texto mencionado, refiere a un
fragmento escrito por Benjamin en 1920 que permaneci6 inédito durante la vida del
autor. Se encuentra completo en el Apéndice de documentos, Cap. 1, nota 16.

8 El concepto que envuelve la idea de Remediacion, se encuentra en el libro de David
Bolter y Richard Grusin, cuyo titulo es Remediation: Understanding New Media,
publicado por el MIT en el aflo 2000. Es curioso y no ingenuo subrayar que ese
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abierta desde la invencion de la imprenta, de transferir las
obras de arte consideradas como tal, a nuevos medios de (re)
produccion. Lo que este concepto sostiene tiene que ver con la
materialidad de los medios y el fendémeno, propio al siglo x1x
de que cualquier obra artistica pre-moderna sea transferible
“en otra técnica”.

El planteamiento extiende el patrén marcado por
McLuhan para quien un nuevo medio se define en tanto se
compone de las caracteristicas operativas de medios anterio-
res. Es por eso que para quienes siguen la linea mcluhiana de
interpretacion de los medios, sea evidente el surgimiento de un
nuevo medio, “Es mucho mads facil observar lo que un medio
hace -las posibilidades inherentes en la forma material de un
arte determinado- cuando los mismos contenidos expresivos o
comunicativos son transpuestos de un medio a otro. La reme-
diacion en definitiva vuelve al medio mas visible”” Pero vol-
viendo al cuerpo de texto que nos ocupa, Guillory comienza
por presentar las premisas que vinculan al medium con la mi-
mesis. Continda, “En toda su historia anterior, la poesia, la
pintura, la musica y otras formas llamadas bellas artes nunca
estuvieron dominadas por el concepto de comunicaciéon sino
por el de imitaciéon o mimesis, definido por Aristoteles en su
Poética”? Y aqui encontramos una regresion sugestiva. Al in-
troducir el complejo concepto de mimesis en el pensamiento
helénico, Guillory recurre a Aristételes mas no a Platon. La
escision entre el sentido que ambos filosofos griegos dieron al
término ha sido ampliamente estudiada, pero sin lugar a du-
das, entre las dos principales concepciones filosoficas sobre el
arte en occidente, una de ellas estd redactada en las largas pa-
ginas de la Repiiblica de Platén; la siguiente se realizaria siglos
después durante el idealismo aleman, marcando dos polos de
discusion estética, Mimesis y Dialéctica. La diferencia entre la
mimesis en Platon y en Aristételes es que mientras el segundo
arguye que la imitacion es siempre imitacion de la realidad, en
Platon es imitacion de las ideas!'. No obstante, la eleccion de

mismo afio, la misma casa editorial publica el influyente libro de Lev Manovich, The
Language of New Media.

° Guillory, 2010b, op. cit., p. 324.
10Tbid, p. 322.
' Cabe citar el fastuoso ensayo de Massimo Cacciari, El dios que baila, en donde no

solo distingue la diferencia entre uno y otro, sino que analiza la condena platonica
y aclara el malentendido generado al reducir la mimesis a la mera imitacion.



Guillory no solo radica en esta diferenciacion; el autor sefiala
una especie de “drea gris” en la Poética (1447a), que puede ser
un problema de “traduccién”. Su observacion es primordial
ante la problemadtica que después va a plantear en torno al
lenguaje en si y es por ello que transcribimos el parrafo,

“In context a technical term, mimesis inaugurated
an inexhaustible inquiry into the anthropological
motives of poiesis or making in general. In mapping
the borders of his subject, Aristotle also refers brie-
fly to an aspect of mimesis his translators consis-
tently render as “media” or “medium”. No Greek
equivalent for this terms appears in Aristotle’s text;
the most literal translation currently available gives
us an English version of Poetics 1447a without any
abstract term other than imitation itself: “But imi-
tations differ from one another in three ways, for
they differ either by being imitations in different
things, or different things, or differently and not in
the same way.” The latter two phrases refer so-
mewhat unproblematically to objects of representa-
tion (for Aristotle this means the types of persons
imitated) and to what we would call the literary
form or genre (the examples are epic and tragedy).
But the first phrase— “in different things” [hois]—
is not an obvious way of saying “medium”, and
Aristotle is forced to offer an elucidation in the form
of a list: “colors and figures” (painting), “harmony
and rhythm” (song), rhythm of movement (dance),
and finally, the telling of stories in metrical or non-
metrical speech (poetry)’?2. Only with the help of
these examples do the translators confidently give
us medium or media for “in different things”; (...)
After briefly commenting on the different media of
La complejidad que encierra la condena, explica Cacciari, alude a la forma de
produccion de la poiesis y su accion en la vida de la polis: corrupcion, inquietud
del orden: “El conflicto pues, no trata sobre una cuestion estética o un problema
episodico (...) emerge una pdiesis que no podria someterse a la soberania del Logos,
que el Logos no puede “educar”, sujetar, que no puede armonizar en su polis, pero
que estd obligado a hacer callar o a desterrar (...) por eso las dos estan destinadas
a rivalizar y a contradecirse sobre la escena de la polis, frente a la multitud de las

technai”, véase Cacciari Massimo, El dios que baila, Buenos Aires, Paidds, 2000,
pp. 17-19.

12 Véase, Apéndice de documentos, Cap. 1, nota 8 [Nota del autor].
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imitation, he devotes the remainder of the Poetics to
the other two subjects: the objects and modes of
imitation. He sets the question of medium aside,
where it remained for two millennia™".

Sin duda es necesario aludir al concepto de mimesis en una
genealogia de los medios; sin embargo, la observacion del autor
parece estar predeterminada y dirigida a interpretar de una
manera conveniente a su propia argumentacion. Deja fuera una
de las grandes particularidades del concepto de mimesis en
Aristételes, que fue en realidad, su aportacion en la Poética: el
concepto hibrido de techné mimétiké. Como el argumento pa-
recia carente de datos, nos dimos a la tarea de indagar en estos
tres aspectos relacionados con la mimesis en Aristételes. En el
articulo de Francis Wolff, The Three Pleasures of Mimésis
Acoording to Aristotle’s Poetics', el concepto de techné mimeé-
tiké es definido como un concepto semejante al concepto de
bellas artes, resultado de la combinacién de dos conceptos he-
terogéneos, el concepto de arte (techné) y el concepto de mimé-
sis (que se traduce en dos sentidos, como imitacién y como
representacion). Para Wolff, el origen de las grandes confusio-
nes que este concepto a desencadenado en las Gltimas centurias,
y en especifico durante el siglo xvi y xvi1 en donde el pensa-
miento moderno defini6 la finalidad del arte como “imitacién
de la realidad”, se debe a la coexistencia de dos argumentos en
los textos aristotélicos. Por un lado, la generacion de un con-
cepto para subsumir todas y solo aquellas actividades que lla-
mamos “artisticas”, identificadas por su unidad esencial, a las
que denomind “artes de la imitacion” (technai mimétikai). Y
por el otro, la idea que el arte (en general) imita la realidad.
Aristoteles no define claramente el concepto de mimésis, mas
sin embargo, por medio de la techné mimétiké sabemos que
alude a la experiencia. Es asi que el sentido del concepto se re-
fiere directamente a los acontecimientos, no a las cosas fabrica-
das, o a los objetos, sino a los “modos del hacer”. En tanto
acciones dependen de agentes, no subsisten mds alld del tiempo
de su representacién, enfatizando que ésta dltima tiene

13 Guillory, 2010b, op. cit., pp. 321-322.

14 Wolff Francis, “The Three Pleasures of Mimesis According to Aristotle’s Poetics™,
en Bensuade-Vincent y Newman William, eds., The Artificial and the Natural: An
Evolving Polarity, Cambridge, mMIT Press, 2007, pp. 51-66.



singularidades®. Sin embargo, techné y mimésis no operan en
el mismo plano de la experiencia; la primera alude a una activi-
dad productiva, y la segunda por el contrario, define una rela-
cién particular entre lo producido y la realidad. Por lo tanto,
“The concept of techné mimétiké, is consequently characteri-
zed by two relationships, the relationship a person has with it
(techné), and the relationship it has with the world (mimétiké)” '
Para Wolff el primer punto a sefalar,

“Aristoteles introdujo el concepto hibrido de techné
mimétiké en su Poética. Segundo, aun si cada arte
imita la realidad, no es esta relacion lo que define el
concepto de artes de la imitacion; y tercero, es justo
este concepto complejo lo que nos permite explicar
los diferentes tipos de placer que el hombre experi-
menta a través de las artes, y en particular ayuda a
diferenciar el placer que emana de su funcién imita-

tiva (el placer en la representacion), de aquel que se

deriva de su forma artistica (placer estético)”".

Volviendo a la genealogia de Guillory, después del comentario
sobre la mimesis, el autor avanza directamente a la invencion
de la imprenta y la manera en que representa uno de los prime-
ros procesos de remediacion'®; alude a la apreciacion que hace

5 Ibid, p. 53.
16 fdem.
17 1bid, p. 51.

8 David Bolter y Richard Grusin explican que el concepto de Remediation mediante
el cual proponen “comprender los nuevos medios”, se fue gestando de manera
genealdgica desde mediados de los noventa, siglo xx. En esos afos, Bolter dirigia
un seminario sobre The Visual Genealogy of Multimedia. En dicho seminario y
sus reflexiones se enfatizo en tres rasgos de lo multimedial que afios después serian
el centro de su propuesta de interpretacion. El primero es la inmediatez, que los
autores definen como una modalidad de la representacion visual propia de la época
contemporanea, en donde los medios provocan que el espectador suprima la brecha
entre significante y significado; asi, la percepcion sucede de manera “inmediata”.
En su argumento, el sentido de la inmediatez se entiende a partir de la operacion
de dichos medios frente a los cuales la percepcion “olvida™ la presencia del medio
en cuestion. El segundo es el rasgo de hipermediatez, de nuevo una modalidad
de la representacion visual contemporanea que por el contrario de la inmediatez,
ésta provoca en la percepcion del espectador, la conciencia del medio por el cual
estd percibiendo algo. Estos dos rasgos de la mediacion, que funcionan de manera
aparentemente contradictoria pero co-dependiente, son dos estrategias que dan
sentido al concepto de Remediacion, una logica formal por la cual los llamados
nuevos medios remodelan las formas de mediacion por las que operan los medios
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Francis Bacon en el Novum Organum sobre la misma y relega
a un pie de pagina algo que quiza sea una de las premisas mads
decisivas del ensayo,

El antiguo concepto de techné no corresponde al
nuevo concepto de bellas artes. En tratados de corte
pedagdgico como el famoso “Las bodas de la filolo-
gia y Mercurio” de Martino Capella (siglo v), las
siete artes liberales son candnicamente identificadas
con el trivium: gramatica, dialéctica y retdrica, asi
como el cuadrivium, la geometria, aritmética, as-
tronomia y armonia. La pintura y otras artes visua-
les estan por debajo del estatus de las artes liberales
y fueron asiduamente relegadas al nivel de arzes me-
cdnicas tales como la carpinteria o albaiileria. La
persistencia de esta distincion en el campo general
de las artes o las technai tal vez representa la laten-
cia del concepto de medios dado que el concepto de
medios técnicos emerge de versiones posteriores de

las artes mecanicas™"’

Como vemos, su reflexion continia destacando la potencia de
un concepto que todavia no es formulado como tal, pero cuya
necesidad se vuelve, de acuerdo a sus palabras, cada vez mas
visible. En la cita de Bacon sobre la imprenta, subraya la im-
portancia de la invencién y lo que significa esta nueva técnica
en términos de distribucion del conocimiento. Guillory apunta
correctamente que si bien Bacon no define la imprenta como
un medium, es conciente de que la innovacién hace visible algo
que antes era imposible apreciar. De esta manera, continta
argumentando que la discursividad en torno a un concepto
que todavia no se muestra formulado serd recurrente desde el
siglo xv1 hasta el x1x. Como veremos en capitulos posteriores
—sobretodo en el andlisis de Friedrich Kittler—, la importan-
cia de la coyuntura que la invencion despliega es fundamental

anteriores. Los autores mencionan, “Hablando sobre los imperativos contradictorios
de nuestra cultura en aras de la inmediatez y la hipermediatez, (...) se demuestra
aquello que denominamos la doble logica de la remediacion. Nuestra cultura tiende
tanto a multiplicar los medios como a borrar todo rastro de la mediacion: de modo
ideal, pretende borrarlos en el acto mismo de su multiplicaciéon”, véase Bolter David
y Grusin Richard, Remediation, Understanding New Media, Cambridge, MIT Press,
2000, p. §.

¥ Guillory, 2010b, op. cit., p. 324.



para una teoria de los medios adecuada, pues ésta devela aque-
llo que existe en torno a la invencion y queda obliterado por la
misma.

El aspecto no visible que la rodea. En el caso espe-
cifico de la imprenta, Kittler analizara justamente lo que per-
manecio en oscuridad cuando la imprenta en tanto institucion
decidi6 imprimir o no imprimir determinados temas. Es en la
opacidad de lo no impreso en donde se anida la transforma-
cién mds radical del lenguaje en si mismo, vinculado a otro
concepto clave en la genealogia de Guillory: la persuasion.

Al hablar sobre persuasion y comunicacion su pri-
mera referencia es el tratado de Condorcet, L’Esquisse d’un
tableau historique des progres de lesprit humain publicado en
1795. La tonalidad del ensayo de Condorcet se manifiesta con
todo el entusiasmo que define al pensamiento ilustrado, para el
que la imprenta significaba no solo un instrumento de difu-
sion, sino “la invencién mas relevante del mundo moderno?,
en tanto podria desenmascarar y destituir la tirania de la reli-
gion y los absolutismos monarquicos.

La seleccion de la figura Condorcet en la genealogia
de Guillory nos parece aguda en dos aspectos. El primero es un
lectura nominal que sefiala un “progreso” en la conceptualiza-
cién del sentido de la comunicacion. Pero mas alla, I’Esquisse
de Condorcet analiza la transicién hacia un nuevo orden entre
lenguaje y escritura; enfatiza sobretodo la transformacion que
acontece para la tradicion de la retérica. Guillory comenta, “If
we assert with Condorcet that precisely the technology of print
makes the art of the orator unnecessary, presumably because
writers who compose for the medium of print will be compelled
to argue —or to write— differently”?°. Guillory no deja de per-
cibir que Condocet, al igual que Bacon, todavia no denomina la
imprenta como un medio, sino que la vincula a la tradicion de
las artes liberales. No obstante, vuelve a enfatizar la nocién de
la persuasion que forma parte de los rasgos previos de la natu-
raleza de la comunicacion. Para Condorcet las transformacio-
nes que introduce la impresion afectan notablemente el ambito
de recepcioén social, desestabilizan las ticticas de transmision
del conocimiento, una premisa epistemoldgica que le permite
sefialar que los oradores ya no tienen mas lugar en la sociedad
ilustrada, y mucho menos en sus universidades. Y mas atn
—sin falta de ironfa— define el viejo arte de la retdrica como

20 1bid, p. 326.
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poder de seduccion, “what the art of communication losses in
the power to seduce it gains in the power to enlighten?!. Si la
retorica como forma de discurso pierde credibilidad en el pen-
samiento moderno ilustrado, dicho extravio contempla la
emergencia de una nueva potencia de iluminacién para el cono-
cimiento. Todo esto es importante, pero la verdadera relevancia
en las observaciones de Condorcet es la clara alteracion del
mensaje desde la naturaleza material del medio impreso. Sin
embargo, no podemos pasar por alto el hecho de que mas de
dos siglos después de L’Esquisse, no son pocos los tedricos de
los medios influenciados por la linea de investigacién denomi-
nada como la Galaxia de Gutemberg??, que contindan replan-
teando el sentido y la dynamis implicita en la oralidad y en la
expansion de los limites tradicionales del analisis de la retorica
—incluso como componente necesario para la democracia®’.

Si bien Condorcet fue un eslabén fundamental para
la apologia de la tecnologia, Guillory puntualiza algo mas alla
de la técnica, las reformas del uso del lenguaje que tuvieron
cabida en este momento histérico cuya tltima consecuencia
fue la desaparicion de la retorica de la curricula universitaria a
partir del siglo x1x. No obstante dichas reformas estuvieron
fuertemente marcadas por las transformaciones del conoci-
miento a las que la imprenta colabord, seria imposible realizar
un juicio reduccionista y afirmar que la #nica causa de tales
reformas fue dicha tecnologia. Asi Guillory continta, “I do
not argue in this paper for an outcome simply determined by
the new technology. Rather, I propose to chart the reorienta-
tion of language toward the goal of communication by offer-
ing a series of philological annotations on a linked set of
evolving terms: persuasion, communication, means, medium,

224

media, mediation, representation”* La metodologia es un

rastreo filologico que no solo busca el origen y las raices sobre

2! Antoine-Nicolas de Condorcet, “Sketch for a Historical Picture of the Progress of
the Human Mind”, cit., en Guillory, 2010b, 0p. cit., p. 325.

22 The Gutenberg Galaxy, del tedrico de la informacion Marshall McLuhan fue
publicado por primera ocasion en 1962, traducido al espafiol como la Galaxia de
Gutenberg o la Aldea Global. Como reflexion historica, el libro estd dirigido a los
sucesos que acontecieron en términos de comunicacion desde la invencion de la
imprenta hasta el telégrafo en el siglo x1x; a partir de dicha invencion McLuhan
denomina nuestra era como la era eléctrica. Se puede encontrar un interesante pasaje
de esta obra en el Apéndice de documentos, Cap. 1, nota 18.

23 Véase, Gross Alan y Keith William, eds., op. cit.

24 Guillory, 2010b., 0p. cit., p. 326.



determinados términos. La mirada filologica cobra fuerza con
la seleccion de términos cuya evolucion de significado y utili-
dad nos remite a la genealogia de complicidades y rasgos com-
partidos en direccion, como se acaba de mencionar, al objetivo
de la comunicacion.

Sobre la seleccion de dichos términos Guillory co-
menta: “The citation I have chosen to analyze are necessarily
partial, but they are by no means arbitrary. They constitute
exemplary moments in the history of an absent concept —the
concept of a medium of communication.”?*

Al hablar sobre Instrumento y Medio, que es la
parte mas extensa del ensayo, Guillory comienza por establecer
tres uniones de personajes. En la primer seccion contrapone a
Francis Bacon con Thomas Hobbes; en la segunda, John Locke
y Wilkins y finalmente, tres figuras literarias, George Campbell,
John Stuart Mill y Stéphane Mallarmé. Esta “constelacion”
(por aludir a Benjamin y su metodologia) de figuras con sus
respectivos argumentos encierra en si, la total confusion y res-
balamiento existente para diferenciar lo que su apartado ya
presagia: el instrumento y el medio. Si ponemos atencion es
una triada de esferas que van desde la politica y el conocimiento
en tanto poder, se desplazan a los cimientos de la linglistica
para terminar en la literatura del Romanticismo. En estas lineas
y con cada uno de los personajes mencionados, es posible enun-
ciar una de las problemdticas centrales en los estudios sobre
Medios que finalmente recae en el entendimiento del lenguaje, y
el uso del mismo, ya sea como Instrumento o como Medio
Técnico. ¢Qué es lo que acontece cuando conscientemente sepa-
ramos el medio material del mensaje? “Donde la comunicacion
falla (Locke) o es frustrada deliberadamente (Wilkins), el efecto
trae el medio hacia una mayor visibilidad”, premisa valida y
aun hoy vigente, tanto en lingiistica, literatura, como en tec-
nologias de la comunicacién. Acotemos.

La estrategia de vincular la figura de Bacon a la de
Hobbes esta dirigida ciertamente al contexto escolastico y su
tradicién o “instrumento” de transmisién del conocimiento.
Nuevamente la relacion entre lenguaje y pensamiento. En The
Advancement of Learning, Bacon analiza el proceso de la
transmision del conocimiento dentro de los parametros de la
curricula escolastico-aristotélica y el humanismo neoplatonico.
Ese tiempo, marcado por una inmensa agitaciéon social y

25 {dem.

40

41

politica frente a los llamados descubrimientos, en casi todo
caso ejercicios de poder durante las expansiones de los
Imperios. Por su parte, Bacon es sensible a tales descubrimien-
tos y al conocimiento que suponen; en el libro citado con ante-
rioridad expresa su fascinaciéon por el andlisis de nuevas
formas de entendimiento. Guillory cita,

“For the organ of tradition, it is either Speech or
Writing: for Aristotle saith well, words are the ima-
ges of cogitations, and letters are the images of
words; but yet it is not of necessity that cogitations be
expressed by the medium of words. (...) And there-
fore we see in the commerce of barbarous people that
are dumb and deaf, that men’s minds are expressed
in gestures (...) And we understand further that it is
the use of China and the kingdoms of the high Levant
to write in Characters Real, which express neither
letters nor words in gross, but Things or Notions;
insomuch as countries and provinces, which unders-
tand not one another’s language, can nevertheless
read one another’s writings, because the characters
are accepted more generally than the languages do
extend; and therefore they have a vast multitude of
characters; as many, I suppose, as radical words”?®.

Nuestro autor arguye que uno de los pasajes de este tratado se
encuentra cerca de una innovacién conceptual en el sentido de la
comunicacion. Cuando Bacon refiere el 6rgano de tradicion, rea-
liza siempre una critica al organum (l6gica) de Aristoteles —re-
chazo a la especulacion metafisica y la deduccion silogistica—,
mas Guillory lo traduce de la siguiente manera: érgano de tradi-
cion = instrumento de transmision. Esto puede entenderse si re-
cordamos que una de las grandes aportaciones de Bacon al
pensamiento moderno es justamente el método de induccion?”

26 Guillory, 2010b., op. cit., p. 328.

27 “Se considera, en general, la induccién como la inferencia que va de lo particular a
lo universal; tal inferencia, sin embargo, puede tener varios sentidos. Cuando se pasa
de la observacion de la existencia de una cualidad determinada en todos y cada uno
de los individuos que constituyen una clase finita a la afirmacién de que tal cualidad
pertenece a la totalidad de la clase, se realiza una induccion completa. (...) Esta
inferencia nos asegura la certeza absoluta de la conclusion; pero es poca su utilidad
porque no implica un aumento de conocimiento sino un resumen de una serie de
comprobaciones parciales. Por otra parte, la naturaleza no siempre nos ofrece clases
finitas. Por lo general sucede lo contrario: debemos investigar la presencia o causa



incompleta, un método mdquina cuya finalidad es el aumento del
conocimiento (sobre la Naturaleza). Bacon no se refiere a situacio-
nes episodicas del saber humano, sino que eleva su comentario e
irbnicamente critica el lugar mismo de la transmision del conoci-
miento: la universidad del Renacimiento (sobre todo aquella de
Florencia) y nuevamente, la ratio escoldstico-aristotélica. Esto lo
lleva, explica Guillory, a una reflexion profunda sobre la relacion
entre lenguaje y pensamiento que como sabemos, serd una cons-
tante de la época —y en realidad, de todas las épocas por venir. Lo
que llama la atencion es la frase “por medio de las palabras” (me-
dium of words), pues aqui expone gran parte de la llamada “doc-
trina de los idolos”, o bien, una serie de hipétesis que Bacon
elabora para dar cuenta de los obstaculos que impiden la busqueda
del conocimiento a partir de la experiencia. En el Novum
Organum —cuya forma es la de un resumen de aforismos, divi-
dida en tres partes principales—, Bacon expone cuatro tipos de
idolos o falsas nociones®® que entorpecen el entendimiento hu-
mano: los idolos de la tribu, los idolos de la caverna, los idolos del
foro y los idolos del teatro. Para una génesis de los medios, aque-
llos que son de interés fundamental en la indagacion filoldgica son
los idolos del foro ( The I1dol of the Market ), que se refieren a las
relaciones de los hombres cuyo medio de intercambio es el len-
guaje que esconde en si, el peligro mas inminente. Las palabras,

de un fend6meno dentro de una clase finita. Por ejemplo, si queremos averiguar qué
propiedades tiene una droga o cual es la causa de una enfermedad nunca podremos
completar la serie de casos posibles: siempre podra agregarse uno nuevo a los
observados. Estamos condenados, por lo tanto, a observar un nimero finito de
casos, por mas grande que sea dicho numero. Pero no nos conformamos con afirmar
que en los casos observados la droga tiene tal o cual propiedad, o la enfermedad se
ha producido o tal o cual razon; queremos ir mas lejos y extender nuestra afirmacion
a los casos no observados, a los que se presenten en el futuro, por ejemplo. Hay una
verdadera ampliacion del conocimiento, pero tal ampliacion se realiza a base de un
riesgo que corremos cuando saltamos de los casos observados a los no observados.
Esta es la llamada induccién incompleta, porque nunca podremos completar la
observacion de todos los casos que incluimos en la conclusion. Cuando la induccion
incompleta se basa en la observacion de los casos positivos, es decir, de aquellos
casos en que el fendmeno que nos interesa estd presente, se llama ‘induccion por
simple enumeracion’. (...) La induccion por simple enumeracion adolece de un grave
vicio. Fue Bacon quien lo sefial6 y quien corrigio dicho vicio al exigir la observacion
de los casos negativos como contraprueba de la conclusion extraida de los casos
positivos”, en Bacon, op. cit., pp. 23-24.

28 “Los idolos y nociones falsas que estdn ahora en posesion del entendimiento
humano y hondamente afirmados en él, no solamente lo llenan de tal modo que es
dificil abrir paso a la verdad, sino que atun después de haber cedido el paso hacia
ella, se pondran delante otra vez y le serviran de estorbo en la renovacién misma de
las ciencias a menos que el hombre, advertido contra ellos, se haga tan fuerte como
le sea posible”, en Bacon, op. cit., pp. 85-86.
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“Los hombres se asocian mediante la palabra, y
como las palabras estdn impuestas segtin la concep-
cion del vulgo, de ahi que esta falsa e impropia im-
posicion de las palabras viene a destruir de mil
maneras el entendimiento, y las definiciones y expli-
caciones, con las que los sabios acostumbran a veces
a defenderse y resguardarse, no vuelven las cosas a
su lugar, ni mucho menos. Ahora bien, las palabras
fuerzan el entendimiento y lo perturban todo, y lle-
van por ende a los hombres a mil controversias y
fantasias sin contenido alguno”?.

De esto se deduce que el significado del medium en Bacon —
como después explica el autor— deba ser entendido como #ns-
trumento, lo cual todavia permanece alejado del significado
que interesa indagar. No obstante, no impide que el sefala-
miento resulte determinante puesto que se encuentra ceflido a
un contexto epistémico en donde el proceso de intercambio y
transferencia de conocimiento comienza a reconocer (como
contingencia) que existen diferentes métodos que permean el
entendimiento humano, con sus multiples equivocos lingiiisti-
€os... y politicos.

Antes de continuar, es necesario aclarar que el sis-
tema de Bacon fue articulado en un momento histérico en
donde no existia un aparato conceptual para investigar la acti-
vidad lingtiistica como tal. En su libro Language, Mind and
Nature®*, Rhodri Lewis arguye que en el tiempo de los prime-
ros pensadores “modernos”, tan preocupados por el lenguaje,
éste no habia sido teorizado. Su preocupacion se limitaba a las
cuestiones que giraban en torno a la gramatica, poética, reto-
rica, filologia, légica, derecho, filosofia natural, educacion,
politica, teologia y medicina, pero no existia algo como lo que
conocemos hoy bajo el apelativo de lingiiistica. El lenguaje era
un instrumento para transmitir, un elemento fundamental
para el conocimiento. Al tomar conciencia de ello, el interés de
los primeros pensadores modernos sobre el lenguaje, se desvia
hacia problemas como la comprension, la significacion, las
ideas, las palabras. De ello resulta un ferviente interés por re-
formarlo y planificarlo, necesariamente en relacion con la

» Ibid, p. 88.

30 Lewis Rhodri, Language, Mind and Nature: Artificial Languages in England from
Bacon to Locke, Cambridge, Cambridge University Press, 2007.



teoria de Aristételes en De Interpretatione. El pasaje mas citado
de la teoria aristotélica dice asi,

“Words spoken are symbols [tokens] or signs of affec-
tions or impressions of the soul; written words are the
signs of words spoken. As writing, so also is speech
not the same for all races of men. But the mental
affections themselves, of which these words are pri-
marily signs, are the same for the whole of mankind,
as are also the objects of which those affections are

representations or likenesses, images, copies”3!.

La nocion de un lenguaje universall se separa del sistema aris-
totélico en diversas maneras, pero la esencia radica en la pre-
tension de universalidad, en resumen, la comunicacion entre
todas las lenguas. En The Advancement, Bacon sefiala que los
descubrimientos recientes de nuevas tierras han permitido te-
ner en consideracion que el lenguaje toma otras formas que no
refieren directamente al alfabeto. Esto tltimo se vuelve evi-
dente en las reflexiones sobre los ideogramas utilizados en
China, que conocié a partir del relato del jesuita José de
Acosta. En su relato, Acosta menciona que en China se utiliza
un tipo de Reall Characters [caracteres reales], que represen-
tan primordialmente nociones, no reproducen sonidos sino
que evocan de manera inmediata dichas nociones, comprensi-
bles para todas las Naciones; por consecuente, permiten que la
comunicacion sea exitosa entre hombres de diferentes idiomas
a través de la escritura. Al representar de manera inmediata,
estos caracteres (escritos, por lo tanto, visuales) priorizaban la
escritura sobre la oralidad. Asi Bacon escribe,

“It is precisely by moving away from speech in order
to affirm the greater utility of writing for transfe-
rring thoughts (...) The “Characters Real” break free
of speech while remaining a form of writing. Because
these ideograms are intended to connect directly
with thoughts, transcending differences between
languages, they suggest that the communicative
function of writing is perhaps best accomplished in
nonalphabetic script”#.
31 Cit. en, Ibid, p. 1o.

32 Guillory, 2010b., 0p. cit., p. 329.
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A manera de contrapunto, Guillory se dirige en este momento
a una de las obras fundantes de la filosofia politica del siglo
xv1I, el Leviatin de Thomas Hobbes: luz y ciencia para la fun-
damentacion de los principios politicos del naciente Estado. Ya
Leo Strauss habia definido la transformacién que acontece en
el programa de Hobbes, en donde “La filosofia politica se ha
convertido asi, en manos de Hobbes, en una ciencia a priori: su
funcién ya no es, como en la Antigiiedad clasica, recordar a la
vida politica el prototipo eterno e inmutable del Estado per-
fecto, sino la moderna y peculiar tarea de delinear por primera
vez el programa del Estado esencial, futuro y concreto”.
Dividido en cuatro secciones extensas, la primera dedicada a el
hombre, la segunda al estado, la tercera al estado cristiano y
la cuarta al reino de las tinieblas, el Leviatan representa, ci-
tando al fil6sofo italiano Roberto Esposito, “esa piramide del
sacrificio que, en cierto sentido, constituye el rasgo dominante
de la historia moderna”3*. Al inicio del capitulo cuarto de la
primer seccion, dedicado justamente al Lenguaje, Hobbes rea-
liza una critica impdavida de la imprenta, la declara ingeniosa
pero de ninguna relevancia frente a la “mdas noble y prove-
chosa invencion de todas”, el lenguaje. El interés de Hobbes
radica en el uso del lenguaje como instrumento de su propio
método de gobierno en el que prevalece sobre cualquier fun-
cién, el control de las definiciones y la significacion de las pa-
labras. De ahi proviene el cuidado para la funcién del registro
y el recuerdo. Hobbes no podria admitir un caos de la signifi-
cacién, no porque le interesara la comunicacién, sino porque
es un imperativo de la gobernabilidad asociada al temor y al
miedo. ¢De qué manera podria un soberano infundir temor a
través de las palabras que dirige a sus gobernados si éstos no
comprenden correctamente lo que el soberano predica? Hobbes
y su relacion con el lenguaje estan por lo tanto, fuera de toda
caracteristica de sociabilidad.

La importancia sobre el lenguaje es elemental; se
revela no solo como instrumento inmediato de gobernabilidad
y soberania, sino también como el signo de la primer pérdida,
de castigo y de padecimiento, “todos los hombres fueron

33 Strauss Leo, La filosofia politica de Hobbes, su fundamento y su génesis, Trad.,
Silvana Carozzi, Buenos Aires, FCE, 2006.

3 Esposito Roberto, Communitas: origen y destino de la comunidad, Trad., Rodolfo
Molinari Marotto, Buenos Aires, Amorrortu, 2003, p. 42.



castigados, por su rebelion, con el olvido de su primitivo
lenguaje”®. El lenguaje inaugura la accion humana, perpettia
la memoria del pasado y acompafia el miedo a la muerte. Al
volver sobre el analisis de Guillory, observamos de nuevo la
manera en que la mirada del fildlogo se detiene en la ambigiie-
dad respecto a la palabra impresa que va a reaparecer después
como el tropos del lenguaje.

Al hablar sobre la necesidad de las definiciones,
Hobbes elabora una prolongada critica al producto de la im-
prenta, el libro,

“De aqui resulta que quienes se fian de los libros
hacen como aquellos que retnen diversas sumas pe-
quefias en una suma mayor sin considerar si las pri-
meras sumas eran o no correctas; (...) Limitense a
perder el tiempo mariposeando en sus libros, como
los pajaros que habiendo entrado por la chimenea y
hallandose encerrados en una habitacién, se lanzan

aleteando sobre la falsa luz de una ventana™3®.

Pero tanto la escritura como su lectura e interpretacion regre-
san como hecho literal, a través de la educacion y la religion.
La primera, como parte de la mision del Representante
Soberano y las instrucciones a su pueblo, el fin de las universi-
dades como los lugares para conseguir el conocimiento, o bien
“de los libros que han sido publicados por hombres eminentes
en esas escuelas y universidades. Es, por consiguiente, mani-
fiesto, que la instruccion del pueblo depende por completo de
la adecuada instruccion de la juventud en las Universidades™?”
En la segunda, sobre el alcance, autoridad e interpretacion de
los Libros de la Sagrada Escritura, en donde la ‘palabra comu-
nicada’ se vuelve el principio mds importante de la politica
cristiana. En los libros se encuentra el testimonio de las reglas
de la vida, a partir de las cuales los soberanos establecen leyes
para sus subditos. Y aunque no se conozcan los escritores rea-
les de los libros que conforman la escritura sagrada, Hobbes
otorga un poder luminico a su palabra impresa: “Por tanto, la

3 Hobbes Thomas, Leviatdn o la materia, formay poder de una repiiblica eclesidstica
y civil, Trad., Manuel Sanchez Sarto, 2da. ed., 16.* reimp., México, FCE, 2010, p. 23.

3 Ibid, p. 27.

37 1bid, p. 282.
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luz que debe guiarnos en esta cuestion, es la que derraman

sobre nosotros los libros mismos”3*

“So it will be in the Hobbesian commonwealth with
all books, with all print. Writing and print are ins-
truments (mediums) too dangerous to rest in private
hands. Hobbes imagines a monopolization of wri-
ting correspondent to the state monopoly of violence.
The control that Hobbes exercises over speech in
theory, mastering words in Humpty-Dumpty fas-
hion, can be figured in the commonwealth of letters
by the sovereign’s control over those letters; in this
way Hobbes pays a powerful backhanded tribute to
print. But he does not name his adversary as the very
thing the reader holds in her hands. (...) And yet both
Bacon and Hobbes are pressed into theorizing by the
same unnamed idea looming over their conceptual
struggles. This idea is not speech or even language,

but something else: the idea of communication”%.

El siglo xvI1 avanza y con él, las transformaciones de los signi-
ficados. En ese mismo siglo, continda Guillory, el término co-
municacion comienza a aparecer como tal en el registro
filosofico. Si bien es imposible rastrear un momento especifico
a manera de episodio —como lo harfa una historiografia cla-
sica- la filologia lleva hacia otras vias, las fuentes directas como
los tratados o el mismo diccionario de la época pueden testifi-
car la transicion en términos de significacion. Por esto sabemos
que durante la segunda mitad del siglo xv11, la comunicacion es
ya el objetivo principal del lenguaje, en donde la idea de presen-
cia fisica va a figurar como una de las caracteristicas recurren-
tes. En 1690, el Oxford English Dictionary registra el término
comunicaciéon como “imparting, conveying, or exchange of
ideas, knowledge, information”. Esto tal vez no sea mas signifi-
cativo que el hecho de que por primera vez se registra un sus-
tantivo plural para la comunicacion, generalmente vinculado a
la informacion. “The plural noun communications is defined

as the science or process of conveying information™*°

3% Guillory, 2010b., 0p. cit., p. 312.
3 Ibid, p. 330.

“0Ibid, p. 331.



Al analizar este apartado del ensayo, la conexion en-
tre los términos intercambio, conocimiento, informacion, a
partir de la cual se definia el significado de la comunicacién, nos
condujo a la idea de que dicho interés-presencia de un léxico tal,
debia estar vinculado al nacimiento de las sociedades cientificas
y el fuerte impetu que adquiri6 la denominada experiencia*' en
los marcos nacientes de la ciencia moderna; acompaniado por el
fenomeno del “conocimiento publico” durante el siglo xvir. El
hecho de que por primera vez se registre una pluralizacion del
sustantivo “comunicacién”, que alude a una “ciencia o proceso
de transmisién de informacién” confirma que dicha transfor-
macion se encuentra directamente relacionada a los objetivos
planteados por las sociedades de cientificos experimentales y
especialmente por la Royal Society of London, que se formé a
partir del sistema metodoldgico de Bacon. Asi como la comuni-
cacion fue un elemento esencial dentro del proceso de la deno-
minada Revolucién Cientifica®?, los desarrollos tecnoldgicos
fueron asimilados como manifestaciones del mismo fenémeno,
que mds alld del apelativo —fuertemente cuestionado— es un
claro sefialamiento de la transformacion que acontecié en el Am-
bito publico de cara al conocimiento generado.

Es pues en estos marcos en donde el debate sobre e/
lenguaje adquiere una significacion primordial. En clara dife-

rencia con la nocién de “conocimiento secreto y custodiado™

4 Es importante sefialar la transformacion de significado del término experiencia
durante los siglo xv1 y xvir. Al estar directamente relacionada con el conocimiento,
una de las maneras mds claras de explicar esta transicion es a través de los “libros
de secretos”. Informacion detallada en el Apéndice de documentos, Cap. 1, nota 37.

4 El apelativo “Revolucion Cientifica” ha sido fuertemente discutido y ha generado
abundante bibliografia que aborda el tema, cuestionando la terminologia, la
periodizacion, las implicaciones historiograficas y los problemas epistemoldgicos
que se gestaron a partir de la destitucion de la filosofia escolastica y el decaimiento
de la fisica aristotélica. La critica principal esta dirigida a las periodizaciones
convencionales que reducen importantes transformaciones a simples ‘episodios de
ruptura’ con los cuales la historiografia tradicional no hace mas que comprimir
en dos palabras, procesos de alteracion y variacién que no acontecieron en fechas
especificas, sino fueron forjados paulatinamente a lo largo de tres siglos. Estos,
llegaron a tocar todo dambito posible, desde lo fisico hasta lo religioso, pasando por
lo social, econémico y politico.

7 According to the Hippocratic corpus, only the elect could rightfully penetrate
the secrets of nature: Things however hat are holy are revealed only to men who
are holy. The profane may not learn them until they have been initiated into the
mysteries of science”, véase Eamon William, “From the Secrets of Nature to Public
Knowledge”, en Lindberg David y Westman Robert, eds, Reappraisals of the
Scientific Revolution, Cambridge, Cambridge University Press, 1990, pp. 333-365.
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que prevaleci6 durante el medioevo y en la metafisica escolds-
tica, la comunicacion libre y abierta de la experimentacion
cientifica es interpretada como el sine qua non del progreso, en
donde la figura de Bacon no solo es vista como un motor del
mismo, sino fundador de una mdquina que después se volveria
la tradicion de la filosofia natural. Si bien no somos partida-
rios de la nocién de un contraste radical entre un saber oscuro
y cerrado durante el medioevo y la supuesta apertura total del
conocimiento cientifico de los siglos xv1 y xvi1, el objetivo es
discutir el método de Bacon y el lugar que ocupa la comunica-
cion dentro del mismo.

En uno de los tratados citados con anterioridad por
Guillory, The Advancement of Learning, Bacon no solo trata
cuestiones del lenguaje, sino también expone su propia con-
cepcion del progreso cientifico. Para Bacon, éste solo podria
asegurarse a través de una metodologia en donde la comuni-
dad cientifica tuviera una comunicacién y una colaboracién
efectiva: “The course I propose for the discovery of sciences is
such as leaves but little to the acuteness and strength of wits,
but places all wits and understandings nearly on a level™*. Lo
que adquiere relevancia en este estudio, refiere a las particula-
ridades del método bacconiano, marcado fuertemente por la
palabra experimentacién y articulado a partir de la operativi-
dad de los instrumentos de las artes mecanicas y no desde la
filosofia tradicional. Para Bacon, esta tltima experimentaba
un periodo de estancamiento —si no bien, derrumbamiento—
que él mismo vinculaba metaféricamente con la imagen de una
escultura clasica: adorada y celebrada, pero no se mueve ni
avanza. Por su parte, William Eamon también enfatiza un pa-
saje del mismo libro en cuyo discurso, Bacon sefiala la forma
en que funcionaban las artes mecanicas,

“In arts mechanical the first deviser comes shortest,
and time addeth and perfecteth; but in sciences the
first author goeth furthest, and time lesseth and co-
rrupteth. So we see, artillery, sailing, printing, and
the like, were grossly managed at the first, and by
time accommodated and refined; but contrariwise
the philosophies and sciences of Aristotle, Plato,
Democritus, Hippocrates, Euclides, Archimedes, of
most vigour at the first, and by time degenerate and

4 Guillory, 2010b., 0p. cit., p. 349.



imbased; whereof the reason is no other, but that in
the former many wits and industries have contribu-
ted in one; and in the latter many wits and indus-
tries have contributed in one; and in the latter many
wits and industries have been spent about the wit of
some one, whom many times they have rather de-
praved than illustrated™.

Muy a pesar del frenesi por la “gran apertura” en el método
bacconiano no puede ser interpretada como una desinteresada
gratuidad; como todo aquello vinculado con el progreso, su mé-
todo necesariamente permanecia asociado a las reformas politi-
casy sobre todo religiosas; el puritanismo inglés supo aprovechar
su discurso para desplazarlo a sus propios intereses. Si Bacon
mismo mantenia que la filosofia natural tenia un propdésito reli-
gioso —que entendia como la restitucion del dominio del hom-
bre sobre los secretos de la naturaleza—, el puritanismo a su
vez, asociaban su doctrina a su programa de Reforma, haciendo
de la ciencia el instrumento de la unidad cristiana,

“Bacon proposed a new model of the scientific inves-
tigator as one dedicated to the pursuit of knowledge
for the public good. No longer was science to exist
merely for the pleasure and illumination of a few
minds; it was to be used for the advancement of the
commonwealth in general. The religious motivations
underlying Bacon’s philosophy appealed especially to
the English Puritans, who linked Bacon’s great ins-
tauration with their own program for religious and
social reform. The fall of the monarchy presented
them with the prospect of carrying out their own,
more radical version of Bacon’s philosophy, and
when the Puritans gained control of Parliament in
1640, they considered dozens of proposals for educa-
tional and social reforms™*®,

Estas reformas pedagdgicas fueron formuladas al interior del
circulo de Jan Amos Comenius, bajo la vision de la Pansofia al

* Eamon William, Science and the Secrets of Nature. Books of Secrets in Medieval
and Early Modern Culture, Nueva Jersey, Princeton University Press, 1994, p. 323.

4 Guillory, 2010b., Ibid., p. 350.
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que estaban vinculados Samuel Hartlib y John Dury*. Tan
solo quince afios mds tarde, Samuel Hartlib publica el primer
ensayo de Robert Boyle, An Epistolical Discourse...Inviting
all True Lovers of Vertue and Mankind, to a Free and
Generous Communication of their Secrets and Receits in
Physick*S. Es ya evidente la importancia de los términos dis-
curso y comunicacion en el titulo mismo del ensayo. Para
quien estd familiarizado con la fascinante historia de Robert
Boyle, este tratado es un documento que nos daria infinidad de
temas a tratar, pero enfocandonos en la linea del analisis del
lenguaje, es indispensable para la conceptualizacion del con-
cepto de comunicacién en dos sentidos. El primero puede resu-
mirse como una expresion de rechazo por el trabajo secreto y
oculto de los procesos de investigacion de la ciencia y por lo
tanto del conocimiento en general. Y segundo, en tanto alude
a la distribucién e intercambio libre de la informacion, hace un
llamado hacia lo que muy pronto se consideraria como la so-
ciabilidad del conocimiento y la colaboracién para generarlo.

Para Guillory, la primera vez que el sentido de so-
ciabilidad como caracteristica propia de la comunicacion,
aparece pre-formulado y aplicado en un tratado de la época,
fue en el Ensayo sobre el entendimiento humano de John
Locke. Si bien esto es verdadero Locke logré articularlo solo
hasta 1690, el mismo afio en que la palabra comunicacion apa-
rece en el Oxford English Dictionary definida como “impar-
ting, conveying, or exchange of ideas, knowledge, information”.
Esto es solo una prueba mds de que la caracteristica de “socia-
bilidad” a la que alude Guillory, fue un fenémeno que se gesto
y fue asimilado en las décadas que anteceden al 1690, como si
fuese un estado comun en la prictica de las sociedades cienti-
ficas y el rasgo también de la tan nombrada “colaboracién” en
el conocimiento.

47 «All had come with high hopes of finding fertile soil in which to transplant
their vision of ‘Pansophia’, or universla knowledge and ideal that emerged out
of Protestant Pietism in Germany and Eastern Europe. The brainchild of Johann
Valentin Andrae (1586-1654), a German Lutheran and the supposed founder of
the Rosicrucians, Pansophia essentially meant the unification of all scientific,
philosophical, political, moral, and religious knowledge into one all-embracing
harmonious worldview. The concept of Pansophia inspired numerous educational
reform tracts”, en Eamon, 1994, p. 325.

* El ensayo completo es reproducido por Margaret Rowbottom en 1950 en, The
Earliest Published Writing of Robert Boyle. Véase también, Eamon William, 1994,
op. cit.; o bien en, Hunter Michael, Robert Boyle 1627-1691: Scrupulosity and
Science.



Por su lado, el proceso de escritura para el Ensayo
de Locke estuvo absolutamente marcado —entre otras circuns-
tancias—, por su fuerte aficion por la investigacion experimen-
tal, su amistad con Robert Boyle, asi como su pertenencia a la
Royal Society of London desde 1668. Regresaremos al Ensayo
en lineas posteriores, pero antes, debemos introducir breve-
mente el nacimiento de la Royal Society, no solo porque forma
parte del modelo de las reformas de Bacon, sino por el rol fun-
damental que tuvo en la reorganizacion del conocimiento y la
creacion de nuevos modelos de comunicacion y sociabilidad
de la ciencia experimental que se expandia por toda Europa
—en una de las épocas de mayor inestabilidad politica, reli-
glosa y econdmica.

La Royal Society of London recibid el titulo oficial
por Carlos 11 en 1662 y uno de los principales objetivos que
definian su caracter era “la ciencia como conocimiento pu-
blico”. Como el principal interés de la presente tesis son los
conceptos, las metodologias de andlisis y las teorias, al hablar
de la Royal Society of London es de interés simplemente sefia-
lar la institucionalizacion de esta sociedad que incluia diversos
grupos de filésofos naturalistas o cientificos que basaban su
metodologia primordialmente en la experimentacion y en el
conocimiento de las formas en que la naturaleza operaba. De
manera muy semejante al andlisis de Guillory sobre la aprecia-
cion que realiza Bacon sobre la invencién de la imprenta, “la
forma en que la innovacion hace visible algo que antes era di-
ficil de apreciar”, asi también sucede con la instauracion de la
Royal Society. Aunque seria complejo argumentar que la me-
todologia que adoptaron sus miembros era asimilada como
novedad, lo que efectivamente marc6 una ruptura definitiva
fue la manera en que esta sociedad cientifica daba a conocer
publicamente sus investigaciones,

“Although there was little agreement among the fe-
llows of the Royal Society over theoretical matters,
they were united on two fundamental principles:
the ideal of cooperative research and the authority
of experience. (...) these principles were reflected in
the new method adopted by the Royal Society for
communicating discoveries™.

4 Guillory, 2010b., op. cit., p. 352.
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Siguiendo este razonamiento, podemos deducir que
si bien la Royal Society no era, en términos técnicos, una izs-
titucion tecnoldgica como tal, su fundacion hizo posible perci-
bir necesidades que anteriormente fueron dificiles de detectar.
Los tratados de Bacon, Hartlib y los de Gabriel Plattes, propo-
nian reformas sociales de cara al conocimiento cientifico, in-
troduciendo términos como colegios, escuelas, y laboratorios
cuyo principal motor era la difusién del conocimiento gene-
rado a través de la experimentacion cientifica y la tecnoldgica;
la invencién debia ser comunicada y formar parte del dominio
publico®®. Asi, entre esas necesidades —y tal vez la aportacion
mds grande de la Sociedad en términos de comunicacién— vi-
sualizaron la ausencia de una publicacion sistematizada y es-
pecializada en comunicar los descubrimientos y los avances de
la comunidad de investigacion cientifica experimental. Esto
llegaria mucho después con el género de escritura que debemos
a Robert Boyle: el reportaje cientifico. Sin embargo, en cuanto
a publicacion se refiere, reinaba una ambivalencia total. Si bien
uno de sus lideres era el mismo Bacon quien profesaba admira-
cién total por la tecnologia de la imprenta, la Royal Society
continud utilizando los canales de comunicacion estandariza-
dos durante el Renacimiento, el formato epistolar. No obs-
tante, transformaron de manera radical los circuitos de
transmision y los vinculos entre cientificos, que dieron lugar a
una correspondencia sistemdtica entre diversos grupos de vir-
tuosi en todo Europa. De igual manera, la metodologia para
transmitir los descubrimientos se diversificé gracias a la insis-
tencia por una restructuracion del lenguaje, que ocup6 durante
mucho tiempo, el tiempo de varios miembros de la Sociedad.
Este método, forzosamente implicaba una reorganizacion en el
uso del lenguaje para dar lugar a tratados mucho mads cortos.
Y en este momento resuena el comentario del propio Condorcet:
“precisely the technology of print makes the art of the orato
unnecessary, presumably because writers who compose for the
medium of print will be compelled to argue —or to write—
differently™'. El método adoptado por los miembros de la
Sociedad buscaba desarticular la costumbre de los volumino-
sos compendios para dar lugar a una escritura con un lenguaje

0 1bid, p. 351.

31 Cit. en, Guillory, Ibid, p. 326.



particular®?, que opt6 por lo que ellos mismos llamarian: The
Actuality of a Discrete Event. Por mucho tiempo, el vinculo
entre la Royal Society, la nueva situacion del conocimiento —
la filosoffa natural— asi como la creacion de lenguajes univer-
sales ha sido una triangulacion esencial para la comprensién
de la episteme del siglo xvi1. Y todo ello bien puede apuntarse
en la manera que tenian de “reportar” sus experiencias.
Cuando uno de sus miembros realizaba un experimento que
bien valia la pena considerarse como contribucién al conoci-
miento, lo escribia a manera de reporte, dejando atras los lar-
gos y tediosos comentarios propios a la retorica escolastica.
Asi, el fenémeno de los descubrimientos en las
Sociedades, torna evidente una necesidad de claridad del len-
guaje -que un siglo después seria también una norma estilistica
de la literatura del Romanticismo, la claridad- fundamental
para cierta coyuntura de una teoria del lenguaje, la comunica-
cién y su caracteristica inherente: la sociabilidad. En este
punto del ensayo, Guillory vuelve a Locke. En el Ensayo para
el entendimiento humano, Locke una de las tres grandes figu-
ras del empirismo britdnico®’, comienza su libro III estipu-
lando que el hombre es un ser social para quien la comunicacién
con el otro es una necesidad; por consecuente, “el lenguaje es
el gran instrumento y el vinculo comun de la sociedad”. Locke
desarrolla todo un sistema lingtistico donde la principal aten-
cion recae en las ideas. En el marco de una génesis del concepto
de los medios, es mds relevante atin, el énfasis en la instrumen-
talidad de las palabras, esos medios por los cuales el hombre
logra comunicar al otro las ideas que tiene en su mente.
Guillory hace hincapié en el plano epistémico en que Locke
esta escribiendo su Ensayo vy la esfera social cuya expectativa
reconocia la dimensiéon comunicativa del lenguaje como su fi-
nalidad altima. Para Locke, las palabras son signos de las
ideas de quien habla y el hombre las usa como el instrumento
para comunicar sus pensamientos a los otros y siempre van a
significar las ideas de quien las usa. Lo que parece atraer la

2 En palabras de uno de los miembros del comité originar, Robert Hooke: “such a
description of [the arts] as is only in order to the Use of Philosophical Inquiry, for
the Invention of Causes, and for the finding out the ways and means Nature uses,
and the Laws by which she is restrain’d in producing divers Effects”. Frase de Waller
Richard, editor del libro A General Scheme, or Idea of the Present State of Natural
Philosophy. The Posthumous Works of Robert Hooke, publicado en 1705.

3 En torno al lenguaje y el origen de las ideas, las tres grandes figuras del empirismo
inglés son John Locke, George Berkeley y David Hume.
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mirada es la intermediacién de estos instrumentos. En el sis-
tema lingiiistico de Locke, “el uso de las palabras consiste en
que sean sefiales sensibles de las ideas; y las ideas que se signi-
ficanconlas palabras, son su propia e inmediata significacion™**,

“Puesto que son signos de las ideas (...) los instrumen-
tos de que se valen los hombres para comunicarse sus
concepciones, y para expresarse mutuamente (...) acon-
tece que, por virtud de un uso constante, se establece
entre ciertos sonidos y las ideas que significan una co-
nexion tal que, apenas escuchando los nombres, casi
inmediatamente provocan ciertas ideas™”

En si, las palabras son los instrumentos que utiliza el hombre
para su expresion. Para la genealogia de los medios, esta defi-
nicién vincula por un lado las palabras de manera inmediata-
mente con las ideas y por otro lado, las revela como
intermediarias (como los medios) en el objetivo principal de la
comunicacién. Mads alld de la doble dimensién que se otorga a
la palabra en la definicién de Locke, Guillory recuerda que la
base del sistema radica en las ideas. El mismo Locke sefiala que
llegd a las primeras casi por azar, pero ese mismo azar le hizo
reconsiderar el poder inscrito en las palabras, en la estrecha
relaciéon que existe entre ellas y el ordenamiento de los pensa-
mientos, asi como en los modos de significar. Guillory selec-
ciona un bello pasaje del Ensayo en donde a modo de confesion,
Locke revela la manera en que tomd conciencia de la jerarquia
de las palabras pero también de la facilidad en que pueden
degenerar en imperfeccion,

“Debo confesar, pues, que cuando inicié este tratado
acerca del entendimiento, y durante bastante tiempo
después, no tenia la menor idea de que iba a ser necesa-
rio entrar en alguna consideracion acerca de las pala-
bras. Pero, una vez despachado el asunto del origen y
de la composicion de nuestras ideas, empecé a examinar
el alcance y la certidumbre de nuestro conocimiento, y

3% Guillory, 2010b., op. cit., p. 332.

% Las notas del ensayo de Guillory pertenecen a la publicacion que edité Peter
H. Nidditch: An Essay Concerning Human Understanding, 1689-1990. Las
mismas citas fueron tomadas para esta tesis de la traduccion que realiz6 Edmundo
O’Gorman, véase, Locke, 2005, op. cit. p. 396.



descubri que habia una conexidn tan estrecha con las
palabras que, si no se notaba cuidadosamente su
fuerza y su manera de significar, muy poco seria lo
que podria decirse con claridad y precision acerca del
conocimiento, el cual, puesto que se refiere a la ver-
dad, tenia que ver constantemente con las proposicio-
nes, y aun cuando terminaba en las cosas, sin
embargo, era tanto y tan principalmente por inter-
vencion de las palabras, que apenas parecian separa-
bles de nuestro conocimiento general. Por lo menos,
las palabras se interponen tanto entre nuestro enten-
dimiento y esa verdad que quisiera contemplar y apre-
hender, que a semejanza del Medio que atraviesan los
objetos visibles, no sin frecuencia su desorden y oscu-
ridad interponen una neblina ante nuestros ojos, des-
virtuando asi nuestro entendimiento (...) Pero me
inclino a pensar que, si se examinaran con mayor cui-
dado las imperfecciones del lenguaje, considerado
como el instrumento del conocimiento, desaparece-
rian por si solas muchas de las controversias que me-
ten tanto ruido en el mundo; y el camino hacia el
conocimiento y quizas, también, hacia la paz, queda-
ria mucho mas expedito de lo que esta”.

Para Guillory, la confesion de Locke por el pobre interés en las
palabras al comenzar la composiciéon del Ensayo, traiciona su
propio deseo de corregir las “imperfecciones del lenguaje”.
Pero al mismo tiempo, ese deseo revela una de las proposicio-
nes mds terminantes en Locke, entendiendo que dentro de su
sistema, las palabras funcionan como Medium,

“The medium makes communication possible and
also possible to fail. The convergence of means and
medium resolves an ambiguity of early modern
thought and partially detaches the concept of me-
dium from the older concept of art —thought at this
point the term medium is still more a figure of
speech than a term in the philosophical lexicon. In
any case, by means of the figure language can be
distanced from the art of rhetoric”*’.

3¢ Ibid, pp. 482-483.

57 Guillory, 2010b., 0p. cit., p. 334.
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Sin embargo, el deseo de una transferencia inme-
diata de los pensamientos y las ideas estd presente como parte
de la finalidad del lenguaje como comunicacién; partiendo de
ello, la necesidad del signo en el sistema de Locke se vuelve
esencial y al mismo tiempo ambigua. El signo, visto mas como
un defecto de la comunicacién que como un instrumento posi-
tivo, es a pesar de todo necesario. “Fue necesario aun, por lo
tanto, que el hombre pudiera ser capaz de usar esos sonidos
como signos de concepciones internas, y de poderlos establecer
como senales de las ideas alojadas en su mente, a fin de que
éstas pudieran ser conocidas por otros hombres, y que, asi, los
pensamientos en las mentes de los hombres pudieran ser comu-
nicados de unas mentes a otras”®. Ahora bien, la inmediatez,
otra de las grandes insistencias en el sistema de Locke, sugeri-
ria una accion que aparentemente no necesita de ninguna mze-
diacion, no obstante el acuerdo sobre el propio signo,

“La comunicacion por medio de signos compensa la
distancia absoluta entre una mente y otra. Esa dis-
tancia, que no es exactamente fisica, ha sido constan-
temente confundida en la historia de la comunicacién,
con la distancia fisica entre los cuerpos en el espacio
(...) Toda comunicacién en ese sentido es ya teleco-
municacion y de manera contraria, la comunicaciéon
a larga distancia puede entenderse como un tipo de

dificultad inherente a la comunicacion”’.

De esta manera, las ambigiiedades del lenguaje en Locke, per-
miten a Guillory detectar la preocupacion existente respecto a
la comunicacién en presencia del otro, y su contrapunto, la
comunicacién a distancia. Entre lineas, se puede apreciar el
tan nombrado fenémeno del movimiento de reforma del len-
guaje durante el siglo xv11, especificamente en la Inglaterra de
Francis Bacon y la ya mencionada Royal Society. Y aqui tene-
mos otro ejemplo del valor de la metodologia de las figuras
contrapunto. Entra en escena John Wilkins, el gran entusiasta
de la materialidad de la escritura, o mejor dicho, de los medios
técnicos para generar escritura. A través de Wilkins y sus tra-
tados inaugurales sobre criptologia y los llamados “lenguajes

8 Locke, op. cit., p. 391.

3 Guillory, 2010b., 0p. cit., p. 334.



universales” que Guillory introduce otra linea de registro, la
historia de la tecnologia o, mds especificamente, la tecnologia
de la comunicacion. Dos lineas que para Guillory, deben ser
pensadas de manera diferenciada y al mismo tiempo correla-
tiva, sin por ello suponer que son coincidentes ni que aconte-
cieron bajo el mismo tejido histérico-temporal.

Décadas anteriores al ensayo de Locke, John
Wilkins —quien fuese secretario de la Royal Society of London
y también una figura vinculada al circulo que continuaba el
pensamiento de Francis Bacon— escribié un par de tratados
que tensionan por mucho el tipo de andlisis realizado hasta
este punto en el ensayo de Guillory. Para nuestro autor, Wilkins
utiliz6 el concepto de comunicacién en un sentido moderno ya
desde su famoso ensayo An Essay Toward Real Character, and
a Philosophical Language, publicado en 1668°. La importan-
cia de este ensayo y en general de todos los tratados de Wilkins
no es tanto la originalidad de los mismos, sino que en ellos se
hace manifiesto el otro lado de la tendencia de la época, el cual
pensaba la comunicacién no solo desde el lenguaje sino desde
la materialidad de los érganos sensoriales. Este es un punto
sustancial de todo proyecto de los lenguajes universales.
“Aislar el medio del mensaje”. Escritura para el “0jo”, escri-
tura muda basada en nociones y sin dnimo de representacion
de palabras que pudieran ser habladas. Este rasgo, ciertamente
conectaba con el secreto y la clandestinidad, una tradicién que
venia de pensamiento escoldstico de cara al conocimiento, y
que durante el Renacimiento fue ampliamente difundida a tra-
vés de los “libros de secretos” que mencionamos con anteriori-
dad. La novedad que adquiere a través de la figura de Wilkins,
es la capacidad visionaria de pensar en codificar las letras y
escribir en base a luz o sonido,

“En An Essay Toward Real Character, Wilkins
parte de la percepcion de que las diferencias entre
los tipos de comunicacion estdn basadas en diferen-
cias propias a los 6rganos sensoriales: “las expresio-
nes externas de nociones mentales por las que los
hombres comunican sus pensamientos a otros, es o
por el Oido o por el Ojo™".

¢ Ibid, p. 335.

¢! f{dem.
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Al percatarse de ello, Wilkins inici6 la tarea ya mencionaba de
aislar el medio. Desarroll6 un extenso cddigo de ideogramas,
puesto que es en ellos en donde la apariencia visual de la escri-
tura sobresale ante todo como materialidad y llega a la conclu-
sion de que los signos visibles, es decir, la tinta y el papel es lo
que entendemos por tecnologia®?. Para Guillory, a través de los
ideogramas y los c6digos, Wilkins intentd liberar a la escritura
del dnico propédsito moderno que se le habia asignado, el de ser
signos que representan ideas o nociones que el hombre tiene en
la mente e intenta comunicar al otro. Wilkins se proponia en
pocas palabras, frustrar la legibilidad, la comunicacién habi-
tual. En un tratado mds temprano titulado Mercury: Or the
Secret and Swift Messenger publicado en 1641, “El tema esta
dado en el subtitulo: Shewing, How a Man May with Privacy
and Speed Communicate his Thoughts to a Friend at any
Distance. El tratado, en pocas palabras esta hablando de tec-
nologias de la comunicacién®® Mercury expresa la idea de una
comunicacién secreta, veloz y a distancia. Si bien el tratado se
ocupa de definir técnicas de ocultamiento de mensajes que
pueden vincularse perfectamente a los secrets books o libros
de recetas cuyo objetivo era transmitir aquellos misterios que
guardaba la naturaleza, hay algo novedoso en el libro del
Mercury. Es verdad que esta lleno de matices de espionaje y de
sectarismo, puesto que su autor los trata libremente a lo largo
del escrito. Sin embargo, el foco de interés principal radica en
comunicar a distancia.. Nos dice Guillory, “Wilkins sefiala
que la invencién de la escritura nos permitio discutir a través
de ella con quienes estdn lejos de nosotros, no solo en el sen-
tido de distancia de kilometros, sino de épocas. El entiende la
escritura como tecnologia para superar la distancia, tanto en
su sentido espacial como temporal”®*. Es la distancia lo que le
revela a Wilkins la necesidad de pensar la escritura como ma-
terialidad y la urgencia por construir todo tipo de dispositivos
tecnolégicos que permitieran transmitirla. En pocas palabras,
solo mediante la transmision la escritura existia y en tanto

%2 Para un analisis meticuloso sobre los llamados lenguajes artificiales en la Inglaterra
del siglo xv11, que no solo fueron experimentos aislados, sino un movimiento intenso
en torno al programa de fomentar el aprendizaje, véase Lewis, 2007, op. cit. En este
libro, el autor dedica los capitulos 5y 6 al Ensayo de Wilkins: The Essay: Wilkins’s
‘darling’ y After the Essay: Reception, revision, frustration and failure.

%3 Guillory, 2010b., 0p. cit., p. 336.

¢4 Ibid, p. 337.



transmision, es necesariamente tecnologia. Esto es algo que en
capitulos posteriores vamos a escuchar repetidamente en los
analisis de los medios que realiza Friedrich Kittler.

Todavia resta enfatizar esa otra parte tan funda-
mental para el sistema de Wilkins: aquello que la escritura co-
dificada se va a revelar. Para Guillory, “en la medida en que la
escritura codificada frustra la legibilidad se produce intencio-
nalmente el mismo efecto que en Locke se define como la
trampa inherente que encierran las palabras.”®® Lo que para
uno representa una ventaja para el otro es la prueba de la im-
perfeccion (del lenguaje), aunque ambos logren atraer la aten-
cién al medio. Pero recordemos esta relacion dialéctica entre
ventaja e imperfeccion entre los sistemas de ambos fildsofos.
Desde marcos de investigacion muy distantes, ambos estdn ex-
perimentando sobre las posibilidades y los limites del lenguaje.
Su comparacion es indispensable puesto que nos muestra una
de las grandes confusiones respecto a la diferenciaciéon entre
mediacién como proceso, en donde el medio debe ser prictica-
mente invisible, y medium como dispositivo, tecnologia mate-
rial y por lo tanto visible,

“Putting Locke and Wilkins together, we see that
whether communications fails (Locke) or is delibera-
tely frustrated (Wilkins), the effect is to bring the me-
dium into greater visibility. The difference between
Locke and Wilkins, however, is reinstated at another
theoretical level because it makes a difference preci-
sely where one locates the operation of the medium.
For Locke, it would be correct to say that words are
the medium of thought, whereas for Wilkins, one must
say that writing is the medium of speech. Wilkins loca-
tes the operation of the medium in the technical
means, making us see that we might even write with
sound or with light. The difference between language
as medium (of thought) and writing as medium (of
speech) produces a certain philosophical confusion,
an unstable or mutually blind relation between media-
tion as an abstract, even logical process and medium
as material technology. This confusion, as we shall see,
recurs in the later history of communication theory”*®,

&5 {dem.

% Ibid, p., 338.
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A partir de este momento, Guillory quien no deja de ser al final
de cuentas fil6logo, se va a enfocar en exponer el resultado de
esta confusion —espléndidamente argumentada— en términos
de teoria de la comunicacion a lo largo del siglo xvir. Dos
“teorias en competencia” como él las denominaj; la version de-
rivada del sistema lockeano en donde las palabras funcionan
como medium del pensamiento —del que se deriva una nueva
problemadtica del lenguaje denominada como “estilo y la no-
cién de claridad”— asi como su contrapartida enunciada,
desde el campo de la poesia por dos grandes figuras literarias:
John Stuart Mill y Stéphane Mallarmé.

Por nuestra parte, y en beneficio del interés de esta
tesis, vamos a detenernos un poco mas en las diatribas del siglo
XVI y XVII, tomando en cuenta varios tratados sobre tecnolo-
gia que si bien no estdn dentro del recuento de Guillory, ayu-
dan a expandir la nocion y el sentido de la materialidad del
medium per se, incorporando otro concepto fundamental de
los tratados del Renacimiento, la mdquina. Después regresare-
mos al punto cuarto del discurso de Guillory, el Medium y la
Mediacion.

Una primera aclaracién se presenta necesaria. El re-
gistro de tratados que vamos a comentar, estin —de una u otra
manera— conectados con la tradicién cosmoldgica del universo
geocéntrico, en donde el orden de las cosas era principalmente
explicado por la influencia que ejercian los cuerpos celestes so-
bre las creaturas sublunares. Una cosmogonia ampliamente co-
nocida como machina mundi, el cosmos entendido como un
artefacto trabajando. Conocemos que una de las fuentes anti-
guas que mas influencia tuvo para el desarrollo de esta cosmo-
visiobn en especifico, el tratado de Claudius Ptolomeo,
Geography escrito probablemente durante el siglo 11 a.C.%” El
tratado de Ptolomeo, rendia informacién técnica sobre la com-
plejidad de dicho sistema, que explicaba causa y efecto en el
mundo fisico en términos de la influencia celeste. En la rigurosa
investigacion de Nicolds Wey-Gomez, publicada bajo el titulo
de los Trépicos del Imperio, Wey-Gomez dedica paginas a estu-
diar el trdnsito de los primeros tratados griegos, el concepto de
maquina mundo, asi como la teoria de las llamadas cinco zo-
nas. “Durante el siglo xviI, varias generaciones de autores

7 La manera en que hoy se explica el trascurso por el cual este tratado lleg6 a Europa,
es a partir del momento en que el Imperio Bizantino fué sitiado. Su traduccion al
lalin se calcula hacia finales del siglo x1v.



cristianos fueron influenciados profundamente por los trabajos
de los griegos y los drabes que habian sido traducidos al latin
durante los siglos x11 y X111. Entre estos, los mads importantes,
los tratados aristotélicos”®. La caracteristica de estos autores
es que participaban de una investigacion especifica, buscando
entre todas las disciplinas existentes, la explicacion de la natu-
raleza de todos los cuerpos fisicos, de toda creatura en el cos-
mos. De esta manera se llegaba a demostrar la infinita
interrelacion entre ciencias y artes que reflejaban la armonia,
tanto como el funcionamiento interno de la maquina-mundo y
su division en las cinco zonas®,

“The theory of celestial influence lent at least nomi-
nal coherence to the knowledge system that connec-
ted geography and politics in the high scholastic
tradition. In the cosmology inherited most directly
from the Greeks and the Arabs, celestial bodies go-
verned a chain of causation that, through the four
elements and their compounds, affected the humors
in the human boby and influenced behavior.
Celestial bodies predisposed —though they did not
compel— humans to act in accordance with their
natures. Knowledge of place beneath the heavens
thus revealed the causes not only for the motion and
change of all physical bodies but also for the com-
plex conduct of rational creatures. To the extent
that humans —as individuals and collectivities—
might yield to the nature induced in them by the
heavens, their behavior was a function of place””°.

En los tratados de Alberto Magno (1200-1280) De Natura Loci
(On the Nature Place), se encuentra una de las principales fuen-
tes escoldsticas para entender la relacion de la tradicion cris-
tiana con el aristotelismo, y por consecuente la relacion entre

% Wey-Gomez Nicolds, The Tropics of Empire. Why Columbus Sailed South to the
Indies, Cambridge, MIT Press, 2008, p. 61.

 Sobre ellas, Wey-Gomez explica, “The theory of the five zones denoted the most
general causal correlation between the heavens and the earth. And the concomitant
classification of nations according to the northern hemisphere’s cold, hot, and
temperate zones constituted the most general cosmological explanation for a
political world order. Pliny had considered the five zones to be the hevenly causes
underlying this hierarchical division of the known inhabited landmass”, Ibid, p. 79.

70 Ibid, p. 92.
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“naturaleza” y “cultura”. Durante el siglo x111, De Natura Loci
fue uno de los tratados fundamentales para sostener la cosmo-
vision de la maquina-mundo,

“Repositioned ancient and medieval geography
within a philosophical and technical system of dis-
ciplines that explicitly connected concepts of place
with political theory (...) Albertus was rivaled per-
haps only by his illustrious contemporary, the
Franciscan Roger Bacon, whose celebrated Opus
Maius ghosts lengthy and highly significant passa-
ges of d’Ailly’s Ymago Mundi”’".

Es a partir de De Natura Loci, que se ha logrado esclarecer las
distintas versiones de los tratados aristotélicos, comprobando
asi, que en ellos y sus traducciones se fue generando una ‘fu-
sion’ de las diferentes visiones’>. Hablamos de un tratado es-
crito en la forma escoldstica por excelencia, a la manera de
didlogo o comentarios variados, provenientes de diversos au-
tores, en cuya metodologia se explican las multiples paradojas:
la presencia de varios sistemas como “la teologia cristiana y la
filosofia pagana; la cosmologia de Aristoteles y las fuentes as-
troldgicas drabes y alejandrinas; o la nocién de fisica en
Aristételes con la definicion de los Neoplatonicos. El uso que
hace Alberto Magno de teleologias contrarias para entender
los problemas de las causas fisicas nos muestra la manera en
que los comentadores cristianos de Aristételes alteraron pro-
fundamente su filosofia en el proceso mismo de incorporarla””s.
Uno de los ejemplos mas claros, como se decia, se encuentra en
la definicion de la fisica de Aristételes, “in which the nature of
things was their inherent ability to be moved to their own pla-
ces, and the physics of the Neoplatonists, in which place was
the medium by which superior bodies imparted form and mo-
tion to inferior ones””. A pesar de las paradojas mencionadas,

711bid, p. 67.

72 Para profundizar en el tema de la traduccién de los textos aristotélicos durante la
Edad Media, asi como las razones por las cuales poco a poco fueron transformandose
segun su traductor, véase Lang Helen, Aristotle’s Physics and it’s Medieval Varieties,
Nueva York, State University of New York Press, 1992.

73 Wey-Gomez, op. cit., p. 93.
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el tratado filosofico de Alberto Magno esta considerado como
una de sus grandes aportaciones al pensamiento escoldstico
debido a la conexion explicita que sus paginas revelan entre
diversas disciplinas del conocimiento como “la teologia cris-
tiana, metafisica, fisica, matemadticas, geometria, astronomia,
astrologia, Optica, la psicologia y fisiologia del hombre, las
bestias, las plantas e incluso las subdivisiones de la filosofia
moral que hoy entendemos como ética y politica””

Algo que se puede apreciar a partir de los comenta-
rios sobre la cosmovision de la maquina-mundi, es la impor-
tancia del proceso de traduccion en donde mas alla de las
fuentes griegas y latinas, la interpretacion personal de los tra-
ductores cambiaba informacién o la adaptada a un nuevo con-
texto historico. La filosofia escoldstica estaba en constante
discusion y replanteamiento de nociones. No podemos argu-
mentar a favor de la unicidad de tal pensamiento; habia un
expreso desacuerdo entre los autores escolasticos sobre diver-
sas cuestiones y categorias. No obstante, en la mayoria de las
interpretaciones referentes a la mdaquina-mundo, habia una
constante denotacion, la de un cosmos cristiano entendido
como un artefacto en armonioso funcionamiento en donde los
cuerpos celestes, intermediarios o bien, operadores de Dios,
regulaban el movimiento y el cambio de todos los elementos.
Se vuelve entonces, indispensable la exploracion de la manera
en que dicha metafora fue transformdndose. Si bien indicaba
la armonia universal, y en este punto la mayoria de los autores
estan en acuerdo, el desacuerdo o las variaciones comienzan en
el momento en que se debe dar cuenta del mecanismo de la
armonia, como operaba esa maquina que vinculaba tanto el
microcosmos como el macrocosmos. Los autores debian cui-
dar la interpretacion y las variaciones dado que su escritura
acontecia bajo la vigilancia de una Iglesia medieval, cuyo coro-
lario era una sociedad teocratica. No deja de sorprender en-
tonces, que toda coherencia operativa en la metafora de la
mdquina-mundo, vuelva a estar presente en los fundamentos
de la gran metafora del siglo xx, la mdquina-universal, expre-
sion de Alain Turing’®.

75 1bid, pp. 92-93.

76 Para explorar mas sobre esta idea véase, Ferndndez-Ranada, Los cientificos y
Dios, Madrid, Trotta, 2008, p. 254.
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“While generations of writers used the term ma-
china to describe the harmonious operations of a
created whole, this term must not be understood to
reflect an equally harmonious system of knowledge.
Nevertheless, this metaphor did evoke the pervasive
hierarchical causality that gave the cosmos its wor-
king coherence, and it also implied concomitant
links between knowledge domains concerned with

individual aspects of this created whole”””.

El término machina mundi, aparece por primera vez en el
poema De rerum natura (De la naturaleza de las cosas), es-
crito por Lucrecio en la primer mitad del siglo 1 a.C. Es una
épica cientifica redactada por una de las pocas figuras de poe-
tas latinos que han llegado hasta nosotros. Lucrecio, quien se
encargd de difundir la filosofia y al fisica de Epicuro, en lo que
—siguiendo las palabras de Agustin Garcia Calvo— podemos
considerar como “(...) la sola obra de ciencia sistemdtica o de
fisica total o de fe en la doctrina de la Razon que los antiguos
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nos han dejado””%. El poema cientifico, de 7,400 hexdametros,

fue poco difundido en tiempos de la filosofia escolastica, e in-
cluso en épocas posteriores a la misma, a pesar de la recupera-
cién por del mismo por el humanista Poggio Bracciolini en el
siglo xv”°. En los Tropicos del Imperio, Wey-Gomez cita el
poema y argumenta que tuvo gran difusién antes del siglo xv,
pero su decaimiento y casi olvido puede explicarse por la “au-
sencia de Dios” en el poema. Para los escritores cristianos, co-
menta Wey-Gomez, la nociéon de armonia universal de Lucrecio
definida como maquina mundi, no tuvo seguimiento entre los

77 Wey-Goémez, op. cit., p. 93.

78 Garcia Calvo Agustin, ed., Lucrecio, De la naturaleza de las cosas, Trad., Abate
Marchena, 6ta. ed., Madrid, Catedra, 2007, p. 13.

7 Todavia mas compleja es la historia de como este poema cientifico llegd a ser
traducido al castellano. A partir de la breve cronologia de copias y traducciones que
Garcia Calvo enumera, la dificultad por la que atravesé el poema radica en que todo
centro es la Razon y la Religion queda fuera de los v1 libros en los que se articula el
poema. La primera edicion puede atribuirse a Cicerdn; la segunda al gramatico Probo
a finales del siglo 1 a.C. Alguna de estas copias de la segunda edicion de Probo, nos
dice Garcia Calvo, fue la que sin duda permaneci6 durante los siglos v-viir. Se sabe
que en los monasterios se siguieron haciendo copias hasta llegar al Renacimiento
carolingio. Las tinicas dos copias mds antiguas que se conservan, datan del siglo
1X. De estas copias sin duda fue de donde Bracciolini rescatd el poema. La primer
traduccion al castellano data a finales del siglo xvir1, pero publicada hasta finales del
siglo posterior. La debemos al abate Marchena, quien tradujo directamente del latin
al castellano, véase Garcia Calvo, op. cit., pp. 18-21.



comentaristas escoldsticos. Por el contrario, prefirieron utili-
zar el término en concordancia con el significado que aparece
en el Timeo de Platén, cuya introduccion al latin la realizéd
Calcidio en el siglo 1v d.C., “The single most influential cos-
mology in the Latin West until the momentous introduction of
Aristotle’s Libris Naturales in the twelfth and thirteenth cen-
turies. In the works of Chalcidius and his successors in the
Latin West, the term machine clearly retained its ties to the
slippery Doric term machdna, which had stood for a medium
of sorts, or in the physical sense, an apparatus”®’. En el poema
de Lucrecio, Wey-Gomez cita los versos 91 al 96 del libro v a
partir de la traduccion realizada por w.H.D. Rouse en 1924,

“Observe first of all sea and earth and sky; this
threefold nature, these three masses (...) these three
forms so different, these three textures so interwo-
ven, one day shall consign to destruction; the mighty
and complex system of the world [machina mundi,
upheld through many years, shall crash into ruins®'”.

Es de notar que en la traduccion del poema en castellano, en la
edicion bajo el cuidado de Agustin Garcia Calvo publicada por
la editorial Catedra en Madrid, Letras Universales, no aparece
el término mdquina-mundo en los hexametros 91-96 que por el
contrario si aparece en la traduccion inglesa. La traduccion al
castellano que utiliza Garcia Calvo viene del trabajo que realizé
en 1791 el abate espafiol Marchena, quien fue el primer autor
espafiol que lo tradujo a nuestra lengua utilizando directamente
un ‘original’ en latin. Si nos remitimos, en castellano, a los hexa-
metros 91-96 del libro v en la edicion antes citada, leemos que
justamente en la traduccion de Marchena, faltan los versos lati-
nos 91-96. El editor nos los ofrece tanto en latin como en la
traduccion al castellano que realizé Valenti Fiol en 1962 —en
donde el término machina es sustituido por el de fdbrica,

“Quod superest, ne te in promissis plura moremur,
principio mare ac terras caelumque tuere;
quorum naturam triplicem, tria corpora, Memmi,
tris species tam dissimilis, tria talia texta,

80 Véase, “Machina Mundi, The Moral Authority of Place in the Early Transatlantic
Encounter”, en Wey-Goémez, op. cit., pp. 59-106.

81 Ibid, p. 461, nota 118.
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una dies dabit exitio, multosque per annos

sustentata ruet moles et machina mundi”®?

Y en la traduccion castellana de Valenti Fiol, reza asi:

“Mas, para no seguir demorandome con promesas,
considera, en primer lugar, los mares, las tierras y el
cielo; son tres materias, tres cuerpos, Memmio, tres
formas completamente distintas y tres texturas;
pues bien, un solo dia las hara perecer y esta mole y
fabrica del mundo se derrumbard después de estar
en pie tantos afios”%3.

Sin embargo, si bien en la traduccion castellana el término ma-
china mundi del latin ha sido interpretado como fdbrica del
mundo, queremos hacer notar que no se interpreta asi a lo
largo del poema. Si bien lo que interesa resaltar es que la ma-
china mundi esta asociada a la nocién de armonia del mundo,
es con esta acepcion que aparece en la traduccion castellana,
pero no en el libro v, sino en el libro 111 versos 98-100, cuando
se discurre sobre el espiritu como una parte del cuerpo,

“Establezco que el animo ante todo, a quien inteli-
gencia de ordinario llamamos, en el cual estd asen-
tado el consejo y el régimen de vida, es una parte
real de nuestro cuerpo, como los pies y las manos y
los ojos; sin embargo de que una turba inmensa de
sabios han creido firmemente no tener en el hombre
sitio fijo el sentimiento; empero que del cuerpo era
habitud vital en cierto modo llamada por los grie-
gos armonia, porque anima la mdquina, y no tiene
lugar determinado, y siendo un modo de ser la sani-
dad que goza el cuerpo y no una parte de él, del
mismo modo al dnimo no asignan sitio cierto, en lo

que me parece van errados”®

82 Garcia Calvo, op. cit., p. 295.
8 fdem.

84 Garcia Calvo, op. cit., p. 191. El editor afiade una nota de Domingo Placido que
bien cabe reproducir, puesto que tiene que ver con el término armonia.”Esta teoria
habia sido sostenida por el peripatético Aristoxeno. Véase Ciceron, Tusculanas,
1, 19: Aristéxeno, miisico y filésofo al mismo tiempo (piensa que el alma es) una
especie de tension del cuerpo, como la que en el canto vy la lira se llama armonia”.



Pero volviendo a la machina mundi del latin directo, tal como
aparece en el poema de Lucrecio, asi como el significado que el
poeta le da al mismo, podemos determinar que dicho signifi-
cado se transformé a lo largo de los siglos posteriores a su
primer aparicién. La gran ambivalencia es que dicha transfor-
macioén de significado adapta el concepto de mdquina-mundo
al de el Dios-mdquina. A lo largo del poema, vemos como
Lucrecio explica —siguiendo la ciencia de Epicuro— la natu-
raleza de toda cosa en el mundo, sus causas y fenomenos, ne-
gando la existencia de un Dios por cuya divinidad subsiste la
armonia entre los cielos, el mundo y la tierra. Sin embargo,
como sefiala Wey-Goémez, “The concept of world-as-God’s
machine enjoyed wide currency during the twelfth and thir-
teenth centuries, no doubt in the context of growing interest in
nature as second cause to the Creator, and also in the context
of a technological revolution that sought to mechanize a wide
range of human activities”%.

Es justamente ese “amplio rango” en donde el con-
cepto de maquina-mundo que analiza Wey-Gémez el que inte-
resa analizar. Esa confluencia de contextos en donde el término
machina ejercia una diversidad de funciones que abarcaban
desde una cosmogonia hasta un sustantivo que aludia directa-
mente a un instrumento (apparatus) de la tecnologia, propio
para la guerra, para el control, para el dominio, pero también
para el deseo, el imaginario, el placer. Asi, ¢de qué manera la
machina-mundi una metdfora o imagen misma del mundo y
su armonia, pasé de ser una cosmologia, a un sustantivo que
sefialaba directamente un apparatus?

En el contexto en el que estamos hablando, la carac-
teristica que parece vincularlos es el movimiento. Para la ma-
china-mundi, el movimiento es la prueba de que Dios vigila y
Por el contrario, Lucrecio defiende que el alma (sensus animi) es una parte real del

cuerpo y consiste en una armonia en tanto “ajuste y estructura” de las partes del
organismo, véase, Ibid, p. 40.

85 Wey-Gomez, op. cit., p. 94. Se incluye de igual manera, la nota que el autor
proporciona al término de la frase que acabamos de citar. Cap. I, nota t21,
“The idea that God was the direct and immediate cause of everything yielded to
an interpretation of the world that assumed that natural objects were capable of
acting upon each other directly. God had conferred on nature the power and ability
to cause things. He had made of it a self-operating entity. Nature, or the cosmos,
was thus objectified and conceived as a harmonious, lawful, well-ordered, self-
sufficient whole, which could be investigated by the human intellect. The world was
transformed conceptually from an unpredictable, fortuitous entity to a smoothly
operating machine, machina, as it was frequently called in the twelfth century”,
Ibid, p. 461.
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dirige a sus operadores; para la machina-apparatus, el movi-
miento es una cualidad que la acompafia en dos sentidos. Por
un lado, se encuentra el ambito de lo cientifico-tecnoldgico, la
maquina concebida como objeto de fascinacion, curiosidad y
excentricidad. Artefacto o bien, objeto coleccionable, en el
momento preciso en donde las grandes colecciones tanto priva-
das como imperiales comenzaban a organizarse y desencade-
nar una nueva disciplina de investigacién, de escritura, de
estudio. Y por el otro lado, se encuentra el ambito del guerra y
la industria, la maquina como aparato que facilita el trabajo y
el progreso econémico de las naciones. Como parte de éste
ultimo, también se sefiala la machina como invento, que des-
encadené una gran produccién de publicaciones y tratados, los
llamados Teatro de los instrumentos que estaban al servicio de
las politicas de guerra tanto de la Religion como de los territo-
rios gobernados. Coleccion y guerra: es decir, expansion terri-
torial y econémica, metafora tecnoldgica y filosofia natural.

Ahora bien, ya hemos hablado de la machina-mundi
en tanto cosmogonia. Debemos ahora, continuar con tan solo
un ejemplo de la machina-apparatus. En uno de los libros de
culto sobre el sentido de la maquina como aparato y la historia
de las primeras colecciones relacionadas con la historia natural
y los instrumentos tecnolégicos, Horst Bredekamp, historiador
alemdn, cuyo ensayo The Lure of Antiguity and the Cult of the
Machine®s recibi6 el premio Aby Warburg por la investigacion
realizada, sostiene la tesis del culto por la maquina como parte
integral del incipiente desarrollo de la filosofia natural, asi
como el coleccionismo tanto de objetos naturales, como de ins-
trumentos mecanicos, hidraulicos, astronémicos. En uno de los
primeros pasajes del libro en cuestién, Bredekamp relata la his-
toria del Cellini.

Benvenuto Cellini, uno de los escultores mas sobre-
salientes del Renacimiento italiano se encontraba bajo el mece-
nazgo de Francisco 1 de Francia durante 1545. Se le habia
comisionado una serie de esculturas que debian mostrarse en
la galeria de Fontainebleau ante la presencia del Rey y la de su
corte. La estancia de Cellini en la corte de Francisco 1 no po-
dria describirse como una historia placentera, sino mucho mas
como una historia de trabajo rodeada de intrigas y confabula-
ciones. El dia de la visita, Cellini no habia terminado el

8¢ Bredekamp Horst, The Lure of Antiguity and the Cult of the Machine, Princeton,
Markus Wiener Publishers, 1995.



encargo en su totalidad; lo que habia logrado era tan solo una
de las esculturas, la escultura de Jupiter. Muchos de los proble-
mas de Cellini se debian a los celos de la personalidad proble-
matica de Madame d’Estampes, quien conociendo de antemano
que Cellini no habia terminado el encargo, retras6 deliberada-
mente la visita del rey hasta el alba. Desde su perspectiva, la
falta de luz haria que el trabajo de Cellini pasara desaperci-
bido. Llegado el momento y habiendo terminado tan solo una
de las esculturas solicitadas, “in order to conceal this omission
and confront the resentment of the powerful Madame
d’Estampes, he attempted to enhance the value of his figure by
employing unusual means”¥. Estos medios inusuales a los que
Cellini aludia, se referian a un juego de improvisacion que el
artista habia cavilado a partir de sus conocimientos de mecd-
nica. Fabric6 un pequefio dispositivo de madera que afiadido a
la escultura de manera delicada, con el fin de que pudiese pa-
sar desapercibida. Este mecanismo permitia que la escultura
tuviera movimiento. El mismo Cellini relata,

“I had placed four small hardwood balls inside the
wooden block, so that more than half of each balls
was concealed. The balls were the size of those hur-
led from a sling and everything was arranged so ski-
llfully that even a small child could move the Jupiter
back and forth or from side to side without expen-

ding any effort whatsoever”*®.

Todo el mecanismo parecia cobrar mayor impacto puesto que
Cellini decidié aprovechar la oscuridad de la noche e iluminar
una vela que se sostenia del brazo de la propia escultura: “I
had my assistant Ascanio slide the beautiful Jupiter forward
ever so gently, and because I had constructed the device that
enabled this motion quite ingeniously, that slight movement of
the statue made it appear alive. All eves abandoned the ancient
art in the room, turning inmmediately and with great pleasure
to may work”®,

Hoy en dia nos es ficil imaginar tal evento; la luz y
la sombra, aunado al movimiento de J#piter, no pudieron mds

87 Ibid, p. 1.
88 fdem.

8 1Ibid, p. 2.
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que provocar el agrado del rey quien se expresé de la siguiente
manera: “Whoever wished to disadvantage this man has done
him a great service; for these splendid figures provide visible
proof hat his work is much more beautiful and wonderful.
High praise is thus accorded our Benvenuto; his work do not
merely rival those of the ancients, but surpass them”. Ambos
testimonios, tanto el de Cellini como el del Francisco I, nos
revelan uno de los momentos en donde la maquina asociada
con la metafora del artificio, asi como el estudio de las propie-
dades de la mecanica y la luz hacen visible la otra cara que la
tecnologia esconde, aquella asociada a la magia, la ilusion y el
deseo. Muchas preguntas quedan en la mente al conocer este
acontecimiento; una de ellas es la razoén por la cual Cellini
decide “ocultar el mecanismo” que provocaba el movimiento
de Jupiter, asi como aquellos pasajes que encontramos en sus
memorias en donde expresamente declara que su mayor deseo
era producir un extraflamiento ante su audiencia. Y el testimo-
nio del impetu de lo mecdnico, “The message was clear. The
mechanical impetus brought the sculpture to life and helped
its creator to triumph —modern art in the form of a machina
had outshone the magnificence of antiquity”?°.

De nuevo, retomemos la genealogia de los medios
de Guillory en cuyo cuarto apartado trata la dupla conceptual
de Medio y Mediacién. Hasta el momento, el autor se ha ex-
tendido mds en la bisqueda y las relaciones que atafien al
Medio en si, con la teoria del lenguaje y la teoria de la comuni-
cacion. Sin embargo, la palabra Mediacién no ha sido explo-
rada aun. Guillory comienza exponiendo una situacién que le
parece ciertamente ambigua. Mientras el proceso de media-
cion estd implicito en todo cuanto concierne a las operaciones
de los medios tecnoldgicos, la palabra raramente aparece con
esa connotacion en el lenguaje filosofico. Si nos damos a la
tarea de una busqueda rdapida —nos dice Guillory—, en cual-
quier diccionario o por medio de cualquier sistema de bus-
queda, la mediacion aparece la mayoria de las veces asociada
a procesos de resolucién de conflictos. Por lo tanto, invoca di-
versos agentes, o bien acciones que involucran procesos de in-
terseccion. “This most common use of the term gives us an
important clue about the social investment underlying the abs-
tract sense we find in communication theory”.’! Este sentido

%0 Maier Bruno, Benvenuto Cellini, La vita, cit., en Bredekamp, Ibid, p. 2.

1 Guillory, 2010b., op. cit., pp. 341-342.



abstracto del concepto de mediacion nos indica que el uso del
término es mucho mds comin en contextos politicos o incluso
teoldgicos. La certeza que nos ofrece esta observacion es que
una caracteristica inherente a la mediacion es la temporalidad
de un proceso. A partir de ello, Guillory arguye que en los
tiempos actuales, la teoria de la comunicacion se encuentra
ansiosa por encontrar las vias para extrapolar un proceso de
mediacion como resultado directo de la operacion de un medio
tecnologico; los medios deberian mediar, ¢cierto?. No obs-
tante, para salir de las evocaciones o de los cotidianos del tér-
mino, nuestro autor regresa al contexto filoséfico para situar
la mediacion dentro del tejido tedrico y analizar la estructura
de los propios argumentos, que en dltima instancia, revelan la
significacion que la mediacién adquiere en ellos.

En el sistema filosofico de Hegel, por ejemplo, la me-
diacion es un concepto fundamental, pero no parece tener nin-
guna referencia de significacién en un sentido que privilegie al
medio de comunicacién®?. Este término, factor fundamental de su
sistema filos6fico, no indica en ningiin momento, o por lo menos
no de manera sistemdtica una conexion con el medio en si.

“The English word mediation has a near equivalent
in the German Vermittlung, a key term for Hegel.
In his corpus, mediation belongs to dialectic of rela-
tions, by which concepts such as subject and object,
or mind and world, are assigned roles in a system.
In the most general sense, the principle of mediation
denies the possibility of an immediate (unmittelbar)
relation between subject and object or the imme-
diacy of any knowledge whatsoever””.

A partir de ello, Guillory realiza una apreciacién de interés
comparativo; la insistencia de Hegel por la mediacion, tal vez
sea equivalente a la insistencia por el mismo término en la teo-
ria del deseo mimeético de René Girard. Recordemos que en la
mimesis del deseo, los objetos se eligen a partir de una media-
cion en cuyo proceso facilmente se presenta el conflicto y el
olvido mismo del objeto deseado. El centro de la atencion se
vuelca entonces al conflicto entre los antagonistas. Para Hegel,

2 Ibid, p. 342.

% 1bid, p. 343.
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la mediacion es una instancia de un proceso universal, de la
totalidad. Estos dos testimonios parecen confirmar la sospecha
de Guillory ante la “aparente ausencia de relacion entre el me-
dium y la mediacion en el contexto filoséfico”®*. De igual forma
acontece para la teoria social, o en el marxismo, la mediacion
se ubica en un plano de experiencia de relacién de caracter uni-
versal que sefiala ante todo el problema de la division del tra-
bajo —como relacion de fuerzas. Y bien, si hasta este momento
el sentido de mediacion en el contexto filosofico se explora en
los argumentos sobre la relacion social en tanto fuerza, domi-
nio, gobernanza, dialéctica —como connotaciones vinculadas
a dicho proceso abstracto— para Guillory se torna evidente
que la introduccién de un cambio de sentido solo podra ser vi-
sible en los procesos de reduccion de la totalidad social hacia la
comunicacion semictica que acontecieron a largo del siglo xx.
Esto equivale a decir, que no es en el medio de comunicacioén en
si, en donde se vuelve visible dicha transicion, sino en las arqui-
tecturas conceptuales que emprenden un riguroso andlisis en
torno al fenémeno de lo comunicable,

“The desire to generalize social theory from the
instance of communication, language or writing is
recurrently a feature of twentieth-century thought, pro-
pelling the development of structuralism (Jakobson,
Claude Lévi-Strauss, and others), poststructuralism
(Derrida), systems theory (Gregory Bateson, Niklas
Luhmann, and Jurgen Habermas), communication
studies (Harold Innis, Marshall McLuhan, Walter
Ong), and information theory (Norbert Weiner,
Dietmar Wolfram, and others)”*.

Esta observacién revela un alto grado de cientificidad en el
pensamiento, con una extensa gama de nuevas configuracio-
nes de interacciéon para la sociedad, dentro de las cuales la
tradicion del pensamiento sistemdatico como observacion do-
minante, no puede tener continuidad: “construcciones de esa
magnitud y coherencia ya no son posibles en la época en curso,
por mds admiracién que ese pasado despierte, ése ya no es

4 Ibid, p. 344.

% 1bid, p. 345.



nuestro mundo”°. Este es un punto de quiebre importante en
tanto implica una transformacion del sentido de andlisis de la
propia relacion. A partir de este momento se analiza con refe-
rencia a valores e indicadores de grado y multiplicidad de la
comunicabilidad de la relacion.

Una de las grandes expresiones de Luhmann —con-
siderando tan solo uno de los muchos ejemplos que podrian
darse— es aquella que transita del cuerpo al sistema, from
souls to systems. Esta frase, le valié a Luhmann el famoso as-
pecto anti-humanistico de su teoria, una gran paradoja puesto
que justamente lo que Luhmann trata de extender es el aspecto
de sociabilidad de la mediacion, por ello parte justamente de
la sociologia, “la inica operacién que es capaz de sustentar lo
social de manera auténoma, es la comunicacién. La comunica-
cion debe ser el punto de partida de una reflexion social ya que
al ser la estructura basal més abarcadora, incluye la accion ‘en
el sentido de Weber’, sin agotarse en ella”®”. En este punto, el
andlisis de los sistemas sociales contempordneos, en relacion
con la teoria de sistemas y la teoria de la comunicacion resulta
contraria. Luhmann insiste en revisar el concepto de comuni-
cacion desde la practica, en la vida social misma, para contra-
riar la direccion sistemadtica a la que se puede llegar desde la
teoria pura. Aqui surge una grieta dado que el concepto de
comunicacién alineado a la teoria de sistemas no se encuentra
en concordancia con la metafora de la transmision,

“Si se parte de la metafora de la transmision se piensa
que mediante un proceso comunicativo se transfiere

% Luhmann Niklas, Introduccion a la teoria de Sistemas. Lecciones publicadas por Javier
Torres Nafarrate, 3a reimp., México, Universidad Iberoamericana, 2009, p. 18.

7 Ibid, pp., 15-16. Algo que no podemos dejar de sefialar es la importancia de la
accion de observar en el comunicar, la observacion se vuelve para Luhmann un acto
de mediacion, “lo que hace distinguirse a la comunicacion de los procesos biologicos
de cualquier tipo: la comunicacién es una operacion provista de la capacidad de
auto-observarse. Cada comunicacion debe comunicar al mismo tiempo que ella
misma es una comunicacién y debe hacer énfasis en quién ha comunicado y qué ha
comunicado, para que la comunicacién que se empalme pueda ser determinada y
pueda continuar la autopoiesis. En consecuencia, como operacién, la comunicacién
no solo produce una diferencia. Sin duda que lo hace; pero para observar que esto
sucede, también usa una distincion especifica: la que existe entre el acto de comunicar
y la informacion. Esta idea tiene consecuencias de gran importancia. No significa
s6lo que la identificacion del acto de comunicar como accidn es elaboracion de un
observador, es decir, la elaboracion del sistema de la comunicacién que se observa
a si mismo. Esta idea significa, antes que nada, que los sistemas sociales pueden
construirse s6lo como sistemas que se observan a si mismos”, op. cit., pp. 16-17.
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informacioén. El receptor acepta comunicacién, in-
formacion, noticias y se encuentra en ello involu-
crado activa o pasivamente. Este punto de vista, que
se acepto sin mads, fue compartido por la investiga-
cion cibernética en los afnos cincuenta, desde el mo-
mento en que desarrollé una buena cantidad de
investigacion empirica referente a la capacidad de
impacto y al volumen que se puede transportar me-

diante acontecimientos comunicacionales”?®.

Al no estar en concordancia, se vuelve urgente la pregunta del
por qué y sobre todo el qué clase de relaciéon suponen ambas
teorias para la esfera social, para el dmbito de ‘lo comunica-
ble’. Maturana es uno de los pocos criticos ante la metifora de
la transmisién puesto que ésta, termina siempre por dar la
vuelta al problema e irénicamente, niega el lenguaje mismo:
“el lenguaje no se puede entender como transmision de algo,
sino como una super coordinacién de la coordinacién de los
organismos”?’,

Cuando explora el fendémeno constitutivo de la co-
municacion, Luhmann sefala que si bien la metafora de la
transmision lleva inherente la supuesta facultad de inmediatez
del acto comunicativo, es totalmente errénea puesto que da
por supuesto que las acciones que en ella se articulan, la de
comunicar y la de entender, acontecen en simultaneidad.
Olvida por completo la temporalidad de las acciones y la jerar-
quia que impera en la metdfora, a la transmision solo le inte-
resa, por supuesto, el transmisor. Luhmann realiza el escrutifio
a las diferencias de sentido del mismo concepto en dos teorias
diferentes, nos ofrece una de las mds bellas valoraciones de las
distintas temporalidades de la comunicacién, relacionada por
supuesto con el medio por el cual acontecen y la temporalidad
que cada una desprende,

“Se dice: la metdfora de la trasmisiéon supone, en-
tonces, simultaneidad. Al estar ligada la comunica-
ci6n oral a un espacio delimitado por las presencias
individuales, se hace dependiente del presente. Sin
embargo, la irrupcién de la escritura rompe con esa

% Ibid, p. 302.

% {dem.



concepcidén espacial, ya que la escritura consiste en
una organizacién totalmente nueva de la temporali-
dad de la operacién comunicativa. La escritura —
para evitar cualquier desvio en la interpretaciéon—,
también sucede en el presente y sucede simultianea-
mente. Pero con la escritura se realiza una presencia
completamente nueva del tiempo, es decir, la ilusién
de la simultaneidad de lo no simultdneo. Gracias a
la escritura en cada presente es posible una combi-
nacion de distintos presentes que son el uno para el
otro pasado y presente. El efecto de la escritura con-
siste en la separacion espacial y temporal entre el
acto de transmision y el de recepcion. Por lo tanto,
la metdfora de la transmision atada a la idea de la
simultaneidad en la que no se deja campo para ana-
lizar la relacion de espacio y tiempo no es suficiente
para explicar el fenémeno constitutivo de la

comunicacién”!0,

Estd por mds decir que Luhmann elabora su teoria desde una
postura critica a Habermas; se debe dejar claro que existe una
radical diferencia entre la informacién y la comunicacion, o
bien, el acto de comunicar, asi como también, el acto de enten-
der. Y mucho mds atn, el acto de mediacion que no depende
de la operacion de un medio técnico. Al no comprenderse esta
diferencia, la comunicacién corre el riesgo de ser reducida a un
mero acto de percepcion o mds, representacion.

En el punto cinco, Mediacion y Representacion,
Guillory medita sobre las implicaciones que trae consigo el
concepto de medios para el sistema de “clasificacion e interpre-
tacion critica de las artes”. Como parte de las implicaciones
mas radicales, se encuentra la inadecuacién del uso del tér-
mino de representacion, tan dominante en la critica cultural
contemporanea. Nos dice que el sistema de las bellas artes se
encargd perfectamente de trazar los contornos de diferencia-
cién expresiva en cada una de ellas. Por lo que nos es tan co-
mun pensar en que una pintura no es lo mismo que un poema.
No obstante, en la emergencia del concepto de medios a finales
del siglo XIX la confusion tomd el lugar placentero de la dife-
renciacion por la simple razén que la diferencia ya no radicaba
solamente en el caricter expresivo, sino que ahora se introducia

100 Thid, pp. 304-305.
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—o mejor dicho, volvia— el factor material. “El estatus de la
representacion también se ve alterado en relacion con la cate-
goria del medio, que dirige nuestra atencién primeramente al
material y a la cualidad formal de los tipos diversos de expre-
sion cultural y solo después, la atencion recae en el objeto de
representacion”. En este tejido, se involucra una nueva comple-
jidad, la confusion entre representacion y mediacion. Y en
este punto del argumento, la figura principal serd, sin duda
alguna, la de Walter Benjamin,

“Benjamin’s conceptualization of the auratic distinc-
tion that formerly supported the cultic reception of
art gives us the first great theorization of technical
media, now illuminated by the flickering light of film,
photography’s medial successor. The resolution of
photography’s status as an art (along with film) helped
to propel the reorganization of the arts around the me-
dia concept: print, visual, plastic arts, and so on”!°!,

Guillory concluye que el sistema de las bellas artes se entrega
a un nuevo sistema de clasificacion, los medios. A partir del
siglo X1%, ya era lo suficientemente palpable que el sistema de
las bellas artes, con todo su aparato critico y cuerpo filoséfico
de categorias estéticas e interpretaciones basadas principal-
mente en la mimesis, debia ser transformado.

Esta tltima observacion no implica una intencién de
regresion a la organizacion anterior, mas bien se trata de mani-
festar la necesidad de una transicion en complicidad con esa
estética, transformada de igual manera a través del tiempo y de
los cambios de la obra de arte per se. Si tenia un valor y un
propésito que no puede ser erradicado o entregado a un nuevo
sistema, transformando todas sus categorias y extrapolando
todos sus valores. El concepto mismo de remediacion', que
tanto interesa a Guillory, implica la reorganizacion. Derivada
casi literalmente de las tesis sostenidas por Benjamin en La

101

Guillory, 2010b., op. cit. p. 347.

102 Los primeros autores que argumentan a partir de este concepto, mencionado
con anterioridad, son David Bolter y Richard Grusin. La totalidad de su propuesta
analitica puede consultarse en Bolter y Grusin, op. cit., Ya fueron mencionadas
las hipétesis principales a las que se agrega tan solo las categorias medidticas que
utilizan a lo largo de su libro: computer games, digital photography, photorealistic
graphics, digital art, film, virtual reality, mediated spaces, television, WWW,
ubiquitous computing, convergence.



obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, la
gran apuesta de la remediacion continia en esa linea. Pero bajo
nuestra mirada, su alcance es corto. Si bien es claro que busca
ser parte de la urgente teoria de la mediacion, aplicando sus
principios al sistema de las artes, se deberia comenzar por inda-
gar la significacion del término en si mismo. Y aqui preferimos
la cautela. La reproductibilidad no es lo mismo que la remedia-
cion. Al parecer la teoria critica se coloca en medio de ambas
para arglir que si suprimimos la RE, el rango de la Produccion
implica otro tipo de fuerzas ideoldgicas y sociales que no pue-
den equipararse sin mas a la Mediacion.

El problema mayor no es la manera en que el sistema
de los medios transforma el sistema de las artes. El problema ma-
yor y la confusion que desencadena, es la inmediatez con la cual
se elaboran infinidad de terminologias que estdn siendo determi-
nadas por la mediatizacion en tanto accion. Estas, en el tltimo de
los casos, esquivan lo que el concepto mismo de remediacion es-
conde: la ausencia de una teoria estética contempordnea que no se
dedique a clasificar e interpretar tan solo a partir de la operativi-
dad del medio en si, sino que de cuenta del interés conceptual de
la praxis artistica por la tecnologia con la intencion de ponderar
la experiencia estética ante la utilidad tecnocratica,

“Remediation did not begin with the introduction of
digital media. We can identify the same process
throughout the last several hundred years of Western
visual representation. A painting by the seventeenth-
century artist Pieter Saenredam, a photograph by
Edward Weston, and a computer system for virtual
reality are different in many important ways, but they
are all attempts to achieve immediacy by ignoring or
denying the presence of the medium and the act of
mediation. All of them seek to put the viewer in the
same space as the objects viewed. The illusionistic
painter employs linear perspective and “realistic”
lighting, while the computers graphics specialist
mathematizes linear perspective and creates “mo-
dels” of shading and illumination. Furthermore, the
goal of the computer graphics specialist is to do as
well as, an eventually better than, the painter or even
the photographer”!%,

103 Bolter y Grusin, op. cit., p. 11.
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Pero dejemos el problema de la estética de lado por el momento
y regresemos a la genealogia de los medios que Guillory plan-
tea. Si algo hay de cierto en todo esto, es que los nuevos medios
extendieron por mucho los alcances del campo de la teoria de
la comunicacion. Y ante la magnitud de tal extension, Guillory
no deja de sefialar ir6nicamente, que el ODL es mds que veloz
al incorporar nuevas connotaciones a los términos, sobretodo
si se trata del insigne personaje de su genealogia: el medium. A
finales del siglo x1%, arguye Guillory, de todas las significacio-
nes que se le habia anadido, la mas sorprendente de todas es “a
person believed to be in contact with the spirits of the dead and
to communicate between the living and the dead”'** Mas alla
del espiritismo como fenémeno propio del siglo X1X, es impor-
tante sefialarlo dada la atencion que esos agentes —o mediado-
res— dieron a los medios tecnoldgicos “para capturar voces o
imdgenes de los muertos”!?”. Este fenomeno marca una deter-
minada presencia para la genealogia, pues si, justamente,
vuelve a sefialar los tipos de comunicacion: cara a cara, media-
dos, quasi-mediados. La nocién de distancia que Wilkins habia
anticipado, vuelve con determinacién. Y la gran ambivalencia
es que justa el estar o no estar, el aqui o el pasado reaviva las
dos grandes lineas de la investigacion sobre comunicaciéon du-
rante el siglo xx. Guillory las acota como nuevos campos de
accién para la lingiiistica y la semiologia.

En estas disciplinas, resultan indispensables dos figu-
ras: Saussure y Jakobson. La proliferacion de los medios de co-
municacién durante el X1X, el fonografo, el telégrafo, e incluso
la emergencia de la radio poco después, hacen patente que las
formas de comunicacion transforman el lenguaje mismo, asi
como sus funciones. No obstante, arguye Guillory, ni Saussure
ni Jakobson en el proceso de conceptualizar el lenguaje, logra-
ron hacer frente a las transformaciones de la comunicaciéon a
través de los medios tecnoldgicos. Saussure, desde el campo de
la lingtiistica continué “insistiendo que la comunicacion se de-
sarrolla mejor en un escenario de presencia en donde una per-
sonale hablaalaotra”!% eincluso al incorporar la comunicacién
104 Guillory, op, cit., p. 347.

105 Tbid, p. 348. El autor hace referencia a investigaciones previas sobre la conexion
entre el espiritismo y la comunicacién: John Durham Peters, Speaking into the Air:
A History of the Idea of Communication, Chicago, 1999; Jeffrey Sconce, Haunted

Media: Electronic Presence from Telegraphy to Television, Durham, N.C., 2000.

106 Tbid, p. 349.



en su obra Course in General Linguistics, persistio en enfatizar
la funcion de la representacion en el signo. Se torna evidente la
ausencia de analisis mas rigurosos que contemplen en su pro-
yecto, el concepto del lenguaje en conexion directa con los me-
dios de comunicacion; dicho andlisis debia poner en primer
plano el proceso de mediacién. Al meditar este punto del en-
sayo, se nos arrojo al recuerdo aquella historia (biogrifica) con
la que Geoffrey Winthrop-Young introduce el libro de Friedrich
Kittler, Gramophone, Film, Typewriter'”’. En tanto resalta ese
proceso de mediacion se vuelve casi imposible dejar de
comentarla,

“Cierto dia de octubre de 1938 (creo que debi6 de
ser en esa fecha, poco después de que Hitler acabara
de conquistar Polonia, aunque no estoy seguro) re-
cuerdo haberme encontrado de pie en la Charles
Street de Toronto, al lado del Victoria College, escu-
chando una emisién radiofénica al aire libre. Como
por comun acuerdo, todos nosotros, profesores y
estudiantes, habiamos salido a escuchar los altavo-
ces instalados en la calle. Se estaba emitiendo un
discurso de Hitler, con quien nosotros en Canada
estibamos, formalmente hablando, en guerra. Nos
estaba exhortando a resignarnos y dejarlo en pose-
sion de aquello de que se habia apoderado. Las fra-
ses estridentes, vehementes, pronunciadas en
staccato, retumbaban y resonaban y se sucedian sin
cesar, serie tras serie, inundandonos, golpeandonos,
medio ahogandonos, y aun asi nos mantenian in-
movilizados escuchando una lengua extranjera que,
sin embargo, de alguna manera imaginabamos en-
tender. Ese conjuro oral se habia transmitido en un
abrir y cerrar de ojos a través de miles de millas, se
habia grabado automaticamente, amplificado y de-
rramado sobre nosotros”!8,

107 Kittler Friedrich, Gramophone, Film, Typewriter, Trad. Geoffrey Winthrop-
Young y Michael Wutz, Stanford, Stanford University Press, 1999.

198 Cit. por Geoffrey Winthrop-Young en la introduccion al libro mencionado. En
esta tesis, recurrimos a la traduccion del mismo pasaje que se encuentra en Havelock
Eric, La musa aprende a escribir. Reflexiones sobre oralidad y escritura desde la
Antigiiedad hasta el presente, Trad. Antonio Alegre Gorri, Barcelona, Paidds
Ibérica, 2008, pp. 61-62.
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Ese clasicista hipnotizado, era nada menos que Eric Havelock
quien transformé con sus investigaciones, la vision que tenia-
mos de la cultura helénica, sefialando la transicién de la cul-
tura oral a los primeros tiempos de la escritura. Ese obsesivo
del discurso y del lenguaje, es también un gran conocedor de la
multiplicidad de los procesos de mediacién. En cada una de las
veces que hemos leido y releido este recuento, no deja de sor-
prender la manera en que describe el escenario, mediacion en
dos sentidos: lenguaje y tecnologia. El recuerdo de Havelock
sobre aquel discurso que al tiempo que los acechaba, también
los retenia, medio abogados, en la escucha de “esa lengua ex-
tranjera que sin embargo imagindbamos entender”. Cualquiera
podria quedarse pensando en esta frase, directa, frase dardo.
Pero Havelock no. Para él era igualmente impactante que aquel
discurso de guerra fuera transmitido en un abrir y cerrar de
ojos, atravesando miles de kilometros de distancia... y asi, au-
tomaticamente amplificado.

Para enfatizar los procesos de mediacion —que de-
berian ocupar sin duda un primer plano— Guillory recurre a
la figura de Jakobson quien, como todos conocemos, en su
obra Lingiiistica y Poética analiza la estructura verbal y la
comunicacion, constituida por seis factores: el emisor y el re-
ceptor, y entre ellos cuatro términos intermediales, contexto,
mensaje, contacto y cddigo. Cada uno tiene una funcion dife-
rente del lenguaje. Guillory comenta sobre todo el término del
“contacto” e incluso sugiere que la idea de “canal” que aparece
en la definicién de Jakobson viene de la teoria de la informa-
cion de Claude Shannon. Jakobson define el “contacto” como
un canal fisico y una conexidn psicolégica entre emisor y re-
ceptor, que permite tanto al uno como al otro establecer y
mantener una comunicacion. Ante esto, el autor percibe algo
mads en la definicion de la funcién comunicativa de “contacto”.
Si bien esta funcién enfatiza el acontecimiento fisico en tanto
que de ello depende que el canal de comunicacion se mantenga
activo, Jackobson la explica aludiendo a un medio especifico,
el teléfono: Hola, sme escuchas?. Detras de dicha manifesta-
cioén lingiiistica, se teje la mayor problematica de la mediacion,
entendida ésta, a manera de extrapolacion del proceso comu-
nicativo desde el medio técnico'.

199 Guillory, 2010b., op. cit., p. 351.



Sin embargo, més alld de que el problema de la me-
diacion se encuentre latente tanto en el medio per se, como en
la totalidad del sistema lingiiistico, aquello fundamental en el
argumento de Jackobson, es justamente el defender la potencia
de la estructura verbal en su funcién poética. Después de acla-
rar que no se debe confundir la funcién poética del lenguaje
con la poesia como tal, Jackobson explica la orientacién de la
misma hacia el mensaje como tal, el mensaje por el mensaje, la
funciéon poética del lenguaje. De esta manera, mientras
Guillory sefiala que en este sistema el mensaje por el mensaje
alude a las palabras y sobretodo a los sonidos, Jackobson men-
ciona que es justamente ahi donde se profundiza la dicotomia
fundamental de signos y objetos. Habrd que recordar la opi-
nién de Paul Valery: la poesia es un dudar entre el sonido y el
sentido. Y por qué no recordar también aquello que Mallarmé
le replicé a Degas cuando el pintor, quien habia comenzado
tarde en su vida a componer poesia, le expreso que tenia dema-
siadas ideas para sus poemas y sin embargo no lograba poner-
las en palabras. Podemos inferir la respuesta, viniendo de la
forma poética de Mallarmé: uno no hace poesia con ideas,
hace poesia con las palabras.

¢Qué acontece entonces si continuamos con el re-
cuento de Guillory quien en este punto no resiste ante la tenta-
ci6n de sugerir cierta aproximacion con McLuhan? El medio es
el mensaje. Puede ser, al final de cuentas en esto se basa la re-
mediacion. Por alguna razon, Guillory decide que entender lo
que acontece con Jakobson es mds factible al colocarlo al lado
de la diferenciaciéon que acontece con Locke y Wilkins, “The
language paradigm, to which Jakobson made so crucial a con-
tribution and which still dominates the cultural disciplines,
fails to grasp communication as its underlying problematic and
so misses the chance to gather the poetic, the literary, and wri-
ting itself within the larger theoretical enclosure of the media
concept”, pero, ¢qué sucede aqui con la representacion?

El siguiente y ultimo objetivo del ensayo esta enfo-
cado en analizar los desafios que los medios plantean ante la
funcién de la representacion, Representacion y Medios. En
este apartado, el autor expone un breve andlisis sobre la proli-
feracion de bibliografia en torno a los cambios tecnologicos en
la era contemporanea. La mayoria de esta produccion, argu-
menta Guillory, estd marcada por un alto grado de atencion

10 Ibid, p. 353.
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hacia la cuestién técnica; un nuevo determinismo tecnoldgico
parece aflorar en los estudios de los medios. Sin embargo, la
evidencia que dejan estas producciones literarias, es la necesi-
dad de una critica cultural de la tecnologia basada en la signi-
ficacion de tales transformaciones tecnoldgicas al interior del
tejido social. El concepto de mediacion que ha sido enfatizado
desde el comienzo del capitulo, no debe reducirse a un mero
efecto de los medios técnicos, sino a una categoria de andlisis
mas amplia y compleja de la critica cultural. Ningin programa
estd totalmente delineado y seguimos en la etapa de caracteri-
zacion del mismo, de probar sus alcances, de verificar su po-
tencialidad critica en la era contemporanea. Todavia estamos
elaborando el tipo de preguntas que planteamos a los medios
técnicos desde la mediacion como categoria de andlisis. Pero
como en cualquier etapa histérica, la mediacion esta tejida en
la dynamis temporal propia y no estamos partiendo de la nada.
El nivel de abstraccion al cual han llegado autores como
Anthony Giddens, Manuel Castells, Niklas Luhmann, Jiirgen
Habermas, que trabajan desde campos como la teoria de la
informacion, los sistemas, y medios en si, representan un
avance tedrico significativo en torno a la cuestion de los proce-
sos de mediacion'!'. Guillory arguye que dada la importancia
del trabajo, resulta sospechoso que el concepto de mediacion
siga siendo tan recurrente en el andlisis de la cultura y perma-
nezca silencioso en los estudios de los medios en si. Visto de
manera retrospectiva —continua el autor— la division discipli-
nar que separa los estudios de los medios y la comunicacion
por un lado, y los estudios culturales por el otro, puede ser un
factor decisivo para entender tal escisién: “En retrospectiva
pareceria que la division disciplinar entre medios y estudios de
la comunicacion por un lado, y las disciplinas de la cultura por
el otro, han tenido el desafortunado efecto de inhibir el desa-
rrollo de una sociologia mas general de la cultura basada en la
comunicacién y su proceso correlativo: la mediaciéon”''?. Este
ultimo comentario, aunque no de manera explicita, estd vincu-
lado a la observacién que el propio autor realiza en torno a la
divisién marcada entre la literatura, la critica literaria, y los
medios en general. Guillory sostenia que en el plano discursivo
de la escritura, las obras literarias también representan medios

1 Ibid, p. 354.

12 fdem.



en si. No obstante, la literatura estuvo menos marcada por la
“identidad de los medios” en comparacion con otros como el

113 o el video. Este distanciamiento continud enfatizando el

cine
caracter audiovisual de los medios y en cierto sentido explica
el por qué de la creacion de estudios especializados en cine y
video. De igual manera, poco a poco las formas creativas deri-
vadas de los medios digitales fueron asimiladas como parte de
aquello que los estudios visuales pretendieron abarcar.

Sin embargo, este distanciamiento de la textualidad
respecto a lo visual no puede sino leerse como una gran frac-
tura de los modos culturales en su totalidad. En el caso de todo
aquello referente a la producciéon algoritmica, antes de ser
“propiamente visuales”, estas producciones son c6digos, ope-
raciones numéricas, signos; todas estas categorias asociadas al
analisis del lenguaje. Su identidad estd marcada por una duali-
dad en tanto contienen ambas cualidades, se generan dentro de
las formas multiples del lenguaje y su recepcion es principal-
mente audiovisual. Es siempre una mediacion.

Nunca estard por demds volver a mencionar la infi-
nita capacidad de andlisis de Walter Benjamin respecto a la
tecnologia; Benjamin, el tltimo melancolico de la critica cultu-
ral y el primer pensador de la mediacion. Sus “imagenes del
deseo” que caracterizaban las revoluciones del siglo x1x, pare-
cen alcanzar y rebasar nuestro propio momento,

“A la forma del nuevo medio de produccién, que en
principio queda dominado por la forma antigua, co-
rresponden en las conciencias colectivas imagenes en
las que se entremezclan lo nuevo y lo antiguo. Estas
imagenes cristalizan deseos (...). En el suefio en que
cada época se imagina a la que sigue, ésta aparece
mezclada con elementos venidos de la historia primi-
tiva (...). Depositadas en el inconsciente colectivo, las
experiencias de esta sociedad se conjugan con las
realidades nuevas para dar nacimiento a la utopia,
cuya huella se encuentra en mil figuras de la vida,
tanto en los edificios durables como en las modas

pasajeras”!

3 Ibid, p. 322.
114 Benjamin Walter, “The Medium through Which Works of Art Continue to

Infuence Later Ages”, Vol. 1, Trad., Rodney Vivingstone, p. 23 5 en Bullock Marcus,
et al., eds., Walter Benjamin, Selected Writings, 4 Vol., Trad., Edmund Jephcott et
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Para Guillory, la tradicion de la filosofia y la teoria critica que
definen su metodologia de andlisis basindose en categorias
hegelo-marxistas, entendieron los procesos de mediacién con
referencia a una totalidad social. Ahora bien, no es una tarea
facil definir las formas de mediacion; estas se multiplican y se
transforman constantemente. Es necesario volver a escuchar-
las, entenderlas y probar su capacidad critica. La mediacion en
tanto proceso o categoria, fue utilizada por la critica cultural
basada en la herencia del modelo de base-superestructura del
marxismo cldsico, para Guillory la figura de Raymond
Williams es fundamental; en su propio sistema de materia-
lismo cultural podemos encontrar una idea temprana sobre
una teoria propia de la mediacion. Sus andlisis atraviesan
tanto la esfera cultural como el dinamismo del lenguaje, al
tiempo que reivindica el papel activo del sujeto. Bajo la mirada
de nuestro autor, el trabajo de Williams sobre el concepto de
mediacion es invaluable. Es él quien observa que su emergencia
responde a la relegaciéon de la cultura a un mero reflejo del
campo econémico o politico. Williams abrié un campo de ex-
ploracion diferente al que se habia trazado desde la critica cul-
tural al contrariar la definicion de cultura de masas. Para
Williams no hay algo tal como las “masas”, solo existen for-
mas de ver a la gente como masas. Este re-acomodo tedrico
abrié una posibilidad para transformar los argumentos y los
modelos de andlisis de la comunicaciéon que existian, dirigidos
obviamente a re-conceptualizar el sentido de las masas, una y
otra vez. Williams también se convierte en una figura critica
frente al determinismo tecnoldgico puesto que éste ultimo,
anula toda posibilidad de reivindicar la potencia activa del su-
jeto e ignora la funcién de la comunicacion. Guillory escribe,
“Williams argumenta que el caricter social y material de la
actividad artistica fue suprimido en la “teoria del reflejo” y fue
en este punto en que la idea logro ser cuestionada por la idea
de mediacion”!s, Pero esto que se presenta como posibilidad,
después encuentra sus propios limites. Ya en Marxismo y
Literatura, Williams habia postulado que “la hegemonia, la
contra hegemonia y la hegemonia alternativa no son simples
sistemas o estructuras, sino procesos complejos que se crean y
al., Cambridge, Massachusetts, 2002. La totalidad del texto mencionado, refiere a
un fragmento escrito por Benjamin en 1920 que permanecié inédito durante la vida

del autor. Se encuentra completo en el Apéndice de documentos, Cap. 1, nota 110.

115 Guillory, 2010b., op. cit., p. 356.



recrean historicamente a través de procesos y sistemas de me-
diacion también de naturaleza historica”. Entonces se vuelve
claro que el propio Guillory admita que ain en el escenario
mads positivo de los procesos de mediacion que se realizan a
través de los medios, también pueden revertir su capacidad cri-
tica, regresar a la mera representacion, vulnerable siempre
ante la critica ideoldgica. Y si esto es cierto, para Williams,
apunta Guillory, “if mediation cannot be shown to operate
positively to draw social divisions together, as opposed to me-
rely confirming their separation, then he is inclined to con-
clude that mediation seems little more than a sopbisticated
notion of reflection”''®,

Y asi, después de este momento cargado de reminis-
cencias gramscianas, y densidad teérica, Guillory decide girar
el argumento hacia una cualidad especifica de la mediacion, el
placer. Respetando la estructura planteada desde el inicio del
ensayo, el autor argumenta sobre el placer comentando un su-
ceso acaecido entre dos autores. La eleccion de Guillory no
dej6 de sorprendernos desde la primera vez que leimos su ge-
nealogia. Justo para hablar sobre el placer en la mediacion, sus
principales figuras eran nada menos que Theodor W. Adorno
y Walter Benjamin. El giro en su argumento claramente rein-
troduce el plano de la crisis de la representacion al separarse de
la abstracciéon comunicativa y el sentido procesual del término
mediacion para referirse a una categoria especifica. El mismo
Guillory sefala el punto, e irdnicamente sugiere que lo rescata
desde el lugar en donde lo habia dejado Aristételes dos mile-
nios de anterioridad.

Si bien sorprende al inicio, poco a poco nos damos
cuenta que es la eleccion mas aguda entre los recursos utiliza-
dos a lo largo de su argumento. Se trata del episodio en torno
al ensayo sobre Charles Baudelaire que Walter Benjamin ha-
bia enviado en septiembre de 1938, a la Zeitschrift fiir Sozial-
forschung y en especifico a Th. Adorno, quien era —por
decirlo de una manera adecuada al contexto— su intermedia-
rio ante Horkheimer en Nueva York!". El episodio no puede ser

116 {dem.

17 Benjamin Walter, “Charles Baudelaire. Un lirico en la época del altocapitalismo”,
Vol. 2, libro 1, en Benjamin Walter, Obras, Libro 1, vol. 2., Rolf Tiedemann y
Hermann Schweppenhduser, eds., Trad., Alfredo Brotons Mufioz, Madrid, Abada
Editores, 2008, pp. 87-301. Una de las frases que mas sorprenden en la prosa de
su Charles Baudelaire es la siguiente: ‘En el impuesto sobre el vino’ dice Marx,
‘paladea el campesino el bouquet del gobierno’. Se ofrece una introduccién al
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recordado como agradable. La carta de respuesta por parte de
Adorno se retrasé hasta el mes de noviembre. En ella, Adorno
explicaba su gran decepcion después de haber leido el docu-
mento; las razones principales para dicha apreciacion eran,
“entirely instructive with respect to the relation between me-
diation and representation”!'®, Guillory comenta que el pasaje
del exposé que mds objetaba Adorno era aquel en donde
Benjamin realizaba una serie de conexiones sobre el impuesto
sobre el vino a los ciudadanos de Paris que tuvo lugar durante
1849 y 1850 y aquellos poemas de Baudelaire que trataban en
especifico el tema del vino y la intoxicacion'”’. Guillory cita
algunos fragmentos de la carta de Adorno,

“Let me express myself in as simple and Hegelian
manner as possible. Unless I am very much mis-
taken, your dialectic is lacking in one thing: media-
tion”. Adorno objected to the “direct inference from
the duty of wine to L’Ame du vin (...) the materialist
determination of cultural traits is only possible if it
is mediated through the total social process (...) To
express this another way: the theological motif of
calling things by their names tends to switch into
the wide-eyed presentation of mere facts. If one
wanted to put it rather drastically, one could say
that your study is located at the crossroads of magic
and positivism. (...) This spot is bewitched. Only

1”120

theory could break this spel

Solo la teoria puede romper el encantamiento. Esta tltima
frase de la carta de Adorno a la que Guillory remite, parece
haber tenido efectos directos en él. Justo al terminar de citarla,
argumenta que el episodio ocasiond que Adorno articulara la
nocion mds clara que hoy tenemos de la mediacién. No con-
cordamos con la opinién del autor, tal vez sea preferible decir,
que a partir de dicho episodio se articulé la nocién de
mediacion tal como la entendia Adorno y la utilizaba para sus

contenido y categorias de anélisis presentes en el estudio de Benjamin en el Apéndice
de documentos, Cap. 1, nota 113.

18 Guillory, 2010b., 0p. cit., p. 358.
19 [dem.

120 {dem.



andlisis culturales dentro de los marcos de su propio programa
materialista-dialéctico. Y atn lo dltimo es incierto; durante
esos afos, segiin demuestran sus andlisis sobre musica e in-
cluso los primeros ensayos americanos sobre el proyecto de la
Radio —que se explorarda ampliamente en el proximo capitulo—
estd presente la mediacion dialéctica de lo universal y lo parti-
cular, algo que terminaria por describir en Dialéctica Negativa,

“La mediacion dialéctica de lo universal y lo parti-
cular no autoriza a una teoria que opte por lo parti-
cular para, por un exceso de celo, tratar lo universal
como si fuera una pompa de jabén. La teoria se ha-
ria asi incapaz de comprender tanto la funesta hege-
monia de lo universal en lo establecido como la idea
de una situacion que, haciendo descubrir a los indi-
viduos su verdad [en concreto, Besonderbeit, o sea,
precisamente especificidad, particularidad, indivi-
dualidad], despojaria a lo universal de su mala par-
ticularidad. Por otra parte, tampoco es posible
imaginarse un sujeto trascendental sin sociedad, sin

los particulares que integra para bien o para mal”'?!,

Con respecto a la presencia o no de la mediacién dialéctica en
el tipo de interpretacion que Adorno elabor6 a partir del en-
sayo de Benjamin, podemos apoyarnos en la tesis de Susan

122 en la

Buck-Morss sobre el origen de la Dialéctica Negativa
cual sostiene que Adorno comenz6 a familiarizarse con las te-
sis de Hegel hasta finales de la década de los treinta, lo cual
concuerda con las fechas del ensayo de Benjamin. Debemos
recordar también, que Benjamin no realizaba sus analisis con
una pretension dialéctica, sino materialista, y desde un mate-
rialismo muy diverso al de Adorno, quien por cierto, lo sabia
de antemano. Conocia el método de trabajo de Benjamin e in-
cluso tomaba de él nociones analiticas'?>.
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Theodor W. Adorno, cit. en Jameson Frederic, Marxismo tardio: Adorno y la
persistencia de la dialéctica. Buenos Aires: FCE, 2010, p. 53.

122 Buck-Morss Susan, Origen de la dialéctica negativa. Theodor W. Adorno, Walter
Benjamin y el Instituto de Frankfurt, México, Siglo xx1, 19871, p. 82.

123 Fisiognomica social, “era por supuesto el acento metodoldgico en la interpretacion
inmanente, deduciendo directamente a partir de una constelacion de los detalles mas
pequeiios de la superficie de los fendmenos culturales una imagen del todo social”.
Esta tendencia de trabajo, explica Buck-Morss, “distinguia marcadamente el enfoque
de Benjamin y de Adorno del de Horkheimer y su Instituto, con su acento hegeliano
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Tratando de entender el argumento de Guillory y su
discusion sobre el sentido de la mediacién en ambos autores,
pareceria que esta desplazando este episodio para reflexionar
las condiciones de la critica cultural en la actualidad. El mismo
hace referencia d dicho estado, “which proceeds by just such
and appeal to fact, often overlaid with political claims for in-

terpretation exceeding the scope of the evidence. This is a pro-

blem endemic to criticism of the present day”!?*.

Después de hacer esta declaracion, introduce lo que
Benjamin contesto. Efectivamente, Benjamin replicé esta apre-
ciacion; le escribi6 una carta un mes después de que recibiera
la suya y atn si admitia que la critica provocaria cambios en la

estructura de su argumento, no podia aceptar que Adorno

considerara que no habia exégesis dialéctica materialista'?

“the wide-eyed presentation of mere facts is nothing but the
philological attitude and this his discussion of the wine tax
was merely an attempt to establish a context for further

en la mediacién, donde los fendmenos se relacionaban analiticamente a un marco
tedrico freudo-marxista”. Véase, Buck-Morss, op. cit., pp., 306-307. En el marco
del presente texto, esta cita puede parecer una contradiccion pues justamente se estd
sefialando que Adorno se opone al método de Benjamin, pero si seguimos la tesis de
la autora recién citada, Adorno continué trabajando bajo esta tendencia, a pesar de
que desde su llegada a Nueva York en 1934, Horkheimer influy6 considerablemente
en una profundizacion en la filosofia de Hegel. No obstante, cuando Adorno
describe la metodologia utilizada para su primera investigacion sobre el proyecto
Radio Princeton, lo describi6 como “fisiognémico social”. Retomaremos Radio
Princeton en el capitulo siguiente.

1241bid, p. 359. En esta acusacion-defensa, lo que intriga mas es que también Adorno
realizaba andlisis respecto a un autor, Wagner, por ejemplo. Tal vez podemos entender
un poco mas aquello a lo que se referia Adorno en su carta, ayudandonos de lo que
escribi6 después en su Teoria Estética. Un parrafo significativo en referencia a la
discusion en torno al ensayo de Baudelaire, seria el siguiente: “Que la sociedad
aparezca en las obras de arte, tanto con verdad polémica como ideoldgicamente,
induce a la mistificacion desde la filosofia de la historia. La especulacion podria ir a
parar ficilmente a una armonia entre la sociedad y las obras de arte preestablecida
por el espiritu del mundo. Pero la teoria no tiene que capitular ante su relacion. El
proceso que se da en las obras de arte y en ellas se consuma hay que pensarlo como
un proceso de igual sentido que el proceso social en el que las obras de arte estan
integradas y del cual forman parte; de acuerdo con la formula de Leibniz, las obras
de arte no representan sin ventanas. La configuracion de los elementos de la obra
de arte en el conjunto de ésta obedece de una manera inmanente a leyes que estan
emparentadas con las de la sociedad fuera. Tanto las fuerzas como las relaciones
sociales de produccion retornan por cuanto respecta a la forma (desprovistas de
su facticidad) en las obras de arte porque el trabajo artistico es trabajo social; sus
productos también lo son. Las fuerzas productivas en las obras de arte no son
diferentes en si de las fuerzas sociales, sino s6lo al ausentarse constitutivamente de
la sociedad real. Apenas se puede imaginar algo realizado o inventado en las obras
de arte que no tenga un modelo mds o menos latente en la produccion social”, cit.,
en Jameson, op. cit., p. 286.
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Buck-Morss, op. cit., p. 313.



interpretacion of Baudelaire’s poem, just as we would also
have to do in interpreting an ancient classical author”'2,

El ensayo de Benjamin tal vez no tenia un rigor ab-
soluto que siguiera a pie de letra las exigencias del Instituto,
pero por ninguna causa se puede decir que era un ensayo en
donde falta o se descuidaba la mediacion. Por otro lado,
Guillory comenta de manera acertada, que Benjamin estaba
interesado intensamente por la forma poética en si misma, “a
generic type of the medium of writing, and he positions this
generic mediation between the philological gloss on the wine
tax and the thematic of intoxication in Baudelaire’s poems™'?’,

Entonces nos preguntamos, ¢cudl fue la razén por la
cual Guillory finaliza su génesis del concepto de los medios
precisamente con este intercambio? Y en este momento nos
colocamos ante su gran pregunta, que por consecuente atafie a
toda la genealogia de los medios: ¢Como relacionar la teoria
de la mediacion a la realidad de los medios? Podemos prose-
guir en los cuestionamientos, pero quien mejor que el autor.
Para Guillory una posible respuesta se encuentra en la posibi-
lidad de integrar los medios tecnolégicos al interior de la ca-
dena de maultiples y diversos tipos de mediacion. Esta
“integracion” puede ser representada en términos diagramati-
cos en donde cada uno de ellos se desplaza desde la obra cultu-
ral (individual y subjetiva) a través de sus mediaciones en la

totalidad del campo social'?$.

“El problema te6rico que emerge de este intercam-
bio, entonces, es la manera de relacionar la teoria de
la mediacion con la operacion real de los medios.
Una posible integracion de los medios técnicos se
puede representar en términos diagramados, es de-
cir, moviéndonos fuera del trabajo cultural indivi-

dual hacia las mediaciones sucesivas en el ambito de
la totalidad social

TRABAJO INDIVIDUAL / OBRA BIOGRAFICA / GENERO / DIS-
CURSO / MEDIO / CONTEXTO SOCIAL / TOTALIDAD SOCIAL.

126 fdem.
127 Guillory, 2010b., 0p. cit., p. 359.

128 {dem.
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O bien, dar significado al contenido de las categorias:

POEMAS SOBRE EL VINO / BAUDELAIRE / LIRICA / POES{A-
LITERATURA / ESCRITURA-IMPRESA / PARIS 1849 / CAPITA-
LISMO DEL SIGLO XIX.”

La pregunta que formula respecto a la obra de arte en si, how
the work itself functions to mediate social relations in the
course of its dissemination? es la pregunta a la que todos -y al
decir todos me refiero a quienes trabajamos directamente con
la teoria y tratamos de entender la manera en que ésta opera en
relacién a la obra de arte tecnoldgica— intentamos dar una res-
puesta en la actualidad. No hay espacio para la ingenuidad, ni
mucho tiempo para el entusiasmo; éste se quedo entre las pagi-
nas de La obra de arte en la era de su reproductibilidad téc-
nica, a sabiendas que su propio autor retractaria la actitud
“positiva”. Antes que el diagrama, nos parece que debe preva-
lecer la cautela, el acecho. De antemano sabemos que no habra
consenso en argumentos, ni mucho menos una metodologia
fija y ortodoxa. Si, esto también responde sin duda a la aseve-
racion inicial del capitulo y el libro cuya metodologia inspir6d
la presente genealogia:

This is [the latest results of] Enlightenment y s;qué
hacer después? Al hablar de la dificultad de consensos, de la
dificultad de reducir la “totalidad social” hacia una integracién
de la mediacién en la teoria de la comunicacion —cuestion de
urgencia contempordnea— qué mayor declaracion podriamos
encontrar que la que arroja la persistencia de la dialéctica y las
fuerzas de produccion. No se podria finalizar este capitulo sin
dejar que un analisis actual, escrito con la misma rigurosidad
desde el polo opuesto de las perspectivas, saltara de la primer
repisa del librero. Por la simple razén que aqui también existe
resonancia, pero de la dialéctica a la que alude Fredric Jameson,

“Nadie tuvo la audacia de plantear la relevancia
para la estética de la nocién, incluso todavia vulgar-
mente materialista, de productividad econémica es
decir, la primacia de las fuerzas productivas —ma-
quinaria y tecnologia— sobre las relaciones de pro-
ducciéon —clase y conciencia de clase— la
organizacion colectiva versus la organizacion auto-
ritaria del shop floor, etc. (...) Quiero insistir en esta



cuestion de las fuerzas productivas, no solo porque
es el aspecto menos conocido o tradicional de la es-
tética de Adorno, sino también porque reabre la po-
sibilidad de conceptualizar lo nuevo o lo Novum,
tan central en todo modernismo, (...) fuera lo que
fuese, no era un concepto temporal o fenomenol6-
gico. Esto, claramente, tiene que ver con la moderni-
zacion, en el sentido en que, desde la aparicion
misma del capitalismo, una maquinaria nueva y mas
productiva desplaz6 a sus predecesoras y las volvid
obsoletas: un paradigma histérico que, sin duda, es
mucho mas afin a la propia vision de Adorno de la
historia del “progreso” artistico, segun el cual lo
nuevo implacablemente aniquila las antiguas formas
y convenciones, y —en especial en la historia de la
musica— donde algo como la invencién cientifica y
tecnoldgica coincide con la construccion artistica”!?’,

Y de la genealogia de los medios elaborada por Guillory, guardo
para mis propias reflexiones su ultimo argumento,

“If Aristotle identified the medium as an aspect of
representation, Benjamin (and differently Adorno)
implicitly subordinate representation as a strategy
of mediation, a gesture that was forward-looking,
though lacking the full theoretical elaboration nee-
ded to ground the cultural disciplines today. Even
absent that elaboration, the rule of representation
over cultural theory might finally be abrogated in
favor of the more inclusive principle of mediation.
The subject Aristotle set aside two millennia ago
has returned as the name of a new phase of culture
and as the enunciator of new disciplines. This analy-
sis enables us to state clearly the dilemma of the cul-
tural disciplines founded on the older scheme of the
fine arts; these disciplines manifest a falsely residual
character because they remain theoretically uninte-

grated into the system of the media”!3°

129 JTameson, op. cit., pp. 289-290.

130 Guillory, 2010b., 0p. cit., p. 360.
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CAPITULO 11

TRES METODOLOGI{AS DE ANALISIS:
DIALECTICA, MEDIACION Y ARQUEOLOGIA.

ESTE CAPITULO ESTA DEDICADO AL ESTUDIO DE TRES METODOLOGIAS
DE ANALISIS, SUS CONCEPTOS Y CATEGOR{AS, AST COMO LA MANERA
EN QUE CADA UNA DE ELLAS OPERA EN TORNO A LAS EFECTUACIONES
TECNOLOGICAS. AHORA BIEN, DIALECTICA, ARQUEOLOGIA Y MEDIA-
CION FUERON SELECCIONADAS PREMEDITADAMENTE. CADA UNA DES-
PLIEGA A SU VEZ, UN SEGUNDO NIVEL DE REFLEXION: LA AUDIENCIA,
LA ARMONT{A, EL GRAMOFONO. COMO SE PODRA INTUIR, EL PROPO-
SITO ES CONFRONTAR ESTOS FENOMENOS DE LA CULTURA DE LA TEC-
NICA —SIEMPRE ENTRELAZADOS— MANIFESTANDOSE POR MEDIO DE
RELACIONES DIVERSAS EN TANTO ARTEFACTOS, SISTEMAS Y USUARIOS.

I
De Schonberg a Radio Princeton, la audiencia.
THEODOR W. ADORNO

Tratamos el fenémeno porque es realmente

el fenémeno el que determina la reaccion

de la audiencia, y es nuestro fin ultimo estudiar
a la audiencia.

Th. W. Adorno

La obra de arte es un laberinto, la entrada

y salida de todos cuyos puntos sabe el experto sin
que lo guie un hilo rojo. Cuanto mds intrincadas
y retorcidas las calles, tanto mds seguro recorre él
cualquier camino hacia la meta. Las sendas falsas,
si es que tal bubiera en la obra de arte, lo orientan
correctamente, y cada recodo, por divergente

que sea, lo pone en relacion con la direccion

del contenido esencial.

A. Schonberg
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ESTE APARTADO TIENE COMO OBJETIVO PRINCIPAL, ESTUDIAR
el concepto y sentido de la audiencia en los escritos musicales
de Theodor W. Adorno que abordan en concreto, el fenémeno
radiofonico. Ahora bien, es importante aclarar que el argu-
mento que vamos a desarrollar se encuentra situado en el
marco de una tesis cuyo foco de atencidn son las metodologias
analiticas en torno a fenémenos, modelos y tecnologias para la
experiencia de la escucha. Asi, nos parecié pertinente comen-
zar no solo por la evidente transformacion que originé la radio
desde las primeras décadas del siglo xX, sino porque precisa-
mente en paralelo a la universalizacion del medio, se formaba
una generacion de intelectuales cada vez mas comprometidos
con la investigacion critica social. Sin perder de vista lo ante-
rior, antes de acotar las especificidades de dicha investigacion,
se vuelve inevitable mencionar los debates filoséficos de los
cuales emerge, asi como el horizonte de la llamada migracion
intelectual —provocada por los regimenes fascistas— que vin-
culd la tradicion europea con la vida norteamericana a partir
de los afios treinta. La tension entre el pensamiento marxista y
el supuesto liberalismo democritico son tan solo el punto de
arranque. Hablar de contextos de manera general es decidida-
mente pretencioso, por ello, en estas lineas nos limitamos a
esclarecer de manera breve, el entorno intelectual que rodeaba
la figura de Adorno por un lado y la especificidad del proyecto
de investigacién Radio Princeton, al que el fildsofo aleman se
incorpord a su llegada a los Estados Unidos en 1938'.

En la Republica de Wiemar [1918-1933] que ha sido
caracterizada como laboratorio de la modernidad, la lucha in-
telectual ocupd, como lo dijera el mismo Siegfried Kracauer,
un lugar intrincado ante el compromiso con la revolucion pro-
letaria. En 1931 public6 un breve articulo sobre el escritor?, en
cuyas lineas se refleja no solo la importancia de redefinir el rol
del intelectual bajo la presion de las condiciones politicas, sino
que sefialaba un nuevo tipo de escritura que lanzaba, en medio
de la crisis del sistema, su cometido por hacer visibles las con-
diciones de la realidad social contemporédnea, adoptando una
actitud materialista dialéctica. Con esto, Kracauer indicaba
! Su estancia en Estados Unidos abarcé un periodo de mds de 14 afios; regres6 a

Alemania en 1953.

? Kracauer Siegfried, On the Writer. Publicado por primera vez como “Uber den
Schriftsteller”, Die neue Rundschau, 42, no. 6, Junio 1931, pp. 860-862. Para esta
tesis lo consultamos en Kaes Anton, et. al., eds., The Weimar Republic Sourcebook,
Berkeley, University of California Press, 1993, pp. 307-308.



agudamente las tensiones al interior de las universidades y los
fuertes debates en torno a las tradiciones de pensamiento. “La
anarquia econOmica, el potencial en la resistencia ante ideolo-
gias obsoletas y la rigidez socio-estructural de la clase intelec-
tual, por el momento mantienen al escritor aislado. Solo como
individuos pueden, por ahora, destruir falsas conciencias, (...)
y realizar otras funciones criticas esenciales que les incumben
en la vida contempordnea”. En efecto, atn en la rigidez de la
clase intelectual, un grupo habia comenzado la rigurosa revi-
sion de las bases teéricas del Marxismo con el ideal de articu-
lar una critica puntual al remanente de la ideologia burguesa,
y no sin controversia afirmaban la imposibilidad de continuar
—de manera estatica— el programa del idealismo aleman. Y
en efecto, este seria el gran proyecto de Adorno al identificar
los sintomas de la decadencia de la era burguesa, el camino de
la critica conducia a la necesaria liquidacion del idealismo. En
resumen, para un pensador cuyo interés estaba lejos de la on-
tologia de la existencia [Heidegger] y su mirada se acercaba a
los fendmenos concretos de la vida cotidiana subrayando su
especificidad material historica, confirmada en la heterogenei-
dad empirica, la razon absoluta no tenia ningtn sentido. Su
programa debia separarse de cualquier pensamiento mitico.
De esta manera, la utilizacion de la dialéctica como método de
andlisis, localizaba el argumento al “encontrar, a diferencia de
Hegel, lo general dentro de las caracteristicas de la superficie
misma de lo particular, y la verdad dentro de aquello en apa-
riencia mds insignificante, atipico o extrafio. (...) al insistir en
la relacion dialéctica del fendmeno con la totalidad y al mismo
tiempo en la necesidad del andlisis microcésmico, Adorno
fundé su concepto de lo particular concreto™.

Ahora bien, si en esta tesis nos vamos en enfocar en
el fendomeno radiofonico como la experiencia de algo particu-
lar concreto, necesitamos esclarecer lo que implica el término
adorniano. Lo particular concreto suponia percepcion, expe-
riencia ante un fenémeno, autonomia del objeto, materialidad
historica; sin embargo, y aqui radica su especificidad, lo parti-
cular concreto necesitaba de la mediacion con la totalidad. Al
no ser algo arrojado ante nuestra percepcion como aquello que

3 Ibid, p. 308.
* Buck-Morss Susan, Origen de la dialéctica negativa. Theodor W. Adorno, Walter

Benjamin vy el Instituto de Frankfurt, Trad., Nora Rabotnikof Maskivker, México,
Siglo xx1, 1981, p. 161.
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podemos comprender de manera inmediata, la mediacion hace
uso de la interpretacion que se logra por la reflexion filosofica.
Esa interpretacion es la que realiza el critico, quien investi-
gando a profundidad en las particularidades de un fenémeno
concreto, por ejemplo, una emision radiofénica con fines edu-
cativos, descubre los detalles mas desdefnables que liberan sig-
nificaciéon y al mismo tiempo reflejan lo general sin lo cual no
podrian existir, es decir, la estructura social de la que forman
parte. Todo lo que hemos descrito, se debe aclarar, es resul-
tado en gran parte del intercambio intelectual que mantuvo
con Walter Benjamin y sus propios métodos de andlisis. Ain
mds en el horizonte del fendmeno radiofénico.

“Desde 1922, la radio en Alemania estuvo contro-
lada por el gobierno (a través del ministerio de co-
rreos) para evitar que cualquier partido politico o
empresas privadas obtuvieran la propiedad de una
estacion radiofénica. Mientras que la privatizacion
en Estados Unidos provoco que en la misma fecha de
1922, el pais tuviera mds de 200 emisoras, todas sus-
tentadas por el sistema de publicidad. En Alemania,
el gobierno insisti6 en la propiedad estatal alegando
la supervision no solo para la proteccion de la cultura
alemana, sino también para su democracia™.

Benjamin escribi6 gran cantidad de guiones radiofénicos entre
1929 vy 1933 a los que llamé modelos de audicion®, fueron
transmitidos en diversas emisoras del pais. La intencion era
didactica y siempre basada en situaciones de la vida cotidiana.
Estas fechas concuerdan con el acercamiento intelectual mds
profundo entre Adorno y Benjamin’ y no sin ironfa, reflejan la
polaridad de la opinién de los intelectuales respecto a la radio
como instrumento de comunicacion. Como explican los edito-
res de The Weimar Republic Sourcebook, para algunos este
medio parecia capaz de transmitir teatro, musica, arte en general

5 Kaes Anton, Jay Martin, Dimendberg Edward, “New Mass Media: Radio and
Gramophone”, en Kaes Anton, op. cit., p. 24.

¢ Benjamin Walter, “Modelos de Audicion”, Vol. 2, libro 1v, en Walter Benjamin,
Obras, Tillman Rexroth ed., Trad., Jorge Navarro Pérez, Madrid, Abada Editores,
2010, pp. 63-152.

7 Las llamadas charlas de Konigstein, véase, “Una logica de la desintegracion: el
objeto” en Buck-Morss, op. cit., pp. 139-176.



para millones de personas. Para otros, se corria el riesgo de
“trivializar la cultura”. Como veremos a lo largo de este capi-
tulo, Adorno se encontraba entre estos altimos. ¢(De qué ma-
nera sus experiencias previas con la radio se pueden yuxtaponer
a la experiencia de su trabajo en el marco de Radio Princeton?

Para los lectores versados en el pensamiento del fil6-
sofo alemdn, figura sustancial para el Instituto de Investi-
gaciones Sociales —a cuyos miembros después se les reconocid
como afiliados a la llamada Escuela de Frankfurt— y su mé-
todo de analisis freudo-marxista sustentado en el pensamiento
dialéctico, serd ficil reconocer la gran aportacion que Adorno
realiz6 en el campo de la filosofia y la sociologia de la musica
en el auge de la industria cultural. Su importancia y legado
serdn hoy en dia nuevamente analizados a partir de la influ-
yente revision elaborada por Fredric Jameson, Marxismo tar-
dio: Adorno vy la persistencia de la dialéctica® cuya tercer
parte, Productividades de la Mdnada, se muestra esencial
para corroborar la validez actual de los andlisis criticos de la
relacion tecnologia-ideologia, ain y sobre todo en la época
contemporanea.

Los escritos adornianos de los cuales se hara uso
como material de estudio son,

Sobre el cardcter fetichista de la miisica

y la regresion de la escucha (1938).

The Radio Symphony: An Experiment

in Theory (1941).

Filosofia de la nueva miisica (1941).

Sobre la utilizacion musical de la radio (1963”).
Scientific Experiences of an European Scholar
in America (1969).

El tltimo de los materiales citados se revela fundamental, su
prosa adquiere un cardcter autobiografico en torno a la expe-
riencia de la inmigracion sin dejar de arrojar informacién sobre
su proyecto filoséfico, sus métodos de anilisis y la persistencia
de la critica inmanente. En Scientific Experiences of a European
Scholar in América, encontramos la voz de un Adorno que re-
lata la paradoja de una formacion intelectual alemana confron-
tada de manera subita a las premisas del empirismo americano

$ Jameson Fredric, Marxismo tardio: Adorno y la persistencia de la dialéctica, Trad.,
Maria Julia De Ruschi, Buenos Aires, FCE, 2010.
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de los afios treinta. Los debates filosoficos en Frankfurt, Viena
y Berlin’ anteriores a su partida, le habia permitido articular
su proyecto filoséfico, reafirmando la conviccion de utilizar el
marxismo para el analisis estético, mientras que el empirismo
americano del proyecto de investigacion en el cual se encontra-
ria inmerso, le demandaba practicamente lo opuesto. Podemos
incluso plantear dicho enfrentamiento si consideramos ambas
situaciones en términos historico-politicos; el Atlantico que los
separaba geograficamente se manifestaba con igual fuerza, en
tanto signo inequivoco de la distancia entre las reflexiones de
cara a la(s) realidad(es) existente(s). Adorno se alejaba de un
clima intelectual que asumia, como mencionamos anterior-
mente, la decadencia de la burguesia, de un panorama social
agitado por las promesas de la revolucién marxista, y de un
grupo que proyectaba en el arte la fuerza activa en el proceso
de transformacion social. Sobre ello, “[Bertold] Brecht creia
que las nuevas técnicas estéticas podian ser remodeladas
(umfunktioniert), transformadas dialécticamente de herra-
mientas burguesas en herramientas proletarias que pudieran
provocar una conciencia critica de la naturaleza de la sociedad
burguesa”'’. En contrapunto, Adorno llegaba a un territorio
cuyo cuerpo social habia experimentado la transformacion
drastica de la comunidad que marcha hacia un nuevo estatuto,
la sociedad de masas. América, habia dicho Stefan Zweig, es la
fuente de una terrible ola de uniformidad que otorga a cada
uno, lo mismo.

¢Coémo recibiria la élite de esta sociedad el materia-
lismo dialéctico de Adorno? O bien, la mirada microscopica
que aprendiera de Benjamin. Tal vez sea mejor plantearlo de
manera inversa, ¢como utiliz6 Adorno su método de anilisis
critico justo en el corazén de lo que proclamaban como la van-
guardia de investigacion social —auspiciada por el novedoso
aparato filintropo llamado Fundacién Rockefeller? Previo al
detalle, la evidencia. Adorno se instalaba en el justo medio de uno
de los fendmenos mas poderosos y distintivos del capitalismo

° Immanuel Kant en el comienzo, pero desde su llegada a la Universidad de
Frankfurt en 1921, a pesar de la esterilidad académica que ellos mismos sentian,
el pensamiento de Ernst Bloch, Georg Lukdcs, Edmund Husserl, Walter Benjamin,
Hans Cornelius, Max Horkheimer estuvieron vivos en él. Al trasladarse al ambito
vienés, las figuras de Karl Krauss y Arnold Schonberg fueron tan esenciales como su
relacion con Alban Berg. Finalmente, tras su regreso a Frankfurt en 1926, Sigmund
Freud, Karl Marx y nuevamente, con profundidad, Walter Benjamin.

10 Buck-Morss Susan, op. cit., p. 6T.



norteamericano durante el siglo xx: la Fr, dedicada entera-
mente a financiar the advancement of knowledge'" (el avance
del conocimiento). Resulta casi imposible dejar de lado esta
circunstancia, puesto que el panorama del conocimiento en
Estados Unidos durante la primer mitad del siglo, se mantuvo
constantemente influenciado por la serie de programas que la
FR puso en marcha a través de sus donativos. La politica de la
Fundacién —obsesionada con generar contextos para el surgi-
miento de nuevas ideas, métodos de analisis, modelos de van-
guardia académica, experimentos administrativos— operaba
de manera general en asociacién a las universidades de presti-
gio del pais, a través de los grandes especialistas que dirigian
sus facultades. Si bien durante las primeras décadas de existen-
cia su agenda se limit6 al ambito de la ciencia —en especifico
la medicina y la biologia— la necesidad por desarrollar estu-
dios en el area de las humanidades se present6 evidente a fina-
les de la década de los veinte. La economia, sociologia, politica,
psicologia, antropologia e historia, asi como todo fenémeno
social, se encontraron en la mesa de discusion del comité de la
Fundacién. Los argumentos giraban en torno a los procedi-
mientos de investigacion realizados en las universidades, a los
que debia inyectarles productividad puesto que se mantenian
“en gran parte deductivos y especulativos, sentados en obser-
vaciones de segunda mano, en evidencias previamente docu-
mentadas o bien, en material anecdético”'?. Aqui naci6 la idea
de conceder apoyos a la investigacion sobre fenémenos socia-
les en donde especialistas de disciplinas diversas trabajasen
juntos en “proyectos sistematizados” para explorar situacio-
nes concretas de la vida moderna. Hablar de proyectos siste-
matizados en dicho esquema, significa no mds que volcar su
propia naturaleza, la cara inversa del altruismo. Este grupo de
especialistas calificados pronto se encontraria transformando
e instaurando modelos de conocimiento controlado; afnos mas

' Detras de la concepcion de las primeras fundaciones filantropicas —invencion
que surgi6 en la modernidad norteamericana que intentaba reformar la sociedad
apoyando el desarrollo cientifico y tecnologico— se encontraba el peligro que con
ellas nace, a saber, el control, la sombra politica y el elitismo con que desarrollaban
sus programas y distribuian sus apoyos. Las fundaciones que John D. Rockefeller
puso en obra, tienen sus origenes en las primeras dos décadas del siglo xx, The
General Education Board, The Rockefeller Institute for Medical Research, The
Rockefeller Sanitary Commission y finalmente The Rockefeller Foundation. Véase,
Fosick Raymond, The Story of The Rockeffeller Foundation, 2a. ed., Nueva
Brunswick, Transaction Publishers, 1989.

2 1bid, p. 194.
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tarde seria el niicleo de la critica de Adorno al empirismo ame-
ricano y su novedosa forma de investigaciéon administrativa.

“Asentada en la conviccion de que la comprension y
el control de los fendmenos humanos yace en anali-
sis cientificos y en la evaluacion de hechos especifi-
cos. Las técnicas de los estudios sociales habian
permanecido muy por detrds de aquellas utilizadas
en laboratorios o en las ciencias naturales, y el hecho
de concentrar esfuerzos era necesario para romper
con la metodologia tradicional y dar impetu a una
nueva forma de realismo en la investigacion social”*3,

Comenzd a desplegarse la serie de herramientas de investiga-
cién que cobraban vitalidad dia con dia. Aspectos como la ob-
servacion, informacion recabada, formulacion de cuestionarios
y entrevistas, muestreo, evidencias; todos aparecian en diver-
sas formas segun los “proyectos” en los cuales fueran utiliza-
das. La Fr decidi6 en 1935 comenzar a desarrollar proyectos
experimentales sobre la radio. Una serie de apoyos fueron
otorgados a la World Wide Broadcasting Foundation para la
realizacion de programas educativos; a la Library of Congress
con el objetivo de realizar emisiones educativas enfocadas a
interpretar la vida norteamericana asi como la transmisiéon de
musica popular. Pero tal vez el proyecto de investigacién mds
ambicioso, fue Radio Princeton pues la gama de cuestiona-
mientos que intentaria abarcar no se limitaba simplemente a la
transmision, sino a cuantificar y evaluar la manera en que el
medio en si, afectaba a la poblacién. ¢De qué manera aconte-
cian dichas afectaciones? ¢Cudles eran las opiniones de la au-
diencia de cara al nuevo medio de comunicacién? Elaborando
estas y otras interrogantes, The School of Public and Interna-
tional Affairs de la Universidad de Princeton, obtuvo un fuerte
subsidio de la Fundacion. La mesa estaba puesta para servir
esta investigacion detallada, mientras el mundo entero atesti-
guaba el estallido de la gran conspiracion universal.

iPero es tan evidente! Ni el proyecto de Princeton ni
la FR estaban errados, el primero en engendrar y el segundo en
subsidiar una investigacion sobre la radio y la audiencia. Al
paso de los afios nos dimos cuenta que la radio fue por mucho,
la voz de la guerra. Pero ni uno ni otro, en su afin por los

3 1bid, p. 207. ( Las cursivas son nuestras).



métodos de analisis, la novedad y la tecnologia, advirtié que el
proyecto fracasaba desde su comienzo. La atencién a la tecno-
logia habia superado como tantas veces, la responsabilidad
ante el contenido.

[Ta. W. ADORNO]

“En el otofio de 1937, recibi un telegrama de mi
amigo Max Horkheimer, quien desde la época pre-
hitleriana fuese el director del Instituto de Investi-
gacion Social de la Universidad de Nueva York.
Existia la posibilidad de emigrar prontamente a
Norteamérica, de estar preparado para colaborar
en un ‘proyecto de radio’. Tras una breve delibera-
cién, accedi via telégrafo. La verdad era que no sa-
bia exactamente lo que un proyecto de radio
implicaba; el uso americano de la palabra proyecto,
que hoy en dia se traduce al alemdan como For-
schungsvorhaben, era desconocido para mi. Lo cierto
es que pensé que mi amigo no me hubiese llamado
de no ser porque estaba persuadido de que yo, un
filésofo por nombramiento, pudiese cumplir con el
trabajo. (...) Asi, en Junio de 1937, por invitacion de
Horkheimer, estuve en Nueva York por un par de
semanas en las que obtuve por lo menos, una primer
impresion del lugar.

En 1936, para el Zeitschrift fur Sozialforschung
publiqué un articulo sobre la interpretacion sociol6-
gica del jazz, que estando en lo cierto, carecia seve-
ramente de un trasfondo norteamericano especifico,
pero en ningin momento lideaba con algin tema
que pudiese asociarse con una caracteristica ameri-
cana. Mi estadia entonces, era como si pudiera ga-
nar rapida e intensivamente, un cierto conocimiento
de la vida americana, particularmente de sus condi-
ciones musicales; que por cierto, presentaban algu-
nas dificultades.

La perspectiva tedrica de mi articulo sobre el
jazz estaba relacionada de manera fundamental a
las investigaciones socio-psicologicas que mas tarde
habria de emprender. Mucho después descubri que
algunas de mis teorias eran confirmadas por colegas
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norteamericanos, expertos en el caso, como Winthrop
Sargeant. Sin embargo, dicho articulo, lideaba de
manera mds precisa con los hechos musicales en si,
y esto representaba un obstaculo para las concep-
ciones de la sociologia en norteamérica, y por lo
tanto la interpretaciéon resultaba improbable. Se
mantenia en el dmbito de los materiales actuando
sobre el oyente, los estimulos, lo cual reafirmaba
que dicho estudio provenia del otro lado de la valla.
De ese modo se provocd una objecion hacia mi tra-
bajo que escucharia muchas otras veces: ¢donde
estd la evidencia?.

Pero lo cierto es que habia en mi una cierta inge-
nuidad acerca de la situacién norteamericana que
era mucho mds importante. Ciertamente conocia
muy bien lo que era el capitalismo monopolista y
sus grandes verdades; pero todavia no habia co-
brado consciencia de cuan lejos la racionalizacion y
la estandarizacién habian permeado los medios de
comunicacion masivos y de ese modo el jazz, para
cuya produccién tomaban un rol fundamental. (...)
Cuando, treinta anos después de su primera apari-
cién, el articulo Uber Jazz se publicé de nuevo, yo
ya estaba muy lejos de sus postulados. Por ello po-
dia estar consciente tanto de sus debilidades como
de sus méritos; precisamente porque no se percibia
en él el fendmeno americano con la obviedad que
tenia para los americanos, sino mds bien, como se
dijera en Alemania hoy en dia, con un acercamiento
demasiado superficial desde el punto de vista alie-
nado, el articulo sefialaba caracteristicas que se
pueden perder de vista facilmente debido a la fami-
liaridad jazzistica, pero no obstante, resultan esen-
ciales para el jazz. En cierto sentido, esta falta de
participacion por parte de un extranjero, asi como
la frialdad de juicio se mantuvieron en todos mis
escritos sobre temdaticas americanas.

Cuando me trasladé de Londres a Nueva York
en febrero de 1938, trabajé la mitad de mi tiempo
para el Instituto de Investigacion Social y la otra
mitad del tiempo para el proyecto de investigacion
Radio Princeton. Este tltimo era dirigido por Paul



F. Lazarsfeld" (...) Yo debia dirigir la parte de estu-
dios musicales de dicho proyecto. Por formar parte
en aquel entonces del Institut fiir Sozialforschung,
no fui sometido a la implacable lucha competitiva ni
a la presion de las demandas impuestas de manera
externa, como era la costumbre de entonces. Tenia
la posibilidad de ponerme mis propias metas. (...)
En los ensayos tedricos que escribi en aquel enton-
ces para el Institut, enunciaba los puntos de vista y
las experiencias que deseaba utilizar en el proyecto
de radio. En primer instancia esto aplica para el en-
sayo Uber den Fetischcharakter in der Musik und
die Regression des Horens [Sobre el caracter feti-
chista de la musica y la regresién de la escucha®]
que aparecié publicado en Zeitschrift fiir Sozial-
forschung en 1938. El ensayo sobre el caracter feti-
chista de la musica tenia la intencién de convertirse
en el principio de la elaboracion del concepto de la
nueva experiencia musico-sociologica. Tenia en
norteamérica el contexto para esbozar algo como
un marco de referencia para la investigacion especi-
fica que estaba por iniciar. De manera paralela, el
articulo representaba un tipo de respuesta critica a
un ensayo de mi amigo Walter Benjamin que ver-
saba sobre la obra de arte en la era de la reproducti-
bilidad técnica, publicado en nuestra revista. Los
problemas de la produccion en la industria cultural,
asi como los patrones de comportamiento relacio-
nados con la misma fueron senalados de manera
critica, mientras que desde mi punto de vista, Benjamin

4 La figura del socidlogo vienés Paul Lazarsfeld es prominente dentro para la ola
de intelectuales que emigraron a los Estados Unidos en los tiempos de la Segunda
Guerra Mundial. Lazarsfeld lleg6 en 1933 con una beca de la Fundacion Rockefeller.
Fue director de la investigacion emprendida en el Newark Center desde 1935 hasta
1937. Después de esta experiencia, fue director de Radio Research Princeton, y desde
aqui y por recomendacion de Horkheimer, contraté a Th. Adorno como director de
la secciéon de Musica. El resultado de esta investigacion fue publicado en 1941:
Lazarsfeld Paul y Stanton Frank, eds., Radio Research 1941, Nueva York, Cuell,
Sloan and Pearce, 1941. Para una informaciéon més detallada de los contenidos de
este libro, hoy escaso —y sin embargo, punto focal para los primeros estudios sobre
medios— se ofrece gran parte del prologo en el Apéndice de documentos, Cap. 11,
nota 14.

15 La traduccion al espaiiol puede consultarse en Adorno, W. Th., “Disonancias”,
en Adorno, Obra Completa, Libro 14, Trad., Gabriel Menéndez Torellas, Madrid,
Akal-Bolsillo, 2009a, pp. 15-50.
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tomaba una actitud muy positiva hacia la industria
cultural, debido a las potencialidades tecnologicas.

En aquel tiempo, el proyecto de investigacion
Radio Princeton no tenia su sede ni en Princeton ni
en Nueva York, sino en Newark, en una fibrica des-
ocupada de Nueva Jersey, con un cierto espiritu pio-
nero. (...) Mi primer impresion de los investigadores
que ya estaban trabajando en el proceso al momento
de mi llegada, no puede decirse que estuvo marcada
por ningin tipo de comprension considerable.
Siguiendo la sugerencia de Lazarsfeld, pasé de habi-
tacion en habitacion hablando con mis colegas y es-
cuchando frases como gustos y disgustos en el
estudio, éxito o fracaso del programa, para el que
pude hacer muy poco durante el inicio. Pero hubo
algo que comprendi muy bien: estaba relacionado
con la compilacién de informacién, que supuesta-
mente debia beneficiar a los departamentos de pla-
nificacién del ambito de los medios de comunicacién,
ya fuera de la industria per se, de consejeros cultu-
rales y de corporaciones similares. Por primera vez,
estaba de frente a la investigacion administrativa.
Ahora no recuerdo si Lazarsfeld acufi6 esta frase o
fui yo mismo, en el asombro ante la orientacién
practica de un tipo de ciencia totalmente descono-
cida para mi. En cualquier caso, fue Lazarsfeld
quien después defini6 la distincion entre tal investi-
gacion administrativa y la investigacion critica de la
comunicacion, en el sentido que le dabamos en el
Institut. (...) Naturalmente, no parecia haber nin-
gin lugar para tal investigacion critico-socioldgica
en el marco del proyecto de Princeton. Sus estatu-
tos, marcados por la Fundacion Rockefeller, estipu-
laban que la investigacion debia realizarse dentro de
los limites del sistema de radio comercial que preva-
lecia en los Estados Unidos. De este modo, quedaba
implicito que ni el sistema en si mismo, ni sus conse-
cuencias culturales y sociologicas, asi como los su-
puestos social y econdmicos, debian analizarse. No
puedo decir que obedeci de manera estricta dichos
estatutos”’®.

16 Adorno W. Theodor, “Scientific Experiences of a European Scholar in America”,



Y ciertamente Adorno no los obedecié. ¢Cémo podria? Ni la
mads remota autoexigencia de adaptacion al nuevo contexto de
vida hubieran podido hacer que su formacion se transformara
administrativamente. Esta larga cita del Scientific Experiences
—tal vez demasiado extensa para los estatutos formales-aca-
démicos de las tesis doctorales— se nos presenta fundamental
y por consecuente, imposible de omitir. En ella, aparece deli-
neada la actitud de critica radical que caracterizaria toda la
produccién de Adorno desde su llegada a los Estados Unidos.
Las investigaciones socio-psicologicas de la radio en especi-
fico, testifican que su interpretacion critica partia de los he-
chos musicales en si para llegar desde su estructura, a los
posibles efectos en la audiencia.

Para aquellos familiarizados con su rigor epistemo-
16gico, la ironia que Adorno expresa salta a la vista. El mismo
lo corrobora mas adelante al diferenciar dicho rigor de método
con el tipo de técnicas de investigacion practica que se realiza-
ban en Estados Unidos que consistian principalmente en una
serie de entrevistas repetitivas y asistemdticas. La objecién
principal vista desde la metodologia adorniana sefialaba que
en ella, los estimulos estaban predeterminados. Su forma de
andlisis lo llevaba a dejar de lado tales estimulos, para analizar
y evaluar los efectos en los consumidores, es decir, que a deter-
minado contenido preparado por la industria cultural corres-
ponde una reaccién en los consumidores de la misma, en el
caso analizado, los oyentes de la radio, la audiencia colectiva.

Los intelectuales europeos —que en la concepcion
adorniana debian poner en operacion un consecuente desafio
a todo tipo de dogmas— eran llamados especialistas en Estados
Unidos, y esta diferencia de estatuto en el ejercicio del pensa-
miento, acrecentaba el suspenso de la alienacién. Los especia-
listas no suelen ubicarse en el lugar de la critica, sino en una
zona estructurada de la informacion, que sirve principalmente
al programa desarrollista del capitalismo monopdlico. No
obstante, para esta afirmacion existe un contrapunto, y quien
mejor lo expresa es Paul Lazarsfeld, director del proyecto. En
un ensayo intitulado An Episode in the History of Social
Research: A Memoir, el socidlogo vienés apunta lo siguiente,

Trad. Donald Fleming, en Fleming Donald y Bailyn Bernard, The Intellectual
Migration. Europe and America, 1930-1960, Cambridge, Harvard University Press,
1969, Pp- 340-343-
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“Siempre tuve interés en la mdsica, y cuando me
volvi director de proyecto en Princeton, de inme-
diato constitui una seccion dedicada a la musica. El
primer par de estudios marcaron la pauta para el
programa en general. Empezamos con un estudio
institucional sobre la industria de la musica popular
que, hasta entonces, habia recibido muy poca aten-
ciéon formal. Al mismo tiempo, empezamos una en-
cuesta para trazar los efectos de la transmisora de la
ciudad de Nueva York, wNyc, una de las primeras
estaciones de radio en transmitir amplias secciones
de musica clésica. (...) Pero yo tenia planes mas am-
plios para esta seccion. Me habia enterado del tra-
bajo que habia realizado Th. Adorno sobre la
sociologia de la musica. Ahora él es una figura im-
portante dentro de la sociologia alemana; repre-
senta un lado del continuo debate entre dos posiciones,
a menudo diferenciadas como las de la sociologia
critica y la sociologia positivista. (...) Lo tomé como
un reto, ver si podia lograr que Adorno vinculara
sus ideas con datos empiricos. (...) lo invité a que
fuese el director de medio-tiempo de la secciéon mu-
sical de nuestro proyecto. Para que hubiese también
un experto en investigaciones empiricas le adjunté
a un antiguo alumno de Stanton, Gerhard Wiebe,
quien ademds de ser un excelente musico de jazz con-
taba con un doctorado en psicologia. Tenia la espe-
ranza de que juntos, él y Adorno, pudiesen converger

la teoria europea con el empirismo americano”".

Pero lo cierto es que los hechos fueron muy distintos a lo que
Paul Lazarsfeld podia haber imaginado. En la exigencia de re-
sultados de la investigacion que pudiesen beneficiar los intere-
ses de la industria comercial de la radio, no podemos decir que
se apreciaba y valoraba la nocion del caracter fetichista de la
musica que habia elaborado Adorno. A lo largo del escrito

17 Lazarsfeld P. “An Episode in the History of Social Research: A Memoir”, en
Fleming D., Bailyn B., op. cit. pp. 270-337. A lo largo de este ensayo Lazarsfeld relata
detalladamente la dificultad que la investigacion sobre musica present6 al momento
de querer abordar los problemas que planteaban por medios de metodoogias tan
opuestas. Detalla de igual manera, su propia concepcion de la diferencia entre la
teoria critica y la investigacion administrativa. Se puede encontrar una version
extensa de este ensayo en el Apéndice de documentos, Cap. 11, nota 17.



citado, el director de Radio Princeton explica la manera en que
intentd hacer evidente la importancia de las ideas y los méto-
dos —para abordar problemas relacionados con el fenémeno
musical radiofénico— del filésofo aleman asi como de la
Teoria Critica que realizaban los miembros de su grupo.
Lazarsfeld conocia a Max Horkheimer y en el intercambio de
ideas en torno a la investigaciéon social, seguramente éste ul-
timo le habia explicado el objetivo de su Instituto. Es sorpren-
dente encontrarnos de manera tan temprana con el término
“Teorfa Critica” con el que Lazarsfeld se refiri6 al grupo. La
primera vez que Horkheimer definié las investigaciones que
desarrollaba el Instituto con dicho término fue en 19471, en la
primer publicacion en lengua inglesa de la revista. En el estu-
dio del origen de la dialéctica negativa de Susan Buck-Morss,
la enunciacion que se presenta en 1941, “reflejaba la mds rigu-
rosa concepcion de Adorno sobre la critica inmanente, asi
como un tipo de induccién benjaminiamo para llegar a la
verdad”®. En lo que refiere a la critica inmanente y la induc-
cibn, la autora cita de manera explicita aquello que Horkheimer
habia publicado en la primer version de la revista en Estados
Unidos. Sobre la critica inmanente, “debido a que el concepto
debe formarse bajo el aspecto de la totalidad social a la que
pertenece, la sociologia debe ser capaz de desarrollar estas
cambiantes pautas [sociales] a partir del contenido mismo del
concepto, en lugar de agregarle contenidos especificos desde
afuera”, y sobre la induccion, término que en ese momento era
esencial para comprender la nocién de dialéctica materialista,
la cita apunta directamente a Benjamin, “El método era des-
crito como inductivo, no en el sentido tradicional de recolectar
experiencias individuales hasta que éstas alcanzaran el peso de
leyes universales, sino en el sentido de buscar lo universal den-
tro del particular, no por encima o mas alld de él porque la
sociedad es un sistema en el sentido material de que cada
campo social particular o relacion, contiene y refleja de diver-
sas maneras el todo en si”".

No obstante la metodologia que utilizara el Instituto,
diferente en algunos aspectos a la de Adorno quien en realidad
lo que realizaba era filosofia critica, lo que principalmente per-
turbaba al comité de Radio Princeton seguia siendo la nocién de

8 Buck-Morss, op. cit., p. 150.

19 [dem, [nota 41].
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fetiche. Lazarsfeld insiste en que durante aquellos dias, se reunid
varias veces con Adorno y después de largas charlas acordaron
que tomando en cuanta los intereses sociologicos de Adorno
(neo marxista como lo llamaban) y la estructura (monopdlica)
de investigacion de Radio Princeton, podia desarrollar una in-
vestigacion sobre el fetichismo pero tomando como punto de
partida la opinién de un grupo de escuchas. En resumen,
Lazarsfeld le pedia que elaborara una serie de cuestionarios y
entrevistas sobre el caracter fetichista de la musica; pero Adorno
no necesitaba respuestas, ya tenia formulada la critica y esta era
tajante: la regresion de la escucha. La evidencia sale sobrando.
Como resultado, la beca de la FR no fue renovada. Aqui se loca-
liza el “enredo” entre la investigacién critica y la investigacion
administrativa. No podria definirse con mayor claridad.
Durante su estadia como director del Estudio de Musica en el
proyecto de Radio Princeton, de 1938 a 1940 Adorno elabor6
cuatro importantes ensayos (a los cuales volveremos en lineas
posteriores), todos entretejidos entre si. Fragmentados tal vez,
como percibia su autor en aquellos momentos, pero sin duda el
tiempo y la distancia pudo otorgar la posibililidad de leerlos de
forma vinculada, con aquella primacia de la observacion critica
sobre las reacciones de los oyentes de la radio.

Previo a esta experiencia no obstante, los analisis so-
bre la composicién de Arnold Schonberg se deben considerar
como la forma mds coherente de posicionar su dialéctica y par-
tiendo de ella, continuar las investigaciones sobre la radio, o
bien, el medio técnico actuando en —y en muchos casos contra—
la obra musical. Desde 1934, Adorno comenzé a publicar sus
andlisis sobre las composiciones de Arnold Schénberg?, y lo
denominaba como el compositor dialéctico. Filosofia de la Nueva
Musica (1941) que se termina siete afios mds tarde, es un ana-
lisis materialista dialéctico cuyo tejido argumental estriba en el
cambio de funcién de la expresion musical a partir de
Schonberg, las composiciones atonales y el dodecafonismo
como ruptura ante la musica de la era burguesa, caracterizada por
la dindmica de la tonalidad. “Ya no se fingen pasiones, indisi-
muladamente corporeas del inconsciente, shocks, traumas.

20 Arnold Schonberg (1874-1951): compositor y tedrico musical nacido en Austria.
Se le atribuyen las primeras composiciones atonales al romper decididamente con el
sistema de musica tonal que habia dominado la musica occidental. Este paso lo llevo
a la creacion de la técnica del dodecafonismo cuyas composiciones estan basadas en
una serie de 12 tonos en donde no se establece ninguna jerarquia, son por esencia,
equivalentes.



Atacan los tabtes de la forma porque éstos someten tales emo-
ciones a su censura, los racionalizan y los transponen en
imagenes”?!'. Esto ultimo se explica por la técnica pero tam-
bién por la expresion ese es su proceso dialéctico; Schonberg
consideraba la musica como conocimiento, y la composicion
reiteraba su intencién para purificarla, alejarla de las conven-
ciones tradicionales. Al analizarlo, Adorno insistia que en di-
cho proceso, el contenido de la expresion se manifestaba
asimismo relevante, “el dolor no transfigurado del hombre”.
La tendencia evolutiva, o mejor dicho, de asimilacion de la
musica occidental, arguye Adorno, se desplazaba en los limites
de las dimensiones de lo tonal?2. A esta supuesta naturaleza, se
contrapone un proceso histérico que rompe con el tono como
totalidad del material musical implantando una realidad irre-
versible, el fendmeno ya mencionado de la técnica dodecafo-
nica. Si en este punto regresamos y miramos de cerca la
metodologia adorniana, a este le corresponde un antitético, y
no es otro que la produccion musical de la industria cultural
que busca perpeturar agénicamente, lo que por principio ma-
terial no tiene continuidad. Adorno analiza a partir del mate-
rial musical y el contenido de la expresion, las premisas
marxistas y detecta que en las primeras obras de Schonberg, la
critica ya no esta dirigida a las relaciones sociales de produc-
cion, sino a la division del trabajo. No estd por demds recapi-
tular que para Adorno, la dialéctica o su concepcion de la
misma, estaba basada en el paradigma marxista de la dialéc-
tica del trabajo y no en la historia de la lucha de clases?3.

De esta manera, en Filosofia de la nueva musica los
dos polos estan en constante yuxtaposicion para mostrarnos el
aparato de poder propio de la industria de masas y el recono-
cimiento de que en sus margenes se manifestaba la ruptura
estructural de la composicion musical occidental. Como es de
suponerse, el fenomeno radiofonico aparece entre las lineas,
solo para corroborar que la plasticidad del medio solo podria
desmoronar el plano de la objetividad musical. Desde la

2 Adorno, W. Th., “Filosofia de la Nueva Mdsica”, en Adorno, Obra Completa,
Libro 12, Trad., Alfredo Brotons Muiioz, 2a. reimp. Madrid: Akal-Bolsillo, 2009d,

p- 43

22 “Las diferentes dimensiones de la musica occidental tonal —melodia, armonia,
contrapunto, forma e instrumentacion—" en Ibid, p. 53.

23 Buck-Morss, op. cit., p. 136.
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introduccién, Adorno aclara que el sentido de nueva miusica no
pertenece a una reflexion cronoldgica, sino cualitativa, pues
ante todo no se trata de adaptarse a la tendencia dominante de
una época, sino de la ruptura como innovacién dentro de la
estructura del material musical mismo; de ahi que desde la
estructura misma se produzca un sonido que a la audiencia le
parece extrafo, “Las disonancias que espantan a éstos hablan
desupropiasituacion: unicamente por eso le son insoportables”?*.
La nueva musica expresa su radicalismo en cuanto medita es-
tructuralmente en lo nuevo, un movimiento contrario a lo que
Adorno denomina como la musica de la modernidad mode-
rada que busca deleitar en su encanto y banalidad. Y es que
precisamente la naturaleza moderada, la impone la industria
de la cultura que esconde la raz6n de ser del verdadero enten-
dimiento para ofrecer una plausible percepcion de sonidos es-
tandarizados, neutralizados, todos ellos sintomas de la autoridad.
Asi se deduce lo que la industria trata de evitar, el esfuerzo
individual de la experiencia de la escucha. Y no solo lo evita
sino que lo cancela. Adorno introduce en su argumento la gran
sospecha de Eduard Steuermann?’, “la humanidad, en la época
de las omnipresentes radios y los automatas gramofénicos, ha
olvidado la experiencia de la musica”. Pero, ¢acaso es posible
restablecer esta experiencia en las nuevas condiciones historicas?

Intentemos elaborar la respuesta a partir de las fra-
ses del mismo Adorno, que por si fuera poco, adquieren con el
tiempo una condicion de presagio...y de sentencia. Que mayor
ejemplo de ello que lo que escribe para Thomas Mann, en
agosto de 1951,

“Y no estoy muy seguro de si no es precisamente
aqui donde con nuevos medios se alcanzan, aunque
de manera grandiosa, efectos antiguos?®.

Adorno habia comenzado por referir su sentido pesar ante el
reciente fallecimiento del compositor austriaco Arnold Schonberg
(1874-19571) acaecido poco mds de un mes de anterioridad. Su

2 Ibid, p. 18.

25 Eduard Steuermann (1892-1964): pianista y compositor nacido en lo que hoy es
el territorio de Ucrania.

26 Adorno W. Theodor y Mann Thomas, Correspondencia 1943-1955, Trad.,
Nicolds Gelormini, Buenos Aires, FCE, 2006, p. 9o ( Las cursivas son nuestras).



comentario sobre los medios y los efectos hacia alusion al es-
treno de la Dangza del becerro de oro —escena que forma parte
de la 6pera Moisés y Aarén que Schonberg dej6 inconclusa
tras su muerte— bajo la direccion de Hermann Scherchen, en
la ciudad alemana Darmstadt. Si bien conocemos por el mismo
Adorno en sus Escritos Musicales v?7 que dicho estreno signi-
ficd para la historia de la musica, aquella primera vez que una
obra dodecafénica conquistaba un gran publico, lo que se
vuelve atrayente en su comentario, y de interés en su referen-
cia, es el sentir de Adorno frente a “los nuevos medios”, que a
través de técnicas avanzadas, logran “efectos antiguos”. En la
misma carta a Thomas Mann que hemos citado, Adorno ex-
plica que esta impresion de eficacia inmediata que la pieza le
habia dado estando presente durante su ejecucion, pasaba de
la violencia y espontaneidad a un sentido de conservadurismo
latente?®. Tal como apuntamos en un principio, la carta fue
escrita en 1951, el afio de la muerte de Schonberg, y diez afios
después de que el mismo Adorno terminara el estudio
Schonberg y el progreso®.

Ya en este ensayo, la idea sobre la nueva técnica
para la composicion y el efecto antiguo que ésta puede llegar a
producir esta presente, “La paradoja de este procedimiento es-
triba en que precisamente la imagen de lo nuevo se le convierte
entre las manos en el efecto antiguo con nuevos medios y en
que el férreo aparato del dodecafonismo tiende a lo que una
vez emergié de manera mas libre y necesaria del desmorona-
miento de la tonalidad. La nueva voluntad de expresion se ve
recompensada por la expresion de lo antiguo™.

27 Adorno, W. Th., “Escritos Musicales V”, en Adorno, Obra Completa, Libro
18, Trad., Antonio Gomez Scheenkloth y Alfredo Brotons Mufioz, Madrid: Akal-
Bolsillo, 2008a, pp. 338-339.

28 “Pero esto so6lo es valido en un sentido extremadamente sublimado. Sélo se puede
hablar de conservadurismo, por ejemplo, tal como Schonberg lo sostiene en su
ultimo libro: “la tarea de la musica serfa compensar a través de su totalidad las
tensiones que contiene; en el fondo, un ideal armonico”, cit. en Adorno y Mann,
op. cit., p. 90-91.

2” Sabemos que el ensayo se terminé entre 1940 y 1941, afio en que Adorno cambia
de residencia a Los Angeles, California. El ensayo quedé sin publicar y fue del
conocimiento de la élite que rodeaba al Instituto de Investigacion Social de Nueva
York. Solo después de la guerra y anadiendo otro estudio critico-musical sobre
Stravinski, fue publicado bajo el titulo de Filosofia de la Nueva Muisica.

30 Adorno, W. Th., 2009d, op. cit., p. 95.
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Desde finales de los afios veinte, y hasta 1931,
Adorno fue un colaborador constante de la revista Anbruch,
dedicada al estudio de la musica moderna “radical”. Con su
habitual sesgo filoséfico y critico social, el estudio de la estruc-
tura musical y la ruptura que el dodecafonismo marcé en la
historia de la composicién, estd atravesado por la historia de la
importancia que adquiria la Radio, en consecuente, la manera
en como ésta transformd la experiencia de la escucha y con él,
el sentido mismo de la experiencia musical.

Ahora bien, retomando los cuatro ensayos que es-
cribié durante su estadia como director del Estudio de Musica
en Radio Princeton son, el primero y mds decisivo —el ensayo
que presento ante los colegas del proyecto, citado por Lazarsfeld
en parrafos anteriores— Una critica social de la miisica en la
radio. En este estudio esta delineada la metodologia de analisis
que Adorno utilizaria en los tres ensayos sucesivos y que de
alguna manera pueden citarse como estudios de casos especifi-
cos: el primero, Sobre la miisica popular que analizaba el feno-
meno de los llamados “hits del momento”, una denominacién
que todavia prevalece en la actualidad. En él, el autor indicaba
con énfasis la teoria de la estandarizacion de la escucha y la
gran diferencia entre musica popular y musica seria. El se-
gundo delos tres ensayos referidos fue NBC Music Appreciation
Houwr al cual acudiremos posteriormente ya que forma uno de
los capitulos del libro El fiel correpetidor. Y por tltimo, La
sinfonia radiofénica que fue publicada en el volumen Radio
Research 1941, editado por el propio director del proyecto,
Paul Lazarsfeld y Frank Stanton, en aquel entonces director de
investigacion del sistema de radiodifusion de la universidad de
Columbia. Si bien la esencia del articulo La Sinfonia Radio-
fonica puede encontrarse en el El fiel correpetidor, en el capi-
tulo titulado Sobre la utilizacion musical de la radio, para esta
tesis se hara ruso del ensayo original, esto ultimo por la asig-
nacién que el autor otorga en el mismo, al fenomeno de la
transmision y su consecuencia mas peligrosa, la falsedad de los
postulados de la industria cultural que enmascaran bajo la su-
puesta democratizacion utilizando una propiedad alienada al
medio en si mismo: la transmision.

Ahora bien, planteamos la lectura de la siguiente
manera: en una primer instancia, vamos a “trenzar” el texto
de cardcter biogrifico Scientific Experiences of a European
Scholar in America —del que ya se adelant6 una buena parte—,



con el ensayo elaborado bajo las primeras impresiones de la
vida musical en America que tuvo Adorno, la cuales quedaron
registradas en las abundantes paginas de Sobre el cardcter fe-
tichista de la musica y la regresion de la escucha.

Hay dos puntos a considerar para dicha lectura y
entrelazamiento. El primero se refiere a tener en cuenta las
condiciones en que ambos textos fueron elaborados, a decir, el
arco temporal que se abre entre ellos: 1938-1968. Scientific
Experiences of a European Scholar in America es el articulo
que Adorno escribi6 a peticion de Fleming y Bailyn en los se-
senta. Es un escrito cuya intencion pretende dar cuenta de su
experiencia intelectual al interior de una situacién que repre-
sentaba un contexto radicalmente opuesto a la tradicién ale-
mana de andlisis historico-social. El segundo, Sobre el cardcter
fetichista de la miisica y la regresion de la escucha es un texto
elaborado con aquel vigor atribuible a dicha tradicion a la que
Adorno pertenecia; su narrativa es radical, enérgica, esta es-
crito con bajo el impetu de las impresiones primeras —tantas
veces decisivas— y no menos importante, con cierta reticencia
hacia el cardcter practico del contexto de trabajo en el cual
estaba siendo acogido. Su propio énfasis sobre la incompren-
sion de lo que la palabra “proyecto” significaba, tal vez sea
traducible en el rigor metodolégico de sus postulados. Y aqui
el segundo factor a considerar en el entrelazamiento de ambos
textos, es la alusion de que el segundo escrito es también, una
respuesta critica al trabajo conocido por todos, La obra de
arte en la era de su reproductibilidad técnica de Walter
Benjamin, que desde el punto de vista de Adorno, “tomaba
una actitud muy positiva hacia la industria cultural, debido a
sus potencialidades tecnoldgicas”. Todos estos factores deben
pues ser tomados en cuenta en la lectura que se articula a par-
tir de los ensayos, las categorias de analisis que se despliegan
de ellos, asi como la “persistencia” de sus conceptos si se des-
plazan a las actuales condiciones de la audicién en una época
que, parafraseando a Terry Eagleton, de absolutas y diletantes
guerras culturales. En lo que respecta a La sinfonia radiofo-
nica, El fiel correpetidor y Filosofia de la nueva miisica, son
todos ensayos que fueron resultado de la experiencia de Radio
Princeton; de una y mil maneras estdn entrelazados entre si,
aunque sabemos que Filosofia de la nueva miisica no fue ter-
minado hasta 1948. Al desplegar y analizar su estructura, po-
demos seguramente afirmar que corren de prisa, cautelosos e
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incisivos, al lado de su preocupacion por el deterioro de la ex-
periencia musical de la audiencia. Experiencia siempre ya, me-
diada por las nuevas tecnologias.

Comencemos asi, el entrelazamiento de la misma
voz, y sus prevalecientes contextos. Si bien Adorno hablaba de
una desobediencia a los estatutos dictados por el proyecto de
investigacion sobre la radio, esta salta en primera plana a partir
de su critica al método empirico americano y el afin del pro-
yecto por obtener datos e informacion cuantificable a beneficio
del sistema comercial radiofénico. Escribe asi en los primeros
parrafos del cardcter fetichista de la musica: “Si se intenta de
alguna manera averiguar a quién le gusta una cancién de moda
comercializable, no puede uno resistirse a la sospecha de que el
gusto y el disgusto no son adecuados a los hechos, por mucho
que el interrogado pueda disfrazar sus reacciones con dichas
palabras™3!. Esa sospecha de la que habla el autor estd dirigida
al estilo de la ‘investigacion administrativa’ que ciertamente no
podia ni debia tener puerta de entrada en la investigacién cri-
tica de los estudios musicales hasta ese momento desarrollados
por Adorno. No tenia entrada ni en su concepciéon de critica
sociologica aplicada a una maquinaria administrada con fun-
damentos pre-establecidos, pues lo tinico que lograban en ésta
ultima, era aniquilar la posible espontaneidad de la experiencia
musical. Lo que era “incuestionable de acuerdo a las reglas pre-
valecientes de la investigacion social”, 1éase aqui, el método em-
pirico norteamericano de investigacion, “es decir, proceder a
partir de las reacciones de los sujetos como si éstas fueran una
fuente primaria y final para el conocimiento socioldgico”, le
parecian superficiales y sobre todo incorrectas. ¢En donde radi-
caba la objetividad de la informacién recabada por todo ese
grupo de investigadores reunidos para el Radio Princeton
Research Project?

Ese estudio pionero que se desarrollaba en una fa-
brica abandonada en Nueva Jersey, representaba para el am-
bito académico norteamericano una contribucién excepcional
para el campo de investigacion de comercio industrial, relati-
vamente joven. A manera de “reportes”, los investigadores
otorgaban su conocimiento y sus analisis sobre los problemas,
los logros y mas aun, sobre el futuro que vaticinaban de ma-
nera apologética para el naciente fenémeno radiofénico. La
innovacion de dicha investigacion era postulada como el primer

31Adorno, 2009a, op. cit. p. 15.



estudio que abordaba el vinculo entre la radio (entendida aqui
como medio) y su audiencia. Si dicho vinculo habia capturado
la imaginacion publica mds que cualquier rama de investiga-
cion, es porque ‘indudablemente todos somos oyentes de la ra-
dio’, asumian los editores de Radio Research 1941. Uno de sus
principales objetivos era investigar las reacciones de los radio
escuchas, asi como evaluar los efectos y la influencia que la
radio ejerce sobre los mismos. “Los programas son el resul-
tado de las intenciones del productor, las fuerzas sociales que
trabajan en él, y las propiedades tecnologicas del medio con el
que estd trabajando. Ninguna situacion especifica de radio se
puede entender sin recordar estos tres factores”2. Si, asi era
postulado del otro lado de la valla. A pesar del escepticismo,
la supuesta objetividad de la informacion era en gran parte la
preocupacion del analisis y la critica de Adorno al proyecto. El
método para recabar informacién consistia en cuestionarios
que cada uno de los investigadores realizaba después de vertir
su conocimiento en forma de andlisis para ser traducido en
simples y llanas preguntas de cuestionario que se aplicaban a
una diversidad considerable de oyentes. Es decir y citando nue-
vamente las palabras de Adorno, “proceder a partir de las
reacciones de los sujetos como si éstas fueran una fuente pri-
maria y decisiva para el conocimiento socioldgico”, dejando de
lado algo que para la teoria critico-social era indispensable, el
lugar de las estructuras mentales objetivas y su relacion con la
realidad, llamese aqui, el modo de produccion social que las
afecta directamente,

“Para poner el asunto de manera mds prudente: la
investigacion todavia necesitaba determinar hasta
que punto las reacciones subjetivas de las personas
entrevistadas eran espontdneas y directas como su-
ponian los propios sujetos; y hasta que punto esta-
ban involucrados no solo los métodos de difusion y
el poder de sugestion del dispositivo, sino también
las implicaciones objetivas del material con el que
los oyentes eran confrontados. Y para finalizar, to-
davia faltaba determinar hasta qué punto la estruc-

tura, la totalidad social misma entra en juego”3.

2 Lazarsfeld y Stanton, op. cit. p. viIIL.

33 Adorno, 1969, op. cit., pp. 343-344. (Las cursivas son nuestras).
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No por demds, debemos enfatizar que estamos delante el co-
nocimiento sociolégico de Adorno aplicado al andlisis de un
proyecto de radio, especifico y limitado; lldmese un proyecto
que surge de la nueva democracia de la sociedad de masas es-
tadounidense, con sus pre-supuesto culturales propios y la
misma a la que Adorno denomina experiencia de la mercan-
cia. No pueden obviarse los conceptos que derivan de la expe-
riencia, pero conforman de igual manera el pensamiento
adorniano en la totalidad de su obra. Adorno alude a una rela-
cién entre reaccion y totalidad a lo largo de su vida; al res-
pectodelo que se acaba decitar, Jameson explica acertadamente
ese juego entre la totalidad y el detalle tan presente en el pen-
samiento socioldgico de Adorno: “Resulta caracteristico de la
perspectiva sociologica de Adorno este intento de cruzar lo
particular con lo general y de mantenerlos unidos en la tension
de su contradiccidn, lo cual se pierde de inmediato cuando lo
empirico recae en el estatus de un mero proyecto de investiga-
cién mds”3*, Investigar un medium y sus efectos en la realidad
de sus oyentes, es descubrir a ciencia cierta la total cancelacién
de la experiencia individual, puesto que se le atribuye de ante-
mano una fabricacion que lleva la marca de lo “homogéneo
universal” del capitalismo monopdlico. Por supuesto que la
funcién de la musica se ve transformada totalmente, y Adorno
es bien un defensor de la experiencia de la musica como audi-
cion, de la genuina experiencia estética que para él tiene lugar
solo cuando se acepta la autonomia del arte como algo obje-
tivo en si mismo. De ahi su preocupacion delante la estandari-
zacion que no hace sino borrar del panorama las categorias de
la intencionalidad bajo la divisa de la comodidad del cuarto
privado como situaciéon democrdtica para la escucha. Dice
Adorno en El cardcter fetichista de la miisica: “Se la percibe
unicamente como musica de fondo. Cuando ya nadie sabe ha-
blar de verdad, entonces, ciertamente, nadie sabe ya escuchar
(...) pues los hombres habrian aprendido, incluso durante la
escucha, a anular la atencion hacia lo escuchado”®. Asi, el
nuevo medio —pero y también el Nuevo Mundo, como vere-
mos mds adelante guiados por la categoria de tiempo pro-
fundo— representa una amenaza ante algo parecido a la
aproximacion al conocimiento de verdad de la experiencia

34 Jameson, op. cit., p. 67.

35 Adorno, 2009a, op. cit. p. 16.



musical, pues justamente lo elimina ofreciendo tan solo frag-
mentos que son dispuestos a la inmediatez del consumo, como
objeto de placer para aquellos que escuchan aislados sin nin-
guna referencia a lo que estan escuchando.

Cuando, en su ensayo de caricter autobiogréifico,
Adorno relata el sentimiento de extrafieza que provocaba entre
sus colegas, y cuando comenta que aun aquellos que trabaja-
ban de manera directa con él en la investigacion sobre la mu-
sica, llegaban a formular expresiones como las improductivas
especulaciones de la investigacion de Adorno, se comprende la
improbabilidad de que accediese a verbalizar bajo forma de
cuestionarios aplicables, su metodologia critica sobre el feno-
meno de la nueva situacion de la escucha —es decir, la escucha
de musica propagada de manera radiofénica. Estaba en un
contexto en donde apremiaba una sociologia empirica, alta-
mente complaciente ante la demanda comercial y de manera
personal, en un momento en donde ya se pre-figuraban sus
posturas y nuevos codigos para la estructura ideoldgica de la
cultura de las masas, que quedaria sellada afios después en el
capitulo dedicado a la industrial cultural en la Dialéctica
Negativa. Seria “un entretenimiento” imaginar los rostros de
aquellos investigadores cuando Adorno leia para ellos sus lar-
gas y profundas “especulaciones”, con un radicalismo que de
entrada amenazaba su empirismo innovador. Imaginemos
pues a ese grupo de investigadores escuchando, por ejemplo la
siguiente frase del caricter fetichista de la musica: “a la radio
totalitaria se le ha asignado el cometido de, por una parte,
proporcionar un buen entretenimiento y distraccién vy, por
otra parte, el cuidado de los llamados bienes culturales, como
si los bienes culturales no empeorasen precisamente debido a
su cuidado”’*. No, definitivamente era dificil encontrar un
cuarto de lugar para la investigacion critica cuando la investi-
gacion administrativa se centraba en preguntas como las que
comenta Adorno azorado,

“Un colega, altamente calificado en su propio campo,
que nada tiene que ver con la sociologia de la musica,
me solicitd que realizara varios prondsticos para un
seguimiento del jazz: si esta forma de masica era mas
popular en la ciudad o en el campo, con gente afi-
liada a alguna iglesia o bien, entre agnosticos, y asi

36 [dem.
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en adelante. Respondi a estas preguntas, que se en-
contraban dentro de los limites de los problemas
que he tratado en la sociologia del jazz, con el sen-
tido comtn mas simple, al igual que una persona
podria contestar sin prejuicios, sin sentirse intimi-
dada por ningun tipo de ciencia. El efecto fue im-
presionante, lo que me habia imaginado estaba
confirmado. Mi joven colega no atribuy6 las res-
puestas que le di a un sentido comun, sino a un tipo
de magica capacidad de intuicién. Desde esa vez,
gané con él un tipo de autoridad que ciertamente no
merecia, tan solo por saber que los fans del jazz son
mucho mayores en las grandes ciudades que en el
campo. La formacion académica que habia comple-
tado obviamente tuvo el efecto de eliminar en él,
cualquier otra consideracién que no estaba cubierta
por hechos estrictamente observados y registrados.
De hecho, me encontré posteriormente con el argu-
mento de que si se desarrollan demasiadas ideas
como hipétesis antes de las investigaciones empiri-
cas, se podia caer en un prejuicio que podria poner
en peligro la objetividad de los resultados”¥".

Podriamos detenernos en tantas observaciones de la cita ante-
rior, que podrian ser cuantificables en cada frase. Pero basta
con sefalar que para Adorno, con una simple pregunta sobre
los aclamados cuestionarios, se pone ya en funcionamiento de
manera efectiva el mecanismo completo y toda teoria sirve
para ser una verificacién de lo que ya se “debe” encontrar.
Cada una de ellas es un dardo para la investigacién adminis-
trada. Sus métodos son igualmente peligrosos en proporcion
con la ironia narrativa que los describe.

Pero la afirmacion tal vez mas punzante se encuen-
tra en el hecho de la formacion académica del especialista en
cuestion. Una formacion que estaba pre-condicionada para
eliminar cualquier tipo de pensamiento auténomo, debido a la
magnética tendencia de la investigacion, y no solo eso, sino
que parece estar marcada por un puritanismo exacerbado.

Esto ultimo se puede corroborar no solo en la opi-
nion de Adorno a lo largo de su ensayo, sino en uno de los ca-
pitulo del libro Radio Research 1941 antes mencionado; bajo

37 Adorno, 1969, op. cit., p. 349.



el titulo de Radio Comes to the Farmer, este capitulo afiade un
apéndice ‘estadistico’ dedicado a The Radio and Church
Attendance’® (La radio y la asistencia a la Iglesia). En él se da
cuenta de los métodos de trabajo de campo utilizados para
cuantificar la influencia de la radio sobre un fenémeno socio-
cultural especifico, la asistencia a la Iglesia. Lo mencionamos
a detalle porque ciertamente este estudio no escapd a la mi-
rada critica de Adorno, quien en uno de sus ensayos posterio-
res, La sinfonia radiofonica, menciona la llegada de la radio al
ambito rural con un ‘especial’ énfasis en las mujeres del campo.

En el apéndice mencionado, William Robinson des-
cribe dos métodos utilizados para el trabajo de campo que se
realizo en un condado de los Estados Unidos: la estadistica por
un lado y por el otro, la base de los “estimulos” asociada a la
psicologia del oyente. Los factores base sobre los que se realizé
el estudio era la asistencia a la iglesia de las familias que re-
cientemente habian adquirido una radio y las familias que no
contaban con una. Todo ello con el 4animo de detectar la in-
fluencia que tenia la radiofonia en la nueva situacion de “escu-
cha” y si ésta a su vez estaba transformando los habitos sociales
del dmbito rural del pais. Uno de los factores base para la esta-
distica era la situacion social y econdmica de los entrevistados,
si estos eran obreros, inquilinos o agricultores duefios de las
tierras. Otro de los factores era si se estaba entrevistando a
miembros de alguna Iglesia y la frecuencia con la que acudian
a los oficios realizados en la misma. Y para finalizar, el factor
esencial de separacion por sexo, de las opiniones de los entre-
vistados (hombres y mujeres) debido a que la asistencia de las
mujeres es mds frecuente que la de los hombres. Antes de dar
cuenta de los resultados, Robinson indica que fueron elimina-
dos de la encuesta aquellos cuyo estatus econdémico no les per-
mitia poseer un automovil pues esto era un factor importante
para la asistencia a las iglesias, y también eliminaron las res-
puesta de los hombres solteros dado que faltaban de la estimu-
lacion usual que la mujer otorga para asistir a los oficios
religiosos. Asi, el empiricismo abrazaba también el purita-
nismo. A partir de ahi se reportan los resultados estadisticos
tomando como base las respuestas de las mujeres y se explica
que la de los hombres es omitida porque la tendencia de las
respuestas es semejante a las primeras. Basicamente, se compara

3% Robinson William, “Radio Comes to the Farmer” en Lazarsfeld y Stanton, op.
cit., pp. 224-292.
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el “indice de asistencia” a la Iglesia de 87 mujeres que escu-
chan la radio y 131 mujeres que no la escuchan; para dicho
margen de comparacion, las preguntas se dirigen al nimero de
veces que se ha asistido durante el mes anterior a la entrevista
realizada. Después de detallar la manera en que deben inter-
pretarse las tablas con los resultados de las encuestas suminis-
tradas, Robinson aclara que “Los test estadisticos indican que
la diferencia ‘media’ existente entre la asistencia a la iglesia de
las mujeres que tienen radio y las que no, es significativa, y nos
permite concluir que incluso si eliminamos los efectos del esta-
tus econdémico y la pertenencia a una congregacién religiosa,
las mujeres con radio van a la iglesia con menor frecuencia que
las que no tienen radio”™’.

Y en orden de verificar los resultados estadisticos se
puso a prueba un método “no-cuantitativo” que estaba diri-
gido a la psicologia de los nuevos radio-escuchas. De dicho
método y el relato del que da cuenta Robinson, se pueden infe-
rir el tipo de preguntas a las cuales fueron sometidos los entre-
vistados. El perfil de dichas preguntas intenta descubrir si la
nueva situacion familiar de radio-escuchas habia influenciado
en su asistencia regular a la Iglesia; si sentian que la radio ejer-
cia algun tipo de influencia en ellos para decidir asistir o bien,
quedarse en casa escuchando la radio; y si al decidir quedarse
en casa, preferian escuchar algtn tipo de programa relacio-
nado con temas religiosos o no.

Independientemente de las respuestas (obvias),
Robinson aclara que el nimero de entrevistas realizadas en la
investigacion representa un rango muy pequefio para poder
garantizar los resultados, mas sin embargo, “el estudio de caso
presentado aqui, definitivamente estd en concordancia con los
resultados estadisticos reportados de manera previa, es decir,
que la radio tiende a disminuir la asistencia a la iglesia en el
ambito rural™. Lejos de un juicio valorativo sobre el método
empirista utilizado en estas primeras investigaciones, nos limi-
tamos a mencionar que los datos aqui versados 7o eran cierta-
mente lo que interesaba a la critica de Adorno. Si la asistencia
a la Iglesia disminuia o no, este dato no era un factor social
determinante para un andlisis que se proponia analizar la
forma de escucha a la cual se entregaban estas familias rurales

3 Ibid, p. 290.

4 [dem.



aunado a la nocién de miisica que se les ofrecia, abanderada
por el eslogan de la democratizacién de la cultura. Lo reafirma
al hablar sobre la supuesta democratizacién que imperaba en
los productores y la retérica mercantil de la radiodifusion en
Norteamérica. En definitiva podemos intuir que Adorno, ha-
biendo escrito numerosos estudios sobre la musica anteriores a
dicho proyecto, no solo estaba consternado por el caricter
plastico que la radio le imprime a la estructura musical, con su
consecuente pérdida auratica. Su analisis se detiene metddica-
mente en la situacion del nuevo oyente, el pequenio-obrero,
inquilino o propietario que escucha de manera individual en la
comodidad de la vivienda privada,

“Los perceptores ingenuos desprecian de antemano
lo que se les lleva a casa ilimitadamente y casi gra-
tis. Los programas entre los que decide la presion
distraida de su dedo se asemejan a la eleccion al
mismo tiempo descomprometida y rigidamente re-
gulada de productos estindar en el supermercado.
La cantidad de lo que se les ofrece dificilmente to-
lera la espontaneidad y la concentracion, que serian
lo tnico que les abriria lo que la cosa misma, mas
alla de categorias de mercado, tendrian ain que de-
cirles en todo caso. Las condiciones de la vida pri-
vada habitual bajo las cuales encienden la radio
hacen casi imposible la diferenciacion entre lo oido
y otras informaciones nulas; la coordinacion de los
habitos de escucha de esas mujeres de granjeros, por
mas miticas que sean, con sus obligaciones domésti-
cas les hara totalmente imposible dedicarse a lo
oido como requeriria su encomiada integracion a la
cultura. La inseparabilidad de la musica con res-
pecto al medio impide a la mujer del granjero esa
para ella inusitada distancia, experimentar ese énfa-
sis al que se adheria el contenido de sentido de la
tradicion compositiva. El confort técnico la dis-
pensa del esfuerzo; lo oido se subordina a su arbi-
trio, esta a su disposicion, es algo para otro, ya no

algo en si™!,

4 Adorno Th., “El fiel correpetidor”, Libro 15, Trad., Antonio Gémez Schneekloth
y Alfredo Brotons Muifoz, en Adorno, Obra Completa, Madrid, Akal-Bolsillo,
2007, pp. 384-385.
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Quien leyera este fragmento de manera superficial, inmediata-
mente sefialaria el cardcter miségino que parece desprenderse
del comentario. Pero sabemos de donde viene el énfasis en la
“mujer del granjero” como ejemplo de dicha estandarizacion
que el medio despliega.

No solo responde irénicamente a los estudios reali-
zados en Radio Princeton, sino que articula una critica pun-
tual al advertising norteamericano de la época. Parece ser que
la mujer del granjero era uno de los items mas solicitados por
las resenas de la radiodifusion en los afios treinta. Adorno
también sefiala un articulo de Dixon Skinner, que apareci6 en
la revista Harpers en 1939. Music Goes Into Mass Production,
de donde el autor declara expresamente: “Las mujeres de los
granjeros en los estados de las praderas, decia alli, oyen la gran
musica en ejecuciones de grandes artistas, mientras se ocupan
de sus tareas domésticas matinales. Quien no se entusiasme
ante tal perspectiva se expone aun hoy en dia a la sospecha de
una actitud elitistamente conservadora en materia cultural™?.
Sin embargo, hay todavia otra capa de lectura méas profunda
en la “figura de la mujer del granjero”. En ella, como en el
hombre de negocios que saliendo cansado va y se acomoda en
una confortable sala de cine, o bien, en el chico que silba un
fragmento de la Quinta Sinfonia durante su trayecto en el me-
tro. Detrds de todas estas figuras sociales, se encuentra una
idea radical que no solamente separa la musica seria de la ma-
sica ligera, sino el hecho de que dichos personajes sociales pre-
figuran a las personas ajenas al arte que aparecerdn
posteriormente en su Teoria Estética. “Todavia recuerdo —es-
cribe Adorno— cuan desconcertado me sentia cuando mi pro-
pio colega Franz Neumann del Instituto de Investigacion
Social, el autor de Bebemoth, me preguntd si los cuestionarios
para el Estudio de Misica habian sido lanzados, mientras yo
dificilmente sabia si las preguntas que para mi eran fundamen-
tales podian hacerse por medio de los cuestionarios™.

Su desconcierto esta plasmado irrefutablemente en
El cardcter fetichista de la musica y la regresion de la escucha
(en Disonancias), en donde entrelineas se puede leer la res-
puesta a los colegas y su contribucion a la investigacion de
Radio Princeton: “Pero quien intentase ‘verificar’ el caracter

21bid. p. 384.

“Adorno, 1969, op. cit., p. 344.



fetichista de la musica por medio de la investigacion de las
reacciones de los oyentes, o de entrevistas y cuestionarios, po-
dria ser tomado a burla de golpe y porrazo™*. La contribucién
de Adorno no fue una contribucién para la Fundacion
Rockefeller. Su contribucion fue para su propia teoria: ganar
experiencia y reafirmar su propia pensamiento sospechoso y
por lo tanto radical ante todo fenémeno de cultura industrial.
El enfrentamiento de dos métodos, con tradiciones de pensa-
miento diversas, y acciones sobre el mismo que responden a
contextos historico-sociales dispares. Resuena ahora el acidu-
lado fragmento de Jameson en Marxismo tardio, Las vicisitu-
des de la cultura de izquierda. En él, explica que si bien hoy en
dia seria dificil continuar discutiendo sobre la ‘industria cultu-
ral’ tal y como la experimenté Adorno, es también fehaciente
que el desarrollo de dicho concepto se dio a lo largo de su es-
tancia en los Estados Unidos, enfrentando esas diferencias de
metodologias y concepciones a las que tanto alude el autor.

Pero y sobre todo, bajo conciencia de que la coyun-
tura fue la siguiente: “los dos fenémenos histéricos —la demo-
cracia de masas estadounidense y el interregno nazi en
Alemania—- estdn estrechamente vinculados. Pero la originali-
dad de Adorno y Horkheimer consisti6é en que fueron los pri-
meros en vincular culturalmente estos dos fenémenos y en
haber insistido (...) en la imposibilidad de disociar la industria
cultural y el fascismo™¥.

Toda la investigacion desarrollada por el Instituto
en los tiempos americanos, va y viene en esa direccion; no
solo la Dialéctica Negativa, y el largo capitulo dedicado al
problema del antisemitismo, sino los estudios multidisciplina-
res que se desarrollaron en Berkeley*® y de cuyas investigacio-
nes resultd La personalidad autoritaria, o bien, de manera
mas directa y entrelazada con la radio, el estudio de Adorno

#“Adorno, 2009a, op. cit., p. 33.
#Jameson, op. cit., p. 218.

*Adorno particip6 activamente del grupo de investigacion Berkeley Public Opinion
Study Group: “Horkheimer habia tenido contacto con un grupo de investigadores
en la Univesidad de California en Berkeley, sobre todo con Nevitt Sanford, Else
Frenkel-Brunswik y Daniel Levinson. Pienso que el primer punto de contacto fue
un estudio iniciado por Sanford sobre el fenémeno del pesimismo, que entonces
era recurrente en formas modificadas dentro de la amplia gama de investigacion en
donde el impulso destructivo se mostraba como una de las dimensiones decisivas del
cardcter autoritario ya no solo en un sentido “abiertamente” pesimista, sino muchas
veces como una formulacién reactiva a ello”, en Adorno, 1968, op. cit., p. 357.
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sobre Martin Luther Thomas*, finalizado en 1943. Al reco-
rrer los parrafos de los escritos musicales, esta referencia tam-
bién estd presente, en ocasiones de manera extraordinariamente
provocativa. Al hablar sobre el Gltimo grado de fetichismo en
la musica, aquel que abarca a la cosa misma hasta asfixiarla,
donde la apariencia ha llegado al nivel de hacerle desaparecer,
Adorno comenta,

“No en vano recuerda el dominio de los exitosos
directores de orquesta al del lider totalitario. Al
igual que éste, aquél aporta prestigio y organizacion
sobre un comin denominador. El es el genuino tipo
moderno de virtuoso: tanto como director de banda
como en la orquesta filarmoénica. Lo ha llevado tan
lejos que no necesita hacer nada por si mismo; los
colaboradores o correpetidos lo exoneran incluso
del tiempo de leer la partitura. El director propor-
ciona normalizacion e individualizacién de un solo
golpe: la normalizacion tendrd en cuenta su perso-
nalidad, mientras que las obras de arte individuales

que acometa hardn entrega de maximas generales™s.

Este fragmento encierra una lucidez quasi mordaz, puesto que
lineas adelante hace referencia al tipo de publico que ovaciona-
ria a dicho director, una serie de individuos que no seria capaz
de percibir que durante la suntuosidad y algarabia, por lo
oculto de la orquesta, “ha entrado el correpetidor en el lugar
del héroe acatarrado”. Porque finalmente, el ensayo sobre El
cardcter fetichista de la miisica puede condensarse (en un sen-
tido grotescos con la palabra) en lo que le sucede a la musica
—en cuanto manifestacion del arte que hemos sefialado ante-
riormente—, a las estructuras musicales en su modalidad ra-
diofénica (apariencia y forma mercancia) y finalmente el
oyente para el cual estin destinadas, un oyente respectivo para
esa nueva situacion de la escucha, quien sin saberlo, experi-
menta una total fetichizacion de la experiencia aurdtica. En
resumen, al fetichismo de la miusica le corresponde la elimina-
cion de la posibilidad de un oyente verdadero.

*’Adorno Th., “La técnica psicoldgica de las alocuciones radiofénicas de Martin
Luther Thomas”, en Adorno, Obra Completa, Escritos Sociologicos I1. Vol. 1.,
Trad., Agustin Gonzalez Ruiz, Madrid, Akal-Bolsillo, 2009b.

*Adorno, 2009a. op. cit., pp. 32-33.



Es con la produccion para la sociedad de masas del
capitalismo monopoélico que se genera una nueva situacion de-
gradada de las obras musicales en su forma-mercancia, que
llegan para él a ser meros y simples despojos y ruinas de lo que
éstas fueran con anterioridad. Y para que tal perversion pueda
tener lugar sin que se levante una consigna, el publico parece
no tener ningdn espacio para mostrar(se) mas que como simple
‘masilla’ pasiva, cuyo estatuto no daria lugar ni tendria ningtn
sentido explicar como una experiencia genuina. Lo que se
ofrece son asi, meras apariencias vacias de significado. “En la
musica, mas que en ninguna otra area se ha acrecentado tanto
la tension entre esencia y apariencia que absolutamente nin-
guna apariencia sirve ya como muestra de la esencia®™. Y ante
tal situacion lo que por logica continuaria no puede sino ser su
contrapunto, de ahi que ante el fetichismo musical se corres-
ponda una regresion de la escucha.

A lo largo de los escritos musicales relacionados con
la sociologia de la musica, y las condiciones de produccion de
la sociedad de masas, Adorno enuncié mds de una vez que
mientras se aseguraba que los medios de reproduccion meca-
nica llevaban la muisica por primera vez a un niimero inconta-
ble de individuos —segun las estadisticas— y que por lo tanto,
el nivel de la escucha se elevaba en “calidad”, esto no podria
significar que en la cantidad se produjera un fenémeno evolu-
tivo para la experiencia de la audicion. Dice asi en El cardcter
fetichista de la miisica,

“No nos referimos a una recaida del oyente indivi-
dual en una fase anterior del propio desarrollo, ni
tampoco un retroceso del nivel colectivo total,
puesto que no pueden compararse los millones de
personas a los que llegan musicalmente por vez pri-
mera los actuales medios de comunicacion de masas
con la audiencia del pasado. Es mas bien el escuchar
contemporaneo el que ha retrocedido, el que se ha
fijado a una escala infantil. Los sujetos que escuchan
no sélo pierden, junto con la libertad de eleccion y la
responsabilidad, la capacidad del conocimiento
consciente de la musica, (...) sino que niegan obsti-
nadamente toda posibilidad de tal conocimiento.

4 1bid, p. 33. (se trata de una idea de Horkheimer de un articulo publicado por el
Instituto en 1937).
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Fluctian entre el amplio olvido y el abrupto recono-
cimiento que acto seguido desaparece de nuevo; es-
cuchan de manera atomista y disocian lo escuchado,
aunque desarrollen precisamente a partir de la diso-
ciacion ciertas capacidades”?.

Sabemos de antemano que muchas fueron las ocasiones en las
que su critica-socioldgica no era comprendida en el ambito de
pensamiento predominante de los afios treinta y cuarenta en
los Estados Unidos; el hecho que para sus propias investigacio-
nes comenzara desde el arte como algo objetivo en si mismo y
no desde los resultados estadisticos de la investigacion iniciada
en Princeton lo llevé a innumerables conflictos. A pesar de que
sus analisis sobre la industria cultural eran verdaderos andlisis
de critica a la industrializacion de la cultura, no eran el tipo de
analisis festejable en el ambito. No obstante, esos analisis que
fueron tal vez poco comprendidos en aquellos afios, fundaron
un tipo de pensamiento que evolucioné y otorgd las bases para
futuros anilisis de la industria cultural en Norteamérica, aso-
ciada siempre, parafraseando a Jameson, al intelectualismo de
izquierda®'. Pero no se puede olvidar que serian contados aque-
llos que salieran de ambitos académicos; el Macarthismo
cooptaria toda intuicion de potencia social-activa asociada a
la izquierda.

Volviendo al fendmeno de regresion de la escucha,
Adorno es especifico al mencionar en su ensayo biogrifico, que
lo que interesa para su investigacion no es la llamada ‘progra-
macién musical’ en la radio, sino un analisis de contenido, con
énfasis en la relacion entre los oyentes de musica como seres
individuales y la musica misma. Es desde tal tensién entre ma-
sica y sociedad que después escribe los Tipos de comporta-
miento musical desde donde se desprende el fenémeno de
regresion en la escucha. Uno de sus principales objetivos es

0 Ibid, p. 34.

1 “Y en Estados Unidos esa critica cultural se estableci6 de una manera
independiente de los valores estéticos del modernismo artistico de la década de los
cincuenta, se habia convertido en hegemonica y en canénica y habia conquistado
el sistema universitario. En los afios siguientes (que pronto fue la década de 1960),
unas cuantas de estas variables cambiaron, y junto con ellas, la situaciéon de una
critica cultural misma. Parece justo afirmar que este campo de estudio, con sus
motivaciones y sus valores, ha permanecido desde entonces en este pais asociado
con la izquierda (s6lo en afios muy recientes las formas hasta ahora episodicas de
la critica cultural de derecha han ganado alguna legitimidad”, en Jameson, op. cit.,
pp. 218-219.



otorgar perfiles cualitativamente indicativos; para llegar a
ellos se procede desde la teoria como metodologia, y a partir
de las observaciones se articula una tipologia.

Adorno concluye que debido a la complejidad social
que se encuentra y expresa en la relacion entre produccion y
recepcion, asi como ésta a su vez se devela en la estructura
misma de la audicion: “El canon que rige la creacién de los ti-
pos no hace referencia (...) solamente al gusto, las preferencias,
las aversiones y las costumbres de los oyentes. Su razén funda-
mental es mds bien la adecuacién o inadecuacion de la escucha
a lo escuchado”®. En esta tipologia también se dejan entrever
los planteamientos que fuesen realizados con anterioridad en
su ensayo La sinfonia radiofénica y también en la Filosofia de
la nueva miisica partiendo de las condiciones sociales existen-
tes. Esta aclaracion es siempre de vital importancia cuando se
trata del analisis de Adorno hacia los impulsos individuales
subjetivos o bien, universales productivos de la sociedad de
masas bajo la impronta de la industria cultural. De ahi que
sefiala constantemente el cardcter ‘experimental’ de sus inves-
tigaciones. Para la articulacion de la tipologia de los compor-
tamientos musicales, sefala que las deducciones alcanzan los
grados de intensidad de la reaccion pero muy pocas veces se
enfocan en la calidad de los mismos. Y aqui volvemos de nuevo
a la critica que realiza sobre los cuestionarios aplicados en
Radio Princeton. Un problema de sistema-método que aplana
y vuelve adiestrable la informacion recabada, puesto que se
encuentra condicionada por la alienacién misma al método
utilizado, derivado a su vez del sistema. La verbalizacion de la
vivencia se enfrenta —continda aludiendo al método social
empirico que lleva a proceder siempre de las reacciones de los
sujetos como fuente primaria— en la mayor parte de los seres
humanos, “con impedimentos insuperables cuando no se dis-
pone de la terminologia técnica precisa; ademads, la expresion
verbal esta ya pre filtrada y su valor de reconocimiento de reac-
ciones primarias es doblemente cuestionable™?. A lo largo de
la descripcion de los tipos de oyentes, sefiala claramente que su
tipologia deriva de un analisis te6rico-experimental en donde
juegan un rol importante, ciertas implicaciones sociologicas y
32 Adorno Th, “Introduccion a la sociologia de la musica. Doce lecciones tedricas”,
Libro 14, Trad., Gabriel Menéndez Torellas, en Adorno, Obra Completa, Madrid:
Akal-Bolsillo, 2009c¢, p. 179.

33 Adorno, 2009c., op. cit. p. 180.
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también psicoanaliticas, pero la tipologia responde unica-
mente al comportamiento del sujeto frente a la escucha de la
musica y por ningun motivo se debe deducir que esta tipologia
puede dar cabida, de manera forzada, a una asignacién de la
persona como tal a un nivel socio-econémico de la misma.
Recordemos que las dos teorias base que se encuentran en las
reflexiones de Adorno sobre el fenémeno de la audicion son la
sociologia de la musica y el psicoandlisis. Cada uno de los ti-
pos de oyentes participan de alguna manera de la conciencia
social, generando a su vez, o enfatizando la relacion base-su-
perestructura, con leves matices de resistencia o bien de coope-
racion al fendémeno de alienacién al sistema. Ya hemos
subrayado en varias ocasiones que la preocupacién principal
de Adorno sobre la generalidad de la investigacion empirica de
Radio Princeton era el aplanamiento afectivo que se lograba a
través del procedimiento desde las reacciones de los individuos
sin un cuestionamiento previo al pre-condicionamiento de las
respuestas. Adorno determina,

“Es mucho mas dificil dilucidar por qué una can-
cién de moda es tan apreciada y otra no lo es que
determinar por qué se reacciona mas a Bach que a
Telemann, o a una sinfonia de Haydn mds que a
una pieza de Stamitz. La intencién de la tipologia
consiste en agrupar en dicha tipologia y de manera

plausible la discontinuidad de las reacciones™**.

No son las estadisticas, sino las condiciones estructurales de la
musica en si, como arte objetivo en si mismo lo que podria de-
terminar los estimulos del oyente, dejando de lado los “sondeos
empiricos” de orientacién subjetiva: el gusto, las preferencias,
las aversiones y las costumbres del oyente®. Si el rango de inves-
tigacion para establecer o cristalizar los comportamientos de
los oyentes se da a partir de la adecuacion o no adecuacion de
la escucha a lo escuchado, Adorno traza el ambito a partir de la
total adecuacién de la escucha hasta su polo opuesto, la abso-
luta falta de comprension de lo que se escucha. El resultado son
ocho comportamientos que se definen de la siguiente manera y
que en todo caso deberian de servir para analizar los métodos

4 Ibid, p. 179.
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de investigacion empirica y replantear los alcances del analisis de
las reacciones subjetivas de la totalidad social.

El primero el experto cuya audicion le permite una
escucha estructural, de donde se desprende el entramado de
sentido. En la sociedad de los afos treinta y cuarenta, se limi-
taba, siguiendo el dictamen de Adorno, a los musicos profesio-
nales, figuras que marcan un valor limite, con rasgos
fundamentalmente técnicos que llega a distinguir todas las
categorias estructurales de la musica que escuchan. El segundo
es el buen oyente que es capaz de realizar juicios fundamenta-
dos sobre lo que escucha sin que éstos sean meramente juicios
derivados del gusto. Aunque no tiene el conocimiento de técni-
cas y estructuras musicales, comprende la musica como se
comprende la propia lengua. Para ejemplificar este tipo,
Adorno hace referencia a una obra literaria, “En la obra de
Proust aparecen figuras en el mundo de Guermantes que pue-
den adscribirse a este espécimen, como por ejemplo el barén de
Charlus™®, pero inmediatamente coloca la situacion actual de
la sociedad en donde este tipo de comportamiento permanece
al borde del desvanecimiento y la borradura; es mas bien una
figura del pasado asociada a la sociedad cortesana y aristocra-
tica, que bajo la influencia de los medios de comunicacion de
masas y la reproducciéon mecanica no puedo sino auto-abo-
lirse. Ante la reproduccién mecdnica que genera un creciente
nimero de nuevos oyentes la situacion de la escucha se trans-
forma para dar lugar a nuevas situaciones de audicién en
donde los oyentes generan habitos propios y de ahi que las fi-
guras del pasado tiendan a desaparecer. Aqui vale la pena de-
tenernos un momento en las nuevas caracteristicas de la
sociedad de masas que Adorno define para mayor compren-
sion de la tipologia descrita. El autor sefiala, “el imparable
aburguesamiento de la sociedad y la victoria de los principios
de intercambio y rendimiento™’. Esto esta en relacion con la
cuestion del valor de cambio y el valor de consumo en la socie-
dad de masas. En el ensayo sobre el caricter fetichista de la
musica y la regresion de la escucha hace hincapié en la sustitu-
cién que afecta el valor de cambio por puro valor de consumo,

“Si la mercancia se compone siempre de valor de
cambio y valor de consumo, entonces se sustituye el

¢ Adorno, 2009c, op. cit., p. 182.
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puro valor de consumo, cuya ilusién deben preser-
var los bienes culturales en la sociedad absoluta-
mente capitalizada, por el puro valor de cambio,
que precisamente como valor de cambio asume fa-
lazmente la funcion de valor de consumo. En este
quid pro quo se constituye el cardcter fetichista es-
pecifico de la musica: los afectos, que se asocian al
valor de cambio, generan la apariencia de lo inme-
diato, mientras que la falta de referencia al objeto
desmiente de inmediato esa apariencia. Su funda-
mento estriba en la abstraccion del valor de cambio.
De dicha substitucion social depende toda posterior
satisfaccion psicoldgica y de repuesto. El cambio de
funcion de la musica afecta los elementos constituti-
vos de la relacion entre arte y sociedad. Cuanto mas
inexorable liga el principio de valor de cambio a los
hombres en torno a los valores de consumo, tanto
mds se enmascara el valor de cambio mismo como
objeto de placer™.

De aqui que para definir los tipos de comportamiento se en-
tienda la razén por la cual las situaciones de escucha del pa-
sado, con sus figuras correspondientes y caracteristicas propias,
sean preservadas solo de manera plausible y timidamente elo-
giables. Sin embargo, la herencia de la figura del buen oyente,
da lugar a la tercera, el consumidor cultural. Los rasgos de este
comportamiento son propios de aquel que escucha con dema-
sia y respeta la masica como un bien cultural. Al acentuar que
este comportamiento ya no valora la musica como un arte ob-
jetivo en si mismo, sino como un bien cultural, Adorno sefiala
la transformacion evidente de una sociedad aristocrdtica, a
una sociedad en donde la cultura se presenta como un valor de
consumo, ante el cual todo material sonoro es ajeno a cual-
quier tipo de funcién, y por lo tanto queda totalmente ex-
puesta al fenémeno de estandarizacion de lo que se disfraza
como oferta cultural. El fendmeno de la escucha es intimidado
en la oferta justamente por la normalizacién, la adecuacion a
los modelos que ésta vuelve disponibles, sin importar el al-
cance de la escucha misma. Para Adorno, es justamente la re-
lacion inmediata del sujeto con la musica transmitida lo que se

Adorno, 2009a. op. cit., p. 26.



trivializa para degenerar en adiccion, esnobismo, entreteni-
miento, tarareo, show, y en el peor de los casos, miisica de fondo.

El consumidor cultural, “consume de acuerdo a la
medida de validez publica de lo consumido. La alegria por el
consumo, por aquello que segtn su lenguaje le proporciona la
musica, prevalece sobre la alegria producida por la propia obra
de arte y que ésta le reclama™. Su contradiccién radica en que
actda hostilmente ante las masas y es plenamente elitista, con-
servador y poco arriesgado ante cualquier género que se le
anuncie como nueva misica, gusto cosificado que se siente sin
raz6n superior al gusto de la industria cultural. Una variacion
de este comportamiento conforma el cuarto tipo, el oyente
emocional, cuyo rasgo fundamental de escucha se determina
por la cantidad de emociones que actian sobre sus sentidos, y
que ya no estan asociados con la forma de lo escuchado. Su
comportamiento reacciona, mas no escucha, insistente en la
ingenuidad y en la inmediatez de sus reacciones hacia lo que
considera musicalmente sentimental. Dentro de este tipo,
Adorno sefala irénicamente al “los ominosos tired busi-
nessmen, los cuales, en un dmbito sin consecuencias en su
vida, buscan una compensacién a aquello que de costumbre no
pueden permitirse (...) cuyas vivencias musicales se aproximan
a la vaga ensofiacion cotidiana, al adormecimiento”®.

El quinto tipo de comportamiento es el que deno-
mina oyente sensual, que se resiste fielmente a una escucha
estructural, si ésta estuviera por lo menos considerada dentro
de algun tipo de programa educativo musical. Para el oyente
sensual, solo prevalece un derrame de energia psiquica de sus
propias emociones auditivas. Para él, la musica es un medio al
servicio de los fines de su propia economia instintiva. Pero no
toda transformacion vy trivializacion del fenémeno de la audi-
cion es parte del elemento psiquico-subjetivo de la sociedad de
masas. Y para el sexto tipo de comportamiento, Adorno alude
a un fenoémeno de audicion que dice tomar lugar en Alemania
y que de alguna manera contrapuntea el comportamiento del
oyente sensual; lo denomina el oyente resentido y entretiene
largamente en este tipo en la Filosofia de la nueva miisica. En
este tipo de comportamiento emerge un resentimiento ante
todo tipo de manifestaciones de nueva miisica, de nuevas

3 Adorno, 2009c. op. cit., p. 183.

0 Ibid, p. 185.
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técnicas de composicion. Esto ultimo se puede entender desde
la técnica; toda técnica de composicion se derrama sin conten-
cién ante el aplanamiento del fendmeno radiofénico que todo
lo reduce a un solo canal de audicion. Pero esto presupone un
conocimiento de que la técnica es para la composicién musi-
cal, parte fundamental de su estructura que después genera
experiencia. Lo que se revela al manifestar un rechazo a las
técnicas de composicidbn modernas, presupone un conoci-
miento de la historia de la musica y una consciencia de la rela-
cion dialéctica que desde siempre se mantuvo entre musica y
sociedad. Por esto, Adorno menciona, este tipo es el gran de-
fensor de las formas antiguas, siente en ellas un resguardo,
pero la ambigiiedad se establece en la medida en que es sélo a
partir de las formas antiguas puede éste sostener su experien-
cia musical. No hay aqui tampoco una relacion genuina con
las formas y su audicion, sino un vago recuerdo de las mismas
que yace junto a una actitud defensora de su estatuto social,
“su posicion respecto a la musica son la resultante del conflicto
entre posicion social e ideologia”!. Adorno menciona que es-
tos tipos de comportamiento, se los detecta al interior de cir-
culos de conocedores de musica e incluso en resefias criticas
sobre la nueva miisica en revistas especializadas. Este tipo de
comportamiento relaciona el momento del analisis sobre la au-
dicién con Filosofia de la nueva miisica, sobretodo en la se-
gunda parte dedicada a Stravinski y la restauracion, el
neoclasicismo. Volveremos a este analisis para enfatizar el tra-
tamiento dialéctico que Adorno utiliza como metodologia
para tensionar la composiciéon musical con los movimientos y
desplazamientos de la totalidad social.

El séptimo tipo de oyente es el aficionado al jazz, en
donde sobresale una creencia de que la escucha del jazz es tam-
bién una manifestacion de resistencia contra la cultura oficial
de la vida musical. Se imagina a si mismo como ‘intrépido y
vanguardista’ —prosigue Adorno— cuando sus excesos mas
radicales fueron superados y llevados hasta sus tltimas conse-
cuencias hace mds de cincuenta afios por la musica seria.
Considera a la mayoria de este tipo como diletantes que no
sabrian dar ningtn tipo de explicacion sobre el jazz mismo, en
situaciones reales de andlisis de contenido musical. Por otro
lado, en su articulo dedicado al jazz, Adorno reconoce que este

o1bid, p. 189.



género posee una caracteristica que lo hace sin duda, represen-
tante de un fendémeno socio-histdrico,

“Pero el mismo sonido del jazz no se determina jus-
tamente por un determinado instrumento llama-
tivo, sino funcionalmente: por la posibilidad de
hacer vibrar lo rigido o, mds en general, por la posi-
bilidad de producir interferencias entre lo rigido y lo
arrebatado. El vibrato mismo es un fenémeno de
interferencia en el sentido fisico estricto, y el modelo
fisico sirve sin duda para la representacion del jazz
como fendmeno socio-histérico. La situacion tecno-
l6gica de la funcién puede entenderse como cifra de
una social: el género es dominado por la funcién y

no por una ley formal auténoma”®2.

Esa caracteristica, sin embargo, es la que lo mantiene inhe-
rente a la musica comercial y mds aun, el vibrato es una pro-
piedad que no podrd ya separarse de un héabito de la escucha
del mismo, su vinculo con el baile. De ahi su fuerte afirmacion:
el jazz no es lo que es, es aquello para lo que se utiliza®. Los
estereotipos del mismo, que varian conforme rasgos individua-
lizados restringidos por los estereotipos antes mencionados lo
vuelven un circulo en potencia, del cual la situacion del oyente
se alimenta bajo la formula de la ilusién disidente.

Por ultimo, el octavo tipo de comportamiento musi-
cal, es para Adorno cuantitativamente el mas relevante y domi-
nante: el que escucha miisica como entretenimiento. Alejada
de toda funcidn social, la escucha transcurre como mero deve-
nir, sin que se perciba algo detrds, sin ningun contenido de ver-
dad o significacion auditiva. La musica es para el tipo
entretenido, musica de fondo, y obviamente es el tipo mas rela-
cionado al fenomeno de la industria cultural y el que mas con-
viene a la misma. El grado de su alienacién es perfectamente
visible y comercializable. Este tipo de escucha se extiende de
manera transversal entre todas las capas sociales y lo tnico que
vincula a quienes estdn en este rango, es el tipo de actitud dis-
traida durante el fenémeno de audicion o bien, la adiccion por
2 Adorno Th., “Escritos Musicales 1v. Sobre el Jazz”, Libro 17, Trad., Antonio
Goémez Schneekloth y Alfredo Brotons Munoz, en Adorno, Obra Completa,
Madrid, Akal-Bolsillo, 2008b, p. 85.

8 Ibid, p. 86.
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acompanar cualquier fase de trabajo con el telén musical. Aqui
todo tipo de estructura musical se olvida quedando a merced
del confort de quien dice que escucha, aquel que decide qué
escuchar, donde, como y bajo qué intensidad. Aqui es donde tal
vez se puede explicar mejor el fenémeno de la regresion de la
escucha hacia un lenguaje infantil dada la distension del mismo,

“El comportamiento perceptivo por el que se pre-
para al olvido y el abrupto reconocimiento de la
musica de masas es la desconcentracion (...) estos
no son ya capaces, por su parte, de una escucha
concentrada. No pueden hacer frente al esfuerzo de
una aguda atencion y se integran acto seguido y re-
signados en lo que sobre ellos recae y con lo cual
traban amistad cuando no lo escuchan con preci-
sion. La referencia de Benjamin a la apercepcion del
cine en su funcion de distraccion es igualmente va-
lida para la masica ligera”®*.

La fuerza actual de este fragmento se percibe en esa seleccion
distraida del dedo que elige escuchar lo que escucha. Hoy en
dia, dicha seleccion y movimiento de dedo continua siendo
“distraida”, la tnica transformacién que podria un consumi-
dor actual defender con cierta altaneria, es el hecho de que é/
puede —si lo quiere y desea— archivar en su iPod lo que com-
plazca a su oido refinado y especializado para después mez-
clarlo con nuevas selecciones de ese mismo oido refinado y
repetitivo. Individualidad que corrobora el abandono del indi-
viduo, una regulacion que se cumple también en el sentido del
éxito del dominio de la superestructura, “de la produccion es-
tandarizada de los bienes de consumo a todos se les ofrece lo
mismo”, pero esa igualdad de lo ofrecido, que todos quieren
comprar, se enmascara en el rigor del estilo unanime. La ficcion
de la relacion entre oferta y demanda continta indefinidamente
entre las multiples emociones del individuo, quien ilusoria-
mente piensa que consigue escuchar lo que decide escuchar.
Asi, podemos entender sobre el sentido de la regre-
sion de la escucha en Adorno, un concepto indispensable para
la tesis del fetichismo de la musica y por tanto siempre vincu-
lada a la produccion en masas y difundida para ellas gracias a
la mdquina de transmisién. Pero aun en este mecanismo, no es

%Adorno, 2009a, op. cit., p. 37.



solo la fragmentacion de la musica, aunada a la perversion que
penetra su estructura cuando transforman su esencia, lo que
preocupa a Adorno. Este mecanismo de difusiéon que provoca
una regresion en la escucha estd vinculado a la propaganda,
que es a su vez la médula del aparato, lo que hace que éste
pueda echarse a andar sobre la conciencia de las masas.
Después, existe una capa de “invisibilidad” que pervierte toda-
via mds, puesto que sucede en disimulo,

“El caracter fetichista de la musica engendra su pro-
pio disimulo mediante la identificacién del oyente
con los fetiches. Esta identificacion es la que pri-
mero otorga a las canciones de moda el poder sobre
sus victimas. Se consuma en la sucesion de olvido y
recuerdo. Puesto que toda propaganda se compone
de lo inadvertidamente conocido y de lo llamativa-
mente desconocido, la cancién de moda permanece
asi benéficamente olvidada (...) para en un momento
(...) hacerse dolorosa y extremadamente evidente

mediante el recuerdo”®.

En El fiel correpetidor®® Adorno retne escritos diddcticos en
torno a la praxis musical: la musica apreciada, instrucciones
para la audicién de la nueva miisica, andlisis para la interpre-
tacion de la nueva musica, que después aplica para tres com-
positores de la misma: Anton Webern, Arnold Schonberg y
Alban Berg; terminando con un ensayo sobre la utilizacion
musical de la radio. Al comenzar por la Misica Apreciada, el
autor coloca dos cuestiones que serdn fundamentales para la
cadencia del argumento critico de El fiel correpetidor: el ver-
dadero sentido del ejercicio critico sobre la nocion de aprecia-
cién como soberbia del consumidor —una critica devastadora
a la pedagogia empirista norteamericana que pone en eviden-
cia la mediocridad de la ensefianza de la musica, ignorando la
consciencia de las formas musicales y obedeciendo a la norma
de la industria cultural que instala el valor de uso de los bienes
culturales— asi como el fenémeno de control que tuvo lugar a
raiz de la universalizacion de la radio a partir de los afios
veinte del siglo xx: aquel nuevo medio técnico que “ejecuta” lo

5 Ibid, pp. 36-37.

% Adorno, 2007, op. cit., pp. 160-413.
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que la industria fabrica para las masas. Interpretacion-
recepcion como circuito del cual se desprenden infinidad de
sintomas que deben ser tomados en cuenta para que el sentido
de apreciacion deje de lado la carga de “musica apreciada”
dictaminada por el pensamiento mercantil, para pensar con-
trapartida en el hecho que “la comprensién de la musica es
exitosa auto enajenacién del sujeto en una cosa que con ello se
convierte en propia suya: anticipacion de un estado en el que la
alienacion seria anulada”®’.

De esta manera, no se trata ya de “la experiencia in-
mediata de lo accesible”, un error que Adorno le adjudica a un
empefio institucional que crey6 fiel y puritanamente en un sis-
tema que se resumia a un bochornoso “abrir el arte a los ajenos
del arte”, sin cambiar primeramente su consciencia, termina.

Ahora bien, ¢de qué experiencia especifica se puede
sustraer el material necesario para analizar el sistema de apre-
ciacion musical de la industrial cultual norteamericana? Para
tal fin, Adorno delimita su objeto de estudio,

“La NBC Music Appreciation Hour, una ceremonia
de gala de la sociedad de radiodifusion mds grande.
El material consistia en instrucciones para profeso-
res como los que podian aplicar en clase aquellos
cursos radiofénicos y en work sheets, cuadernos de
trabajo para los alumnos mismos, con los cuales és-
tos se suponia que hacian propios los resultados de
la Hora de Apreciacion. (...) Lo que resultd no fue
s6lo la insuficiencia artistica y pedagogica de la
parte puramente musical de la velada, sino también
el hecho de que erige una vision del arte que los
oyentes no pueden ni experimentar ni comprobar en
su contenido de verdad. Se organizan modos de
comportamiento y valoraciones convencionales; no
se prepara ninguna comprension concreta de la mu-
sica. (...) El anuncio, ley de la industria cultural
también alli donde no pregona inmediatamente
mercancias sino meramente a si misma, sabotea de
antemano la seriedad para con la cosa sin la cual
ésta no se abre en absoluto. Las inamovibles catego-
rias de la cultura de masas causan, sin mala fides de

7 Ibid, p. 195.



los participantes, aquel fetichismo de nombres y

obras que se antepone a su calidad y a su contenido”®.

La critica principal de Adorno a la Hora de Apreciacion Musical
se refiere al autoritarismo dogmadtico que reina en cada una de
sus series pedagogicas, a las que incluso denomina como ficcio-
nes. Lo que interesa a Adorno es el fendmeno acustico sensible,
el “aspecto espiritual de la masica” que constituye por esencia
el telos de la experiencia artistica; jamds se podria resumir en
la comprension del funcionamiento de los instrumentos musi-
cales, ni en datos biograficos del compositor, o cudntas obras
llegd a componer ni a qué edad lo hizo, ni siquiera a la época en
la cual se desarrollé. Sin embargo, este tipo de informacién no
solo se otorga en la Hora de Apreciacion, sino que poco a poco
se despliega como “criterios” para la apreciacion de la que se
encarga la pedagogia empirista, que incluso rayaba en casos de
anatemas puritanos excesivos®. Estos datos parecian funda-
mentales para los fines de la tan nombrada apreciacién. No
obstante, mientras analiza los textos “guias” que los comenta-
ristas utilizaban en la Hora de Apreciacion, Adorno introduce
sus propias objeciones y afirma su experiencia propia de la mu-
sica: “La musica autbnoma, enteramente articulada, escoge el
sonido de los instrumentos individuales como funcién del todo,
no como fin en si mismo, con lo cual sélo ocasionalmente cae
luz sobre el instrumento individual”7”®.

Existen grandes errores en dicha pedagogia. Errores
que creen facilitar la difusion de la cultura cuando lo que ver-
daderamente hacen es obedecer a una informacién infantilizada

8 Ibid. p. 172.

% Adorno desata toda su ironia critica cuando comenta uno de los programas de la
serie asignado a Wagner y en especifico a la pieza Ob, desciende, noche de amor, de
Tristan e Isolda (Tristan und Isolde). El programa utiliza la expresion “dio de amor”
que efectiamente, como menciona Adorno, es una forma contra la cual Wagner se
rebel6 y “ridiculiza su idea de drama musical”. En La Hora de Apreciacion relatan el
contenido de la pieza de la siguiente manera: “Ahi se encuentra la desdichada pareja.
Cada cual busca en la presencia del otro breves instantes de alegria, (...) Pero incluso
tal dicha momentanea la amarga la consciencia de que la noche sélo procura un
olvido pasajero de que la crasa realidad del dia pronto retornard”. Adorno apunta
la censura del adulterio: “Ni los enamorados buscan breves instantes de alegria en
su presencia, ni tienen ninguna clase de remordimientos de consciencia. La Hora de
Apreciacion sustituye su adulterio por el sufrimiento de bellisimas personas presas
de incomodas ataduras. Pero si bajo el terror de las Women’s Club, no se puede
pronunciar la palabra adulterio, del Tristdn se debe callar” en Adorno, 2007, op.
cit.,, p. 179.

7 Ibid, p. 175.

140

141

y a las normas de la industria cultural que en ese momento
histérico pretendia estar “formando a su audiencia”. En la fi-
losofia de la musica, en su estudio como fendmeno sonoro sen-
sible jamas se utilizarian cuestiones como las “cifras” en tanto
categorias que logran articular el buen gusto musical. Asi,
Adorno sefiala la tergiversacién. Cuando comenta una serie
que presenta la Cancién de cuna de Shubert, para la cual los
autores dan la siguiente resefia, “Schubert estaba indescripti-
blemente dotado para la composicion de canciones; con diecio-
cho afios habia compuesto casi 150 canciones, y durante el
resto de su vida produjo de media 40 canciones por ano”,
Adorno les replica,

“De las canciones de Schubert se habla en cifras de
produccion industrial: la cantidad se despliega como
criterio. El hecho de que el joven Schubert ya hubiera
compuesto ciento cincuenta canciones es del todo
indiferente; muchos cursis del siglo x1x, muchos au-
tores de temas de éxito del xx podrian haberlo supe-
rado, mientras que Mahler, verdaderamente un gran
compositor de canciones, en conjunto no pasé de las
sesenta canciones. Inefablemente ajeno al arte re-
sulta el subrayado del logro estadistico. La mezquina
sobriedad de los hechos y las cifras y el huero entu-

siasmo se avienen estupendamente””!.

Asi, al hablar sobre la utilizacién de la misica en la radio,
Adorno despliega toda la potencia critica al analizar sus cate-
gorias aplicadas en la esfera del pequeiio burgués puritano-nor-
teamericano, que ante un nuevo medio de difusion-transmision
—como lo es la radio y su técnica, la radiofonia— no hace mas
que consumir de acuerdo al canon, en donde “lo mas bochor-
noso es la ficticia neutralidad del observador que no hace sino
referir las opiniones de autoridades”. Para Adorno, “tal cons-
ciencia reificada, que como por arte de brujeria convierte lo
espiritual en capital, es por necesidad crasamente reaccionaria®’?.

Para una investigacion sobre metodologias de anali-
sis de la relacion del arte con la tecnologia, el anilisis de
Adorno sobre la radio como medio y la situacién radiofénica

" Ibid, p. 182.

72 Ibid, p. 184.



como acontecimiento ideoldgicamente predeterminado, ilu-
mina un momento histdrico en cuanto a la investigacién del
efecto de los nuevos medios sobre el cuerpo social y la estanda-
rizacién de la consciencia. Adorno proporciona las bases para
un estudio profundo sobre el fenémeno de la escucha vy la si-
tuacién especifica del mismo respecto al medio en cuestion. La
filosofia adorniana de la musica, aquella que se ocupa de la
forma estética, de la organizacion de los sonidos, de los patro-
nes de la racionalidad occidental, de la musica como ideologia
y también de su ruptura, es una filosofia critica que no puede
considerarse meramente como una afronta heroica y rigurosa
contra las manifestaciones culturales de su propio tiempo.
Existe una actualidad en dicha metodologia critica que tras-
ciende la época y sus categorias se pueden desplazar, con la
rigurosidad que implica un movimiento tal. Si bien la llamada
sociedad de masas se ha transformado basicamente en una so-
ciedad de informacion y conocimiento, los medios, novedosa-
mente nuevos-otra-vez, y la velocidad con la cual son
suplantados por versiones de bdsicamente lo mismo, en donde
lo tinico que se transforma es la situaciéon y la nocién de con-
fort por sofisticacion que de ellos emana. No obstante, aquel
dominio que Adorno veia detras del confort que la técnica
ofrecia, permanece ahi y se ejerce cuando el cuerpo social se
adapta a esa velocidad de suplantacion que la tecnologia
ofrece. ¢(Coémo podriamos pasar por alto la actualidad de las
reflexiones de Adorno? Uno de los fragmentos del capitulo so-
bre la utilizacion musical de la radio sefiala lo siguiente,

“La estandarizacion, por ejemplo, tiene su causa
técnica en la salida del producto repartido en masa
desde un punto que abastece a todos con algo idén-
tico; pero lo que de ello resulta, la virtual estandari-
zacion de la consciencia, depende igualmente del
sistema dentro del cual se irradian los estimulos es-
tandarizados: de la violencia del poder tras los me-
dios de comunicacion, las condiciones de escucha y
los modos de comportamiento sedimentado de los

que reaccionan a ellos””.

La violencia del poder permanece en la actualidad y se ejerce
sin prejuicio; sin arriesgar, se ejerce de formas por demasia

7 Ibid, p. 385.
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siniestras. Disfrazando su intensidad en la fantasia de la altivez
del DIY-Media (Do-it-yourself-media), la estandarizacion no
hace referencia al producto, sino a la inmanencia de la estan-
darizacion de la consciencia.

Pero Adorno percibe también que las transforma-
ciones que impone un medio coinciden con transformaciones
de las formas estéticas per se, “como si el espiritu del mundo se
hubiera ocupado adrede de que, precisamente en la era de la
reproduccion mecdnica, se desarrollaran la sinfonia de cimara
y la orquesta de cimara””.

Veremos una apreciacion de estilo muy semejante al
estudiar el modelo kittleriano de analisis de la tecnologia. Para
Adorno la situacion real es la siguiente: el oyente ha sido de-
gradado a consumidor y no puede haber manera de restituir la
experiencia auratica de la musica a través de la experiencia
radiofénica. Y en tanto no se puede restituir, comienzan a
emerger situaciones sonoras que son moldeables para el medio,
o son hechas a partir de las particularidades materiales del
mismo. La tecnologia y el campo social tienen una relacion
dialéctica. Cabe aqui el recordatorio que realiza Gerard Vilar
en su introduccion a la obra Sobre la miisica de Adorno. Vilar
sostiene que dentro de la filosofia adorniana de la musica, ésta
es nada menos que una entidad historico-social, con una evo-
lucién paralela a las otras manifestaciones culturales™. A esto
responde el minimo gesto de comprension que Adorno des-
pliega “a favor” del oyente, por decirlo de una manera algo
desencajada. Si el tiempo del drama musical wagneriano, del
clasicismo vienés, la escuela de Manhheim estaban pasando,
de lo unico que no se puede hablar es de “verdadera conserva-
cién” de la musica tradicional, tal como la emisién radiofénica
predicaba. Tan inadecuado como “desde hace mucho tiempo el
cantante de oratorio con frac a La Pasion segin san Mateo. A
ningun oyente se le puede reprochar que, confrontado con algo
ajeno a €l en una situacion sesgada, ya no se deje en absoluto
embaucar, sino que lo relega al segundo plano de la percepcion
y de la propia consciencia”’®.

7 Ibid. p. 389.

75 Adorno Th., Sobre la miisica, Trad., Marta Tafalla Gonzalez y Gerard Vilar Roca,
Barcelona, Paid6s Ibérica; 1ce, Universidad Auténoma de Barcelona, 2000, pp. 12-13.

76 Adorno, 2007, op. cit., pp. 390-391.



Asi fue como la radio se universalizd. Pero en un
nivel musical, como medio emergente, solo parecia recrear, si-
mular, y reproducir modelos que fueron hechos para ejecu-
tarse en determinadas circunstancias de escucha, ajenas a la
radiofonia. Correspondian a la estructura musical misma,
como el caso de la sinfonia. La critica de Adorno esta encami-
nada a sefalar esta utilizacion del medio que no es mas que
una politica planificadora para propagar la masica “tradicio-
nal” cuando a lo que se puede aspirar es a una estropeada re-
produccion y a una lugubre deformacion.

Mas alld de la critica expresa, el hecho de que sus
andlisis sobre los medios resulten sumamente actuales es por-
que audn siendo el filésofo de la musica que era, o tal vez justa-
mente porque lo era, supo reconocer una utilizacion “otra” de
la radio que por sus mismas propiedades tecnoldgicas, genera
algo que solo puede reproducirse a partir de la estructura ra-
diofénica, en situaciones de radio, para oyentes del medio, en
cuyo acontecimiento se recupera lo que antes se perdié en la
mera reproduccion de algo. Toda esta posibilidad la encuentra
justamente a partir de la muisica electrénica y la idea de “libe-
rar a los medios técnicos del hechizo de la mera reproduccion
plastica””’. Es bastante llamativo el hecho de que al hablar de
la musica electrénica y la atraccion que genera, Adorno cite a
Stockhausen como validacion de su propia conclusion. Cita
uno de los textos bdsicos para la musica electronica actual,
mucho de lo que se produce en el arte sonoro contemporaneo
tiene sus raices en éste, Elektronische und instrumentale
Musik 1959,

“Y qué han hecho hasta ahora los productores dis-
cograficos y radiofénicos? Han reproducido; han
reproducido una musica escrita en el pasado par la
sala de conciertos y el teatro de Opera; precisamente
como si el cine solamente se hubiera contentado
con fotografiar las antiguas obras de teatro. Y la
radio intenta conferir técnicamente a estos reporta-
jes de conciertos y 6peras una perfeccion de tal in-
dole que al oyente se le hace cada vez mds imposible
la distincion entre original y copia: la ilusion ha de
ser completa. El engafo consciente no ha dejado de
perfeccionarse, del mismo modo que hoy en dia se

77 Ibid, p. 397.
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hacen con procedimientos modernos de impresion
reproducciones de Rembrandt que ni siquiera un ex-
perto puede ya distinguir del original. Todo esto
encamina a una sociedad que también cultural-
mente vive de conservas. Ahora bien, aunque la ra-
dio se habia convertido en una fabrica de conservas
asi, algo inesperado ocurrio: la musica electronica
entrd en juego; una musica que de una manera to-
talmente funcional brot6 de los datos especificos de
la radio. No se la graba en cualquier parte sobre un
estrado con micréfonos, para luego conservarla y
reproducirla, sino que nace con ayuda de vdlvulas
eléctricas y solo existe en la cinta sonora y sélo
puede oirse con altavoces. Lo que propiamente ha-
blando significa el nacimiento de una legitima, fun-
cional musica con altavoces solo puede calibrarlo
aquel que en alguna ocasién ha mirado a través de
la ventana de cristal de un estudio radiofénico o de
grabacion discogrifica, donde durante horas los
musicos tocan como en un acuario literalmente

para las paredes”’s.

La funcionalidad de la muisica electrénica que emerge a partir
de valvulas eléctricas dando sentido a la cinta sonora, asi como
el énfasis en la grabacién que Stockhausen sefiala, coinciden de
alguna manera con la transformacién del caracter de la estruc-
tura musical que Adorno habia analizado a partir de las com-
posiciones de Schonberg. Mds ain, ambos apuntan una tesis
hoy por hoy legitima y elemental: la primacia de los fines esté-
ticos sobre los medios —cualesquiera que estos sean— para que
la obra tenga acontecimiento, el analisis critico por la tanto
debe estar atento sobremanera a la relacion entre medio vy fin.

Ahi Adorno sefiala los comentarios de Luigi
Dellapiccola sobre las composiciones para piano del Beethoven
tardio; Delllapiccola asegura que éstas se trasformaron cuando
le regalaron el piano de cola Steinway, una relaciéon directa
entre el medio y el material utilizado para generar al final lo
que prevalece: la obra sonora. Adorno acepta que mucho
tiempo estuvo de acuerdo con dicha tesis de Dellapiccola con
excepcion de que no fue un Steinway, sino un Hammerklavier

78 Stockhausen Karlheinz, 1959, cit. en Adorno, 1bid, p. 397.



que le regalaron”. Ironia y dato exacto, ese es el Adorno ante
el cual uno sonrie timidamente.

Un analisis tal sobre tecnologia y musica, entre me-
dio y fin recuerda el que realizaria algunos afios después el fi-
l6sofo alemdn Friedrich Kittler. Como se sefiala en lineas
pasadas, analizaremos su metodologia mds adelante, pero no
se puede pasar por alto el momento para vincular la aprecia-
cion que elabora Kittler sobre Nietzsche, y vincularla con
aquellas de Dellapiccola y Adorno. Kittler asegura que la escri-
tura del filosofo aleman se transformé de manera radical
cuando le regalaron su primer maquina de escribir. Asi, de una
escritura ensayistica de largos fragmentos y tratados, comenzd
a escribir con un cierto estilo telegrdfico, en donde prevalecian
las ideas pero se expresaba una cierta economia de la palabra.

Asi, El fiel correpetidor se puede estudiar como uno
de los textos mds abiertos de Adorno. Encontramos en €l frag-
mentos de ardua y mordaz critica contra la industria cultural y
las politicas que desprende ésta para sellar y enmudecer la ca-
pacidad de los medios emergentes a los que arropa para con-
trolar. También se asoma el Adorno de la dialéctica negativa y
su postura sobre la tecnologia y la manera en que ésta tras-
forma todo en fetiche y alimenta una consciencia alienada del
consumidor. Pero ain asi, también aparece un Adorno abierto
a realizar enunciaciones como ésta: “La productividad artis-
tica de la técnica, su fecundidad para el espiritu compositivo,
depende mds bien de la fuerza de exteriorizacién con que los
compositores estén atentos a los nuevos materiales sin subjeti-
vizarlos demasiado expeditivamente”®’. ;Abrirse a la tecnolo-
gia? ¢De qué manera y en donde prevalece la experiencia
estética, si ya se ha anunciado que la radio produce una diso-
lucién del aura? De una manera muy benjaminiana, Adorno
afirma que la desilusion se encuentra en tanto la radio pre-
tende imitar una sala de conciertos, para ofrecer a su publico
lo que la dltima ofrece al suyo. Pero jamads la técnica podra
reproducir la espacialidad sonora que se logra en una arquitec-
tura determinada, en un espacio cuya forma incluso se adapta
o emerge a partir de las condiciones estructurales de la musica
que en ella se ejecuta.

7 Adorno, 2007, op. cit., p. 398.

80 [dem.
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Asi, aceptar el fendmeno radiofénico implica sacar
lo que de él no estd alienado,

“El hecho de que el fendmeno radiofénico asalte fi-
sicamente al oyente, el hecho de que la distancia se
reduzca, constituye el complemente a la reificacion
de la musica. No cabe aprovecharse de una praxis
que ya no mantiene distancia constante con el
oyente, sino que se hace mévil con respecto a éste. Si
ya el oyente la concibe como algo para él, entonces
con respecto a él habria de disponerse de tal manera
que se haga posible una audicién adecuada”s!.

Componer para el medio aprovechando las potencias y las par-
ticularidades técnicas del mismo. Es remarcable la atencion
que Adorno otorga a cuestiones como los micréfonos, la audi-
cioén, las condiciones de escucha que son “méviles” —curiosa
ironia, pues no se podria encontrar una palabra que descri-
biera la actual situacion de la escucha que la propia movili-
dad— Ia cinta sonora, el ruido necesario que prosigue al final
de una pieza grabada, entro otros. Pero sobretodo, cabe resal-
tar el correlato que Adorno encuentra entre radiofonia y cine-
matografia. Por supuesto que la segunda se presenta como la
mds avanzada, el procedimiento tecnolégicamente mds pro-
gresista, le llama. Incluso llega a mencionar que la situacion de
escucha pertinente para los oyentes de la radio, deberia imitar
la técnica cinematografica, con sus planos cambiantes y la téc-
nica del primer plano.

Esto viene a partir que la circunstancia radiofénica
esta dirigida a un oyente, a una audiencia para la cual es facil
salir y entrar de la escucha, en donde puede prevalecer el dis-
traimiento, y el tempo o el kairés musical como él lo llama,
significa “el triunfo sobre la larga duracion en el instante satu-
rado y en explosion (...) en la praxis compositiva el sentido
formal de un todo se sedimenta cada vez mds en el detalle”$?,
en la presencia simultanea de todo aquello que suena. Su len-
guaje es cinematografico, el detalle, el primer plano, el instante
saturado, los juegos de planos que no permiten que la mirada
se aleje de ellos; paralelamente, lo que hace la radiofonia con

81 Adorno, 2007, op. cit., p. 406.

%2 1bid, pp. 396-397.



el oido de quien escucha, la cinematografia lo habia hecho con
la mirada de quien observa. Tal vez su atencién al fenémeno
cinematografico viene también de sus andlisis sobre la estruc-
tura compositiva de Alban Berg, quien con su flair tecnolo-
gico, dice Adorno, pensé jugar con una filmacién del Wozzeck.
Todo en favor de una correcta audicién analitica,

“Lo que tenia en mente, por entero segun el princi-
pio del objetivismo, era resaltar de tal modo proce-
sos musicales necesarios para la comprension del
contexto pero que en el teatro de Opera, incluso en
buenas ejecuciones, casi irremediablemente se pier-
den. (...) Pensaba sobre todo en la en parte muy po-
lifénica y compleja escena callejera del segundo
acto: en una grabacion cinematografica, por medio
del micréfono se podria escoger cada vez las voces
temadticas que dramatuirgicamente prevalecen. Es co-
nocido su proyecto de acompaiiar el gran interludio
en el segundo acto de Luli con una proyeccion cine-
matografica (...) a la multi estratificada Luli, sobre
todo al desarrollo sonatistico en la escena del teatro,
le vendria bien una técnica de micréfonos maévil”®3,

Y asi, en la nueva musica, “donde la praxis de ejecucion rara
vez aborda la misién de la articulacién de lo complejo, sélo el
mas flexible aprovechamiento de las técnicas eléctricas de gra-
bacion prepararia en general la percepcion adecuada”®, y la
construccion de nuevos modelos de audicion. “Los programas
son el resultado de las intenciones del productor, las fuerzas
sociales que trabajan en él, y las propiedades tecnoldgicas del
medio con el que se estd trabajando”®.

De esta manera, cuestiones sobre los contenidos de
los programas, la escucha sistematizada, la politizacion de los
anuncios publicitarios, la formacion del gusto de las audien-
cias, las propiedades estéticas del medio asi como su impacto
en el imaginario de un cuerpo social delimitado, fueron puntos
de partida para la especializacion de los estudios empiricos y/o
criticos sobre el medio en cuestion.

83 Ibid, p. 407.
84 [dem.

85 Lazarsfeld y Stanton, op. cit., p. VIIL
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Lo que resulta importante para esta tesis en especi-
fico, es el papel de Adorno tomé en este nuevo campo de inves-
tigacion; tanto las categorias que prevalecian imperantes a
partir de su propia sociologia de la miisica, como la atmosfera
empirica en donde le pedian aplicarlas para un mejor estudio
de las audiencias.

Finalmente, lo que este apartado intent6 reflejar son
las multiples miradas microscopicas que Adorno utilizé para
hacer una critica de los fenémenos culturales de su tiempo. La
musica de Shonberg que reflejaba una creencia en la composi-
cién como un proceso de construccién de acontecimientos, se
vinculé con uno de los momentos mas efusivos en la relacion
arte y ciencia del siglo xx. La musica radical sobrevino como
antitesis de la musica para las masas; Adorno mide los grados
de consecuencia de ambas. Si bien la musica de la industria de
la sociedad de masas degener6 en una regresion de la escucha
a través de los medios de reproducciéon de la misma, también la
musica radical a la vez, pagd su cuota. Sobre esta ultima, el
autor sefala, “todo elemento musical individual lo predeter-
mina el todo y ya no hay una auténtica interaccion entre el
todo y la parte. El imperioso dominio sobre el todo elimina la
espontaneidad de los momentos”*¢.

8¢ Adorno, 2009d, op. cit., p. 68.



CAPITULO 11

2
“Hutrro!”... Edison y la invencién del gramdéfono.
FrIEDRICH KITTLER

La digitalizacion total de la informacion

y sus canales suprime la particularidad de cada
uno de los diferentes medios. Sonido e imagen,
voz y texto, se han convertido en simples efectos
superficiales, o por decirlo de otra manera,

en la interfaz para el consumidor.

En la computacién todo se vuelve niimero:

no imdgenes y no sonido, el mundo como
cantidad. Y si la red de fibra éptica disminuye
el flujo de datos anteriormente independiente
hacia una serie de niimeros estandarizada,
cualquier medio se transforma en otro.

Con los nitmeros nada es imposible.

La modulacion, transformacion, sincronizacion;
retraso, memoria y transposicion; codificacion,
digitalizacion, mapeo —el empalme absoluto
de todos los medios elimina la nocion de medio
per se. En lugar de conectar las tecnologias

con la gente, el conocimiento absoluto correrd
como un loop infinito.

Friedrich Kittler

ESTE SEGUNDO APARTADO TIENE COMO OBJETIVO PRINCIPAL,

analizar la invencion del gramdfono tal como aparece en el
argumento del libro Gramophone, Film, Typewriter' de
Friedrich Kittler. Esto implica, conforme al eje central de la

presente tesis, una valoracion previa de la metodologia anali-
tica del tedrico alemdn, asi como el contexto intelectual en el

! Kittler Friedrich, Gramophone, Film, Typewriter, Trad., Geoffrey Winthrop-Young
y Michael Wutz, Stanford, Stanford University Press, 1999.




cual se fueron articulando sus herramientas criticas, su base
conceptual, sus propdsitos tedricos, su programa de investiga-
cién, o bien, las premisas sobre la materialidad de la comuni-
caci6on. Una vez analizado el argumento teérico, al que muchos
han denominado como andlisis discursivo de los medios, nues-
tro papel sera detallar las razones por las cuales en la presente
tesis se valora su teoria en tanto Materialismo.

A manera de antecedente, nuestro estudio ha corro-
borado que tanto el contexto intelectual en el cual las ideas
fundamentales de Kittler fueron desarrolladas, asi como la re-
ceptividad de la critica que, posterior a la publicacion de sus
principales ensayos asimil6 su programa analitico en relacién
a la tecnologia y su discurso, en tanto proposiciones que llevan
ahora el sefialamiento de una critica post-hermenéutica. ¢A
qué se refiere este ultima? Se ha comentado ampliamente la
situacion de la filosofia y su relacion con los objetivos del co-
nocimiento en Alemania a partir de la década de los ochenta
del siglo xx, asi como la transformacién en el corazén mismo
de su mas férrea referencia, la hermenéutica o las llamadas
ciencias del espiritu. Aquellos que se refieren a un estado post
de la misma, filésofos o tedricos sociales cuya tarea se puede
esbozar en el estudio sobre la transformacion del pensamiento
aleman después de la “asimilacién” del post-estructuralismo
francés. Si bien es mds que conocida la resistencia ante lo que
ellos mismos nombraron como “filosofia parisina a la moda”
—en palabras del filésofo Manfred Frank?>—, o a través de ti-
tulos especificos como el ensayo LACANCAN Y DERRIDADA?
el elemento de oposicion a la fuerza de sus premisas fue, y si-
gue siendo en muchos casos, encabezado por la tradicion del
proyecto hermenéutico universal iniciado por Friedrich
Schleiermacher. La idea paradigmatica que lo caracterizd fue
aquella de comprender a un autor mejor de lo que él mismo se
habria comprendido, dando fuerza y autoridad a la jerarquia

% Filosofo alemén, una de las figuras mas sobresalientes de la posguerra, cuya
investigacion es conocida por ser una de las mejores interpretaciones del
Romanticismo aleman.

3 Laerman Klaus, cit. por Winthrop-Young y Michael Wutz en, Kittler Friedrich,
1999, op. cit. Referencia: Laermann Klaus, Lacancan und Derridada: Uber die
Frankolatrie in den Kulturwissenschaften, Kursbuch No. 84, 1986. Para nosotros
resulta evidente que las luchas por los métodos analiticos estaban a la orden del dia.
Discourse Networks 1800 / 1900, la obra monumental de Kittler fue impresa en
su version original justamente en las mismas fechas de Lacancan y Derridada. La
primera impresion fue en 1985; dado su éxito y aceptacion, ( por lo menos entre la
generacion mas joven) fue reimpresa en 1987.
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de la interpretacion —y con ello, a la pregunta filosofica del
como es posible la comprension, con las variantes propias que
acontecieron en el decurso de la hermenéutica del Roman-
ticismo. Y continuando el argumento, un fenémeno contun-
dente sobre la vigencia de la tradicién hermenéutica lo constata
Hans-Georg Gadamer y la publicacion de Verdad y Método*
en 1975, con su célebre apartado sobre la “Expansion de la
cuestion de la verdad a la comprension en las ciencias del espi-
ritu”, en el que animé un periodo diverso para la hermenéutica
filosofica en tanto aportacion mediadora entre ciencia y filoso-
fia en el marco del siglo xx°. No obstante, volviendo a la “difi-
cil recepcion” del post-estructuralismo francés a la cual
aludiamos en lineas anteriores, vista en perspectiva no pro-
vocd sino un movimiento de intensa revision critica a sus pre-
misas fundamentales. Esto altimo se reflejo posteriormente en
la produccion de una generacién mds joven, cuyo pensamiento
adquiri6 visibilidad a partir de la década de los ochenta del
siglo xx. En ellos, estd presente el impacto de Foucault-Lacan-
Derrida, no sin un intento por establecer una integracion a las
preguntas sustanciales de la hermenéutica mas actual. Entre
los ultimos, Friedriech Kittler ocupa los primeros lugares; una
de sus tacticas mds reconocida, la cual se encuentra en relacion
con postulados de la hermenéutica extendidos a la teoria de la
literatura, es la de los juegos del lenguaje. La diferencia es que
para Kittler el lenguaje no solo tiene una filosofia propia, sino
que previo incluso a ésta, emana materialidad. En este juego
de las palabras sigue muy de cerca la acidez transgresora del
propio Friedrich Nietzsche. Al respecto, David Wellbery re-
cuerda la ocasidn en la que éste afirmé que Schleiermacher era,
en efecto, un fabricante de velos: Schleier-Macher®. Como con-
trapunto, nosotros recordamos aquella frase de Stéphane
Mallarmé que tanto interesa a Kittler y sobre la cual escribe,
“En la breve frase de Mallarmé, uno no hace poesia con ideas
sino con palabras, indica superficialmente la l6gica invertida

* Gadamer Hans-Georg, Verdad y Método, Trad., Ana Agud Aparicio y Rafael de
Agapito, 3a., ed., Salamanca, Ediciones Sigueme, 1999.

5 Para el contenido del universalismo hermenéutico, Gadamer plantea una fuerte
afirmacion, “En realidad lo que nos plantea la experiencia hermenéutica es un
problema filos6fico: descubrir las implicaciones ontoldgicas que existen en el
concepto ‘técnico’ de la ciencia, y lograr el reconocimiento tedrico de la experiencia
hermenéntica”, en [bid, pp. 648-647.

¢ Wellbery David, “Post-Hermeneutic Criticism”, en Kittler Friedrich, Discourse
Networks 1800/1900, Stanford, Stanford University Press, 1990, pp. VII-XXXIII.



de la imprenta como vehiculo de la comunicacién lingtistica,
y en cambio, enfatiza la textualidad que puede transformar a
las palabras en medios que tienen fin en si mismos”’.

Para continuar con las bases, existe un tercer factor
determinante en el entramado conceptual con el que Kittler
sostiene su propia investigacion, este es sin duda, la teoria de
la informatica que domind pricticamente todos los campos
cientificos de analisis social desde los afios cincuenta del siglo
XX y aun mantienen vigencia en areas especializadas. Las ideas
de Claude Shannon, John Von Newman, Norbert Wiener se
reflejan en Kittler; son los pioneros en utilizar la informacién
en tanto serialidad numérica, la computacién digital, los siste-
mas de respuesta y por si fuera poco, los primeros estudios
sobre la comunicacion de las redes neuronales.

La manera en que Kittler toma conceptos de cada
una de las lineas de pensamiento mencionadas, para articular-
los a sus propias premisas, ofrece como resultado una forma
muy especifica de historiografia en donde las referencias cien-
tificas y tecnoldgicas se encuentran constantemente entrelaza-
das. Su basto conocimiento sobre la literatura es un factor al
que recurre constantemente, sefialando asi, una capa mds en el
despliegue discursivo en torno a la invencion de un artefacto
especifico. Nos muestra una de las mentes mds brillantes den-
tro del marco de la teoria sobre medios —a los que por su-
puesto, les da la vuelta y los sobrepasa. Desaparecen los
conceptos de ideologia, de sociedad, de mercancia; en su lugar
toman fuerza los mecanismos de registro, los sistemas de ins-
cripcion, las tecnologias de la informacion y su flujo; por ul-
timo y sin duda como rasgo fundamental se encuentra la
fisiologia del cuerpo. La materialidad de los 6rganos de per-
cepcion entendidos como procesadores de sefiales, general-
mente acompafia y contextualiza el surgimiento de una nueva
tecnologia; en ese lugar especifico cobra sentido la materiali-
dad de la comunicacion.

Tal vez uno de los mayores ejemplos de su originali-
dad tedrica estd plasmada en Discourse Networks 1800/1900°.
En este libro, Kittler replantea una de las principales configu-
raciones de la modernidad a partir de los sistemas de

7 Friedrich Kittler, 1999, op. cit., pp. XXV-XXVI.

8 Kittler Friedrich, Discourse Networks 1800/1900, Stanford, Stanford University
Press, 1990.
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inscripcion’ que determinan la red discursiva en el periodo de
1800 como una discursividad basada en signos y la transfor-
macion que se vuelve evidente un siglo después, a partir de las
tecnologias que registran y almacenan lo que antes se encon-
traba solo en el libro. Una linea similar continta en
Gramophone, Film, Typewriter —que hemos citado en anterio-
ridad- el ensayo sustancial para la presente tesis. En su argu-
mento, Kittler sostiene la idea del lugar hegemonico que ejercid
la palabra impresa hasta el siglo x1x, lo llama el monopolio de
la escritura, mediante multiples casos especificos demuestra lo
que dicha monopolizacién implic6 para la memoria. El eje dis-
cursivo estd centrado en la emergencia de tecnologias que per-
mitieron almacenar y comunicar informacién. De este tltimo
punto se deriva la pregunta por el estatuto de la referenciali-
dad ante la materialidad de las nuevas técnicas, que no se ex-
plican desde la novedad del mecanismo, sino primeramente
desde la légica interna de la tecnologia y las manifestaciones
directas en las propiedades de la fisica —ondas de luz, oscila-
ciones de sonido— vy la fisiologia humana. Como marca de su
narrativa, Kittler entreteje referencias literarias, asi como do-
cumentos historicos de caracter testimonial que rodean el mo-
mento de la invencion. Estos subtextos si se les puede
denominar de tal manera, son colocados en el cuerpo central
de su argumento, y saltan en el momento menos esperado. Es
sin duda una caracteristica que para el lector puede resultar
desconcertante pues refleja un constante dinamismo que eje-
cuta a través de la de yuxtaposicion entre invencion, analisis,
documentos, opiniones e ironias. La metafora quizd mas acer-
tada para definir su narrativa es sin duda el tejido, escritura en
tanto tejido. ¢Como podemos explicar en detalle esta tictica?
Tomemos como ejemplo una de sus frases: nuestras herramien-
tas actian también sobre nuestros pensamientos, arguye
Kittler. Se encamina directamente al recuento sobre la reper-
cusion de la maquina de escribir en la escritura de Nietzsche,
quien hablé de su nuevo estilo telegrama cuando abandoné la
tinta y el papel por la maquina de escribir,

“1865. Nietzsche decided to buy. For 375 Reichsmarks
(shipping not included) even a half-blind writer cha-
sed by publishers was able to produce ‘documents as

° Entendida como series de documentos claves para la comprensiéon de un tipo
especifico de escritura.



beautiful and standardized as print’. After a week of
typewriting practice, Nietzsche wrote, ‘the eyes no
longer have to do their work’ écriture automatique
had been invented, the shadow of the wanderer in-
carnated. (...) Nietzsche, as proud of the publication
of his mechanization as any philosopher, changed
form arguments to aphorisms, from thoughts to
puns, from rhetoric to telegram style. That is preci-
sely what is meant by the sentence that our writing
tools are also working on our thoughts”'°.

“Mecanizar la escritura implica una total revalorizacién de la

”11 nos dice. Y con ello confirma que el giro que im-

cultura
plica su investigacion parte de la 16gica de la propia tecnologia
y deja de lado la valoracion o evaluacion de la misma desde un
punto de vista meramente ideolégico. En este horizonte, la me-
diaciéon no es simbolica. Kittler en esta tesis representa el
méximo exponente de un tipo de Materialismo que no estd
vinculado con el materialismo histérico, sino de forma literal,
la materialidad de las tecnologias cuyos efectos se perciben en
y para lo real, lo simbdlico y lo imaginario. Una vez que hemos
mencionado a los “sospechosos comunes”, es necesario hacer
una acotacién sobre ellos puesto que son una referencia directa
a la teoria de Lacan. En su brillante introduccién a la traduc-
cion inglesa de Gramophone, Film, Typewriter, Winthrop-
Young y Michael Wutz explican,

“Para aquellos interesados en la teorfa, asi como la
prolongacion tecnolégica en términos post-estruc-
turalistas en particular, es importante tener en
cuenta que Kittler establece una conexion entre la
fonografia, la cinematografia y mecanografia y los
registros axiomaticos de Lacan, lo real, lo imagina-
rio y lo simbdlico. En resumen, la escritura en el
entorno posterior a la imprenta estd asociado con lo
Simbdlico, con signos lingliistico que han sido redu-
cidos a su simple materialidad y tecnicidad, pero

10 Kittler Friedrich, 1999, op. cit. pp. 202-203. Las referencias de las que Kittler
hace uso, se encuentran marcadas en la cita por © ¢, dos cartas que Nietzsche redacta
el 20 y 21 de agosto de 1881. Se encuentran recopiladas en: Nietzsche, F. 1975-
1984. Briefwechsel: Kritische Gesamtausgabe, Berlin, Giorgio Collo and Mazzino
Montinari.

" Ibid, p. 187.
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abarcan un grupo finito sin tomar en cuenta el
suefio filosofico de lo infinito. Lo Imaginario, en
contraste, es vinculado con la tecnologia del cine
puesto que el sistema secuencial de los cuadros indi-
viduales en una proyecciéon continua, corresponde
al estadio del espejo en Lacan —la experiencia del
nifio de su cuerpo imperfecto (en el sentido de mo-
tricidad y funcién digestiva) como reflejo perfecto,
una construccién imaginaria e imaginista en el es-
pejo. Lo Real entonces se identifica con la fonogra-
fia, la cual sin tomar en cuenta el significado o la
intencion, registra todas las voces y expresiones ge-
neradas por los cuerpos pero separando la funcién
de significado de las palabras (...) al igual que su
materialidad (trazos graficos correspondientes a lo
simbélico) a partir de ruidos impalpables e imposi-

bles de traducir en escritura”!?.

En el proceso de discernir esta compleja interconexion con la
teoria lacaniana, que literalmente desplaza las categorias a si-
tuaciones determinadas por la tecnologia, tal vez tenga sentido
anadir una de sus célebres afirmaciones, “Los medios determi-
nan nuestra situaciéon”. Aqui la palabra situacion, irdénica-
mente, tiene una connotacién militar. Lo sabemos porque el
mismo Kittler termina la frase diciendo, “a pesar de o debido
a ello, merecen una descripcion”. Y la descripcion que ofrece
comienza con un relato sobre las “asambleas de situacion” que
el ejército aleman realizaba en tiempos de la segunda guerra
mundial, en donde la figura del Dr. Gottfried Benn, jefe de alto
mando del ejército, estaba encargado de utilizar documentos y
tecnologias para determinar las estrategias de ataque, y asi,
elaborar un balance de la situacién. Sin embargo, “la situa-
cion del presente es mucho mas oscura”, concluye Kittler. Las
tecnologias del presente son capaces de subvertir la escritura,
no solo eso, sino que literalmente, la engullen; al hacerlo la
superioridad que se habia asignado a los documentos secretos
o clasificados pierden poder y presencia; ante ellos se desva-
nece la razon de ser del secreto, y en cambio se erige el flujo de
la informacién permanente. Ante esta realidad, para Kittler
solo nos quedan los restos, las historias. Son éstas a las que hay
que recuperar, pero el marco de recuperacion se encuentra en

2 Ibid, p. XXVIII.



las tecnologias obsoletas, que si bien han sido superadas, toda-
via pueden registral y comunicar los signos de su propia situa-
cion. Enresumen, aqui se encuentra el esquema de Gramophone,
Film, Typewriter. Una coleccion de inventos-relatos que no
pretende conformar ningun tipo de historia de la tecnologia,
sino a partir de la recuperacion de textos, inventos y testimo-
nios, elogiar la paraddjica contradiccion de las tecnologias de
la modernidad, “muestra la manera en que la novedad de los
medios tecnoldgicos se encuentra inscrita en el viejo papel de
los libros”'3. Para Kittler, lo que permanece de los individuos
es solo lo que los medios tecnologicos pueden registrar y pos-
teriormente comunicar.

“iHola!” grit6 Edison al micréfono del teléfono. El
diafragma vibrante movia una aguja que escribia en
una tira moviente de papel parafina. En julio de
1877, 81 aflos antes de la tira movible de papel de
Turing, las grabaciones atn eran andlogas. Al ali-
near la tira y sus vibraciones, que a su vez movian el
diafragma, un —jHola!— apenas audible podia en-
tonces escucharse.

Edison comprendié. Un mes mas tarde acufi6 un
nuevo término para su aditamento al teléfono: el fo-
négrafo. En base a este experimento, Kruesi el me-
canico fue asignado a la tarea de construir un
aparato que pudiese grabar las vibraciones actsti-
cas sobre un cilindro giratorio cubierto de papel
aluminio. Mientras él o Kruesi giraban la manija,
Edison de nuevo gritaba en el micréfono —esta vez
la cancion de cuna “Mary had a Little Lamb”.
Entonces movieron la aguja de regreso y dejaron gi-
rar el cilindro de nuevo— vy asi el primer fonografo
reprodujo los gritos. El genio exhausto, para quien
el genio es 1 por ciento inspiracién y 99 por ciento
perseverancia, se dejo caer, a descansar, en un si-
116n. La grabacion sonora mecanica habia sido in-
ventada. —El habla es ahora, por decirlo asi,
inmortal—.

Era el 6 de diciembre de 1877. Ocho meses an-
tes, Charles Cros, un escritor e inventor parisino,
bohemio y bebedor de absenta, habia entregado un

13 Kittler Friedrich, 1999, op. cit., p. XL.
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sobre sellado para la Academia de Ciencias. Contenia
un ensayo sobre el —Procedimiento de grabado y
reproduccion de fendmenos acusticos— (Procédé
d’enregistrement et de reproduction des phénome-
nes percues par I"ouie). Con una gran elegancia tec-
nolégica su texto articulaba todos los principios del
fonégrafo, pero debido a una falta de fondos Cros
no habia podido llevar a cabo su —realizacion prac-
tica—. Parte del programa de Cros era, —reprodu-
cir— los rastros de —sonidos y ruidos— que el —ir
y venir— de un —diafragma vibrante— acustico deja
en un disco rotativo.

Pero una vez que se supo precedido por Edison,
quien estaba enterado de los rumores del invento,
las cosas comenzaron a sonar distinto. “Inscripcion”
es el titulo que dio Cros al poema con que erigi6é un
monumento tardio en honor a sus inventos, inclu-
yendo al teléfono automatico, la fotografia a color
y, sobre todo, el fondgrafo:

Como las caras en los camafeos / Yo deseaba que
las voces queridas / Fuesen una fortuna que se guarda
para siempre, / Y que pudiesen repetir el suefio /
Musical de tan breve instante; / El tiempo quiere es-
capar, yo lo someto.

El programa del poeta Cros, en su capacidad
de inventor del fonégrafo, comprendia la grabacion de
voces queridas y breves ensofiaciones musicales.
Pero el maravilloso poder resistente de la escritura
verifica que el poema no tiene palabras para expresar
la verdad sobre las tecnologias en uso. Ciertamente,
los fondgrafos pueden archivar expresiones vocales
e intervalos musicales, pero son capaces de otras
tantas y diversas cosas. Cros pasa por alto los rui-
dos mencionados en su prosa escrita. Una invencion
que subvierte tanto a la literatura como a la musica
(porque reproduce lo Real que constituye a ambas)
debe haberle parecido, incluso a su inventor, como
algo sin precedentes.

Por consiguiente, no fue mera coincidencia que
Edison, y no Cros, construyese, el fonografo. Su
—iHola!— no fue una voz querida, como tampoco
fue ninguna ensofiacion musical “Mary Had a



Little Lamb.” Y Edison gritd en el auricular no solo
porque los fondgrafos no tienen amplificadores,
sino también porque, debido a alguna aventura ju-
venil, se habia quedado medio sordo. Un impedi-
mento fisico se encontraba realmente implicado en
los inicios de la grabacion sonora mecdnica —tal y
como las primeras maquinas de escribir se constru-
yeron por los ciegos para los ciegos, y la ironia era
que Charles Cros habia ensefado en una escuela para
sordos y mudos.

Mientras que oirse a uno mismo cuando se habla
y verse a si mismo cuando se escribe, es (segin
Derrida) una caracteristica del llamado Hombre y
su conciencia, los medios disuelven tales circuitos
de retroalimentacién. Aguardan inventores como
Edison a quienes el azar equip6 con una disolucién
parecida. Los impedimentos fisicos aislan y clasifi-
can los flujos de informacion sensorial. El fonografo
no escucha como lo hacen los oidos que han sido
entrenados para filtrar de manera inmediata y dife-
renciar voces, palabras y sonidos, de los simples rui-
dos; el fondgrafo registra los sucesos acusticos como
tal. La articulacion se convierte en una excepcion de
segundo orden ante el gran espectro del ruido. En la
primera carta de la historia del fonografo, Edison
escribid que la “articulacion” de su bebé “era sono-
ramente alta, lo suficiente para ser audible, s6lo ca-
rente de un poco de definicién... nada mal para un
primer experimento”.

La Gesamtkunstwerk de Wagner, aquella antici-
pacién monomaniaca a las tecnologias modernas y
sus medios, habia ya transgredido las barreras tra-
dicionales de las palabras y la musica para hacerle
justicia a lo inarticulado. En el Tristdn, a Brangdne
se le permitié emitir un grito cuya notacién corta
directamente a través de la partitura. No falta men-
cionar a la Kundry de Parsifal quien sufria de un
impedimento histérico del habla, como aquellos que
habrian de ocupar sucesivamente el psicoanalisis de
Freud: ella “suelta un largo alarido de miseria, que
gradualmente se hunde en bajos acentos de miedo”,
“emite llantos espantosos”, y es reducida a algo

160

161

“ronco y quebrado”, no obstante, permanece en
completa compostura, aunque confusa. Esta labo-
riosa creacion de un primer lenguaje no tiene nada
que ver con las dperas y los dramas en donde se da
por hecho que los personajes pueden hablar. Sin em-
bargo, los compositores de los mil ochocientos
ochenta, estaban vinculados con ingenieros. La sub-
version de la articulacion se convertia en uno de los
temas principales, estaba a la orden del dia.

En el caso de Wagner esto se aplica tanto al texto
como a la musica. El preludio de Rhinegold, con su
infinito crescendo de un solo acorde, disuelve la
triada de Mi bemol mayor en la primera melodia de
cuernos como si no fuese una cuestién de armonia
musical, sino una demostracion de la serie de mati-
ces fisicos. Toda la armonia del Mi bemol aparece
una tras otra, como en un andlisis de Fourier'#; solo
la séptima falta y ello porque no era posible ejecu-
tarla con instrumentos europeos. Cada uno de los
sonidos emitidos por los cuernos es una mezcla de
sobretonos!' forzada, del tipo que solo los sintetiza-
dores contemporaneos logran evitar. No obstante,
el deseo musico-fisioldgico de Wagner, desde el co-
mienzo de su tetralogia, suena como una transicién
histérica de intervalos a frecuencias, de la logica a
la fisica del sonido. Ya para el momento en que
Schonberg, en 1910 produjo el ultimo andlisis de la
armonia en la historia de la musica, los acordes se
habian convertido en acustica pura: “Para
Schonberg, tanto como para la ciencia, el elemento
fisico desde el cual intenta construir todo fenémeno,
son las series de sobretonos™'.

Los sobretonos son frecuencias, es decir, vibracio-
nes por segundo. Y las ondulaciones en el fonografo
14 Se refiere a la serie de J. Fourier que desarrollé mientras estudiaba el calor. El drea

de investigacion que establecieron el estudio de esta serie infinita se denomina como
analisis armonico.

!5 Es un término que se utiliza en las series armonicas. Se refiere principalmente a
las ondas acusticas. Puede ser arménico o parcial. Siempre se miden en relacién a
la frecuencia fundamental. No olvidemos que en Miisica, una serie armoénica se
determina siguiendo secuencias aritméticas; mientras que la llamada ‘serie octava’
se deduce siguiendo principios de secuencias geométricas.

16 Cit. de Jalowetz, Heinrich. 1912. Die Harmonielehre. Arnold Schénberg, Munich.



de Edison no grababan otra cosa que vibraciones.
Los intervalos y acordes, en contraste, son propor-
ciones, es decir, fracciones compuestas por nimeros
enteros. La extension de una cuerda (especialmente
en el monocordio) se subdividia, y las fracciones, a
las cuales Pitdgoras otorgd el orgulloso nombre de
logot, resultaban en octavas, quintas, cuartas, y asi.
Tal era la légica sobre la cual se fundo todo lo que
en la Vieja Europa, se denomind Misica: primero,
estaba el sistema de notacion que permitia la trans-
cripcion de sonidos claros separados del mundo del
ruido; y segundo, la armonia de las esferas que es-
tablecia que las proporciones entre Orbitas planeta-
rias (y después entre almas humanas) eran las
mismas que aquellas entre sonidos.

El concepto de frecuencia del siglo x1x, rompe
esta tradicion. La medida de la longitud se reem-
plaza por el tiempo como variable independiente.
Es un tiempo fisico alejado de los metros y ritmos
de la musica. Logra cuantificar los movimientos que
son demasiado rapidos para el ojo humano, abar-
cando desde las 20 a las 16,000 vibraciones por se-
gundo. Lo Real toma el lugar de lo Simbédlico.
Ciertamente, también pueden establecerse referen-
cias que vinculen los intervalos musicales y las fre-
cuencias acusticas, pero solo pueden testificar la
distancia entre dos discursos. En las curvas de fre-
cuencia las proporciones simples de la musica pita-
gorica se convierten en funciones logaritmicas
irracionales. Asi, las series de sobretonos —que en
términos de curvas de frecuencias son simplemente
multiplos enteros de vibraciones y elementos deter-
minantes de cada sonido— pronto explotan en el
sistema de musica diatonico. Esta es la profundidad
que separa al alfabetismo de la Antigua Europa de
la notacidn fisica-matemadtica. Razon por la cual las
primeras notaciones de frecuencias se desarrollaron
fuera del ambito de la musica. Primero el ruido tuvo
que convertirse en objeto de investigacion cientifica,
tanto como los discursos se volvian una —categoria
privilegiada de ruidos—. Una competencia patroci-
nada por la Saint Petesburg Academy of Sciences en

162

163

1780 hizo de los sonidos vocalizados, en particular
la vocales, objeto de una investigacion, inaugu-
rando a la par no solo la fisiologia del habla, pero
también experimentos que involucran la reproduc-
ciébn mecanica del lenguaje. Inventores como
Kempelen, Maelzel, y Mical construyeron sus pri-
meros autématas que, al estimular y filtrar ciertas
bandas de frecuencias, podian emitir los mismos
sonidos que el Romanticismo celebraba, simultd-
neamente, como el lenguaje del alma: sus muifiecos
decian “Mama” y “Papa”, o “Ay”, asi como Olympia,
el querido autémata de Hoffmann. Incluso el arti-
culo de Edison de 1878 sobre la fonografia, propo-
nia tales bocas de juguete vociferando los nombres
de los padres como regalos de navidad. Desprovisto
de cualquier Romanticismo, surgié un conocimiento
practico sobre las frecuencias de las vocales”"".

El invento del fondgrafo comienza con un jHola!, voz que se
grita al microfono del teléfono y de manera consecuente Kittler
lo equipara a un diafragma vibrante. En paralelo, la ingenieria
registra que el sonido se escribe en un papel parafina, volviendo
con ello al objetivo central, el decurso de los sistemas de inscrip-
cion. En un segundo movimiento el autor compara los trazos de
la aguja con la tira movil de la mdquina de Alan Turing. Sin
embargo atin esto no es lo mds significativo, pues se reduce a
una simple comparacion. Pero Kitttler también es un genio de la
informacion encriptada; detrds de la maquina de Alan Turing,
se encuentra el perimetro intelectual en donde se esbozaron las
primeras ideas sobre la misma. El grupo britdnico Ratio Club
del cual Turing era miembro, manifiesta una cierta equivalencia
en las circunstancias de invencion que salta a la vista de repente.
El grupo tenia una particularidad, estaba formado por fisiélo-
gos con cierta predileccion por las cuestiones eléctricas, tedricos
de la comunicacion con cierta predileccion por cuestiones biold-
gicas, ingenieros y matematicos. Las pruebas de Turing aposta-
ban por la inteligencia de la mdquina, las respuestas que éstas
serian capaces de dar no podrian ser distinguidas ante las res-
puestas humanas. Un nuevo paralelismo se torna visible, puesto
que para Kittler es mucho mas importante trazar su argumento
a partir de cuestiones practicas de la tecnologia y no desde el

7 1bid, pp. 21-26.



contrapunto tedrico —¢acaso tenemos duda después de leer
acerca del “ensayo” del poeta Charles Cros,?. Pues bien, Turing
se concentraba precisamente en la parte practica, sus famosos
test eran mdas una demostracion que un argumento'®. La cues-
tién es, sin embargo, que existe una realidad material que esta-
blece una clara diferencia entre la grabacién andloga y la
mdquina universal de Turing. Mientras la primera, como bien
afirma Kittler reproduce las voces y ruidos que quedaron regis-
trados en el papel de parafina a manera de trazos grdificos, su
referencialidad se encuentra en el exterior, la funcion de la ma-
quina es simplemente reproducirla. La mdquina de Turing en
cambio, transforma por completo esa funcion. En ella, el come-
tido es un modelo general de computo codificado en una secuen-
cia binaria de ceros y unos, en ella, todo es cantidad y signo, su
referencialidad no se encuentra en el exterior, sino en el interior
mismo, en la programacion. Asi, se plantean dos preguntas rele-
vantes, ¢(De qué manera una cantidad fisica o signo que contiene
un significado puede remplazarlo por otro? ¢Acaso podemos
asegurar que representan algo, o solo introducen distorsién?'’.
Si acaso se nos permite ser ordinariamente sintéticos, la funcién
de la mdquina universal es homogeneizar la informacién que
procesa de acuerdo a sistemas de control. Esta caracteristica es
sefalada una y otra vez en los analisis de Kittler. Y cabe la duda
legitima, si sea ésta una de las razones por las que recurre a las
historias de la invencién de maquinas andlogas, para después
evidenciar lo que pretende permanecer absolutamente disperso,
el control y la homogeneizacion que atraviesa la situacion de las
tecnologias mas contemporaneas. Fuera del contexto de su ar-
gumento sobre el gramé6fono apunta, “La comprension de los
medios —a pesar del titulo de McLuhan?’— sigue siendo impo-
sible, precisamente porque las tecnologias de la informacién do-
minantes en nuestro presente, controlan toda comprension asi

como sus ilusiones”?!.

'8 Para profundizar véase, Pickering Andrew, The Cybernetic Brain, Sketches of
Another Future, Chicago, University of Chicago Press, 2010.

19 Para profundizar véase, Mindell David, Between Human and Machine: Feedback,
Control, and Computing Before Cybernetics, Baltimore, The Johns Hopkins
University Press, 2002.

20 El autor se refiere al libro de Marshall McLuhan, Understanding Media. The
Extensions of Man, (Comprender los medios de comunicacion: las extensiones del

ser humano), publicado por primera vez en 1964.

2t Kittler Friedrich, 1999, op. cit., p. XL.
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Teniendo esto en cuenta, regresemos a la grabacion
sonora mecanica, jhabia sido inventada!. La fluidez de la capa-
cidad de registro del instrumento, es resultado de la condicion
fisiologica de los flujos de informacion sensorial, de los cuales
sin embargo, se diferencian. Entre ellas, se coloca la articula-
cién y lo no inarticulado. El paso decisivo en el argumento de
Kittler, se elabora a partir de que dicha diferenciacién no re-
presenta problema alguno; antes bien, en el acto se cristaliza la
subversion de la articulacion que los compositores de musica
habian anticipado a finales del siglo x1x. Para Kittler es funda-
mental resaltar que éstos trabajaban en colaboracién con inge-
nieros. En su argumento no tiene cabida la condicién de la
musica burguesa, o la ideologia que emana de las composicio-
nes de Wagner. Lo que adquiere relevancia es la subversion de
la articulacion que implica por supuesto, distorsion en los 6r-
ganos articulatorios, lengua, paladar, dientes, labios. En el
contexto musical, la subversion que interesa a Kittler apunta
directamente a las ondas acusticas. En consecuencia, la transi-
ci6n de intervalos a frecuencias se analiza no desde la teoria
musical, sino desde la fisica del sonido, es decir, la propaga-
cion del fendmeno vibratorio. Schonberg, por ejemplo, le inte-
resa no por ser aquel que fractur6 la tradicion tonal de la
musica europea, en dado caso, esto seria para Kittler un as-
pecto secundario. El punto de atraccion radica en la meticulo-
sidad con la que Schonberg trabaja la acustica y el tiempo, la
materialidad del sobretono se materializa en la vibracion del
fenémeno sonoro y con ello, emerge un nuevo punto de refe-
rencia, la frecuencia.

Ya esta manera de plantear los objetos de estudio,
nos habla de la tensién entre motivo —o la condicién tecnol6-
gica— y la politica sobre el paisaje sonoro de la vida ordinaria.
No son pocos los fildsofos o historiadores del sonido que han
hecho hincapié en la aparente “lucha contra los ruidos” en el
siglo X1X; tanto en masica como en la literatura, surge un mo-
vimiento que apelaba por “domesticar el sonido”. El historia-
dor Jean-Pierre Gutton por ejemplo, sefiala que controlar el
sonido en beneficio de la expresion puede constatarse con el
material poético y musical de finales del siglo x1x. Ofrece algu-
nos ejemplos que pueden servir de contrapunto al argumento
de Kittler. En 1874, Paul Verlaine escribe Art poétique en el
cual expresa que el lenguaje corre al ritmo de la musica,



De la musique avant toute chose,

Et pour cela préfere I’Impair,

Plus vague et plus soluble dans lair,
Sans rien en lui qui pese ou qui pose??.

La mausica ante todo preferimos,

por eso mismo el verso imparisilabo,
que es mds vago y soluble que el aire,

y tiene ningun peso ni pose que lo tiente.

Los elementos sonoros en su poesia, comenta Gutton, no se
expresan solamente en los versos sino en la interioridad de las
palabras, a través de aliteraciones o disonancias. Podriamos
decir que el significante reta al significado, que cede y otorga
espacio a la vibracion, puesto que la disonancia es justamente
el intervalo que la armonia musical rechaza y la aliteracion, la
figura retdrica cuya funcion radica en comenzar con el mismo
sonido para conseguir efectos sonoros que desafian el conte-
nido. Pues bien, la atencion estaba puesta en los efectos sono-
ros. A ello podemos afiadir aquel “sentirse transformado en
criatura extrafa a la Humanidad, ciega, sin facultades logicas,
casi en un fantastico unicornio, en un ser quimérico que sélo
percibia el mundo por el oido”?3. Marcel Proust da vida al in-
dividuo que, seducido de golpe, saborea “la calidad material
de los sonidos segregados por los instrumentos. (...) bajo la li-
nea del violin, delgada, resistente, densa y directriz, se elevaba,
como en liquido tumulto, la masa de la parte del piano, multi-
forme, indivisa, plana y entrecortada, igual que la parda agita-
cion de las olas”?*. La enigmatica sonata de Vinteuil que a su
paso, ensanchaba el alma de Swann y lo hacia pensar en él
mismo como ser quimérico, que percibia el mundo por el oido.
Ciertamente lo que estas obras reflejan es un discurso sonoro
de la realidad, que parafraseando a Gutton, manejan el sonido
en favor de la expresion. De hecho, aunque antagonicos a los
gritos en el Tristdn, no es casual que de un lado o del otro se
exalte la percepcion fisiolégica o se hable con naturalidad de

22 Cit. en, Gutton Jean-Pierre, Bruits et son dans notre histoire. Essai sur la
reconstitution du paysage sonore, Paris, Presses Universitaires de France, 2000, p.

137.

23 Proust Marcel, “Por el camino de Swann”, en En busca del tiempo perdido, 1,
Trad., Pedro Salinas, 4a. reimp. Madrid, Alianza Editorial, 2000, p. 291.
24 Ibid, p. 257.
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las ondulaciones sonoras. La investigacion cientifica a finales
del siglo X1X se especializaba cada vez mas en la particularidad
de los 6rganos sensoriales, sobre todo en las funciones del ce-
rebro, mientras la ingenieria fabricaba todo tipo de instrumen-
tos para la imitaciéon de la voz humana. Adn tomando en
cuenta todos estos referentes, lo cierto es que el fonografo
abarcaba —por decirlo de una manera benjaminiana— Ia
constelacién en torno al universo sonoro-tecnolégico-musical.
Sin embargo, a pesar de, o en favor a, su propia funcionalidad
lo volvia extrafio ante la realidad de la vanguardia musical y lo
acercaba con mds fuerza a la investigacién cientifica. La van-
guardia musical pretendia incorporar todo tipo de sonidos y
ruidos de la vida cotidiana en sus composiciones. Este es el
caso de Arthur Coquard con los silbidos de las mdquinas de
vapor, los ruidos de botellas, sirenas policiales, gritos y procla-
mas; René Clair y los sonidos de las botas sobre los pisos para
evocar la presencia militar en las prisiones; incluso del mismo
Luigi Russolo con su movimiento Ruidismo?’, detras de ellos
se avisaba la intencionalidad artistica. El fonografo en cambio,
era capaz de asimilar el entorno sonoro como vibraciones y lo
que registraba —como sostiene Kittler— era siempre y solo
eso, vibraciones. Silbidos, ruidos, sirenas, gritos y alarmas, to-
dos son manifestaciones de una misma cosa que se explica a
través de la fisica del sonido, propagacion en ondas eldsticas y
curvas de frecuencias. Lo que el andlisis de Kittler trata enton-
ces de demostrar es el hecho de que si bien podian existir una
multiplicidad de sonidos, de tendencias musicales, de propues-
tas novedosas para valorar los entornos sonoros, al final todo
puede reducirse a la notacién fisica-matematica. De ello se de-
duce que su mirada se encuentre siempre alerta a los sistemas
de inscripcién y los mecanismos de registro,

“Un telégrafo como boca artificial, un teléfono
como oreja artificial —el escenario estaba puesto
para el fondgrafo. Las funciones del sistema ner-
vioso central habian sido tecnoldgicamente imple-
mentadas. Cuando, después de un turno de 72 horas,
el 16 de julio de 1888, Edison por fin complet6 una
mdquina parlante lista para su produccion en serie;

2 Para profundizar sobre los aspectos del ruido cotidiano al interior de las
composiciones musicales de finales del siglo x1x y principios del xx, véase, Gutton
Jean-Pierre, op. cit.



posd para el fotografo que habia sido invocado pre-
viamente, con el gesto de su gran idolo [Napoledn].
El emperador francés después de todo, se dice que
observo que el progreso del bienestar social (o la
tecnologia militar) puede medirse por los costos de
transportacion. Y no hay medio de transporte mds
econémico que aquellos que transportan informa-
cion en lugar de bienes y personas. Aquellas bocas y
orejas, como instrumentos tecnoldgicos implemen-
tados al sistema nervioso central, podian cierta-
mente reducir el costo de carteros o salas de
conciertos”?®.

De este modo, Kittler le asigna, o mejor dicho conecta el in-
vento de Edison —que en principio fue disefiado para el alma-
cenamiento tecnoldgico de sonidos— con la linea del progreso
y su eterna consigna, todo sea por el bienestar social.
Naturalmente, este es un ejemplo mds de los irénicos comenta-
rios que ocupan gran parte de los analisis de Kittler, su marca
personal, que por supuesto no poseen ninguna ingenuidad.
Pero mas alla de la ironia, se infiere un segundo nivel en el
andlisis critico: del almacenamiento al transporte de informa-
cién. El fondgrafo en si, fue el primer modelo de flujos de in-
formacion. Y si bien entre el estado de almacenamiento y el de
transporte existe un filtro que apunta a los beneficios de la
politica econémica industrial, este se vuelve secundario ante el
hecho mismo de que Edison estaba realizando el primer mo-
delo de flujo, una de las caracteristicas o bien, la naturaleza
misma de la tecnologia moderna. Con certeza existen muchas
formas de pensar los acontecimientos de invencién tecnol6-
gica. La particularidad de Kittler es que su objeto de estudio se
enfoca en el aspecto material del que se deriva la posibilidad de
la funcion del artefacto, después llega la continuidad de la fun-
cién que se modifica segun las condiciones técnicas y cientifi-
cas de cada época. Y con ello se sostiene su propia aseveracion:
no todo es posible en todas las épocas. En lineas posteriores a
las ya citadas, Kittler no deja de entretejer referencias litera-
rias, y a manera de guifio complice con su propio argumento,
cita un fragmento de la novela Tomorrow’s Eve del poeta
Villiers de I’Isle-Adam en donde parece reclamarle a Edison su
retraso,

26 Kittler Friedrich, 1999, op. cit., p. 28.
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“Lo que mas sorprende en la historia, casi absurdo,
es que entre los tantos grandes inventores a través
de los siglos, ja nadie se le ocurriese el fonégrafo! Y
la mayoria de ellos inventaron maquinas mil veces
mds complicadas. El fondgrafo es tan simple que su
construccion no le debe nada a la investigacion cien-
tifica. El Abraham biblico bien pudo haberlo inven-
tado, y realizado una grabacion de su llamado desde
las alturas. Una aguja de acero, una hoja de plata,
un mero cilindro de cobre y uno podria llenar una
bodega con todas las voces del cielo y la tierra”?’.

Para Kittler es claro que el poeta no entiende (¢lo entendemos
nosotros?) que no todo es posible en todas las épocas, y que
solo la interaccion entre ciencia y tecnologia pueden preparar
los terrenos. Esa es la tesis central que rodea los andlisis de los
medios tecnologicos que realiza Kittler. La pregunta por la po-
sibilidad de la invencién de un artefacto especifico abarca en
efecto, los antecedentes previos de las teorias cientificas. A fi-
nales del siglo XI1X no solo la ingenieria, sino las ciencias fisio-
logicas trabajaban en torno al sonido y especificamente la voz.
Edison fue un visionario, pero un visionario que entendia la
necesidad de interrelacionar la ciencia con la tecnologia. En la
invencion y perfeccionamiento del aparentemente “primitivo”
fondgrafo, tuvo como colaborador al fisico y médico aleman
Hermann von Helmholtz, cuyo conocimiento del sistema ner-
vi0s0, y sus investigaciones sobre acustica fueron aplicadas a la
psicologia experimental. En 1863, casi 25 afos antes de la in-
vencion del fondgrafo, publicé un libro titulado Teoria fisiol6-
gica de la musica en donde desarroll6 dos conceptos para la
percepcion del sonido. El primero explica que el sonido como
onda sonora se percibe por la fisica de la acustica, y el segundo
sefiala que también se puede percibir como sensacién sonora
de la acustica psicologica®®. Su colaboracion con Edison y el
fonografo consisti6 en perfeccionar la voz, en base a su teoria
de la sonoridad de las vocales. Esto altimo corrobora atin mas
el argumento de Kittler sobre los a priori histéricos, en resu-
men, las teorias cientificas. Al comentar el pasaje de la novela
de Villiers, menciona que ninguno de los “candidatos post-

27 Ibid, pp. 28-29.

28 Casati Roberto y Dokic Jérdme, La philosophie du son, Nimes, Editions Jacqueline
Chambon, 1994, p. 48.



Abrahamicos que Villiers sospecha pudieron haber inventado
el fondgrafo” tenia en efecto, precedentes cientificos, que si
bien inmateriales, aportaban ideas especificas sobre la posibi-
lidad de la grabacion de sonido. Vuelve nuevamente la frase,
no todo es posible en todas las épocas y cuando es posible, su
realizacion genera nuevos postulados. Y en efecto, tal como
Kittler analiza y que hemos mencionado en lineas pasadas, “el
almacenamiento tecnoldgico de sonidos proporciond un pri-
mer modelo de flujos de informacion, que simultineamente se
conviertieron en objetos de investigacion neurofisiologica”?’.
Ya habiamos mencionado que su narrativa formaba
una especie de tejido de fuentes diversas que rodean la inven-
cién en tanto caso de estudio. Documentos que adquieren un
caracter de evidencia, o bien, de mediacién al interior mismo
del argumento; los incorpora tal cual una transcripcién, que
por supuesto después comenta. En el caso el fonografo, es im-
portante percibir que los textos que Kittler integra —docu-
mentos de finales del siglo X1x y principios del XXx— provienen
casi en mayoria, del 4mbito cientifico, con insistencia en los
estudios del cerebro y el psicoanalisis. Por ejemplo, una de las
recuperaciones mads significativas es el pequefio articulo que
escribiera el filosofo Jean-Marie Guyau en 1880, tan solo 8
anos antes de su muerte. El ensayo, titulado Memoria y
Fondgrafo parece una predicciéon de lo que un siglo después se
convertiria en los objetivos de la inteligencia artificial. Guyau
comienza por estipular que para el pensamiento cientifico las
analogias son fundamentales como lo son también las metafo-
ras, before we know we have to start by imagining something®.
Pero entre miles de metdforas cientificas, Guyau se centra en
aquellas que trazan analogias para explicar las funciones del
cerebro; entre aquellas que cita, algo parece estar errado.
Guyau tiene la certeza de que fallan puesto que son estaticas, y
todo el misterio del cerebro, comenta, tiene que ver con lo
opuesto, con la dindamica. Una vez que expone la necesidad de
pensar las funciones en dinamismo constante, Guyau co-
mienza a trazar su propia metdfora, la analogia del fonégrafo
de Edison con el cerebro humano. “Desde hace tiempo espe-
raba la oportunidad para realizar esta comparacion, sobre
todo después de encontrar un comentario en el reciente libro

29 Kittler Friedrich, op. cit., p. 28.

30 Ibid, p. 30.
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de [Joseph] Delboeuf que versa sobre la memoria: El alma es
un registro de grabaciones fonograficas” . Al parecer el vinculo
entre alma y grabacion abre la posibilidad de la analogia, y
partiendo de este punto Guyau compara tanto los procesos de
grabacion como el resultado del registro con funciones propias
al cerebro como la conciencia y sobre todo la memoria. Uno de
los momentos mas licidos en el texto aborda el supuesto de
que la maquina pudiera tener conciencia propia. ¢De qué
forma lo plantea? Primero, describe exactamente el proceso
del fondgrafo. Hablando al fonégrafo, las vibraciones de la
voz son transferidas a una punta que graba (literalmente como
la técnica del grabado sobre papel), traza lineas en un disco de
metal que corresponden a los sonidos pronunciados. Es muy
probable contintia después, que el mismo proceso se produzca
en el cerebro. Lineas invisibles que incesantemente dejan su
marca propia en las células, abriendo canales en el sistema ner-
vioso. Si después de un tiempo, la corriente encuentra un canal
que vya se ha recorrido con anterioridad, lo reconoce y las célu-
las producen la misma vibracion que tuvieron la primera vez
que ese canal fue trazado. Pero esto es exactamente lo que
ocurre con el fonografo, arguye Guyau. Cuando el disco co-
mienza a reproducir las vibraciones, nuestro oido las reconoce
y las canaliza como voz, palabras, etc. Y en este punto exacto
cuando se produce la metafora. Todos los descubrimientos co-
mienzan en metaforas, habia pronunciado mucho antes Guyau.
El famoso “y si...” ocurre. “Si el disco fonografico tuviese auto
conciencia podria sefialar que en tanto vuelve a reproducir una
cancion, es que recuerda esta cancion en especifico. Y lo que
ante nosotros no es mas que un efecto propio al mecanismo,
podria muy probablemente descubrir una capacidad casi mila-

?31 Pero adn si la analogia es posible, para

grosa: la memoria
la ciencia es fundamental marcar las diferencias; la memoria se
define por caracteristicas como el reconocimiento y anterior a
éste, suceden las impresiones, unas de gran intensidad y otras
mucho mads suaves. El reconocimiento, continda explicando,
esta vinculado con las impresiones de menor intensidad. Al
sentir el reconocimiento surge la emocién, la memoria por lo
tanto, consiste en la conciencia de dicha emocién. Y de nuevo
vuelve el “y si...” que anticipa la metdfora de la invencion. Es
curioso que venga a la mente, en tanto reconocimiento y me-

moria (por continuar con las analogias de Guyau) aquella frase

3 Ibid, p. 31.



de Victor Hugo, los suenios de hoy serdn las tecnologias del
manana. Esto parece adaptarse muy bien al argumento que
estamos analizando. A través de la comparacion acontece una
proyeccion mediada por la analogia entre hombre y mdquina.
Y si... el fondgrafo pudiese escucharse a si mismo, podria
aprender a diferenciar la voz que proviene de otro y la voz pro-
pia. Esto ultimo también refleja un alto porcentaje de acerca-
miento con lo Real en Lacan, el reconocimiento de si mismo
como diferente ante otro. Pero para ello, necesitariamos lo que
Guyau imagina, un fondgrafo consciente.

La dltima analogia que propone entre el fonografo
y el cerebro concierne al dinamismo, que en fondgrafo se puede
referir a la velocidad,

“porque la velocidad de las vibraciones registradas
en el aparato pueden transformar ampliamente el
caracter de los sonidos reproducidos. Si aumenta-
mos o disminuimos la velocidad con la que gira el
disco la melodia serd transpuesta de una octava a
otra. (...) Acaso no ocurre lo mismo en el cerebro
cuando enfocamos nuestra atencion en cierta ima-
gen que al principio nos parece borrosa pero que
poco a poco se vuelve mas clara, como si ¢subiera en
escala? ¢Acaso no podemos explicar este fendmeno
por el aumento o la disminucién de velocidad de
vibracion en las células?”.

Es muy clara la razén por la cual Kittler integra precisamente
este documento. Es la aproximacion mds exacta a la actuali-
dad de la tecnologia. Guyau presinti6 lo que se necesitaba, es
decir, predijo de alguna manera el sentido de implementacion
en la tecnologia. Esta base o testimonio cientifico sirve a
Kittler para avanzar sus propias premisas: la manipulacion del
tiempo siempre serd una caracteristica inherente a los medios
tecnologicos. Le permite a su vez, conectar esta manipulacion
con el estatuto de lo Real. Kittler entonces comenta, “Si la ve-
locidad de reproduccién fonografica difiere de su velocidad de
grabacion, seguramente habra una transformacién que no solo
afecta a la claridad de los sonidos, sino al espectro sonoro en
su totalidad. Lo que estariamos manipulado es lo real y no lo
simbélico™?.

2 1bid, p. 35.
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CAPITULO 11

3
El monocordio de Robert Fludd, la armonia.

SIEGFRIED ZIELINSKI

Cuando hablo de arte, me refiero a una teoria

Yy a una prdctica especificas para las que existe una
cuestion de principio: estan influidas por la ciencia
y la tecnologia. Y cuando hablo de ciencia y su
especial tendencia a la experimentacion, aludo

a un concepto que es poroso y presenta una fuerte
curiosidad por el arte. (...) Necesitamos una ciencia
que sea poética y que tenga la capacidad de pensar
poéticamente; necesitamos una ciencia que sea
capaz de imaginar el arte, que incluso pueda
tomar formas de experimentacion, que puedan
ser caracterizadas como experimentaciones poéticas.
Siegfried Zielinski

ESTE APARTADO TIENE COMO OBJETIVO PRINCIPAL, ESTUDIAR
el concepto y sentido de la armonia a través de la figura de
Robert Fludd y su monocordio. Si bien estas primeras lineas
podrian indicar una revision de corte historico, no olvidemos
que detras del personaje y el dispositivo, se encuentra la meto-
dologia por medio de la cual nos aproximamos a ambos, la
arqueologia de los medios. Tal como lo hemos mencionado en
apartados previos, la presente tesis cuenta con un eje primor-
dial del que emanan las investigaciones. El eje se establece en
relacion a modelos analiticos por los cuales es posible abordar
fenémenos de audicion técnica y/o experiencias relacionadas
con la escucha. Teniendo esto en mente, el argumento que es-
tamos por desarrollar no pretende cerrarse en Fludd o su me-
gainstrumento, sino abrirse a la mirada arqueoldgica que a



través de su principal herramienta, el tiempo profundo de los
medios, recupera —en este caso especifico— el concepto de
armonia planteado por Fludd en el siglo xviI, como una espe-
cie de hallazgo que despide luz propia. Esa luz propia que
% desde el punto de vista del desarrollo de los medios ha sido
% simplemente descartada. Acudir a esa luz implica cédlculo pero
también imaginacion, nos compromete por supuesto, a discu-
tir el pensamiento del filosofo aleman Siegfried Zielinski quien
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en el afio 2006, introdujo su proyecto de investigacion —al que
denomind como arqueologia de los medios— recopilado en el
libro Deep Time of the Media: Toward an Archaeology of
Hearing and Seeing by Technical Means. Las ideas y concep-
tos desarrollados en dicho volumen, tuvieron tal repercusion
que acontecié un quiebre en el rumbo que parecia haber to-
mado la teoria sobre “nuevos medios” —por lo menos desde
las altimas décadas del siglo xx. La diferencia crucial radicaba
en el distanciamiento ante la genealogia ortodoxa, la cual, sin
importar el caso de estudio al que se aplicaba, terminaba por
afirmar la ideologia del progreso tecnolégico irreversible.
179 Podemos entonces indicar que por genealogia ortodoxa se en-
tiende, una metodologia de aproximacién a los medios total-
mente complaciente o derivada de las ideologias del capitalismo
globalizado y sus nuevas divisiones transnacionales de produc-
cién y trabajo. Las genealogias de los medios, abundantes
como son, no toman riesgos. Su guion parece estar predetermi-
nado por la invencion y la sucesion, y por tanto, la novedad y
el desecho. Con indiferencia, ratifican la idea del progreso tec-
nolégico lineal e irreversible.

A partir de los afios ochenta del siglo xx, la postura
académica, en respuesta a la velocidad de la relacién oferta y
demanda de tecnologias avanzadas, y a su vez, la implicacién
de dicha relacién con las pricticas artisticas contemporaneas,
no dudé en generar “recuentos” desde multiples perspectivas.
Por supuesto, a cada nuevo término de la cultura electrénica y
digital habia que encontrarle un predecesor, antes que elaborar
un sentido critico. Esta logica de la supuesta teoria, repercutid
en la apreciacion del acontecimiento estético, como si éste tl-
timo tuviera una sola interpretacion inequivoca cuya observa-
cién anteponia el discurso tecnolégico como regente del
artistico: Media Art, Electronic Art. En resumen, la tarea era
confeccionar un “nuevo lenguaje”; un claro ejemplo de este
movimiento se encuentra en el celebrado The Language of




New Media, del artista y tedrico ruso Lev Manovich. En el
prefacio del libro, Mark Tribe' apuntaba,

“Pero es la novedad de los nuevos medios lo que
hace que sea particularmente dificil escribir sobre
ellos, o por lo menos decir algo significativo. La ma-
yoria de los autores recaen en la futurologia, o per-
manecen atascados en teorias superficiales. Esto es
lo que hace que el presente libro de Lev Manovich
resulte de lo mds inusual e importante. Es el primer
analisis detallado que abarca la estética visual de
los nuevos medios, emplaza los nuevos medios den-
tro de la historia de la cultura visual, articulando
tanto conexiones como diferencias entre nuevos me-
dios y viejas formas. Encuentra el origen de la esté-
tica de los nuevos medios en la pintura, la fotografia,
el cine y la television. Manovich observa la imagen
digital, la interfaz humano-ordenador, los hiperme-
dios, los juegos de computadora, la composicion, la
animacion, la telepresencia y los mundos virtuales”?.

No podemos decir que sea un prefacio afortunado. ¢Es la no-
vedad de los nuevos medios lo que hace dificil escribir sobre
ellos? En un sentido literalmente arqueoldgico, es un verda-
dero palimpsesto. Se presentan dos problemas especificos, los
cuales por supuesto continuardn a lo largo del argumento de
Manovich, a pesar de sus esfuerzos por conectar la nueva es-
tética con residuos de la era estalinista. El primero es un lugar
comun, emplazar los nuevos medios dentro de la cultura vi-
sual. El segundo y mds recurrente —aunque a Tribe le parezca
inusual— es la ansiedad por encontrar el “origen”. Un origen
que en el libro cobra sentido porque se sostiene en la ideologia
del progreso tecnologico que la arqueologia de los medios re-
chaza. Asi, al definir lo que son los “nuevos medios”, Manovich
apunta una serie de caracteristicas que mds que definirlos, los
determina: la representatividad numérica, la modularidad, la
automatizacion, la variabilidad y la trans codificaciéon. Y aqui
volvemos al problema que se menciond en lineas pasadas:

! Artista de formacion, profesor de cultura moderna y Media Studies en la
Universidad de Brown.

2 Manovich Lev, The Language of New Media, Cambridge, MIT Press, 2001, pp.
XII-XIII.
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queriendo o no, antepone el discurso tecnoldgico como regente
del artistico.

Es pues en este debate tedrico de finales del siglo xx
y principios del xx1, que la arqueologia de los medios adquiere
y dispersa, sin perder rigor de investigacion, un aire de fres-
cura. Podriamos arriesgarnos a extraer la premisa principal:
frente a la retorica del desarrollo tecnoldgico, se antepone el
tiempo profundo que atraviesa tanto lo nuevo como lo viejo.
Ese movimiento que agita la mente y provoca busqueda de per-
sonajes y huellas, es también la mirada que se detiene en situa-
ciones de extrema creatividad, de imaginacién, de magia, para
con ello, extender el estrecho limite utilitario asignado a los
medios. Busca, en cada situacion de visiéon y audicién técnica,
su momento de kairds sin atenerse al mandato del kronos’. Es
asi que el sentido de novedad se transforma. De hecho, explica
Zielinski, “existe algo asi como una actualidad de lo pasado.
Sin embargo, si hemos de comprender la actualidad de la his-
toria no solamente alli donde es correcto verla como carga y
obligacion, sino también alli donde vale la pena dejarla desple-
garse como atraccion especial, entonces necesitamos de una
nueva perspectiva contra aquella que tan solo logra buscar lo
viejo en lo nuevo™. Zielinski ve a los medios como interven-
ciones en las estructuras temporales.

La metodologia del arquedlogo de los medios exige
una mirada escrupulosa, atenta y dispuesta a confrontar en
cada caso especifico, los medios técnicos y su relacion con la
percepcién, la realidad y la ilusion. Y aqui cabe retornar a la
nocion de tiempo profundo que mencionamos en lineas ante-
riores. Si bien toda la propuesta metodoldgica se articula en
torno a desplazamientos conceptuales sumo especificos, el pri-
mero es sin duda el tiempo profundo, una nociéon que retoma
de la geologia moderna. Quizd, parafraseando al gran paleon-
télogo del siglo xx, Stephen Jay Gould, esta nocién sea la mas
grande aportacion que la geologia ha otorgado al pensamiento
humano. Su potencia se libera en tanto que el concepto per se,
el tiempo profundo, favorecié una estricta revision de la dico-
tomia monumental que envuelve al tiempo en el pensamiento
occidental: una vision linear o circular, o si queremos expresarlo

3 Véase, Zielinski Siegfried, Deep Time of the Media: Toward an Archaeology of
Hearing and Seeing by Technical Means, Cambridge, M1T Press, 2006, pp. 20 y 30.

4 1bid, p. 3.



de otra manera, la famosa flecha del tiempo versus el ciclo del
tiempo. La metafora funciona de la siguiente manera. Si acep-
tamos que existen dogmas en el pensamiento que muchas ve-
ces limitan los alcances del mismo respecto a determinados
problemas, el riesgo estriba en atreverse a romper los dogmas
y proponer categorias con la fuerza de aquellas ideas que lo-
gran que pensemos de manera diferente. El segundo desplaza-
miento lo realiza a partir de la Arqueologica del saber de
Foucault. Un trabajo que vuelve a poner énfasis en el archivo
para llegar a aquello que es previo a la palabra, la cosa... o el
medio. Se dirige abiertamente a la linea de tension que se traza
entre una realidad saturada de conceptos y descripciones y una
realidad que puede ser experimentada. Descubre en dicha ten-
sion, focos de atraccion que se encuentran dilatados en la larga
historia del ver, escuchar y combinar bajo el uso de medios
técnicos’, con la voluntad enfética que se aleja de la utilidad o
la funcionalidad caracteristicas a los mismos.

Por supuesto, este es un ejercicio que supone por
principio, pensarlos en tanto experiencia, abre la nocion hasta
resquebrajar sus mds amplias definiciones. Foucault escribe en
La Arqueologia del saber, “En suma, la historia del pensa-
miento, de los conocimientos, de la filosofia, de la literatura
parece multiplicar las rupturas y buscar todos los erizamientos
de la discontinuidad; mientras que la historia propiamente di-
cha, la historia a secas, parece borrar, en provecho de las es-
tructuras mas firmes, la irrupcion de los acontecimientos”. Es
justamente dicha irrupcion lo que parece interesar a Zielinski
y que traduce como coyunturas decisivas o puntos de inflexion.
Es por ello, que el sentido del tiempo es el eje fundamental y al
mismo tiempo, la metdfora mas compleja de comprender. Pero
cuando pensamos detenidamente sus observaciones sobre la
forma en que nos han acostumbrado a pensar o ejercer el co-
nocimiento, corroboramos su afirmacion sobre la historia de
los medios; nos han acostumbrado a asignarle a los medios
una historia corta y reciente, apunta directo a la invencion de
la “trinidad eléctrica™’. La mirada arqueoldgica, observa dos
fenémenos de la cultura tecnoldgica contempordnea que se
5 Zielinski Siegfried, op. cit., p. 34.

¢ Foucault Michel, La Arqueologia del Saber, Trad., Aurelio Garzon del Camino, 2a.
ed. rev., México, Siglo xx1, 2010, p. 15.

7 Si bien recordamos, asi denominé Friedrich Kittler a la unidad originaria de los
medios, la trinidad eléctrica, que sin duda critica.
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encuentran en constante tension, y de ellos parte. Por un lado,
la realidad imperante en la utilizacién de sistemas tecnoldgi-
cos, que apunta claramente hacia la homogeneidad y estanda-
rizacién de la produccion; una marca evidente de la modernidad
y de los procesos-estrategias de la globalizacion como fuerza
de los intereses de las empresas transnacionales de telecomuni-
cacion. Y en el otro punto, se encuentra la fuerza politica ac-
tiva de individuos o grupos que procuran desestabilizar esa
hegemonia y proyectan en la red de sistemas una posibilidad
para generar modelos alternos de comunicacién y/o comuni-
dad. Como en toda tensién que involucra intereses politicos y
econdmicos, dice Zielinski, no existe posibilidad de consenso,
y el riesgo mayor se establece cuando surgen posturas dogma-
ticas que a lo tinico que conducen es a procesos de tension cada
vez mas marcados, enfrentando ambos polos de esa compleja
articulacion de la cultura tecnolégica contemporanea. No obs-
tante, la arqueologia en sintonia con el concepto de medios no
es un ensayo sobre politica y hegemonia tecnoldgica. Es una
reflexion sobre los medios, que no es la tecnologia, y tampoco
sus usuarios, sino el espacio entre, un espacio que significa
tiempo de actividad y flujo, y por tanto implica la posibilidad
de empujar los limites de su interpretacion historica; es justo
esa historicidad reciente que se les ha asignado, la que urge ser
replanteada con el fin de encontrar situaciones en el pasado
que contengan tal vez el mismo dinamismo o intensidad que
las actuales. No se trata de encontrar las huellas del pasado en
lo nuevo, pues esto seria limitar el andlisis a la cronologia; se
trata de buscar situaciones de intensa novedad y cultura de
experimentacion en experiencias del pasado®.

Desde las primeras lecturas sobre arqueologia de
los medios, la idea misma de analizar de manera critica a tra-
vés del arco propio de la profundidad, nos parecié atrayente y
necesaria: desplazar la linea de tiempo horizontal y comenzar
a pensar en capas, espirales y ciclos. Las premisas de la profun-
didad en la estructura temporal surgieron de la obsesion que
mostré el siglo xvii por escribir la Historia de la Tierra. En
los tiempos de Newton, es decir el siglo xvIi, se creia que la
historia del mundo se reducia a no mds de seis mil afos de
existencia. A pesar de que las evidencias cientificas corrobora-
ban lo contrario, la mentalidad permanecia estatica; poco a
poco las sospechas sobre esta cronologia que comprimia el

8 Zielinski, 2006, op. cit., p. 3.



origen de la Tierra fueron incrementandose; en el siglo X1x su
origen se calculaba alrededor de millones de afios y en el siglo
xX la certezas se expandian a billones de anos’. El problema de
las llamadas “estructuras del tiempo” se volvié uno de los te-
mas de mas interés en las academias de ciencias desde el siglo
XVII, asi como lo era el tema de la evolucién del hombre.
Zielinski acude a nombres de cientificos de la Geologia
Moderna como James Hutton, Charles Lyell y mas reciente-
mente John McPhee; todos ellos, personajes que se opusieron a
dogmas teoldgicos sobre el origen de la Tierra y su evolucion,
en un dmbito cientifico cada vez mds y mds especializado. Y
asi, en 1987 aparece un libro que explica con claridad la idea
de las estructuras del tiempo tanto en la Naturaleza como en
la Civilizacion, nos referimos a La flecha del Tiempo y el Ciclo
del Tiempo: Mito y Metdfora en el descubrimiento del tiempo
geoldgico, del autor ya mencionado, Stephen Jay Gould.

En las estructuras geoldgicas del tiempo, menciona
Jay Gould, la nocién de una inmensidad practicamente inabar-
cable no solo resulta amenazadora, sino que es en si misma
distante para todo entendimiento. La brillante mente de
Gould, coloca justo ahi, las palabras del propio Mark Twain
quien lo expresé en una metaforas contundente sobre dicha
complejidad,

“El hombre ha estado aqui 32,000 afios. Que hi-
ciera falta cien millones de afios para prepararle el
mundo, es prueba de que fue hecho para él. Supongo,
no lo sé. Si utilizaramos la torre Eiffel para repre-
sentar la edad del mundo, la capa de pintura de la
protuberancia que corona la cima, representaria la
porcién que le corresponde a la edad del hombre; y
cualquiera se daria cuenta de que fue por esa capa
por la que se construyé la torre. Imagino que se da-
rian cuenta, no lo sé”'°.

Twain toca dos puntos fundamentales en esta historia. El pri-
mero se refiere a la necesidad que tenemos por representar las
ideas que de alguna manera nos resultan inasequibles. La se-
gunda, es la suposicion final que envuelve la inmensidad, ...se

7 1bid, pp. 3-4.

10 Jay Gould Stephen, La flecha del tiempo: mitos y metiforas en el descubrimiento
del tiempo geoldgico, México, Alianza Editorial, 1992, p. 20.
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darian cuenta, no lo sé. Ese espacio de la duda es la mas
grande de las ensefianzas que dej6 el descubrimiento del
tiempo profundo en la geologia moderna''. La metifora de la
torre Eiffel y la irdnica suposicion de que tal vez los hombres
se darfan cuenta de las implicaciones de la estructura temporal
de la Naturaleza, sigue siendo una pregunta. ¢(Nos damos
cuenta? Y si logramos darnos cuenta, ¢de qué manera reper-
cute en un andlisis a los medios que parte de sus propias es-
tructuras temporales? Explica Zielinski,

La fotografia congeld el tiempo que paso por la ca-
mara en un cuadro bidimensional, no el ‘momento’,
puesto que el momento posee un rango temporal
que no es ‘computable’. La telegrafia redujo el
tiempo que la informacion necesitaba para cruzar
grandes distancias, en poco mas que un instante. La
telefonia complemento6 a la telegrafia con intercam-
bios de voz en tiempo real. El fondgrafo y las graba-
ciones tradujeron el tiempo, a formas sonoras
permanentemente disponibles. La cdmara cinema-
tografica nos ofrecio la ilusion de ser capaces de ver
los cuerpos en movimiento que la fotografia habia
capturado en cuadros. En el cine, el tiempo que ya
aconteci6 ‘técnicamente hablando’, se volvid infini-
tamente repetible; la flecha del tiempo de un evento
o proceso se volvio reversible, periodos de tiempo
que se han vuelto informacion visual pueden orga-
nizarse en capas, se pueden alargar o adelantar. (...)
En una cdmara electronica, un micro-elemento de
la imagen se vuelve una unidad de tiempo, que a su
vez, puede ser manipulado. En las grabaciones elec-
tromagnéticas de la imagen y del sonido, lo que se
puede ver y escuchar serda almacenado o procesado

1 Véase, “Charles Lyell, Historiador del Tiempo Ciclico”, en Jay Gould, 1992,
op. cit., pp. 117-197. Merece especial atencion el frontispicio de su obra principal:
Principles of Geology (1830-1833), que muestra las tres columnas del Templo
de Serapis, “Lyell utilizo estas tres columnas como un marcador de tiempo para
registrar cambios extensos y graduales de los niveles de la tierra y el mar durante
los tultimos dos mil afios.” Toda una epifania visual, como la llama el autor, que
permitié a Lyell comprobar su teoria geoldgica, la doctrina uniformitaria basada
en las transiciones graduales del cambio geoldgico y la constancia de las mismas
a lo largo del tiempo. Véase también Jay Gould, Ciencia versus Religion, Trad.,
Joandomeénec Ros, Barcelona, Critica, Drakontos bolsillo, 2007; Jay Gould,
“Teorias acerca de la Tierra” en Desde Darwin: Reflexiones sobre historia natural,
Trad., Antonio Resines, Barcelona, Critica, Drakontos, 2010, pp. 157-187.



en las mds pequefias particulas o bien, en los mds
grandes contenedores. Cortar, pegar y remplazar,
acciones que fueron inventadas por las primeras
vanguardias a principios del siglo XX, se han vuelto

técnicas culturales”'?.

Seria imposible pensar que los avances en las ciencias no afec-
tan en las humanidades y esto vale también en su cara inversa.
Si bien es verdad que solo a través de la metafora podemos
comprender esta nocién del tiempo profundo de la geologia
—v deslizarla hacia la idea de tiempo profundo de los me-
dios—, podemos entender lo que explicamos con anteriori-
dad, que el desplazamiento se realizO como una respuesta
critica ante la velocidad y la voracidad de las definiciones que
rodearon a los medios a lo largo de la década de los noventa
del siglo xx. Zielinski lo explica asi, “estoy convencido que
este proceso pertenecié al siglo xx, un siglo que necesité a los
medios como ningun otro siglo los habia necesitado (...). El
siglo xx1 no tendra la misma ansiedad. Los medios serdan
parte de la vida cotidiana, como las vias del ferrocarril en el
siglo x1x y la introduccién de la electricidad a la vivienda pri-
vada en el siglo xx”13,

Es solo a partir de dicha coyuntura que la investiga-
cién genera un punto de inflexién que no es complaciente a la
ecologia de los medios que todos conocemos y con la que esta-
mos familiarizados. Por lo tanto, la metdfora del tiempo pro-
fundo de los medios no es una metifora que acompafa la
invencion, o el objeto estandarizado de la experiencia que pasa
a la historia por haber sido la primera en su género. Es mucho
mds una metafora que pide realizar los cortes —que funcionan
como punto de partida de andlisis—, en momentos e indivi-
duos con alta intensidad de experimentacién, en donde la po-
sibilidad permanece siempre abierta. Los cortes deben
realizarse en el espacio que surge entre los medios y sus formas
de expresion. Entre la tecnologia y sus usuarios, siempre tra-
tando de mantener esa linea que estire al maximo el célculo y
la imaginacion. Es decir, recorrer despacio la tensura que per-
mite sentir la manera en que emergieron multitud de posibili-
dades contenidas en un acontecimiento medial. Los medios

12 Zielinski Siegfried, op. cit., pp. 31-32.

3 1bid, p. 33.
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son solo fenémenos que materializan una de esas multiples
posibilidades en la cultura de la experimentacion. Lo que nos
queda a nosotros por hacer, es generar nuevos cortes, volcar la
mirada a situaciones que si bien han sido interpretadas de una
manera especifica, tienen el potencial de arrojarnos mas lumi-
nosidad de la que emana en lo ya escrito. Tienen la potencia de
detonar un tipo de argumento que abraza tanto la visién, la
audicion, el tacto, y el arte de combinar-los; este corte, privile-
gia el estado de multiples posibilidades en lugar de contar tan
solo con una realidad en forma de técnica aplicada'.

Gran parte del andlisis se enfoca a la manera en que
los medios manejan su propia estructura temporal y con ella el
tiempo de la experiencia; se aleja delicadamente de la histori-
cidad predeterminada, supuestamente imprescindible. De aqui
se entiende que para este tipo de metodologia, sea necesario
mantener una nociéon abierta de lo que los medios pueden lle-
gar a significar o evocar en épocas pre-determinadas. Al inte-
rior de dicho marco de categorias y herramientas de andlisis,
las intervenciones se muestran asimismo como posibilidades
otras de lectura sobre determinados acontecimientos, a los que
la historiografia de la ciencia, o la historia en si, les ha dedi-
cado largos analisis que declaran implicaciones especificas
para la civilizacién occidental. Ahora bien, al develar las posi-
bilidades otras, la mirada recorre los margenes para recuperar
figuras o situaciones que fueron silenciadas puesto que no ofre-
cen un lugar de origen en la historiografia de la invencion cien-
tifica o tecnoldgica; la historia en general no les atribuye algin
tipo de aportacion especifica. Es en definitiva, la historia desde
un punto de vista lineal.

Para un acercamiento arqueoldgico, la conciencia
de la estructura temporal que un medio especifico ejerce sobre
nuestra manera de ver y escuchar tiene para Zielinski dos im-
plicaciones. La primera, como ya mencionamos con anterioridad,

4 Es por ello que la nociéon de “momento y duracion” se vuelve esencial, es le
modelo del Aion griego, Zielinski lo explica de esta manera, “En la mitologia griega,
Kronos significa la duracion, la extension del tiempo, que dispone sobre la vida en
cuanto la consume. Este es el tiempo de la historia, la cronologia. Es un tiempo que
amenaza pues conlleva un final. (...) Los griegos entendieron perfectamente bien el
dilema de la cronologia como modelo dominante del tiempo y procuraron resolver
dicho dilema concibiendo dos modelos mds de tiempo: Aion y Kairos. El Aion brilla
como una dimension trascendental, en donde el tiempo se ensancha y se estira mas
alld de la vida, es de cierta manera, solo tiempo. Por el contrario, el tiempo de
Kairos implica un hacer y un actuar en un momento determinado, es el dios del
momento propicio. Una vez que Kairos ha pasado, es demasiado tarde, no hay mas
que hacer”, en Ibid, pp. 29-30.



urgir hacia un correlato objetivo a través del tiempo profundo.
Al nombrar el tiempo profundo, la temporalidad que ejerce el
medio en cuestion queda en suspenso, pues implica que el
campo de estudio no transita por la historia de su propia evo-
lucion, el bucle de una técnica que por ser novedad anuncia en
ello su propia obsolescencia. Muy por el contario, el explorar
periodos histéricos diversos, sin un fin cronoldgico pre-esta-
blecido, tiene el objetivo de iluminar la manera en que emergen
los puntos de inflexion cualitativos. Zielinski describe,

“Las ventanas historicas que yo he seleccionado de-
ben ser entendidas como focos de atraccion, en
donde las posibilidades de direccion que tomaria el
desarrollo fueron testadas y acontecieron cambios
de paradigma. Cambios como éstos tienen un signi-
ficado ambivalente. Por un lado, apoyan y aceleran
los procesos ideolégicos, politicos y econémicos; y
por el otro, excluyen otras alternativas, las relegan a
los margenes de lo que es posibilidad”*’.

Y la segunda implicacion radica en la experimentacion. La mi-
rada arqueoldgica debe permanecer atenta a todo tipo de ideas
y conceptos que emergen en la profundidad que se presenta
bajo la forma del cambio, pero cuya potencia es mayor y sobre
todo ‘anterior’ al cambio mismo. Su riqueza conceptual y ex-
perimental es previa a cualquier denominacion del fenomeno
historico. Es una especie de intuicion de intensidad o fuerza
con la que una figura ejerce la experimentacion a través de di-
versos medios o tecnologias y es valorado por su intensidad y
no por su resultado. En el caso de los medios, la experimenta-
cién cientifico-poética vislumbré posibilidades para un tipo de
vision y escucha alejadas de la estandarizacion, “Aparecen de-
bajo de la apariencia de los cambios, como algo totalmente
diferente a los estados de inercia o complacencia™'.

Y de esta manera, Zielinski describe su propuesta
analitica como algo que no pretende ser un estudio filosofico,
sino una coleccién de curiosidades, en donde los estudios es-
pecificos en torno a personajes no estan seleccionados al azar.
Como gran coleccionista, el autor articula su coleccion en

5 [dem.

16 Ibid, p. 32.
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torno a conceptos que vinculan con la experiencia de la vision
y la escucha, atravesados, siempre, por el tiempo. Entre ellos,
La magia y el experimento en Giovani Battista Della Porta,
Luz y Sombra en Athanasius Kircher, Electrificacion y Tele-
Escritura en Johann Wilhelm Ritter, El Monocordio y el ana-
lista en Robert Fludd. A este dltimo, y por el énfasis que tiene
la presente tesis en el sonido, dedicaremos unas paginas mas.
Zielinski hace hincapié que la recuperacion de la fi-
gura de Robert Fludd desde una mirada arqueoldgica de los
medios, se coloca en el lugar que éste dedico a la miisica. Al
igual que para la mayoria de los filésofos naturalistas del siglo
XVII, ésta significaba el arte primero, en él y en la manera en
que podia ser traducido a una base numérica, se podia indagar
en las estructuras ocultas del mundo y su funcionamiento. En
este sistema, los tonos eran entendidos como cifras o referentes

de la realidad.

Momnochord! ...AND THE ANALYST APPEARED
“Entre 1617 y 1619, aparecié el opus magnum de
Robert Fludd sobre la historia del macrocosmos vy el
microcosmos. En el primer volumen, Fludd desarro-
lla su estructura bajo la forma de un “plan maestro”
enramado. La fisica y la metafisica del macrocos-
mos son el tema de su primer tractatus. Bajo el ti-
tulo general de arte naturae, se centra en campos
propios a la filosofia natural y sus técnicas, desde la
aritmética, la mecanica hasta la geometria; todos
ellos con vastas aplicaciones. (...) En el segundo vo-
lumen Fludd se dedica a tratar el microcosmos, que
recaia directamente en el individuo humano. Habla
sobre anatomia fisica y metafisica del hombre, sus
relaciones frente al macrocosmos, tejiendo de por
medio, sus propios campos de investigacion cienti-
fica cuyo rango se extiende de la teologia y metafi-
sica, pasando por la muisica, la ingenieria y la
meteorologia. Fludd, doctor en medicina y filésofo
naturalista, desarroll6 una mirada hacia el mundo
en cercana relacion a la filosofia de Paracelso, lo
cual para mi, resulta remoto y de dificil acceso. Si
tomamos en cuenta que casi setenta afos antes,
Nicolds Copérnico habia revolucionado la astrono-
mia al mismo tiempo que se generaban los trabajos



de Kepler y Galileo, o bien, la concepcion de la cien-
cia de Bacon con su famosa consigna de saber es
poder, entonces la obra de Fludd parece anacrénica.
Sin embargo, en los laberinticos espacios de su tra-
bajo enciclopédico, se encuentran muchas habita-
ciones que vale la pena recorrer. (...) Su discurso
sobre el arte de la memoria ha sido estudiado a pro-
fundidad por Frances Yates. Los capitulos sobre el
movimiento, en los que aborda la hidraulica, la ci-
nética, y la neumatica, o bien, la seccién sobre horo-
logia y los aparatos para medir el tiempo, afiaden
poco al trabajo de su precursor Napolitano [Giovani
Battista della Portal.

Sin embargo, la verdadera atraccion de su obra
es un instrumento y la interpretacion que hace de él.
Me refiero al monocordio, un instrumento utilizado
por los antiguos egipcios y griegos tanto para pro-
ducir notas de una serie arménica como para medir
la relacion matematica de los tonos musicales. Fludd
describe el mundo a través de este instrumento de
una sola cuerda. En principio sigue el descubri-
miento atribuido a Pitdgoras, en el sentido de que
“la subdivision de una sola cuerda a partir de niime-
ros enteros pequefios (r:2, 2:3, 3:4, etc.) produce
intervalos musicales, que compuestos en la armonia
de una melodia pueden estremecernos hasta al
llanto, es decir, tocarnos el alma.” Este descubri-
miento se convirtié en la base para realizar la ana-
logia de la realidad y el mimero, como habia
definido la doctrina pitagdrica. A través de los nu-
meros y sus proporciones, cualquier cosa que pu-
diese medirse espacialmente se convirtié en principio
de armonia, es decir, principio metafisico. El punto
de partida para Fludd es, en principio, estrictamente
geométrico. Dos tridangulos isomorfos, de dngulos
agudos y superpuestos verticalmente, en algunas
ilustraciones adquieren tridimensionalidad en
forma conica o piramidal, con una interseccion cir-
cular o eliptica, constituyen su modelo fundamen-
tal. La base de uno de los tridngulos descansa en la
brillante esfera celestial, compartiendo esa linea de
base con el tridngulo equilatero que representa a la
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Santa Trinidad. La base del otro tridngulo descansa
sobre la oscura materia del interior de la tierra y
alcanza la esfera divina con la punta. Los centros de
ambos tridngulos se cruzan por la esfera de equiva-
lencia que mantiene el balance de toda la construc-
cién. Al centro se encuentra el Sol como anima
mundi. Como mediador de Dios en el movimiento
del mundo, el sol es responsable de moldear lo par-
ticular a partir de la esfera uniforme de la materia.
Este concepto no es tanto una referencia al modelo
heliocéntrico de Copérnico, sino una idea funda-
mental de la Alquimia. Por medio de las varias mez-
clas y separaciones durante el proceso alquimico, la
fuerza divina inherente a la materia es gradualmente
liberada. Los dos tridngulos de Fludd deben enten-
derse en una relacion reciproca y dindmica: la ma-
teria terrestre estd en un estado de lucha por
alcanzar la Divinidad, y el principio divino constan-
temente se dirige hacia la tierra. En el medio se de-
sarrolla la inmensa diversidad de todos los
fendmenos de lo que se puede percibir, y también lo
que puede imaginarse. La esfera superior mas alla
del Sol es colmada de atributos no visibles de lo ce-
lestial o lo divino.

Andlogo a esta construccion, Fludd disefia su
instrumento combinando la geometria y la aritmé-
tica. La cuerda del monocordio abarca toda la jerar-
quia vertical desde la extrema oscuridad hasta la
brillante luminosidad. Desde Pitdgoras, la escala
—es decir, las series de intervalos— habia sido de-
terminada por la longitud de la cuerda, y no por el
numero de oscilaciones. A partir del centro exacto
—el punto donde el anima mundi de Fludd reside—
la cuerda se divide en las dos octavas del tono que
las incorpora como un todo. La cuerda se extiende
por mds de dos octavas de un tono; en el exacto
punto medio —el punto donde el anima mundi de
Fludd reside— yace la division entre las dos octavas.
(...) Las dos octavas reflejan los triangulos de lo di-
vino y lo material. A los intervalos les son asignadas
las distintas esferas de lo terrenal o lo celestial en un
sistema bdsico de correspondencias. Fludd concibe



su mundo como un instrumento: una construccion
armoniosa con multiples variaciones y secciones.
No desarrolla mayores divisiones, como aquellas
que se calcularon por los cientificos drabes a inicios
del primer milenio, paralelos a los grandes tratados
sobre Optica, y formulados tedricamente por
Johanes Kepler en su Harmonice mundis, tales
como el tercio menor (5:6) o la sexta (5:8 y 3:5).
Fludd permanece dentro del sistema pitagorico
donde la division mas extrema es en quintas y sub
quintas. Fludd se refiere a Dios reiteradamente
como el pulsator monochordii, quien en su omnis-
ciencia asume la funcién de aquel que logra afinar
de manera perfecta su instrumento.

El monocordio de Fludd es como un artefacto
medidtico con el que intenta comprender la gran va-
riedad de relaciones del mundo de una manera sim-
ple y simbdlica. En una de sus réplicas a Kepler,
dice: “Lo que él [Kepler] ha expresado en tantas
palabras y largo discurso, yo lo he concentrado y
explicado con figuras jeroglificas altamente signifi-
cativas, no porque yo esté enamorado de las image-
nes, sino porque yo (...) he decidido reunir lo mucho
en lo poco, para asi recuperar la esencia extraida y
descartar la esencia sedimentada”.

El disefio de Fludd expresa vividamente un pro-
blema basico de afinaciéon musical. Desde su pers-
pectiva resuelve con elegancia algo que permanece
como una cuestion discutible ain en la era de la re-
productibilidad electrénica de sonidos. Para deter-
minar los intervalos entre las notas existen dos
aproximaciones: por un lado, la matemadtica, que
parte de los niimeros y sus interrelaciones y concibe
la definiciéon del tono exacto como una cantidad
pura; y por el otro estd la aproximacion fisioldgica,
tanto a la produccion como la percepcion del tono,
que en vez de valores tonales, solo opera con aque-
llos que pueden oirse como consonancias diferen-
ciables. Incluso en la antigiedad clasica, los tedricos
de la musica, permanecian divididos en una de am-
bas aproximaciones. Los pitagéricos, particular-
mente los llamados mathamatikoi, declararon que
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los niimeros y sus relaciones eran el punto de par-
tida para lograr la afinacién correcta, idea que
Platon elevd como doctrina filoséfica, tratandola de
manera metafisica en el Timeo. La escuela de
Aristoxeno, que sigui6 la ensefianza de Aristoteles
(...) produjo el primer gran tratado sobre los
Elementos de la armonia, en donde rechazaban la
tradicion de los nimeros como el factor determi-
nante de la misma. Solo en segunda instancia po-
drian los nimeros formular lo que se produce por
experiencia, que se obtiene a través del oido y la in-
tuicién musical. No tenia sentido “utilizar el cal-
culo para construir intervalos que no se generan en
la voz o en un instrumento y que el oido no logra
diferenciar”.

En la praxis contemporidnea en donde el sonido
es digitalizado, y en el debate general en torno a las
capacidades de las computadoras para la produc-
cién artistica, esta antigua disputa es de nuevo un
topico relevante. El impulso hacia la produccion de
subdivisiones cada vez mds finas entre los intervalos
y las escalas tonales para procesar las microestruc-
turas de los sonidos, ha llegado a los limites de lo
formulable. Sin embargo, el problema parece menos
un problema musical que uno econdémico y/o téc-
nico, cosa que no necesita resolverse matematica-
mente. La busqueda de relaciones matematicas cada
vez mas divisibles, incluso mds alla de lo percepti-
ble, puede tener sentido solo desde la perspectiva de
una industrializacién potenciada como dispositivo
de estandarizacion del material acustico. Y desde la
perspectiva de la praxis musical, este problema
evoca los monstruosos-6rganos y clavicémbalos que
se construyeron durante el Renacimiento, que supo-
nian lograr una modulacion perfecta a través de di-
visiones multiples de las octavas. (...) En la musica
electrénica, generada por computador, la busqueda
de divisiones cada vez mds novedosas, tiene como
resultado una exitosa fase de diversidad modulada.
En el interin de esta fase, sin embargo, parece haber
llegado al punto en donde solo los aficionados espe-
cialistas o los programadores de musica se emocionan



con ello. Una de las tareas de los pitagoricos, se ha
dicho, era el alisar las sdbanas de su cama después
del amanecer para que todas las impresiones de su
cuerpo desaparecieran de ellas.

Fludd tom6 el modelo de Aristoxeno y declard a
Dios como la autoridad mds alta y definitiva para
producir la afinacién correcta, inexpresable me-
diante nimeros. En su modelo del mundo como mo-
nocordio, el principio Divino debe tomar el curso
dindmico hacia la materia oscura para que la diver-
sidad de la forma pueda emerger. Aplicado a la mu-
sica, este proceso puede entenderse como la
experiencia de escucha. (...)

El modelo de armonia desarrollado por Fludd
fue ferozmente criticado por su contempordneo
Mersenne, quien habia publicado su Harmonie uni-
verselle entre 1636-1637, y también por otro gran
tedrico de la armonia cosmica, el matemadtico y as-
tréonomo Johannes Kepler. Entre Kepler y Fludd se
desarroll6 una disputa que se mantuvo durante lar-
gos afios, mucho de lo cual ha sido publicado en
tanto evidencia de cémo llegar al modo ideal de lo-
grar la armonia perfecta. En el apéndice de su
Harmonice mundis de 1619, Kepler acusa a su “amigo
inglés” de haber desarrollado su armonia universal
de modo puramente imaginativo vy, en tltima ins-
tancia, por medio de una inadmisible comparacion
de lo que no puede compararse —particularmente,
la luz y la oscuridad. En contraste, Kepler habia de-
sarrollado la teoria de la armonia del mundo anali-
zando los movimientos reales de los planetas. Fludd
respondié con una asercién de mayor precision y
cuatrocientos aflos mds tarde, se convirtio en el en-
foque de un debate fundamental en las matematicas
y fue controversia todavia a principios del siglo xx:
debe haber una distinciéon fundamental entre las co-
sas naturales y las cosas matemadticas. El concepto y
la abstraccion tienen ontologias muy diferentes en
relacion al conocimiento. Es cuestion de los mate-
mdticos ordinarios interesarse por las sombras de
las cantidades; sin embargo, los alquimistas y her-
méticos captan la verdadera médula de los cuerpos
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naturales”. La respuesta de Kepler fue igual de dras-
tica: “Estoy agarrado de la cola, pero la agarro en
mi mano. Ta puedes abarcar la cabeza con tu espi-
ritu, claro, si es que no estas sonando”".

La primera gran observacion sobre el texto que acabamos de
transcribir, es el acercamiento de Zielinski a la obra de Fludd.
En un principio, deja intencionalmente tan solo algunos vesti-
gios sobre el contexto en el cual la obra de Fludd aparece, sin
dejar de remarcar que en primer instancia, la Historia del
Macrocosmos y el Microcosmos publicada entre 1617-1619
parece anacrénica si uno la interpreta en retrospectiva y com-
parandola con los avances cientificos contemporaneos. Mucho
antes de esta publicacion, los trabajos de Copérnico, Kepler y
Galileo estaban circulando entre la intelectualidad europea del
siglo xvi1. No obstante, su lectura deja de lado el supuesto
anacronismo para enfocarse en lo que subyace por debajo de
la capa superficial de la obra, el método de interpretacion del
mundo que realiza Fludd. Una vez que advierte que no es la
bistoria de las mentalidades lo que le interesa explorar —esto
se deduce facilmente cuando cita la investigacion extensa y
cuidadosa de la Dra. Frances Yates—, se encauza directamente
a la potencia imaginativa de Fludd y la persistencia de la tradi-
cién hermética que da por resultado la analogia entre instru-
mento-cosmovision que el ‘analista’ pone en movimiento a
través del dispositivo, el monocordio. Desde la antigiiedad cli-
sica, nos dice, el monocordio tuvo una doble funcionalidad:
producir notas armoénicas y medir la relacion matematica de
los tonos musicales. Fludd afiade una tercer funcionalidad
conceptual al instrumento: un sistema bdsico de correspon-
dencias dindmicas entre lo divino y lo material, entre lo celeste
y lo terrestre. Y atin mds, la diversidad de posibilidades entre
la percepcion y la imaginacion. Igualmente, Fludd demuestra
su sistema en base a diagramas e imagenes que tienen la fuerza
de explicar la totalidad en correspondencia con lo particular.
Ahora bien, si antes habiamos dejado claro que uno de los
principales fundamentos de una mirada arqueolégica de los
medios era ese “permanecer siempre atento a las ideas, concep-
tos y nociones que forjan el cardcter experimental de las figu-
ras que se analizan”, Zielinski no deja de hacer uso de dicha
mirada alerta al momento de evidenciar que si bien las

17 Zielinski, 2006, op. cit., pp. 104-110.



imagenes geométricas que Fludd utiliza para la descripcion de
su sistema-mundo no son relativas a la tradicion copernicana,
(algo relevante por ejemplo para la Historia de la Ciencia) si lo
son a la tradicion de la Alquimia. Con este énfasis, el arqued-
logo de los medios busca reposicionar la relacion magia-tecno-
logia que fue descartada por la ideologia del progreso en la
relacion historia-tecnologia. En ello, la figura del sol como mze-
diador entre las correlaciones entre lo divino y lo terrestre, asi
como los dos tridngulos en interseccién, deben entenderse
como una relacion reciproca y dindmica. La franja media esta
constituida por aquello que se puede percibir, como por aque-
llo que se puede imaginar. Fludd, a partir de nociones relacio-
nadas al saber alquimico, elabora su instrumento como un
mediador que abarca la extrema oscuridad vy la brillante
luminosidad.

La manera en que Fludd explica el funcionamiento
del instrumento, nos hace inferir una lectura técnica (propor-
ciones, intervalos, vibracion, tonos), pero a profundidad re-
suena una mentalidad precoz, capaz de derivar la analogia
entre el dicho instrumento y la organizacién de la materia y la
fuerza divina que se desprende de el-dispositivo. Una especie
de artefacto medidtico —en palabras de Zielinski— que lleva
a cabo las funciones técnicas y simbdlicas de cualquier arte-
facto en la actualidad, en resumen, su dimensién relacional.

En algun otro de sus escritos, Zielinski menciona
que en la ecologia contemporadnea de los medios, el mundo de
las definiciones es por esencia, el mds peligroso de ellos, pues
actda por la inercia de una supuesta intelectualidad compro-
metida en dar respuestas a problemas actuales de la esfera so-
cial. Pero el problema mayor radica en la forma acritica en que
la supuesta intelectualidad las ofrece de manera guasi automa-
tica. Desde puntos de vista sociologicos, psicologicos, etnogra-
ficos, historiograficos, las definiciones vienen y van, dejindonos
una sensacion de conciencia desvanecida. En su desvaneci-
miento se fuga toda fuerza critica necesaria para develar que al
tiempo que esta multiplicidad de definiciones aparece, la ma-
quinaria misma del binomio novedad-obsolescencia se echa a
andar. La fuerza de las ideas, aquella ante la cual la arqueolo-
gia de los medios se proclama como una plegaria —en pala-
bras mismas del autor'®—, radica en su duracién y permanencia.

8 1bid, p. 32.
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Asi, el anacrénico Fludd dio visibilidad y extension
a uno de los dilemas mds profundos del mundo sonoro, el de la
correcta afinacion que atn hoy, permanece abierto, o para ex-
presarlo de manera mas apropiada, sin conclusién irrevocable,
sin verdad absoluta. Lo que resulta extraordinario, es que fue
precisamente lo que Kepler le reprochd (el uso de la imagina-
cién) lo que descubri6 la complejidad de un fenémeno que no
atafia a las leyes universales de la ciencia, sino precisamente al
lugar en donde Fludd lo colocd, la relacion entre técnica y per-
cepcion. Las aproximaciones para determinar los intervalos
entre notas, permanecen en el mismo punto en la actualidad:
por un lado radica el acercamiento matematico y por el otro el
aspecto, el de la fisiologia del sonido y su percepcién. Uno y
otro, época tras época, sedimento tras sedimento, se nos pre-
senta como un dilema de inmanencia. Uno apela a la abstrac-
cién y el otro a la experiencia.

Si bien en cuestiones musicales, Fludd sigui6 a la
escuela de Aristoxeno y declaré una mediacion (Dios) alejada
del computo, que operaba en base a una dynamis y por lo
tanto generaba experiencia (de escucha), ello no dejé de gene-
rar controversia en su propia vision.

Los nombres de la llamada en aquel entonces ‘nueva
fisica’ se volcaron frente a él. Como acabamos de indicar,
Kepler replicaba ante el cardcter imaginativo y alucinatorio
del sistema arménico de Fludd, a lo que Fludd respondié con
una fuerza de idea que prevaleci6 hasta principios del siglo xx:
El concepto y la abstraccion tienen ontologias muy diferentes
en relacion al conocimiento.

Como conclusién no podemos sino sefialar que el
valor de una obra puede radicar justamente en su anacro-
nismo. Detrds de la supuesta reflexién desfasada, pueden en-
contrarse ideas con fuerza inmanente. Y aqui el argumento se
coloca en la temporalidad de los espirales. Es curioso remarcar
que entre el primer apartado (Theodor W. Adorno) y éste ul-
timo, existe un potencial de atraccién y una cierta convergen-
cia en lo que refiere a las premisas que separan de forma radical
a la ciencia y arte que la modernidad promovid en tanto expe-
riencias opuestas de conocimiento. La dicotomia entre arte y
ciencia también podemos plantearla como dicotomia entre ra-
z6n y magia. Adorno apuntaba con certeza que no concordaba
con la separacion entre ciencia y arte y la consideraba como el



resultado de una época histérica particular'. Analizando
ahora la obra de Fludd y su textura hermética anacrénica de
cara a los avances de la nueva fisica del siglo xvII, estamos
también senalando la complejidad de las dicotomias. Y esto
ultimo es fundamental para la reflexion contempordnea en
torno al arte que utiliza tecnologias y trabaja con postulados
cientificos. El sentido de magia como tecnologia adquiere una
brillantez que es capaz de deslumbrar nuestras definiciones y
teorias. Si bien Zielinski confirma adecuadamente que Fludd
tuvo que afrontar el descrédito por parte de cientificos de su
tiempo, para quienes su enfoque en la alquimia no parecia te-
ner oportunidad de sostenerse como innovacion, la originali-
dad prevalecié. La Ilustraciéon, en su proceso de colocar la
razon en el centro del ejercicio del pensamiento, desplazo este
tipo de aportaciones hacia los mdrgenes de la historia conside-
rada como verdad factica. La ironia radica en el avance de la
propia ciencia que siglos después, volvio a colocarlos en el centro
del argumento,

“Los tedricos de la relatividad y los mecanicos de la
cudntica exigieron un cambio radical en el pensa-
miento respecto a las viejas oposiciones entre cdl-
culo e imaginacion, medida e inconmensurabilidad,
materia y espiritu. Esto tiene que ver con el estatus
epistemologico de sus objetos de estudio. Moléculas,
atomos, electrones, quarks o cuerdas no son [...]
elementos constitutivos de la materia, no son algo
dado sino algo inventado”?°.

En los procesos de composicién musical de Shonberg existian
afinidad con la magia, él mismo lo sustentaba. Buck-Morss nos
dice al respecto, “esto no era negar el momento racional, 16-
gico, de la musica, sino enfatizar su lado material, objetivo, no
idéntico —y por lo tanto no reductible— al sujeto*'”. Lineas
después, entra en sintonia con aquello que Zielinski subrayaba
en torno a las opiniones del fisico Hans Primas de Zurich que
nosotros a su vez, colocamos como principio de la ironia. Esto
es, que los cientificos contempordneos a Shonberg, también

1 Buck-Morss Susan, op. cit., pp. 249-25T.
20 Zielinski Siegfried, op. cit., p. 111.

2! Buck-Morss Susan, op. cit., p. 251.
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rechazaban el racionalismo del positivismo cientifico en tanto
“construccion objetiva y verdadera de la realidad, convergia
con el arte”; asi lo expresa el fisico nuclear Werner Heisenberg,
mientras Buck-Morss deduce de manera astuta, “Quizd no sea
casual que ciertas formulaciones utilizadas por Heisenberg a
comienzos de la década de 1930 para describir los nuevos pa-
radigmas cientificos fuesen idénticas a las nociones filoséficas
de Adorno y Benjamin, p. €j. la idea de trascender la antigua
fisica desde dentro y de resolver enigmas liquidando interro-
gantes que demuestren carecer de significado”?2.

2 [dem.



CAPITULO III

Sonido como Phono-Arqueologia:
Tratados, Mdquinas y Epistolarios del siglo xvir

Es un cazador extraordinariamente afortunado
aquél que se dedica a la biisqueda, con toda

su capacidad, paso a paso, del Sol del Sol.

Habrd encontrado lo que busca, inflamado

por su calor, incluso antes de empezar a buscarlo.
Marsilio Ficino

ANTES DE HABLAR DEL OBJETIVO DEL PRESENTE CAP{TULO,
hablaremos de circunstancias propias al siglo xvi1 que funcio-
nan en este argumento como puntos de partida. Los polos
geografico-politicos que enuncian el conocimiento musical-
mecénico en el marco teérico de la presente tesis, se emplazan
por un lado en Roma y el Colegio de la Compaiiia de Jests; y por
el otro en Puebla de los Angeles, ciudad criolla por excelencia.
El intercambio del saber acontece mediante el libro enciclopé-
dico sobre teoria musical de Athanasius Kircher, Musurgia
Universalis (1650) y la correspondencia que desencadené di-
cho compendio barroco, entre el autor y un criollo de la Nueva
Espafa, Alexander Favidn, a lo largo de un periodo que com-
prende poco mds de una década (1661-1672). El mundo del
sonido, la armonia y la historia musical estd cifrado en la
Musurgia. Pero no solo la teoria adquiere visibilidad en dicha
enciclopedia, sino y sobre todo la fabricacion de mdquinas e
instrumentos acusticos. Detrds de la palabra escrita y la ma-
quina funcional se devela la obsesion propia de dicho siglo, el
conocimiento de las causas de los fendmenos naturales y la
creacion de mdquinas artificiales. No es posible concebir una
sin la otra, pues ambas estdn relacionadas y se complementan,
interactian en el baile de la tradicion humanista y los




supuestos que comenzaban a determinar las nuevas ciencias
fisicas. No obstante los descubrimientos sobre el universo lle-
vados a cabo a principios de siglo, el pensamiento de la mayo-
ria de los autores dialogaba enérgicamente con principios del
humanismo basados en los textos herméticos y la creencia de
fuerzas ocultas en la propia naturaleza que podian y debian ser
develadas. Este era, de manera general, el objeto intrinseco del
proceso “cientifico”, conocer lo oculto para acercarse cada vez
mas al estado paradisiaco del hombre antes de la llamada
“Caida”. A través del conocimiento detras de la fuerza de los
fendmenos naturales y su aplicacién prdctica sobre la materia,
la investigacion de la filosofia natural avanzaba en el servicio
de la humanidad. Estas habilidades, nos dice Berthold
Heinecke, “estaban asociadas a un programa estético de la
musica y la poesia que sirve para alabar a Dios y su creacion.
Entonces, podemos estar de acuerdo con la conclusion de que
tanto el poeta como el técnico se vuelven los creadores de un
nuevo mundo tanto poético como tecnoldgico™!. La observa-
cion de Heinecke parece definir en gran medida el propdsito de
Kircher al redactar la Musurgia, pero no contempla la recep-
cion y la interpretacion que se daria al contenido de dicho libro
en nuevas tierras, cuyo pasado y la experiencia de la coloniza-
cién influia determinantemente en su propia nociéon de mundo,
naturaleza y ciencia. Este es pues el objetivo principal del capi-
tulo III de la presente tesis. Intentaremos, a través de una mi-
rada arqueoldgica en donde la categoria del tiempo profundo
de los medios puede ser de utilidad para delinear la aproxima-
cion y el intercambio de saber en tanto phono-arqueologia. La
Musurgia Universalis de Athanasius Kircher tuvo un alto im-
pacto en Nueva Espaiia, tal vez mucho mds que en tierras eu-
ropeas, en donde se le considerd hasta cierto punto, ingenuo o
falto de precision con respecto a las nuevas teorias de las cien-
cias fisicas. No obstante, en Puebla de los Angeles, un presbi-
tero criollo haria de este libro, una proyeccion de conocimiento
entrelazado con la fascinacién y la maravilla. Su lectura deta-
llada y el interés propio por la musica automdtica, darian pie a
un momento fundamental del intercambio de conocimiento
entre dos mentalidades, tal vez mds unidas por sus intereses
tecnologicos que por la religion que profesaban. ¢Podemos a

! Heinecke Berthold, “The Poet and the Philosopher: Bacon & Harsdorffer”
en, Zittel Claus, et. al., eds., Philosophies of Technology, Francis Bacon and his
Contemporaries, Intersections, Yearbook for Early Modern Studies, Leiden, Brill,

2008, Pp. 375-409.
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través del binomio tratado-epistolario formular una reactiva-
cion de la sonoridad tanto de sus palabras como de las maquinas
musicales “artificiales”? Ellas son las protagonistas, pues cris-
talizan tanto el deseo como el conocimiento de Alexander
Favidn, en un momento definitivo para la construcciéon de un
saber particular, el saber criollo. Comprender sus procesos de
interpretacion, asi como las variaciones y posibilidades de apli-
cacion tecnoldgica que introduce ante los contenidos del tra-
tado del autor jesuita, es un acto que arrojan luz sobre la
relacion de la ciencia y la tecnologia en Nueva Espana. Tan
valida en el siglo xv1I como quizd lo sigue siendo en el siglo xx1.



CAPITULO 111

1
Musurgia Universalis, Athanasius Kircher (1650)

ENTRE LOS LIBROS DE ATHANASIUS KIRCHER QUE SE CONSERVAN
en la Biblioteca Nacional de México', la Musurgia Universalis
tiene un lugar especial en el conjunto, que abarca mas del 8o por

' En el Fondo Reservado de la BNM se encuentran los siguientes libros de Athanasius
Kircher: *Nota. En el catilogo de la BNM no aparecen bajo orden cronoldgico, para
mayor comprension de la presente tesis, hemos querido ordenarlos por cronologia.

1635 Primitiae gnomonicae captoptricae. Avignon, Es Typographia L. Piot.
1636 Prodromus coptus, sive, Aegypticus. Roma, Typis S. Cong. de propag.

20§ 1644 Lingua aegypticiaca restituta. Roma, Sumptibus Hermanii Scheus.
1650 Musurgia Universalis. Roma, Typis Ludouici Grignani.

1650 Obeliscus pamphilius. Roma, Typis Ludouici Grignani.
1652-54 Oedipus aegyptiacus. Roma, Ex Typographia Vitalis Mascardi.

1654 Magnes, sive, De arte magnetica. Roma, Typis Mascardi.

1656 Itinerarium extaticum. Roma, Typis Mascardi.

1657 Iter extaticum 11. Roma, Typis Mascardi.

1658 Scrutinium physico-medicum contagiosae Luis. Roma, Typis Mascardi.
1660 Pantometrum Kircherianum. Bajo nombre de Gaspar Schotto.

1661 Diatribe de prodigiosis crucibus. Roma, Sumptibus Blasij Deuersin.

1664 (?) Magiae Naturalis. Bajo nombre de Gaspar Schotto.
1665 Historia Eustachio-Mariana. Roma, Ex Typographia Varesij.
1666 Obelisci aegyptiaci. Roma, Ex Typographia Varesij.

1667 Magneticum naturae regnum. Roma, Typis Ignatij de Lazaris.

1669 Ars Magna Sciendi, in x11 libros digesta. Amsterdan, Joannes Jansson.

1671 Ars Magna lucis et umbrae, in X libros digesta. Amsterdan, Joannes Jansson.

1671 Iter exstaticum coeleste. *version revisada por G. Schotto. Herbipoli.

1671 Latium. Amsterdan, Joannes Jansson.

1672 Principis christiani archetypon regnatrix. Amsterdam, Joannes Jansson.

1673 Phonurgia nova. Campidonae, Per Rudolphum Dreherr.

1676 Sphinx mystagoga, sive, Diatribe hieroglyphica. Amsterdan, Joannes Jansson.

1678 Mundus subterraneus in XII libros digestus. Amsterdan, Joannes Jansson.

1679 Tariffa Kircheriana, id est, Inventum aucthoris novum expedita. Roma,
Nicolai, T.

1679 Tariffa Kircheriana, sive, mensa Pythagorica expansa. Roma Nicolai, T.

1679 Turris Babel, sive Archontologia. Amsterdan, Joannes Jansson.

También se encuentran dos libros mas. El primer gran catdlogo del Museo Kircheriano
y un libro de la ciencia Kircheriana publicado por varios de sus discipulos:

1678 Musaeum celeberrimum. Catalogo del museo que edité Georgius de Sepibus.
1680 Physiologia Kircheriana experimentalis (authorisdiscipulus) Amsterdam ,
Joannes Jansson.




ciento del cuerpo total de las 32 obras impresas de Kircher
—siguiendo el recuento que realizé el Dr. John Fletcher en su
vasta investigacion sobre el jesuita alemdn, publicada en 19882,
Si seguimos la relacion de los libros impresos que Fletcher
ofrece, podemos deducir que en la Biblioteca Nacional de
Meéxico solo faltarian 6 libros® para conservar el total de los
impresos de Kircher —uno de los mayores deseos de don
Carlos Sigiienza y Gongora, expreso en su Testamento y le-
gado al Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo en 1700.
La Musurgia, como mencionamos en lineas pasadas,
atesora un lugar simbdlico. Después del Oedipus Aegyptiacus,
constituye el tratado mas extenso de Kircher por la gran varie-
dad teérica y practica que se desarrolla a lo largo del compen-
dio. Empero, mds alld de la importancia que guarda el tratado
en la Historia de la Musica del siglo xvi1, adquiere una rele-
vancia decisiva en el marco de esta tesis puesto que fue el pri-
mer ejemplar kirkeriano que llegé a manos del criollo Alejandro
Favian. El siguiente apartado, bajo titulo de Misicay Mecdnica,
esta dedicado a la relacion de intercambio intelectual que man-
tuvieron ambas figuras durante poco mas de una década (1661-
1674). Asi, La Musurgia simboliza el espacio tedrico del
encuentro con el autor jesuita —quien ha sido caracterizado
como el filésofo naturalista mds afamado de la Europa Barroca
a mediados del siglo xvir*. La investigadora y musicéloga
Penelope Gouk tiene una clara definicion sobre la Musurgia
que bien vale presentarla aqui, “I have suggested that music
played a somewhat ambiguous role in Kircher’s intellectual
life, not least because of its relationship to magic and the oc-
cult (...) In Kircher’s encyclopedic system, the sense of vision is
certainly an important means of acquiring knowledge about
the world, and light is its principal medium. Yet sound, mediated

2 Fletcher John, Athanasius Kircher und seine Beziehungen zum gelebrten Europa
seinar Zeit, Wiesbaden, In Kommission bei Otto Harrassowitz, 1988, pp. 181-188

3 La relacion de los libros que faltan en la BNM es la siguiente:

1631 Ars Magnesia. Wiirzburg, E. M. Zink.

1636 Specula Melitensis encyclica. Napoles, S. Roncaglioli.

1663 Polygraphia nova et universalis. Roma, Varesij.

1665 Arithmologia sive de abditis numerorum mysteriis. Roma, Varesij.
1667 China Ilustrata. Amsterdam Joannes Jansson.

1676 Arca Noé. Amsterdam Joannes Jansson.

* Findlen Paula, “Scientific Spectacle in Baroque Rome: Athanasius Kircher and
the Roman College Museum” en, Feingold Mordechai ed., Jesuit Science and the
Republic of Letter, Cambridge, MIT Press, 2003, pp. 225-284.
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via the sense of hearing, is an equally powerful vehicle for com-
munication, and this is especially true for music™.

Ahora bien, la Musurgia Universalis de Athanasius
Kircher junto al tratado de Marin Mersenne, Harmonie
Universelle (1636), definen los dos puntos de referencia del co-
nocimiento musical del siglo xvi1. No obstante, al realizar una
investigacion sobre la relacion de los estudios musicales de di-
cho siglo, la Musurgia aparece, en la mayoria de los casos,
como una nota al pie de pdgina, como un afiadido especula-
tivo a las verdaderas aportaciones elaboradas en el siglo de la
llamada Revolucion Cientifica. Dicho esto, el lugar de partida
para comenzar a adentrarnos en el contenido de sus volimenes
puede definirse desde la siguiente pregunta: ¢por qué la
Musurgia —habiendo sido uno de los tratados mds consulta-
dos y aclamados de la época—, aparece hoy en dia como saber
en los margenes del método?

Para responder dicha pregunta, debemos dirigirnos
directamente al Archivo. Al archivo del clima intelectual, po-
litico y religioso de la época, de aquello que rodeé el proceso
de redaccion y compilacion de material que después apareceria
bajo la signatura de la universalidad del conocimiento. Y ante
todo, también debemos adentrarnos en las politicas de publi-
cacion que hicieron posible que estos diez libros aparecieran
publicados en 1650 y tan solo diez afios mds tarde, circularan
en las provincias en donde los jesuitas tenian misiones de
evangelizacion.

A) MECENAZGO Y DISTRIBUCION

SERfA ACERTADO MENCIONAR QUE A TRAVES DE LOS LIBROS DE
Kircher podemos descubrir uno de los panoramas de la ciencia
europea durante la segunda mitad del siglo xv11, mas este acer-
camiento debe ser consciente de la abertura que las obras de
Kircher ofrecen. Con ellas, nos adentramos a una forma de ‘sa-
ber enciclopédico’ en el sentido que el término adquiere en la
retdrica barroca, pero también en los bordes de las limitaciones
marcadas por politicas reglamentarias y la custodia de la
Repiiblica de las Letras que la Compania de Jesus lleg6 a con-
solidar —y que permaneci6 hasta su disolucion en 1773.

5 Gouk Penelope, “Making Music, Making Knowledge: The Harmonious Universe
of Athanasius Kircher”, en Stolzengerg Daniel ed., The Great Art of Knowing. The
Baroque Encyclopedia of Athanasius Kircher, Stanford, Stanford University Press,
2001, p. 81



Como menciona Martha Baldwin en su articulo
Pious Ambition: Natural Philosophy and the Jesuit Quest for
the Patronage of Printed Books in the Seventeenth Century®,
el auge académico de las ultimas cuatro décadas muestra un
interés especifico en revisar y analizar los contenidos propia-
mente cientificos de los libros impresos por autores jesuitas
durante el siglo xvir. Baldwin, conocida historiadora cuya in-
vestigacion se enfoca en la yuxtaposicion del conocimiento
hermético-alquimico en la modernidad europea,” ha desarro-
llado una extensa pesquisa sobre las estrategias de mecenazgo
que dichos autores llevaban a cabo para finalmente, ver sus li-
bros publicados. Explica, “despite the Society’s insistence on
self-abnegation for the greater glory of God, individual mem-
bers willfully and astutely engaged in patronage strategies and
such activity ultimately enhanced their personal reputation as
well as that of the Order”s.

La tesis que Baldwin defiende en el articulo mencio-
nado es relevante cuando el objetivo es adentrarnos en los con-
tenidos de Musurgia Universalis, lo que esta obra significd
tanto para su autor como para la Orden. Baldwin desarrolla
un argumento sobre la cultura del libro en la Compaiiia de
Jests a través del analisis de cada una de las dedicatorias im-
presas en los compendios. Las dedicatorias permiten trazar la
red de contactos de cada autor, que finalmente define las estra-
tegias personales de mecenazgo. En la mayoria de los casos
encontramos nombres representativos del poder religioso, po-
litico y econémico: los Papas, emperadores, principes y du-
ques. Todos, figuras aristocraticas y para ellos, soberanos, los
libros estuvieron dedicados. Los frontispicios y las cartas de
dedicatoria que antecedian el contenidos tedrico de los trata-
dos en cuestion, eran una forma de materializar y hacer visible
el poder del individuo a quien estaba dedicado el libro. Y no
solo a él, sino y sobre todo, a la nobleza del linaje de su familia.
Las dedicatorias de los libros de la Compania de Jesus fueron
fuente de autoridad y legitimidad para esas pocas y poderosas
familias que dominaban el territorio, al tiempo que consolidaban
¢ Baldwin Martha, “Pious Ambition: Natural Philosophy and the Jesuit Quest for the

Patronage of Printed Books in the Seventeenth Century”, en Feingold Mordechai,
op. cit., pp. 285-329.

7 Véase también, Baldwin Martha, Alchemy and the Society of Jesus in the
Seventeenth Century: Strange Bedfellows? Ambix, No. 40, 1993, pp. 41-64.

8 Baldwin Martha, 2003, op. cit., p. 285.
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la erudicién y la excelencia de la Orden ante los ojos de la rea-
leza y el sistema mondrquico que se extendio en Europa.

Ahora bien, dentro de este sistema y redes de contac-
tos, Kircher no puede ser definido sino como un maestro de la
estrategia de publicacién. Comprendia que la fuerza radicaba
en esas redes de autoridad y pronto tomé conciencia que la es-
trategia se fortificaba atin mds, cuando el autor no dependia de
un solo protector. Muchas veces se ha llegado a declarar que el
grado maximo de publicaciones que Kircher alcanzé se debe
por mucho, a que el padre jesuita redactaba sus libros y definia
las tematicas en funcion de los intereses particulares del patro-
nazgo de los mismos’. Otro factor a tomar en cuenta, es la
costumbre de la correspondencia internacional que Kircher ge-
ner6 y promovié sin descanso. La correspondencia facilité de
manera colosal, el intercambio de informacién y conocimiento
que llegaba de todos los rincones de la orbe. También fue me-
dio, de promocién y distribucion de sus volimenes.

Debido a la amplia gama de inquietudes intelectua-
les de Kircher como tanto filésofo naturalista, erudito en len-
guas antiguas o bien, hacedor de maquinas de ilusiéon que
materializaban su conocimiento de la Optica y la actstica, el
jesuita debi6 poner en movimiento continuo esa red de autori-
dad y soberania. Sabia a quien dirigirse segtin el tema que tra-
taba; y en muchos otros casos su fama de erudicién alcanzo6 un
grado miximo en donde los propios protectores ofrecian su
apoyo. Su primer libro, dedicado al Cardenal Barberini, le
abri6 la posibilidad de nuevas comisiones de investigacion que
lo conectaban con los humanistas mas afamados, con nobles
dedicados a la experimentacion y con la mas alta jerarquia
catodlica: los Papas.

Con extraordinario cuidado, Kircher fue tejiendo
una red de patronazgo que generaba en cada nuevo libro, tam-
bién un nuevo mecenas, sin olvidar nunca de agradecer a los
anteriores. Si uno de sus libros estaba dedicado a un empera-
dor, entonces dedicaba capitulos a diversos aristocratas, miem-
bros de poderosas familias, en quienes veia un horizonte futuro
de apoyo para los subsecuentes libros. Asi, las dedicatorias
pasaban de los miembros del Imperio Habsburgo, al papa
Inocencio X, a la reina Cristina de Suecia, e incluso a Leopoldo

 Véase, Findlen Paula, “Science, History and Erudition: Athanasius Kircher’s
Museum at the Collegio Romano” en, Stolzenberg Daniel ed., op. cit., pp. 17-26.
[analizar en especifico la descripcion del Latium publicado en 1671].



de Medici, el famoso mecenas del propio Galileo'. Kircher se
liber6 de las tareas de bisqueda de mecenazgo en 1661 cuando
firmé un acuerdo para la publicacion de sus libros con Joannes
Jansson van Waesberghe en Amsterdam,

“The popularity of Kircher’s books received com-
mercial confirmation in 1661, when Kircher struck
a deal with the Protestant printer Joannes Jansson
van Waesberghe of Amsterdam. Jansson offered
Kircher 2,200 scudi in exchange for the publishing
rights to his works in the Holy Roman Empire,
England and the Low Countries. The sum was ge-
nerous, and such a long-term commercial publis-
hing arrangement was still a rarity in the world of
seventeenth-century scholarship. (...) Starting with
the Mundus Subterraneus in 1665, all Kircher’s
new works, with a few exceptions, appeared under
Jansson’s imprimatur. Jansson also brought out re-
prints of several of Kircher’s earlier works and is-
sued vernacular translation of works such as the
China Illustrata and Mundus Subterraneus. The
team of Jesuit author and Protestant printer symbo-

»11

lized the cosmopolitan appeal of Kircher’s books

10 “Kircher’s ability to publish his encyclopedic studies in lavish folio editions
with copious illustrations was both a measure and cause of his success. Producing
such books was an expensive business, typically requiring financial support from
wealthy sponsors. In turn, potential patrons were impressed by high-profile, eye-
catching works and eager to receive their dedications. A beautifully printed book
could serve as a solicitation to potential patrons, as when Kircher sent gift copies of
the Musurgia Universalis to an assortment of royalty, including Duke Frederick of
Schleswig, who responded with a cash grant of two hundred imperiales, and Queen
Christina of Sweden, who went on to support the publication of the Itinerarium
Exstaticum (Ecstatic voyage), dedicated to her” en, Stolzenberg, op. cit., p. 8.

' Stolzenberg Daniel, “Inside the Baroque Encyclopedia”, en Stolzenberg Daniel
ed., op. cit., pp. 1-15. Una observacion dirigida hacia la bibliografia kirkeriana que
se conserva en la BNM, 27 libros en el Fondo Reservado; de ellos, tan solo 7 fueron
impresos por Jansson. Efectivamente, estos corresponden a fechas posteriores al
acuerdo que firmd con el impresor protestante y abarcan una década de publicaciones
que corre de 1669 hasta 1679, un afio antes de la muerte del autor, acaecida en
1680. La coleccion de libros en la BNM es preciada en tanto retne ejemplares del
periodo total de la vida de Kircher como autor de tratados sobre filosofia natural,
lenguas antiguas, musicologia e historia natural, comenzando con el ejemplar de
1635, el afio en que publico su primer libro, hasta 1679, de este tltimo se conservan
tres libros. En cuanto a la observacion de Stolzenberg, ofrece el dato historico del
pacto entre un escritor de la Compaiiia de Jests y un impresor protestante. Sabemos
que Kircher public6 17 volimenes para Jansson después de la firma del contrato. Un
caso de extremada excepcion para el sistema de publicacion de libros durante el siglo
XVIL; y aunque el autor jesuita publicara bajo la firma de un impresor protestante,
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En lo que concierne a la Musurgia en particular, sabemos que
fue dedicada a Leopoldo Guillermo, soberano de los Paises
Bajos Espafioles, con quien Kircher entabl6 una larga corres-
pondencia desde 1640 buscando el apoyo para la produccion
de esta obra'?.

Finalmente, la obra fue publicada en el estratégico
momento del Afio Santo (El Jubileo) decretado y celebrado por
Inocencio X en 1650. Paula Findlen', nos deja entender que el
momento fue crucial para la distribucién de La Musurgia,
pues siendo este ano el maximo momento de celebracion de la
Iglesia Catolica Romana, la mayoria de los misioneros jesuitas
repartidos alrededor de la orbe, acudirian a Roma para las
festividades. El canal de distribucion para La Musurgia estaba
asegurado. Cada uno de estos misioneros, regresaron a los pai-
ses en proceso de evangelizacion con copias del tratado.

Ahora bien, adentrarnos en los contenidos de la
Musurgia Universalis tiene un propdsito especifico: conectar el
conocimiento vertido en los tomos del tratado, con la lectura
particular que Alejandro Favidn hizo del mismo, el imaginario
que desatd en el criollo novohispano. Para realizar este vinculo,
es necesario primeramente, comprender el sentido de la Misica
en el siglo xvir. Como primer antecedente, se coloca la diferen-
cia entre el uso artistico de la musica en la época contempora-
nea y la consideracion del rol de conocimiento y cosmogonia
que tuvo durante el siglo xv11, en donde estaba clasificada como
parte de las llamadas ‘ciencias’. La Musurgia despliega una se-
rie de conceptos que saltan, van y vienen entre episteme y te-
chné: ciencia, naturaleza, musica, magia natural, armonia
universal, entre otros. Estos conceptos estdn por supuesto, en
relacion a la complejidad del conocimiento teérico del xvir, y
por supuesto, en relacion al centro intelectual en el cual Kircher
nunca se vio el caso de que se buscase mecenazgo por parte de nobles protestantes.
Lo tnico que se puede corroborar a través de correspondencias, es aquello que
menciona Baldwin: “His correspondence reveals that he made repeated promises
of book dedications to the Protestant Duke Augustus of Brunswick-Luneberg.
Kircher’s book, however, reveal that such promises were empty —he never wasted

a dedication on a sickly patron, and Augustus constantly remarked on his tenuous
health”, en Baldwin, 2003, op. cit., p. 314.

12 Véase Wilding Nick, “Publishing the Polygraphy. Manuscript, Instrument, and
Print in the Work of Athanasius Kircher”, en Findlen Paula, ed., Athanasius Kircher.
The Last Man Who Knew Everything, Nueva York y Londres, Routledge, 2004a,
pp. 283-296.

'3 Findlen Paula, 2004b, “The Last Man Who Knew Everythin... of Did He?” en
Findlen 2004a, op. cit., pp. 1-43.



estaba colocado: la Roma de la Compariia de Jesus. De alguna
manera, Kircher es un personaje-testigo, del decaimiento de la
escoldstica, del Renacimiento enciclopedista y la emergencia de
la especializaciéon moderna. En Kircher todo se yuxtapone.
Entender una mente como la suya es adentrarnos a dichas com-
plejidades y escudrifiar en cada volumen, los dejos de pensa-
miento y las influencias de tendencias filoséficas que en ellos
estan plasmadas. En la Musurgia dicha estructura practica y
tedrica se encuentra entrelazada con el lugar imperante que
tuvo la tecnologia en la producciéon de nuevos instrumentos
musicales y nuevos tipos de composicion. Ordenar todo el co-
nocimiento vertido en los dos volimenes de la Musurgia puede
ofrecernos un lugar privilegiado para vislumbrar su recepcion
en la Puebla de los Angeles, un entorno completamente distinto
a la Roma de mediados del siglo en donde el libro fue redac-
tado. Favian, como lo veremos en el siguiente apartado de la
tesis, menciona lo siguiente en su primer carta a Kircher,

“En este tiempo me sucedid sofiar una noche que ha-
bia un libro admirable en que no sélo se declaraba la
composicion del dicho instrumento artificioso sino
que lo veia en sus hojas y estaba dibujado y pintado.
Esto me sucedi6 cuando, de muy breve tiempo, yendo
a decir misa al dicho Colegio del Espiritu Santo, como
siempre, me dio noticia el padre Francisco Ximénez
de los libros por ser como lo es muy mi amigo, que
Vuestra Reverencia le habia enviado y el primero que
me puso en las manos fue el que yo habia sonado, que
esel dela Musurgia Universal. Vea Vuestra Reverencia
agora si por una y otra causa, uno y otro suceso, muy
mi admiracién muy debida, fuera de que todos los de-
mds libros que Vuestra Reverencia ha compuesto, sus
materias y asuntos han sido para mi inclinacion, para
mi gusto y estudio la cosa mds adecuada y conforme
que pudiera imaginar, tanto que no parece sino que
estaba Vuestra Reverencia en mi entendimiento desde

tan lejanas partes™'*.

El hecho de que fuera la Musurgia Universalis el primer libro
que Favidn tuvo entre sus manos, proporciona una entrada

4 Osorio Romero, La Luz Imaginaria, Epistolario de Atanasio Kircher con los
novohispanos. México, UNAM, 1IB, 1993, p. 9-1O.
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especifica a su universo personal. A éste queremos llegar en el
siguiente apartado. Entre tanto, solo resaltamos esa tltima
frase del parrafo de la carta que acabamos de citar: tanto que
no parece sino que estaba Vuestra Reverencia en mi entendi-
miento desde tan lejanas partes.

B) CIENCIA, MUSICA Y MAGIA

¢QUE TIPO DE CONOCIMIENTO EMERGE EN LA MUSURGIA? S1
bien es posible ofrecer una traza del horizonte discursivo en el
cual dicho tratado emerge en tanto forma de conocimiento,
dicha traza deberia contemplar dos puntos. El primero, la de-
fensa de la ciencia que en él se explica. Y el segundo, la presen-
cia del pensamiento hermético que emana. ¢Ambivalencia?
Ciertamente. A pesar de que en muchas ocasiones Kircher
acusé a aquellos que hacian uso del saber hermético o de la
Alquimia, la Musurgia es un ejemplo de la reminiscencia de la
teologia arcana (prisca theologia Hermetic Wisdom), todo el
conocimiento entonces asociado al sabio Hermes Trismegisto.

Al comienzo de este apartado, nombramos el tra-
tado de Marin Mersenne (Harmonie Universelle) y Athanasius
Kircher (la Musurgia) como los dos polos de la teorfa musical
del siglo xvIr. Pero existe una diferencia entre ambos que debe
ser considerada a profundidad. Ambos tratados fueron escri-
tos en la primer mitad del siglo, un momento marcado por la
fuerza que cobraron los espacios del saber y la ensenianza de
todas las ciencias teéricas y practicas. Mientras Mersenne fue
un autor que mantenia un contacto directo con el pensamiento
contemporaneo de las fuerzas mds revolucionarias del siglo en
el sentido de transformacion del método de aproximacion a las
verdades del mundo, Kircher permanecié dentro de la llamada
Repuiblica de las Letras, que no por cifrarse como republica
operaba como tal, como un sistema al servicio de la res pu-
blica. Para Kircher, atin y a pesar de haber encarnado la figura
mads exitosa en cuanto a la red de correspondencia e intercam-
bio de informacion internacional o primeramente global, el
conocimiento era cripto-universal'®>. Como mencionamos, la
transformacion de la ratio filosofica estaba en transicion. La
emergencia de universidades como la de Heidelberg —en cuya

15 Asi lo denomina Noel Malcom. Para revisar su estudio sobre Kircher y el saber
publico y privado véase Malcom Noel, “Private and Public Knowledge” en Findlen,
2004a., Op. cit., pp. 297-307.



ciudad se habia instalado la corte protestante encabezada por
el matrimonio anglo-alemdn de la Princesa Elizabeth hija de
James 1 de Inglaterra y Frederick v, lider del Palatinado ale-
man— vy el incipiente nacimiento de las primeras Academias
Reales de Ciencias, marcaban pauta para un criticismo sobre
la especulacién en el conocimiento.

Como parte de esta traza y como elementos que ar-
ticulan y des-articulan el conocimiento en torno a la teoria
musical, el tema de la composicion, asi como la clasificacion de
los géneros musicales, encontramos figuras y publicaciones
que son fundamentales para hablar del espiritu musical de la
época. ¢En qué lugar colocamos a Kircher? Si bien hemos ha-
blado de mdrgenes, debemos explicar el sentido que damos al
lugar marginado con que se ha caracterizado a La Musurgia.
No nos referimos a un lugar marginado en cuanto a la posi-
cion y lugar desde el cual Kircher produce su nocién de cono-
cimiento. Se encontraba en el corazén de la soberania del
ejercicio de la Contra-Reforma. Por el contrario, hablamos de
una marginalidad futura que cifr6 el método cientifico que
emergio durante el siglo XvI1 y en cuyo cuerpo discursivo, nor-
mas y poder enunciativo, la retdrica kirkeriana no representd
mads que un compendio que dio un lugar preponderante a la
tradicion hermética y el saber de la Magia arcana. En resumen,
un tipo de saber que poco a poco fue cediendo ante la mirada
especializada y la necesidad por establecer leyes y normas que
funcionaran dentro del marco del conocimiento ‘moderno’. Es
solo dentro de este marco que la Musurgia se coloca en los
margenes del pensamiento y el rigor cientifico moderno. A su
lado, figuras como Leibniz, Mersenne, Descartes, Kepler, que
también escribieron cada uno su version “enciclopédica de la
musica”, adquieren un lugar superior. Pero, ¢acaso era radical-
mente diverso el conocimiento musical de éstos autores men-
cionados? Al parecer la divergencia se instala en un solo
aspecto, su retorica es mas cientifica que magica. Pero, ¢acaso
no se ha caracterizado a Kircher como el mayor filésofo natu-
ralista del siglo xvi1? y por si esto no fuera poco, necesitamos
explicar esta diferencia al ritmo de un siglo en donde ambos
conceptos —ciencia y magia— muchas veces se traslapan. Tal
vez resulte revelador el Prefacio que realiza William Brouncker
—matematico inglés conocido por haber sido uno de los pri-
meros directores de la Royal Society of London— en ocasién
de la publicacion de Compendium of Musick de Rene Descartes
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en 1653. Asi, tan solo tres afios después de la publicacion de
Musurgia Universalis, Brouncker escribe,

“To a Complete Musitian (please you, to unders-
tand Him to be as hath not only Nibbled at, but
swallowed the whole Theory of Musick, i. e. ha-
veing profoundly speculated the Pythagorean
Scheme of the various Sounds arising from Various
Hammers, beaten on an Anvill, respective to their
different Weights, doth clearly and distinctly un-
derstand as well the Arithmetical, as Geometrical
[sic] Proportions of Consonances, and Dissonances:

for, it is not the mere Practical Organist, that can
deserve that Noble Attribute) is required a more
that superficial insight into all kinds of Humane
Learning. For, he must be a Physiologist, that He
may demonstrate the Creation, Nature, Properties
and Effects of a Natural Sound. A Philologer, to in-
quire into the first Invention, Institution, and suc-
ceeding Propagation of an Artificial Sound, or
Musick. An Arithmetician, to be able to explaine
the Causes of Motions Harmonical, by Numbers,
and declare the Mysteries of the new Algebraical
Musick. A Geometrician; to evince, in great variety,
the Original of Intervalls Conson-dissonant, by the
Goemetrical, Algebraical, Mechanical Division of a
Monochord. A Poet; to conform his Toughts and
Words, to the Lawes of praecise Numbers, and dis-

tinguish the Euphonie of Vowells and Syllables. A
Mecanique; to know the exquisite Structure or
Fabrick of all Musical Instruments, Winde, Stringed,
or Tympanous alias Pulsatile. A Metallist; to ex-

plore the different Contemperations of Barytonous
and Oxytonous, or Grave and Acute toned Metalls,
in order to the Casting of tuneable Bells, for Chimes,
& co. An Anatomist; to satisfie concerning the

Manner, and Organs of the sense of Hearing. A
Melothetick, to lay down a demostrative method of

Composing, or Setting of all Tunes, and Ayres. And,
lastly, He must be so far a Magician, as to excite
Wonder, with reducing into Practice the Thauma-
turgical, or admirable Secrets of Musick: 1 meane,



the Sympathies and Antipathies betwixt Consounds
and Dissounds; the Medico-magical Virtues of
Harmonious Notes (instanced in the Cure of Souls
Melancholy fitts, and the prodigiouns Venome of
the Tarantulla) the Creation of Echoes, wether
Monophone, of Polyphone, i.e. single or Multiplied,
together with the Figure of Buildings, and arched
Rocks, neer Rivers, Dales, or Woods, requisite to
the multiplyed Reverberations of Sound; the Artifice
of Otocoustick Tubes, or Auriculary Meanders, for
the strengthning, continuation, and remote trans-
vection of weake sounds, and the mitigation of
strong; the Model of Autophonus, or speaking
Statues; and finally, the Cryptological Musik, whe-
reby the secret Conceptions of the mind may be, by
the Language of inarticulate Sounds, communica-
ted to a Friend, at a good distance”!®.

Al parecer Brouncker habia leido muy bien la Musurgia
Universalis de Kircher en el tiempo en que escribio este Prefacio
al trabajo de Descartes, puesto que todo lo que en él enumera,
es casi un espejo de los temas tratados a lo largo del estudio
kirkeriano. A pesar de que la ‘Historia’ nos dice que no existio
ningun caso en que un jesuita fuese nombrado miembro de la
Royal Society of London, ello no significa que no los leyeran.
No obstante, casi todos sus miembros rechazaban a la Compariia
por poner el conocimiento al servicio de la evangelizacion de las
almas de los hombres. Una academia que reclamaba la necesidad
de los métodos cientificos (y vemos cémo la Magia tiene un lugar
entre ellos) no podia admitir publicamente que reconocia, silen-
ciosamente, las aportaciones de la ciencia jesuitica en ciertos do-
minios del saber enciclopédico. En este sentido, Kircher mismo
les dio la pauta, él mismo declaré para librarse de las fuertes
censuras de la Compafiia, que habia escrito la Musurgia para la
ayuda de los misioneros que encontrandose en tierras lejanas, no
lograban traducir ni componer musica eclesidstica al estilo de los
sonidos de las sociedades frente a las cuales se encontraban,
China, India, Jap6n, las Américas.

Pero dejemos por un momento la supuesta ‘intencio-
nalidad intelectual’ al servicio de la propia Compaiiia, para

16 Cit. en, Gozza Paolo, ed., Number to Sound: The Musical Way to the Scientific
Revolution, Londres, Kluwer Academic Publishers, 1999, pp. 20-21.
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revisar el contenido de Musurgia. Nos parece que ella se en-
cuentra lo que Paolo Gozza, a su vez, detecta en el prefacio de
Brouncker al que ha declarado como “el manifiesto que ex-
presa la aspiracion ideal de la investigacion de la Misica en la
Royal Society”. Una observacion preliminar: ni Brounker en el
siglo xvi1, ni Paolo Gozza en el XX, mencionan el tratado de
Kircher que estamos por estudiar.

Comencemos por mencionar el titulo completo de
la novena obra del jesuita aleman,

“Universal musical art, or great art of consonance
and dissonance, subdivided into ten books, by
which the whole doctrine and philosophy of notes
and the science of theoretical and practical music
are treated with the greates versatility. The wonder-
ful forces and effects of the consonance and disso-
nance in the world and even in unknown exhibition
of the various examples. This is done with regard to
the individual practical applications as well in al-
most every faculty, especially in philology, mathe-
matics, physics, mechanics, medicine, politics,
metaphysics, theology”'”.

El titulo en si mismo, nos arroja infinidad de preguntas. ¢Cual
es la forma adecuada para adentrarnos en ellas? Por principio
debemos tener en cuenta que la idea de miisica que diversos
intelectuales compartieron en el siglo xvi1, es la idea de la #1:-
sica como ciencia, su objeto de estudio es el sonido musical
cuya estructura podia ser cuantificada, demostrada, estudiada
y explicada a través de ciertos métodos, instrumentos y
cosmologias.

Estamos hablando no solo de matematicos, sino de
fisicos, astronomos y fildsofos naturalistas para quienes aque-
llo que ‘se escuchaba’ era un reflejo de la estructura elemental,
combinada de acuerdo a diversas reglas y criterios que fueron
variando en lapsos de tiempo relativamente cortos. Se re-
flexiond durante décadas sobre el lenguaje de los sonidos y si
este lenguaje debia expresarse a través de nimeros o bien, a
través de movimiento. Por ello, la gran transformacién que
estos intelectuales vieron acontecer en materia musical es

17 Knobloch Eberhard, Musurgia Universalis: Unknown Combinatorial Studies in
the Age of Baroque Absolutism, History of Science, 1979, diciembre, p. 266.



relativa a la materia discursiva, a la ‘mejor manera’ (y aqui
vemos emerger los procedimientos de la nueva fisica, o bien,
los experimentos del mecanicismo que ayudaban a demostrar
la creacion de sonidos) de traducir la expresion, el lenguaje de
los sonidos. No obstante, fuese niimero o movimiento, Dios
estaba en medio de ambos, y la materia discursiva se vio en-
frentada a una oscilacién determinada: integrar pero trans-
formar la teoria musical a partir de sus tradiciones antiguas y
medievales,'®

“In the 16th and 17th centuries music is a model for
many intellectuals in their reconsideration of the
structure of knowledge and reality. The crisis of
number leads to the reappraisal of music in relation-
ship to other, emergent disciplines —first geometry
and astronomy, the mechanics and psychophysio-
logy—, and the mobility of music in the encyclope-
dia of the sciences is a clue to its epistemological
changes. In virtually the same years, music leads
Descartes to mathématique universelle and method,
Kepler to reformed astronomy, Mersenne to mecha-
nics and Galileo to the science of motion, to men-
tion the most obvious cases. Music contaminates
culture, it modifies knowledge and is in its turns
modified by it. (...) The transition from number to
sound changed the way of considering man as the
enjoyer of music —two inescapable points in a tra-
dition that alongside David and Orpheus, the arche-
typal music-physicians of the soul, places ‘God, the
geometer and musician’ who cuncta in numero,
pondere et mensura disposuit (who arranged the
whole by number, weight and measure)”"’.

En su influyente libro, Music, Science and Natural Magic in
Seventeenth-Century England, Penelope Gouk?® ofrece una in-
terpretacion sobre la dificultad que se enfrenta en el estudio de
los universos sonoros en siglos pasados. Debido a la enorme

8 Gozza, 1999, op. cit.

Y 1bid, pp. XII-XVIIL.

20 Gouk Penelope, Music, Science and Natural Magic in Seventeenth-Century
England. New Haven y Londres, Yale University Press, 1999.
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rigidez que la especializacion académica y la division entre
ciencias y humanidades que acontecid a partir de los nuevos
sistemas de conocimiento en el siglo xvi1, el acercamiento a
una obra como la Musurgia se ha llevado a cabo por dos vias,
ya sea por métodos de la Musicologia o bien, a través de la
perspectiva de la Historia de la Ciencia. Ambas ofrecen apre-
ciaciones que difieren una de la otra, a pesar de que la Musurgia
es un ejemplo claro de la complejidad del tejido intelectual del
siglo xvi1. Hablar de dicha complejidad que la Musurgia des-
pliega, también hace referencia a su enorme atraccion relativa a
la cohesion de pensamientos y tradiciones, técnicas y teorias.
Es teoria, pero también prictica. Es ciencia y también techné.
Nos viene a la mente aquella frase acertada de Thomas Morley,
en su obra Introduction to Practical Music de 1598,

“Speculative is that kinde of musicke which by
Mathematical helps, seeketh out the causes, proper-
ties, and natures of soundes by themselves, and
compared with others proceeding no further, but
content with the onlie contemplation of the Art,
Practical is that which teacheth al that may be
known in songs, eyther for the understanding of

other mens, or making of one’s own (...)”2!.

Al respecto Gouk comenta, “los historiadores de la musica en-
focan su estudio en la musica, y en particular, en obras com-
puestas y representadas a manera de textos (...) su historia de
la musica permanece esencialmente, dirigida a los musicos y
sus audiencias. De igual manera, los historiadores de la ciencia
estan enfocados sobre todo, en la construccion del conoci-
miento cientifico”?2. De los autores que hemos revisado para el
estudio del tratado, tal vez sea Gouk la tnica que trata de
evitar una escision de manera tajante, al tiempo que integra
ciencia, musica y magia, ofrece instrumentos tedricos para
comprender la Musurgia en su totalidad, en su relaciéon con un
contexto cientifico y musical, como en un contexto practico
(ejecucion y elaboracion de instrumentos).

Los diez libros de la Musurgia nos abren a un modo
de conocimiento del mundo. La Roma de los tiempos de Kircher,

21 Cit. en, Ibid, p. 68.

22 [bid, pp. 3-4.



siguiendo a Gouk, era una Roma con un florecimiento musical
sin precedente. Tanto la musica Sacra como la musica Secular
tuvieron un lugar importante en las practicas culturales de la
ciudad; el ambito social en el que se podian apreciar se multipli-
caba con enorme velocidad. Los tiempos en los que la musica
era escuchada solamente en las iglesias y su produccién perma-
necia centralizada en los dmbitos eclesidsticos bajo el sistema
de mecenazgo del mismo, era algo del pasado. La musica y los
nuevos géneros de la misma, podian ser apreciados tanto en
teatros como en salas privadas, en iglesias o bien, en las estre-
chas y abarrotadas calles. El escenario de conocimiento de la
Miisica para Kircher, penetraba diversas fases y ambitos; desde
aquello que él mismo escuchaba, como los didlogos sacros de
Giacomo Carissimi, la musica polifénica de compositores con-
temporaneos, asi como todo aquello a lo que tenia acceso en la
Biblioteca del Colegio Romano y que se ve reflejado en el trata-
miento que da a la musica en su tratado. Géneros y clasificacio-
nes que aparecian en diversos estudios de musica desde el siglo
x11 (Boéthius), o bien, la revision que emprendid de textos grie-
gos y egipcios. Esto ultimo también se vefa enfrentado por la
invencion de nuevos instrumentos musicales fabricados gracias
a los avances tecnoldgicos de la época —como aquellos de
Michele Todini. Su gran conocimiento de las técnicas del Ars
combinatoria de Ramoén Lull, asi como todo el tejido musical
al que aludiamos en lineas pasadas lo llevo a componer él
mismo la famosa Arca Musaritmética (de la cual hablaremos
en breve) y por ultimo, a abrazar un acercamiento metafisico
enraizado en las cosmovisiones pitagéricas y neoplatonicas; la
Armonia Universal basada “en un postulado sobre la musica
audible como una expresion tangible de los principios funda-
mentales que rigen las relaciones armoniosas entre los elemen-
tos de toda estructura macrocdsmica y microcosmica”?3.

No obstante, una de las observaciones que resalta
en el estudio de Gouk, es el hecho de que ella enfatiza un
Kircher que también estd interesado en las caracteristicas “fi-
sicas” del sonido, y que afecta su concepto de Armonia, yux-
tapone las doctrinas pitagéricas y neoplatonicas con la
categoria aristotélica de las scientiae mediae**.

% Gouk, 2001, op. cit., pp. 74-76. Sobre el niimero como principio de todas las
cosas, ver amplia documentacion en el Apéndice de documentos, Cap. 111, nota 24.

> Ibid, p. 76.
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La tradicion escolastica en la que Kircher estaba
formado, integraba la autoridad intelectual de los principios
aristotélicos relativos a la filosofia natural expuestos en la
Fisica, siendo ésta la ciencia de las formas y las esencias de la
realidad material. Helen Lang?® afirma que ningdn otro libro
de filosofia natural anterior a los Principios Matemadticos de
Newton fue tan dominante como la Fisica en tiempos heléni-
cos, bizantinos y los tiempos de la fisica Arabe. En las univer-
sidades europeas, los escritos de la Fisica se introducen hasta
el siglo x111, es decir, posterior a los tratados de Boéthius que
se han sefialado. Para comprender la yuxtaposicion kirkeriana,
se debe tener en mente el rol que adquieren las disciplinas ma-
temadticas tanto en Platén como en Aristdteles y sobretodo, en-
fatizar el hecho de que la Fisica leida por Kircher no era
precisamente la de Aristoteles mismo, sino la de la tradicion
aristotélica, para la que Alberto Magno —como todos los lec-
tores cristianos de Aristoteles— y sus comentarios a la Fisica
deben de tomarse en consideraciéon maxima, puesto que con-
tienen corrientes neoplatdnicas. En la fisica de Aristoteles en-
contramos la famosa categoria, scientiae mediae, que se refiere
a disciplinas que utilizaban principios matematicos para el es-
tudio de sus dreas correspondientes, entre ellas se encuentran
la 6ptica, la armonia, la mecdnica y la astronomia?®. Si se toma
en cuenta dicho esquema, las scientiae mediae son auxiliares
de la filosofia natural y expresamente, de la Fisica o la llamada
“filosofia segunda”. A pesar de que no extendié el estudio de
las scientiae mediae —Gouk escribe— “Aristotle himself left
no writings on the mixed sciences, and consequently they pla-
yed a minor role in the scholastic curriculum. During the se-
venteenth century, however, both the category of ‘mixed
mathematics’ itself and the subjects it comprised became in-
creasingly important™?’.

Y finalmente, tenemos un escenario intelectual en
donde Kircher supo tejer bajo los principios de la escolastica,
un lugar especial para la Magia Natural, y sin pretenderlo, su
tratado fue asimilado como una de las principales fuentes del
siglo xviI que diseminaron la tradicion del llamado ‘saber

¥ Lang Helen, Aristotle’s Physics and it’s Medieval Varieties, Nueva York, State
University of New York Press, 1992.

26 Gouk, 1999, op. cit., p. 82.

> Ibid, p. 84.



perdido’ o bien, la prisca theologia a la cual ya se ha hecho
referencia. “This ‘ancient theologia’ whose canon of authori-
ties was established in the early fifteenth century by Beorgios
Gemistos Plethon and passed to the Wet through Marsilio
Ficino and the Florentine Academy, was perhaps the most pre-
cious legacy o the Italian Renaissance”?.

Ahora bien, la retérica de la Musurgia esta dividida
en diez libros?’. Ordenar las temdticas tratadas en cada uno de
ellos ofrecen lineas para la interpretacion de la complejidad de
las ideas expuestas con anterioridad y la manera en que Kircher
mismo, en este tratado en especifico mds que en cualquier otro
de sus libros, se muestra como un autor en total ambivalencia,
entre la tradicién del humanismo renacentista, en donde im-
pera el saber hermético y el tipo de experimentacion propuesto
por la llamada nueva fisica.

En el libro 1y 11, Kircher habla sobre el sentido natural y artificial
de la Musica,

LIBER I
Physiologicus, soni naturalis Genesis, naturam,
& proprietatem, effectusque demostrat
El libro primero se dedica a tratar la naturaleza del sonido y la
voz humana. En el espiritu del enciclopedismo renacentista,
Kircher tiende a clasificar para después explicar los fendmenos
que estudia. Asi, este primer tomo ofrece una clasificacion de
varias especies de sonidos de la naturaleza, sus causas, cuali-
dades, formas de propagacion y escucha. Sin embargo, si bien
son propiedades naturales, para Kircher se revelan bajo la
practica de experimentos cientificos (practical science) que lo
llevan a pensar las relaciones de la naturaleza y la fisica a tra-
vés de artefactos y maquinas. Asi, desde el primer libro, las
clasificaciones de Kircher estardn siempre acompafiadas por

28 Godwin Joscelyn, Athanasius Kircher, A Renaissance Man and the Quest for Lost
Knowledge. Londres: Tames and Hudson, 1979a, p. 18.

2 Kircher Athanasius, Musurgia Universalis, 1650. Para la investigacion hemos
consultado el libro por dos vias. La primera, la copia que se conserva en el Fondo
Reservado de la BNM, dividido en 11 Tomos. El primer Tomo contiene los libros 1 al
vi1 y el segundo Tomo contiene los libros viir al x. También hemos consultado la
copia digitalizada por la Universidad de Estrasburgo, que ofrece de igual manera los
1,240 folios que articulan ambos Tomos. El link a la version digitalizada es: Service
Commun de la Documentation University of Strasbourg-Digital Old Books:

Tomo 1: http:/num-scd-ulp.u-strasbg.fr:8080/465/

Tomo 11: http:/num-scd-ulp.u-strasbg.fr:8080/453/
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analogias o invenciones de maquinas —sean éstas naturales o
artificiales. El 6rgano del habla es andlogo a ciertos instru-
mentos musicales que utilizan bombas neumadticas. Kircher
define y clasifica los diversos tipos de la voz y en su “caracte-
ristica obsesion por encontrar los origenes”® emprende una
génesis de la misma. La anatomia del oido humano con sus
membranas y timpanos también lleva una semejanza con la
atmosfera interna de la naturaleza.

LIBER 11
Philologicus, soni artificialis, sive Musice primam
institutionem, propagationem que inquirit
El segundo libro habla del sonido como muisica, y traza una
interpretacion historica de la cultura musical de civilizaciones
del pasado, es decir, el origen y la invencién de la mdsica. La
manera en que lo hace, es a través de la cita de las referencias
fundamentales para la época como los tratados de Boéthius y
Guido de Arezzo; Ficino y Pico della Mirandola. Kircher com-
parte con ellos una visién pandptica de la historia del mundo
de acuerdo al plan divino de Dios, para la cual, todo comienza
después del Diluvio Universal. Después del desastre, los egip-
cios fueron el canal de transmisién del conocimiento magico y
cientifico; restauraron la practica musical que después trans-
mitieron a los hebreos y éstos a su vez, a los griegos. A través
de esta génesis musical, se despliegan otras de sus grandes ob-
sesiones intelectuales, el origen del lenguaje y la religion.
Siguiendo la interpretacién de Godwin, fueron precisamente
los tratados de Ficino y Pico della Mirandola los que le permi-
tieron discurrir sobre religiones paganas y justificarlas ante la
mirada de la Iglesia Cristiana®'. En el capitulo v1 en especifico,
trata la musica griega y cita el saber de Hermes Trismegisto. El
libro 11 también lanza una controversia para el siglo xvii, de la
cual nos dice Godwin “On the subject of ancient music he in-
dulges in extensive speculation, incidentally launching a con-
troversy which is still alive today: he gives a musical setting of
a poem of Pindar (518-438 BC) transcribed form a manuscript
which he saw in a Sicilian monastery, but which no one else
has seen since”32. Para corroborar el comentario de Godwin,

30 Godwin Joscelyn, 1979a, op. cit., P. 15.
3 Ibid, p. 23.

2 Ibid, p. 66.



encontramos efectivamente la referencia de la composicion
musical del poema de Pindaro en la pagina 69-70 del libro 11,
concluyendo con una cita de Alejandro Magno: Domun
Pindari Musici, ne cremetis.

En los libros 111 y 1v, Kircher habla sobre los concep-
tos de matemadticas y armonia, en ellos explaya el debate funda-
mental para la teoria musical de la segunda parte del siglo xvii,
¢cudles son los términos adecuados para hablar sobre la division
del tiempo en la musica? Veremos que el debate que origind
tiene una causa especifica, por un lado, trata la importancia de
las matemdticas en funcién del nimero siguiendo la tradicion
aristotélica. Por otro lado y en contraste, trata la armonia como
parte de un sistema alejado de la aritmética, en funcién de la
tradicion pitagorica. Godwin menciona: “Like all musical ency-
clopedic since Boéthius, Kircher attaches great importance to
the numerical basis of intervals, scales and tunings, thereby de-
monstrating that music is basically a branch of mathematics,
and hence as image of God’s creation of all things in number,
measure and weight”*. Como la cita lo indica, Kircher contintia
en un marco renacentista-escolastico, para el que la Musica es
parte de las ciencias matematicas; esta idea tiene su raiz en la
concepcion del quadrivium que Boéthius define en De institu-
tione musica, que a partir del siglo X11 se convirti6 en el tratado
enciclopédico de referencia en materia de teoria musical. El de-
bate que indicamos se explica a continuacion, entre las matema-
ticas en funcién de la aritmética y de la geometria:

LIBER 111
Arithmeticus, motuum harmonicorum
scientiam per numeros, ¢& novam Musicam
Algebraicam docet

En el libro tercero, Kircher despliga la tradicion de la armonia de
los mitmeros. Comienza con definiciones que son importantes
para la teoria musical como el unisono, los intervalos, el espacio
armonico, los sonidos graves y agudos, las escalas, las voces, la
consonancia y la disonancia. Todo viene de la métrica griega.
Sus referentes siguen siendo los tratados de Arezzo y de Boéthius,
asi como la aritmética de Pitdgoras y la geometria de Euclides.

Como el titulo del capitulo lo indica, dedica un gran
numero de folios a tratar los diversos tipos de relaciones y pro-
porcionalidades, en donde el valor de los nimeros para la
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expresion musical es evidentemente funcional: logos-arithmos.
Deja en claro que su recorrido aritmético estd basado en el
método geométrico de Euclides,** del que desprende un trata-
miento diverso segtin dictan la Aritmética, Geometria, Armonia.
A esta ultima, dedica también varios folios que versan sobre
los diversos tipos de intervalos y tonos arménicos, mayores y
menores. Discurre sobre la transformacién que tuvo la escri-
tura musical a partir de la obra Micrologus de Guido de
Arezzo, como el primer autor que dié nombre a las notas mu-
sicales. A diferencia de la Edad Media, en donde el sistema
musical se transcribia a partir del tetragrama y las letras del
abecedario, Arezzo transforma dicha escritura hacia el penta-
grama y es el primero en dar nombre de las notas, las cuales
vienen de las primeras silabas del famoso himno eclesidstico
Ut quean laxis. En la pagica 114-115 del capitulo viir lo cita,

Ut queant laxis,
Resonare fibris,
Mira gestorum,
Famuli tuorums,
Solve polluti,
Labii reatum,
O Pater alme.

El libro concluye presentando la clasificacion de Aristogenes
sobre la musica en al Grecia clasica y la division de los géneros
musicales, estructurados en base al sistema de los tetracordios:
musica diaténica, musica cromdtica, musica enarmonica. A
ello, contrapone la division de la musica moderna que se refiere
a los modos eclesidsticos.

LIBER 1V
Geometricus, interuallorum consono-dissonorum originem
per monochordi divisionem Geonietricam,
Alggebraicam, Mechanicam, miltiplici varietate ostendit
De manera contraria al libro 111, la retérica que Kircher utiliza
para hablar de la musica en el libro 1v es a partir del estatuto
de la geometria en el siglo xviI, considerada como el lugar

3 Recientemente se ha encontrado una conexién entre los ritmos musicales de
diversas civilizaciones y el algoritmo euclidiano, o bien, el cdlculo del maximo comun
divisor dado por su método. Véase, Gomez Francisco, Universidad Politécnica de
Madrid, Computational Geometry: Theory and Application, Elsevier Science, 2009,
Febrero, Vol. 42., Publishers B.v. Amsterdam, The Netherlands.



teérico mas elevado dentro de las ciencias matematicas. La
principal divergencia entre el 111 y el 1v radica —como se men-
ciond en lineas pasadas—, en el tratamiento de las ciencias ma-
temadticas que da en cada uno de ellos. Si bien la elucidacion de
la muisica en términos aritméticos le permitio clasificar y divi-
dir los géneros, la nomenclatura y la etimologia del nimero, en
el tratamiento geométrico, considera la linea sonora a través
de la figura del monocordio, asi como la teoria de los nimeros
divinos de los que se desprende una resonancia infinita —aun-
que dicho sonido no sea incluso perceptible para el oido hu-
mano. Por lo tanto, el argumento estd alineado a la filosofia de
la armonia arcana. Aqui estd reflejado uno de los mayores pro-
blemas de la teoria musical generado en el Renacimiento: la
obsolescencia del sistema de entonacion. Se debia encontrar
una manera de adaptar dicho sistema; la division aritmética de
la octava ya no permitia conservar los nimeros racionales de
consonancia marcados por Pitdgoras. Este problema se drama-
tiz6 con los nuevos géneros e instrumentos, pero sobretodo
por la recuperacién de los escritos de la escuela bizantina. Ya
no solo era la autoridad de Boéthius o Pitagoras, sino que a ello
se sumaron los sistemas de Aristoxeno, Euclides, Nicémaco,
Ptolomeo, Aristides Quintiliano. El matemadtico renacentista
que logro establecer una escala musical acorde a la musica de
dicho momento fue Gioseffo Zarlino. Dedicando una basta
lectura a los modelos de Ptolomeo, Zarlino pone en uso la es-
cala diaténica que permitia intervalos medios frente a la rigi-
dez de los numeros racionales pitagoricos®. Kircher reproduce
el esquema que Zarlino publicé en su libro Institutioni
Harmoniche (1558) en la Musurgia, para lograr explicar las
proporciones musicales. También revisa los textos bizantinos y
regresa a Euclides para dedicar varios folios al estudio de la
progresion geométrica-algebraica; el dlgebra, una nueva “téc-
nica” matemadtica que justamente ayuda a encontrar nimeros
armonicos que se consideran divinos: el uso de la progresion
geométrica de la consonancia y la disonancia que genera con-
tinuidad, en progresiones, hasta el infinito. Explica también la
division del monocordio utilizando la técnica del dlgebra y asi,
llega a proclamar las leyes de la armonia divina, por ejemplo,
la propiedad divina del ntimero seis. Al final del capitulo,

35 Para revisar el sistema de Zarlino véase, Gouk, 1999, op. cit., p. 139; Gozza,
1999. op. cit.,. pp. 8-15; Tomlinson Gary, Music in Renaissance Magic. Toward
a Historiography of Others, Chicago, The University of Chicago Press, 1993, pp.
67-100.
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vuelve a la clasificacion de Aristoxeno en tanto musica diato-
nica, cromdtica y enarmonica y las estructuras tetracordias.

LiBER V
Organicus, Instrumentorum onmis generis Musicorum
structuram novis experimentis aperit
En el libro quinto, Kircher explica y demuestra un nuevo mé-
todo para componer melodias; basicamente, estd hablando de
la emergencia del contrapunto y consecuentemente, de la poli-
fonfa. La organizaciéon del libro comienza por definir la
Symphoniurgia y la naturaleza artificial de su composicion que
tiene cuatro causas: material, eficaz, formal y final. La causa
eficiente esta dirigida a los compositores que utilizan esta nueva
técnica y la manera en que deben respetar la armonia como
principio de composicion. En tanto a la causa material, Kircher
se refiere a nuevas claves, notas, figuras melddicas e intervalos
armonicos. En aquello que refiere lo formal se trata el sonido
armoénico y la proporcion de arménicos, es decir, el ritmo que
debe existir en todo género musical. En la causa final, por su-
puesto, se apunta el placer y el honor a Dios que esta musica
ofrece. Kircher se pregunta si la musica antigua puede ser con-
siderada polifénica cuando estaba compuesta por varias voces,
a lo cual responde con algunos esquemas de composicion de
musica antigua a la que denomina como ‘llana’ y en la cual
coloca el canto gregoriano y la polifonia sagrada. Esto le sirve
como contrapunto de lo que denomina nueva técnica de com-
posicion. Es una informacion particular y debemos subrayar la
manera en que Kircher explica el contrapunto y la polifonia. Su
referencia de musica antigua es el canto gregoriano, “La musica
vocal, de ritmo libre y melodia diaténica, propia de la Iglesia y
tradicional en su Liturgia desde la mds remota antigiiedad

”36, La eleccion de Kircher puede comprenderse si to-

cristiana
mamos en cuenta que la decadencia del gregoriano aconteci6 a
partir de la emergencia de la polifonia (del siglo xv111¥) atin en
sus formas mds rudimentarias en las que ya se perdia el cardcter
monddico. Kircher dedica gran parte del libro v a explicar el
sentido de Tono, el andlisis tonal y modal del canto gregoriano

versus el polifonico.

3¢ Martinez Fernando, Método de Canto Gregoriano, segin las teorias ritmicas de
Solesmes, Barcelona, Editorial Pedagogica, 1942, p. 2

37 Avedillo Fabriciano, Canto Gregoriano, estudio tedrico y prdctico, Zamora,
Ediciones Fama. 1983, p. 111.



LIBER VI
Maletheticus, componendarum omnis generis
cantilenarum novam, & demonstrativam methodum
producit; continetq, quicquid circa hoc negotium curiosum,
rarum, & arcanum desiderari potest

En el sexto libro se ofrece una clasificaciéon y definicion de los
instrumentos musicales. Al hacerlo, Kircher da cuenta del am-
biente musical de la Roma sonora que conocia y frecuentaba,
no solo a través de la escucha de musicos contemporaneos que
componian piezas seculares y sacras, sino también de su rela-
cién con fabricantes de instrumentos musicales que utilizaban
las tecnologias mds avanzadas. En este aspecto, Michael
Todini —musico virtuoso, fabricante de instrumentos y cura-
dor de los instrumentos musicales de la Congregacion de S.
Cecilia de Roma*— fue una figura indispensable para la
Musurgia. El libro esta dividido en tres partes que abarcan los
instrumentos de cuerdas, los instrumentos que se componen de
teclados y cuerdas; por tultimo, los instrumentos neumdticos.
Cada una de las partes ofrece la descripcion de todos los ins-
trumentos, su funcionamiento, su fabricacion y sobretodo, el
tipo de sonido que generan y como éste afecta las emociones
del alma. La nocién de armonia penetra los comentarios en
torno al sonido y sus referentes principales son los tratados de
Boéthius De musica (siglo vi) y su contrapunto renacentista,
Istituzioni Armoniche (1558) de Gioseffo Zarlino¥®. Kircher

% Gouk, 2001, op. cit., p. 82.

3 La autoridad de Boéthius en la teoria musical habia permanecido hasta el
Renacimiento. El modelo tripartito Boéthiano: miisica mundana, aquella estructura
conceptual de la musica que habla en un nivel cosmoldgico, es decir, la armonia del
cosmos de acuerdo a preceptos pitagdricos y neoplatonicos. La muisica humana,
aquella que toca el nivel del cuerpo y el alma y finalmente, la muisica instrumentalis,
la armonia de los sonidos entendida como orden y proporcion. El Renacimiento
hereda esta clasificacion y es justamente Gioseffo Zarlino quien, podemos decir,
‘actualiza’ el sistema. El problema de la ‘actualizacion’ se plantea en base a dos
preguntas, ¢qué es la musica en tanto universal? y ¢qué es la musica en tanto
particular? Zarlino divide lo universal-musical en dos lineas: la animastica y la
orgdnica. La musica animdstica retne tanto a la miisica mundana y miisica humana
(armonia del macrocosmos y microcosmos, toda una cosmologia que incluye
antropologia). La musica ‘organica’ hace referencia tanto a la parte organica del
cuerpo como al érgano como instrumento musical (armonia o ‘musica natural’
aquella que emerge de la Naturaleza y ‘musica artificial’, la armonia que producen
los instrumentos musicales). La gran aportacion de Zarlino, entonces, radica
en que divide enérgicamente la musica mundana y humana de la musica de los
instrumentos, a la cual, como ya mencionamos, denomina musica orgdnica. Sin
embargo, en cuanto a la definicion de la misica en particular, Zarlino permanece en
los limites de la tradicién pitagorica, para la cual la musica se entiende como una
ciencia matemadtica-especulativa. Véase, Gozza, op. cit., pp. 10-13.
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cita largos pasajes sobre el sonido de las cuerdas, y experimentos
realizados en torno a la manera de tensarlas en los instrumen-
tos que €l mismo realiza siguiendo el referente del tratado de
Marin Mersenne, Harmonic Universelle (1636). Dos lineas se
presentan fundamentales, el fendmeno de la acustica y la ma-
nipulacion de fuerzas para producir ‘efectos maravillosos’. Las
categorias de lo raro y maravilloso con las que califica a los
instrumentos musicales nos presentan un Kircher totalmente
barroco, pero aun, interesado en el andlisis de textos como el
Problemata y De Audibilibus (pseudo aristételes); De Archi-
tectura (Vitruvio) y sobre todo, Pneumatics and Mechanics de
Hero de Alejandria. Este tltimo es fundamental puesto que le
permite analizar el lugar de la musica automdtica en relacion a
la serie de invenciones mecdnicas de las cuales emergen diver-
sos tipos de sonidos y musicas. Dispositivos como los relojes de
agua, los 6rganos neumadticos, trompetas, cuerdas y numero-
sas formas tubulares. La recuperacion de los textos alejandri-
nos marc6 un precedente no solo para los libros de teoria
musical y mecdnica del siglo xvii1, sino que fue el punto de
partida de toda la corriente renacentista que se nutria de los
escritos de Vitruvio (y por consecuente, de las mdquinas reali-
zadas por Hero de Alejandria) sobre arquitectura.

El fenémeno cultural magia y mecdnica acontece a
partir de la recuperacion de dichos textos y su traduccion tanto
al latin como a las lenguas verndculas*.

LI1BER vII
Diacriticus, comparationem veteris Musice cum moderna
instituit, abusus detegit, cantus Ecclesiastici dignitatem
commendat, methodum que aperit, qua ad pathetice
Musicee perfectionem tandem perveniri possit.
El séptimo libro estd regresa nuevamente a la interpretacion
historica, pero esta vez su andlisis se centra en un estudio crono-
légico-comparativo de la musica antigua y la muasica moderna.

“En suinfluyente libro, Theatre of the World, Frances Yates ofrece una interpretacion
del Renacimiento y una de sus caracteristicas principales: la arquitectura neocldsica.
Para Yates, la arquitectura neoclasica surge del estudio y la recuperacion de los textos
alejandrinos, en especial de Vitruvio, asi como de los tedricos y arquitectos que
tradujeron y comentaron dichos libros: Leone Baptista Alberti, De re-aedificatoria
(1485), o la traduccion comentada de Daniele Barbaro, I dieci libri dell’architettura
di M. Vitruvio (1556). El libro que interesa subrayar es el x de Vitruvio, “Sobre el
movimiento” puesto que sin duda es el contenido del mismo el que Kircher retoma
para el Libro VI de la Musurgia. Para explorar mas esta idea véase el Apéndice de
documentos, Cap. I11. nota 41.



Gouk nos explica que la nocién de lo antiguo en la clasifica-
cién kirkeriana corresponde a la musica de los egipcios, los
hebreos y los griegos; mientras que la musica moderna se re-
fiere a la musica de la era Cristiana. El libro abre con una dis-
cusion sobre teoria musical antigua y moderna. Inmediatamente
prosigue con la musica de los griegos y sus autores, con un
cardcter etnografico. Al profundizar en teoria antigua, habla
de miisica mistica y cita el saber de Hermes Trismegisto para
después enfocarse en explicar la doctrina pitagorica. En el li-
bro vi1, la referencia principal de Kircher para estudiar la ar-
monia de la musica antigua es el libro De Harmonia Mundi
(1525) del monje franciscano, Francesco Giorgi. El tratado de
Giorgi enmarca la tradicion hermética y cabalistica, procla-
mando la armonia del Macrocosmos y sus ecos en el
Microcosmos: las composiciones armoénicas. Giorgi a su vez,
esta siguiendo la tradicién del pensamiento musical de Pico
della Mirandola. Kircher sin embargo, no solo habla de la mu-
sica en tanto cosmologia, sino que entreteje un discurso sobre
los instrumentos musicales utilizados por los griegos y por los
modernos. En esta parte vuelve a citar a Vitruvio y el érgano
hidrdulico que éste describe en su x libro sobre Arquitectura.

Cuando mencionamos en lineas pasadas el sesgo et-
nografico que caracteriza este libro nos referimos especifica-
mente al lugar que otorga para discurrir sobre la musica que se
produce en diferentes naciones, como la musica alemana, la
francesa, la italiana y la espafola. Aunado a esto tltimo, viene
una mirada fisiologica-musical, que le permite discurrir sobre
la doctrina de los humores (melancélico, colérico, sanguineo,
flemdtico). En cada pais, dice, hay temperamentos diferentes y
por lo tanto diversos estilos musicales. Sin pretenderlo, Kircher
se vuelve uno de los principales exponentes de la teoria fisiolo-
gica-musical y etnografica del siglo xvr1.

Los libros viI1, 1X y X se encuentran en el segundo
volumen de la Musurgia. Las paginas con las que abre esta se-
gunda parte merecen atencién especial, antes de comenzar a
discutir los contenidos de cada uno de los tres libros restantes.

En el segundo folio, inmediatamente después del
frontispicio, Kircher coloca un diagrama de la sabiduria armo-
nica asociada a Hermes Trismegisto, recalcando que es Trisme-
gistus in Asclepio. El Asclepio o bien, Esculapio, es el tnico
tratado atribuido a Hermes Trismegisto que fue traducido al
latin desde épocas muy tempranas. Siguiendo la investigacién de
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Antoine Faivre, el primer referente especifico en el que se alude
al Asclepio, es el libro Stromata de Clemente de Alejandria en el
siglo 111 D.C.

“The majority of the Greek text known as the
Hermetica were written in Alexandria or the Nile
Delta at the beginning of the Christian Era. Some of
them (second to third centuries), like those collected
later under the title Corpus Hermeticum, are attri-
buted to the legendary Hermes Trismegistus. This
corpus was practically lost during the whole
Medieval period, with the exception of the book
Asclepius, preserved in Latin translation and subse-
quently reunited with the other text. Nevertheless,
the tradition started by these Hermetica persisted
up to the Renaissance, when it was assured of a las-
ting success by the rediscovery in 1460, of the
Corpus Hermeticum™.

Faivre menciona la fecha de 1460 como el punto de partida de
un redescubrimiento del pensamiento hermético. Esta fecha co-
rresponde a la llegada a Florencia de 15 tratados de Hermetica
que Leonardo da Pistoia encontré como manuscritos en la ciu-
dad de Macedonia. Casi de manera inmediata, Césimo de
Medici hizo que Marsilo Ficino los tradujese al latin y para
1471 todo el conjunto, incluyendo el Asclepio estaban traduci-
dos y comentados por Ficino. Por la importancia que los trata-
dos de Ficino tienen en la obra de Kircher podemos suponer que
éste tomd de Ficino el diagrama que aparece en la segunda pa-
gina del tomo 11. Otras fuentes que podrian servirnos de guia
son autores que Kircher menciona a lo largo de la Musurgia y
que sabemos tenian asociacion con la tradicion hermética. Entre
los mas probables —~hablando de armonia y musica—, son Robert
Fludd, Utriusque cosmi historia (1617-1619) o bien, Johannes
Kepler, Harmonices mundi libri V (1619).

Otra observacion remarcable nos llega en la ilustra-
cién en el folio 3; enseguida del diagrama, Kircher coloca el
grabado que realiz6 Petrus Miotte Burgundus, en el cual se
representa una escultura de Apolo tocando la lira sobre un
pedestal. A sus pies descansa Cerberus sublevado, y en el pe-

4 Faivre Antoine, The Eternal Hermes. From Greek God to Alchemical Magus,
Trad., Joscelyn Godwin, Michigan, Phanes Press, 1995, p. 181.



destal se encuentran representados diversos instrumentos mu-
sicales. En la base del pedestal se inscribe lo siguiente,

Mundanam dexter Cytharam tenet, aptat acutum
Leeus APOLLO gravi; sic bona mista malis.

Estas dos imdgenes, el diagrama de Trismegisto y el grabado de
Apolo estan en relacion. Confirman no solo el conocimiento her-
mético de Kircher, sino que son imagenes-vestigio de una Roma
barroca hermética en el corazéon mismo de su propia Contra-
Reforma, representada implicitamente por el museo kirkeriano y
sus libros—conocemos gracias al catdlogo que publica De
Sepibus tan solo dos afios después de la muerte de Kircher, que
sus libros eran considerados parte de la coleccion que albergaba.
Eugenio Lo Sardo, en un remarcable articulo intitulado La
Roma de Kircher, comenta lo siguiente: “Kircher’s museum helps
us understand the human and religious reality of baroque Rome,
with its passion for Hermetic wisdom, obelisks, and antiquities.”?
Las fuentes de la mitologia helénica atribuyen a Hermes la inven-
cién de la lira que después obsequié a Apolo. Existe un vinculo
hermético en la lira puesto que las fuentes de los textos egipcios
otorgan la invencion de dicho instrumento al dios Toth. Si regre-
samos a la investigacion de Faivre, encontramos una genealogia
propia del imaginario occidental que vincula la figura de Hermes,
o en latin, Mercurio, maestro y guia de la interpretacion y el co-
nocimiento. Hermes-Mercurio, muestra Faivre, en los primeros
siglos de nuestra era adapté su aspecto mas filosofico, y fue lla-
mado Hermes Trismegisto. Uno de los factores determinantes
para la emergencia de dicha re-configuracion, fue sin duda la
presencia de una cultura griega en Alejandria durante los prime-
ros siglos de nuestra era. En ella, y con el detrimento del paga-
nismo greco-romano actuaba una fuerte atraccion por exaltar el
antiguo Egipto; vieron en Toth la primera figuracion de Hermes.
“Toth-Mercury was credited with a great number of books —
quite real ones— under the general title of Hermetica. Almost all
of them were written in Greek, in the Nile Delta region, from
just beore the Christian Era until the third century (...) Apollonius
Rhodius tells us that Hermes, through his son Aithalides, was a

direct ancestor of Pythagoras™.

# Lo Sardo Eugenio, “Kircher’s Rome” en, Findlen 2004a, op. cit., pp. 51-62.

43 Faivre, op. cit., pp. 13-17.
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Asi, veremos que el segundo tomo de la Musurgia,
estd configurado de tal manera que las referencias herméticas
y la nocion de Magia Natural, revelan la presencia del deseo de
incorporar parte de la filosofia del humanismo hermético, con
referencias a figuras como Ficino, Fludd, Pico della Mirandola,

y Agrippa.

LIBER vIII
Mirlfrcus, novam artem Musirithmicam exhibet,
qua quivis etiam Musicee imperitus ad perfectam
componendi notitiam brevi tempore pertingere possit,
continet que Musicam Combinatoriam, Poeticam,
Rbetoricam, Planglofsiani Musarithmicam omnibus
sinfuis novo artificio adptat.
En el libro octavo se trata la composicion musical, las habili-
dades técnicas y las formas para aprender a componer. Es im-
portante enfatizar el titulo de este libro en especifico, puesto
que en la correspondencia con Favidn, saldrd a relucir incluso
desde su primer carta.

El titulo es el siguiente: “Concerning the wonderful
Musurgia, a new, recently invented musical-arithmetical skill
by which everyone is able to acquire in a short time a profound
knowledge of composing, even if he knows nearly nothing
about music.”* Aqui encontramos también la descripcion del
Arca Musaritmética, invencion de Kircher que proclamaba ser
una ‘mdquina para componer musica de manera automadtica’.
Mis que maquina en si, el Arca representa un ejercicio dentro
de la tradicion lulliana del Ars combinatoria como artefacto
por medio del cual se podia componer musica a partir de re-
glas combinatorias que hacian emerger secuencias armonicas.
El libro se divide en cuatro partes, la Musurgia Combinatoria,
la Musurgia Rhythmica, la Musarithmorum melotheticorum
praxin exhibens —la cual constituye la parte mas extensa del
libro octavo y la mas importante en densidad conceptual; en
ella se explica las infinitas posibilidades de composicién musi-
cal que se pueden lograr entendiendo el arte de la combinato-
ria aplicado a la musica— y finalmente la Musurgia Mechanica.
La tdltima parte del libro v es sin duda la mds comentada
puesto que aqui ofrece la explicacion (en exceso breve) del fa-
moso instrumento que ha inventado: el Arca. En la historia de

“ Knobloch, op. cit., p. 266.



la musica automadtica, muchas veces se argumenta que el ins-
trumento es una mdaquina en si, como Kircher declara, pero no
lo es. Es un ejemplo de todo aquello que Kircher ha argumen-
tado a lo largo del libro en cuanto al arte de la combinatoria.
El arca, es en si, una caja de madera que sostiene multiples ta-
bletas en las que estdn inscritos diversos esquemas armoénicos.
Al combinar (o tomar de la caja) las tabletas de acuerdo a los
postulados del ars combinatoria, se podian lograr melodias ar-
monicas —que posteriormente debian ser ejecutadas con diver-
sos instrumentos— para lograr un aprendizaje en “brevisimo
tiempo”. Kircher proclamé que este instrumento estaba al ser-
vicio de la obra misionera de la Compaiiia de Jesus, cuyos fun-
damentos se valian tanto de imagen y sonido para la tarea de
la evangelizacion. Si bien los misioneros declaraban que exis-
tian un grave problema cuando buscaban adaptar los textos de
lenguas indigenas a las melodias liturgicas, Kircher responde a
ello creando instrumentos que podian ayudarles a resolver di-
cho problema. El caso resulté ser infructuoso, y adn asi la
Musurgia fue uno de los libros que mds distribucién tuvo en
las campafas misioneras. Uno de los factores que determina-
ron la basta distribucion fue el hecho de que el tratado estaba
impreso en 1650, afio en el que muchos de los misioneros re-
gresaron a Roma para la eleccion del nuevo superior de la
Orden. Partieron de regreso con bastas copias de la Musurgia
y una de ellas llegd a manos de Alejandro Favidn en la Puebla
de los Angeles.

LIBER 1X
Magicus, reconditiora totius Musicee arcana producit;
continetq; Physiologiam consoni, & dissoni, Preeterea
Magiam Musico-medicam; Phonocampticam (sive perfectam
de Echo, qua mensuranda, qua constituenda doctrinam)
Ncuam Tuborum oticorum, sive auricularium fabricams;
Item Staturum, ac aliorum Instrumentorum
Musicorum Autophorum (seu per se sonantium)
vti & Sympathicorum structuram curuosis,ac novis
experientijs docet. Quibus adnectitur Cryptologia
Musica, qua occulti animi conceptus in distans
per sonos manifestantur.
El noveno libro fue y sigue siendo el libro mas complejo dentro
de la Musurgia. No solo porque trata los secretos de la Musica
Arcana, sino porque su retérica esta articulada a partir de una
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mirada al mundo sonoro desde la perspectiva de la Magia
Natural. Matemidticas y Magia de nuevo entrelazadas. La
Magia Natural era entendida —siguiendo la veta renacentista
interesada por los textos herméticos y la Cabala judia— como
la ciencia que buscaba dar explicaciones racionales y naturales
a las fuerzas ocultas en la Naturaleza. El principio fundamental
admitia que la Naturaleza contiene en ella misma, fuerzas y
poderes ocultos que pueden ser imitados, explotados e incluso
mejorados por el conocimiento humano®. El libro se divide en
seis partes. La primera se ocupa de una Fisiologia de las fuerzas
ocultas detrds de la consonancia y la disonancia. La segunda,
se enfoca en la Medicina, las propiedades prodigiosas que la
musica ejerce para la curacion de diversas enfermedades. La
tercera parte se denomina Teratologia, sobre sonidos prodigio-
sos que se encuentran en la Naturaleza. La cuarta versa sobre
el fenomeno Anacamptice, reflejos sonoros milagrosos o lo que
denomina como Magia Phonocamptica, que se presentan en
forma de ecos y resonancias, todo un tratado de actistica como
lo denomina Godwin, en donde aplica las leyes de la reflexion
derivadas de la Optica al sonido, pues su tesis principal es que el
sonido imita el comportamiento de la luz*. La quinta parte,
trata la Mecdnica o Taumaturgia en donde se exponen y expli-
can diez mdquinas o instrumentos musicales automatas. La
sexta y ultima parte se ocupa de crear una Criptologia musical
por medio de la cual se pueden comunicar secretos.

Las ideas mds representativas o discutidas a lo largo
del siglo xv11 y xvi11, son resultado del cardcter ambiguo de la
mirada de Kircher en tanto filésofo naturalista. Si bien esta
comprobado su devocién por los experimentos cientificos, la
segunda parte del libro, expone una de las principales reminis-
cencias de la Magia Natural renacentista, las capacidades tera-
péuticas de cierto tipo de musica aplicadas a enfermedades que
eran consideradas incurables. Tal es el ejemplo del fendmeno
del Tarantismo, cuyos primeros registros se pueden encontrar
en los libros de Ficino. Si bien Ficino examina el fendmeno
desde puntos de vista de la posesion demoniaca y la pérdida del
alma a través de escritos antiguos y paganos, también lo hace
desde fuentes cristianas. Kircher definitivamente, continda la

* Eamon William, Science and the Secrets of Nature. Books of Secrets in Medieval
and Early Modern Culture, Nueva Jersey, Princeton University Press, 1994, pp. 194-233.

4 Godwin, 1979a, op. cit., p. 67.



misma linea. En su detallada crénica sobre el tarantismo, un
ritual que se extendia en la parte sur de Italia Apulia, y en al-
gunos territorios de Napoles, el fenémeno era causado por la
picadura de la taranta, y podia causar diversos sintomas en las
victimas, también llamados tarantati. La musica tiene un rol
principal, el de la sanacién, una especie de exorcismo musical,
ejercido por musicos terapéuticos. Las fuentes del tarantismo
que Kircher relata, las obtuvo de los escritos de Ficino, a los que
anadié —vy esta es su aportacion— la transcripcion musical de
las melodias que tomaban lugar durante el ritual. Para Kircher,
conforman un ejemplo de Magia Natural. En su remarcable li-
bro Music in Renaissance Magic, Gary Tomlinson expone que
“el recuento del tarantismo en Kircher constituye uno de los
ultimos momentos de la tradicion del sincretismo renacentista
sobre el pensamiento musical, que fusiona la antigua doctrina
medicinal de los humores, las ideas pitagoricas y platonicas de
los efectos de la musica y la mirada mdgica sobre el mundo™’.

Y por supuesto, otro de los aspectos mas nombra-
dos del noveno libro, es la parte asignada a los instrumentos
automatas.

Dado el enfoque de la presente tesis, aquello que
Kircher denomina como Mecdnica o Taumaturgia constituye
una fuente indispensable de investigacion dado el impacto que
ésta seccion tiene en Nueva Espafia y especificamente en
Alejandro Favidn. En el capitulo posterior hablaremos del nom-
brado 6rgano con autématas, que Kircher detalla copiosa-
mente no solo en su fabricacion, sino por la maravilla del
funcionamiento de los 6rganos hidraulicos y el delicado ejerci-
cio de la transcripcion musical en cilindros en donde estaba
programada la melodia que se tocaba automaticamente. Aqui
nos limitaremos a exponer otro de los inventos musicales kirke-
rianos que causd mayor admiracion e investigacion cientifica
posterior, la Machinamentum X, Machinam harmonicam au-
tomatam; o bien, el Arca Aedlica como la denominaria Johann
Jacob Hofmann a partir de 1698*. Un dispositivo avanzado
para la naciente ciencia de la acustica, siempre yuxtaponiendo
el saber de la Magia Natural. Gracias al testimonio de Gaspar
Schotto, discipulo de Kircher en el Colegio Romano, sabemos

47 Tomlinson Gary, Music in Renaissance Magic. Toward a Historiography of
Otbhers, Chicago, The University of Chicago Press, 1993, p. 164.

# Hankins Thomas y Silverman Robert, Instruments and the Imagination. 2da. ed.,
Nueva Jersey, Princeton University Press, 1999, p. 9o.
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que Kircher experimentd durante largos periodos de tiempo so-
bre la posibilidad de crear un instrumento que aplicara los
principios de Giovanni Batista della Porta, expuestos en su
Natural Magick de 1540. Della Porta subrayaba la relacion en-
tre fuertes rdfagas de viento y los instrumentos de cuerdas. Si
estos se volcaban hacia el viento, se tocarian ellos mismos,

“He discovered that it would play complicated me-
lodies and chords even when its fifteen strings were
tuned in unison. Moreover, he discovered that ‘one
and the same string is able to emit infinite, diverse
sounds’, often at the same time. He equipped his
harp with wooden doors that funneled the air di-
rectly over the strings, and found that he obtained
more sound if the air struck the strings slightly obli-
quely. He noted that the harp did not sound the fun-
damental of the string, that is, the pitch produced
by plucking the strings. Rather ‘the string will give
forth now the third, now the fifth, now the fifteenth
or the twenty-second’, a striking variety of tones
from a single string. The music was a kind of ‘war-
bling” sound (¢remulum), sometimes like a bird, so-
metimes like an organ or some other instrument. It
was very sensitive to any change in the wind. Just
opening a door in another part of the house would
cause it to sing or fall silent™.

De esta manera, el libro 1x es sin duda el libro de la Musurgia
que demuestra con mayor claridad la razén por la cual
Athanasius Kircher, —su coleccién y museo, sus publicacio-
nes, investigaciones y experimentos— es una figura que no
puede ser estudiada desde un sélo dngulo disciplinar. Aquella
filosofia que una de sus obra esconde, seguramente se encon-
trard en otra de sus publicaciones. En un solo libro fusiona ritos
paganos con la invencion de nuevas maquinas e instrumentos.
Esta es una respuesta para nosotros, para el estado de investi-
gacion en torno a la figura de Kircher que hemos intentado
rastrear hasta el momento. Yuxtaposicion de conocimiento, de
lo cual da testimonio la referencia a dos grandes estudios en
torno a la figura del padre jesuita: el libro de Joscelyn Godwin,

4 1bid, pp. 89-90.



Athanasius Kircher, A Renaissance Man and the Quest for
Lost Knowledge y el catilogo que publicé la Universidad de
Stanford en 2001, The Great Art of Knowing-The Baroque
Encyclopedia of Athanasius Kircher. En resumen, el hombre
del Renacimiento que articul6 la gran enciclopedia del Barroco.

LIBER X

Analogicus, decachordon natuce exhibet,

quo Deum in 3 Mundorum Elementaris, Ccelestis, Archetypi

fabrica ad Musicas proportiones respexiffe per 10. gradus,
veluti per lo. gradus, veluti per lo. Nature
Registra demostratur.

El décimo y ultimo libro de la Musurgia es un epitome en
donde se explica la razon de ser de la miisica como conoci-
miento de la creacién y el origen del mundo. Una conclusion
majestuosa —en términos de Gouk— que define la Creacion
en analogia con un proceso mecanico, el del 6rgano musical,
el instrumento que a su parecer podia ejemplificar de una me-
jor manera el proceso por el cual Dios otorga la vida al mundo
a través de la musica polifénica. “Each of the six days of crea-
tion described in Genesis 1:3-27 corresponds to a register of
the organ, below whose keyboard is written thus God’s eter-
nal wisdom plays in the sphere of the worlds™°. Y es asi que
en la armonia, existe una perfecta organizacion de todos los
elementos del macrocosmos y del microcosmos. Siguiendo la
estructura de la clasificacion de la musica de Boéthius, Kircher
elabora su conclusion entre la llamada miisica humana y la
misica mundana. Esta dGltima como la armonia del universo y
la primera como la armonia entre alma y cuerpo.

Las interpretaciones que se han dado a la Musurgia,
claramente recuperada —junto con la figura de Athanasius
Kircher en general— a partir de la década de los sesenta del si-
glo xx, cambian segun los intereses del autor y las disciplinas
desde las cuales se acerca a su objeto de estudio. Los objetos de
estudio se enfocan en una u otra temdtica y pueden transfor-
mar las figuras del pasado, y con ellas, la filosofia de la historia,
snuestra? memoria. Sin embargo, mds alld de dichas interpre-
taciones historicas, Kircher es un lugar de entrada para el espa-
cio de dispersion que yuxtapone —en los limites que percibimos
a partir de las interpretaciones que hemos consultado— una

30 Gouk, 1999, op. cit., p. 105.
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mentalidad renacentista y una experimentacion barroca; entre
lo espiritual y demoniaco (deslizando la expresion del estu-
pendo libro sobre magia renacentista de D.r. Walker) y lo raro
y maravilloso (categorias con que el mismo Kircher caracteriza
los instrumentos musicales de su época).

Debemos ahora retomar las tesis de la Dra. Yates
que se nos presentan con una potencia sugestiva para vincular
cuestiones que parecen de dificil asociacién. Sabemos que su
investigacion esta dirigida a la dificil cuestion de la ramifica-
cion del Protestantismo Europeo a finales de los siglos X VI y
XVII. Su trabajo esta inscrito en el territorio de la historia de
las mentalidades, por lo cual es un trabajo de transformacion
tedrica cuyo objetivo es vincular y revitalizar lo que estaba
inscrito como un suceso “sin continuacién”, fuera del margen
epistemolodgico de la ideologia o del espiritu dominante de una
época que para muchos cuenta como antipoda del suceso his-
torico de la Contra-Reforma y su alianza con el poder
Habsburgo. Su “archivo” trasciende a los personajes mismos
para poder plantear la discontinuidad como una via de acceso
a los desfases y la forma de relacion con que pueden legiti-
marse acercandolos al centro tinico o rostro de una época,’!

“Los margenes de un libro no estan neta ni rigurosa-
mente cortados: mds alld del titulo, las primeras li-
neas y punto final, mds alld de su configuracién
interna y la forma que lo autonomiza, estd envuelto
en un sistema de citas de otros libros, de otros tex-
tos, de otras frases, como un nudo en una red. (...)
Por mis que el libro se dé como un objeto que se
tiene bajo la mano, por mas que se abarquille en ese
pequenio paralelepipedo que lo encierra, su unidad es
variable y relativa. No bien se la interroga, pierde su
evidencia; no se indica a si misma, no se construye
sino a partir de un campo complejo de discursos” 2.

La Musurgia de Athanasius Kircher, en tanto libro que des-
pliega un campo semantico, su unidad es variable y relativa. Y
es aqui que las tesis de Yates contribuyen al acto mismo de plan-
tear nuevas relaciones discursivas. Si analizamos los referentes

! Foucault Michel, La Arqueologia del Saber, Trad., Aurelio Garzon del Camino,
2da. ed. rev., México, Siglo xx1, 2010, pp. 11-21

32 [bid, p. 36.



que Kircher utiliza, parece desvanecerse ante nuestros ojos, el
lugar (institucion) desde el cual esta escribiendo, mostrando un
campo epistemoldgico que pone en tension al sistema cerrado de
la llamada Repiiblica de las letras, confiscando en él mismo, un
complejo camuflaje de la relacion sincrénica con otros sucesos
de orden semdntico que acontecen a su alrededor y adquieren
presencia en sus postulados. Las anotaciones se cruzan. ¢En qué
sentido?, nos preguntamos.

La Musurgia Universalis no es un tratado simple-
mente de teoria musical, también articula una cosmogonia que
se sostiene de referentes que no pertenecen al sistema cerrado
de conocimiento y “saber” aprobado por la Compania de
Jesiis. Muy por el contrario —y volvemos a repetir—, todo el
segundo volumen de manera ambigua estd vinculado a una
formacion discursiva que concretiza la sabiduria hermética y la
busqueda por el saber oculto. A pesar de que el mismo Kircher
se declara en contra de los Magi renacentistas, la Alquimia y la
Cdbala, uno de sus referentes directos (para el libro x) es el
mismo Robert Fludd y su Utriusque Cosmi Historia, publi-
cada en Oppenheim por Johann Theodore De Bry en 1617,
1618 y 1619%.

No obstante, Kircher escribe en Mundo Subterrineo,

“Whatever the Cabbalist teach of Ensalmis, exorcisms,
superstitious amulets, periaptis, phylacteries, he re-
ceived into his sanctuary as if they were holy myste-
ries: from whence came forth into the world that
impious as Satanic fiction which they commonly
and blasphemosly call the Mosaical Philosophy, tea-
ching divers ways of confecting the weapon-salve;
in which you will find almost nothing that was not
seized from the executioner’s hand, just as is amply
shown by the sword of that famous executioner
Paracelsus, the hateful knight mentioned above (...)
Similar to him [Paracelsus| are hose brethren who
are called after the Rosy Cross: an impious breed of

33 Siguiendo las tesis de Yates, Robert Fludd y Michael Mier fueron los dos fildsofos
explicitamente asociados al movimiento de los Rosa Cruces que atraves6 no solo
el Palatinado aleman, corazon del protestantismo europeo, sino que sus huellas
pueden rastrearse hasta la fundacion de la Royal Society of London en 1660. Véase,
Yates Frances, The Rosicrucian Enlightenment, Londres, Routledge & Kegan Paul,
1972 (énfasis en Cap. vi “The Palatinate Publisher” y Cap. x111 “From the Invisible
College to the Royal Society”).
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men, inflated with devilish intercourse. Or this sort
were Cornelius Agrippa, famous for all his learning
in diabolic arts, who, suffocated by a demon, suffe-
red due punishment for his crimes —enough of his
life is known for that. Such were Sendivogius,
Robertus de Fluctibus, Marchio de Villena and in-
numerable others too tedious to recall: all the Magi
and Alchemist who held it permissible to learn from
the Devil, so long as it concerned the science of na-
tural things™*.

Tal vez una respuesta a esta aparente ‘ambigiiedad’ no sea otra
que el marco institucional del cual Kircher formaba parte,
junto con sus tratados y colecciones de objetos de filosofia na-
tural. Penelope Gouk, en el libro mencionado con anteriori-
dad, corrobora esta observacion manteniendo la tesis de que la
Musurgia presenta un esquema cOsmico supuestamente enrai-
zado en la doctrina catélica pero que a su vez desprende simul-
tdneamente multiples caracteristicas que se asemejan a los
esquemas de conceptos magicos de Robert Fludd afiliados a
los textos herméticos®

“Kircher’s universe comprised a network of corres-
pondences which linked the different parts of the
natural world. The unseen forces which operated
within this cosmos were accessible to the magus
who could harness these occult forces to bring
about predictable effects. At the same time he could
also acquire a deeper understanding of God’s crea-
tion through the hermeneutic decoding of symbols
and allegories found in text and nature. While
Kircher ridiculed Paracelsus and the alchemists, his
system shared many features with Paracelsian doc-
trine that had evolved a century earlier. Like
Paracelsus, Kircher firmly believed in the prisca
theologia or ancient wisdom, and indeed was the
foremost exponent of this theory in the seventeenth
century. (...) However, by the seventeenth century

’* Godwin Joscelyn, “Athanasius Kircher and the Occult” en, Fletcher John, op.
cit., p. 22.

3 Gouk, 1999, op. cit., p. 103.



his books had become the most widely disseminated
sources on the esoteric systems of Hermes, Orpheus,
Pythagoras and the Hebrew Cabbala”.

Podriamos seguir argumentando sobre el problema de inter-
pretacion. Sin embargo, la totalidad del libro x de la Musurgia
nos ofrece preguntas que no podemos dejar en puntos suspen-
sivos, o como meros datos de registro. Lo importante es enten-
der la manera en que los cambios en la ejecucién musical dieron
lugar a una nueva practica discursiva sobre la llamada “armo-
nia de las esferas” o cosmic music en el siglo Xvi1, que a su vez
se desprendia de la filosofia del macrocosmos-microcosmos.
Pero también dieron lugar —un lugar extenso por supuesto— a
la practica musical como prdctica tecnoldgica; estos no pueden
ni deben estudiarse de manera separada. Si bien la historia de
la ciencia estd preocupada por recuperar ciertos aspectos del
trabajo y filosofia de Athanasius Kircher como aportaciones del
filsofo naturalista, también se debe crear conciencia de su tra-
bajo como hacedor de maquinas maravillosas y como filésofo
atraido por cuestiones herméticas.

Separar la produccién de un personaje solo lleva a
definiciones especializadas, mientras que la totalidad, aunque
para muchos sea de abstraccion dudosa, puede dar mayor com-
prension a la complejidad de sus propias producciones. Entre
éstas, se encuentra la Musurgia, y una de las grandes verdades
es que su recuento de la organizacién arménica del cuerpo hu-
mano y los elementos esta tomada del Utriusque Cosmi
Historia de Robert Fludd. Y no solamente Fludd se devela al
interior del tratado kirkeriano, sino un cimulo de figuras aso-
ciadas a las fuerzas intelectuales del Protestantismo. Las fuen-
tes que la Dra. Yates encuentra en el Prefacio de John Dee,
también forman parte del horizonte teérico de La Musurgia.
No solo podria ser que Kircher conociera las obras de John
Dee, sino que estuviera mucho mds en contacto con toda la
cultura del renacimiento protestante, puesto que copia delibe-
radamente a Fludd, y cita al mayor ingeniero del Palatinado, el
ingeniero de la corte de Heildelberg, Salomon de Caus.

Y para finalizar, un nuevo vinculo aparece, derivado
del analisis de Yates, “When people in the early seventeenth cen-
tury talk of “machines” they usually mean theatrical machines,

56 {dem.
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and this was the sphere in which (or so I would suggest) state
funds were first applied on a large scale to the development of
machinery for feaceful uses”’. Tal como subraya Yates, acon-
teci6 un fenémeno unico en la historia de la tecnologia del siglo
xvII: ésta dejo de ser vista con fines militares y politicos y co-
menzo a ser entendida también con fines de entretenimiento.
Un giro en el uso de la tecnologia al interior de las cortes impe-
riales que habia ya comenzado con el disefio de jardines sono-
ros en el Renacimiento, a los cuales Salomon de Caus les da un
vigor extraordinario. En esta linea estan los festivales de
Catalina de Medicis, la corte de Rodolfo 11, hasta las produc-
ciones de teatro mecanico de Inigo Jones para James 1 de
Inglaterra. Kircher heredaria este proximidad con relacion a la
maquina y aun en la Musurgia, sus categorias de lo raro y cu-
rioso deben ser entendidas en una atmosfera intelectual que se
mueve en torno a la maravilla y el deseo, se encuentran rastros
de la maravilla mecdnica. El libro v1 es, en el cuerpo total de la
Musurgia, uno de los cuales da cuenta histérica y contempora-
nea de dicho fendmeno. Kircher también ejerce la tradicion de
la maquina como maravilla. Sus categorias de lo raro y lo cu-
rioso deben ser entendidas en una atmoésfera intelectual que
deambula en torno a la fascinacion y el deseo, circula entre las
mil metdforas de la belleza de la ingenieria. Y con esta afirma-
cién podemos corroborar que su coleccion en el Colegio
Romano, se coloca como una de las mejores exponentes de
toda maravilla mecanica y la Magia Natural es un eslabén de
dicha fascinacion’®.

57 Yates Frances, Theatre of the World, 2da. ed., Nueva York, Barnes & Noble;
University of Chicago, 2009, p. 88.

% Godwin hace hincapié en la definicion que Kircher sostiene en torno a la Magia
Natural. Se puede consultar mas sobre este concepto en Kircher en el Apéndice de
documentos, Cap. 11, nota 59.
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CAPITULO 111

2
Musica y Mecanica en Nueva Espafia:
ATHANASTUS KIRCHER Y ALEJANDRO FAVIAN
(1661-1672)

At last my little Museum merits such a name.
Giacomo Scafili

EL 2 DE FEBRERO DE 1661 SE SELLA UNA CARTA EN LA CIUDAD
de Puebla de los Angeles; su destino es el afamado Colegio
Romano y en especifico, el Padre Athanasius Kircher. En la
carta, se habla de admirables escritos sobre magnetismo, rue-
das, anteojos de cafutos, la ciencia de la catoptrica, instru-
mentos musicales, artificios mecanicos, automatas y relojes de
ruedas. Quien escribe, informa a su interlocutor ser un estu-
dioso de las matemdticas y la naturaleza. Le interesa la musica
y los mecanismos para la fabricacion de relojes y de instrumen-
tos como la lira pues ha leido sobre ella a partir de autores
cldsicos. Quien escribe, también comenta que tiene en su pose-
sion uno de los instrumentos realizados por Samuel Bidermann
que en ese tiempo se fabrican en Alemania. Un instrumento
que se toca él solo con movimientos de ruedas incluidas en la
caja que lo conformay 17 cuerdas.

Asimismo, manifiesta la admiracion infinita que ex-
perimenté al recorrer las paginas del libro Musurgia Univer-
salis, que asegura haber sofiado atn antes de tenerlo en sus
propias manos. Entre sus ilustraciones encontr6 la imagen de
la lira que él mismo habia fabricado, asi como muchos otros
instrumentos, mdquinas y artificios musicales. La carta ex-
presa el deseo de que le sean enviados aquellos instrumentos
que se muestran en los grabados del libro, como esos “organi-
tos artificiales; no de los que se mueven con agua, sino de los
que tiene movimiento con ruedas, como los relojes de mesa”;
como aquel grabado en la estampa, que tiene el artificio de los



herreros y al otro lado, unos danzantes y una muerte. Que
llegue todo esto, junto con los libros, es su mds preciado deseo.
Pero a su deseo se afiade una nueva peticion inespe-

rada, de ser posible, se le modifique el instrumento que puedan
enviarle: que se anada con el movimiento de las ruedas de la
miuisica, el movimiento del reloj también, para que asi se toque
a la hora y tiempo; también se podria hacer que tuviere las
teclas descubiertas como los érganos ordinarios, de tal suerte
que llegando a tocarlas cualquier persona, se le podria hacer
creer que él mismo tocaba aquella miisica y que la habia
aprendido de repente o en poquisimo espacio.

Quien escribe, “le estima como ordculo de las ciencias”.

Firma. Alejandro Favidn, Puebla de los Angeles, 1661.

Esta carta, de la cual hemos tomado tan solo unos pequefios
fragmentos que puntean el rumbo de la investigacion que se
propone, estd dirigida —como se menciond en lineas pasa-
das— al jesuita Athanasius Kircher; asi bien, es signatura que
pretende entablar un intercambio de saber en una época en
donde el conocimiento del mundo mantiene, todavia, la marca
del enciclopedismo renacentista. En esa red de conocimientos,
Kircher materializa una figura de mentes multiples y la
Musurgia, multiples tratados. Para 1661, cuando Alejandro
Favidn escribe su primer carta, la posicion de Kircher como
director del Museo del Colegio Romano estaba asegurada, vi-
via un momento de esplendor. El recinto y su coleccion conta-
ban con una década de investigacion y espectaculo —visitas
publicas y privadas. Participaba todo aquel que asi lo preten-
diese, pero los verdaderos y asiduos visitantes eran, como es de
esperarse, apoderados sefiores, soberanos y principes, reinas y
selectos cortesanos. Kircher deambulaba por los cuartos y ga-
lerfas; era su presencia lo que atraia en demasia, su funcion era
mostrar y dialogar para ser él mismo, representacion del feno-
meno de su propia limitacién enroscada entre Autoridad y
Curiosidad. La amplitud de las salas del museo y el juego entre
Naturaleza y Mecdnica que encontraba sus ecos en los muros
del Colegio y los murmullos de sus visitantes'. Kircher habia

! Sabemos que el padre Athanasius Kircher llegd a Roma (al Colegio Romano de la
Orden de los Jesuitas) en 1634. En lo que concierne al museo y las caracteristicas
publicas del mismo, Paula Findlen comenta: “Es dificil comprobar exactamente
la fecha en que Kircher comenzo su coleccion. A partir de los comentarios de los
visitantes, podemos decir que desde los primeros afios de la década de 1640, ya
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articulado sin duda, una de las mds insdlitas y poderosas
Kunstkammer del siglo xvir.

Ahora bien, a diferencia de los estudios realizados
en torno a la relacion entre Athanasius Kircher y este criollo
novohispano, Alejandro Favidn —quien mantuvo una avida
correspondencia con el padre jesuita, la cual se extiende desde
1661 a 1672—, esta lectura propone generar un acercamiento
cuyo énfasis radica en el deseo que irradian las cartas de Favian
por comprender el funcionamiento de instrumentos musicales
y sus mecanismos.

Para acercarnos a ello, es necesario realizar un en-
trelazamiento en dos niveles. En el primero se encuentra el co-
nocimiento de Favian de los libros de Kircher y en especifico,
La Musurgia Universal (1650), uno de los compendios kirke-
rianos mas aclamados, en donde muestra no solo un conoci-
miento tecnoldgico en torno a los instrumentos y sus técnicas
—la Musurgia es hoy en dia, uno de los libros de referencia
para el estudio de los ‘instrumentos automdticos’ en el siglo
XVII—, sino un andlisis de corte metafisico, en donde la doc-
trina de la armonia universal pitagorica en combinacion con la
categoria aristotélica de Scientiae Mediae, le permitieron ar-
gumentar sobre la musica como medio de propagacion de una
cosmogonia.

En un segundo nivel, aquel en donde Favidn declara
su inquietud por crear en Nueva Espafia una coleccion de ins-
trumentos cientificos, artefactos musicales y maquinas especu-
lares. En resumen, una coleccion que tiene por distintivo un
énfasis en la Mecdnica, una diferenciacion remarcable delante
el fendomeno del coleccionismo europeo cuyo centro deambulaba,
tenfa una pequefa pero interesante coleccion de maquinas y antigiiedades en sus
habitaciones en el Colegio Romano. Estas comenzaban a atraer a diversos visitantes.
De Sepibus menciona que para 1678 el museo ya tenia 40 afos de haberse formado,
y nos menciona que de acuerdo con el testimonio del propio Kircher, éste habia
iniciado en 163 8. Si bien es cierto que el Rector del Colegio Romano, evidentemente
le habia concedido ciertos favores, por ejemplo, le asigné un espacio adicional para
su coleccion, la Compaiiia de Jesus no parece haber pensado de manera oficial sobre
las posibilidades del museo de Kircher hasta 1651. Ese afo, el aristocrata romano
Alfonso Donnino, secretario del Popolo Romano, decidi6 donar su coleccion
privada al Colegio. Su regalo abri6 para Kircher la posibilidad de transformar su
coleccion privada en un museo para el Colegio Romano. El legado de Donnino
oblig6 a la Compaiiia de Jests a crear una coleccion publica que fuese digna de
su donante al mostrar su colecciéon de manera apropiada; esta coleccion estaba
articulada principalmente por antigiiedades. No se hacia menciéon alguna por
unificar ambas colecciones en el mismo edificio, sin embargo, Kircher era la opcion
mds adecuada para curar esta nueva coleccion”, véase Findlen Paula, “Science,

History, and Erudition: Athanasius Kircher’s Museum at the Collegio Romano™ en,
Stolzenberg Daniel ed., op. cit., pp. 17-26.



al correr de los siglos xv1i y xviIi, entre los objetos de la
Naturaleza y las Mdquinas de ilusion y espectaculo. De esta
manera, y como desglosaremos mas adelante, Favian utiliza el
conocimiento escrito del mundo (que en este caso son los libros
de Kircher) como medio para afirmar un segundo nivel de co-
nocimiento cuya signatura es la correspondencia como modo
de intercambio. Es a través de ella, que acontece un tercer y
ultimo nivel que yuxtapone prictica y teoria: sus propios “co-
mentarios” escritos, sobre libros y autores de los que solo tene-
mos referencia por la informacién vertida en sus cartas y el
espacio que destina para la formacion de su coleccién privada,
con grandes rasgos de laboratorio de maravillas. Aun asi, ante
la ausencia material de los instrumentos que fabrica y los li-
bros que quiere dar “a la estampa”, la referencia es tan pode-
rosa y atrayente que bien vale la pena un estudio detallado,
pues el deseo es manifiesto, la signatura existe y se revuelca en
la realidad de la mano que certifica. Favidn nos va revelando al
paso de sus largas cartas atiborradas de peticiones, comenta-
rios y representaciones, que imagina formar en Nueva Espafia
una variante del museo kirkeriano. Una variante del fendmeno
de la historia natural, una coleccién basada en libros, maqui-
nas e instrumentos cientificos, al paso que manifiesta también,
su deseo por escribir su propia tautologia. ¢Qué es pues aque-
llo de lo que Favidn es signo?

Son extremadamente escasas las investigaciones que
centran total atencion en esta relacién o intercambio de corres-
pondencia que acontecid entre Kircher y Favian. La mas impor-
tante y crucial, es sin duda, el trabajo realizado por el Dr.
Ignacio Osorio Romero, plasmado en el libro La Luz Imagi-
naria, Epistolario de Athanasio Kircher con los Novohispanos,
publicado de manera péstuma por el Instituto de Investigaciones
Bibliograficas de la UNAM en 1993. La gran aportacion del Dr.
Osorio Romero radica en la traduccion (latin al espafiol en al-
gunos casos; italiano al espafiol en otros) y publicacion de 6o
documentos que permanecieron inéditos hasta la década de los
noventa del siglo xx; esto equivale a decir que contamos con
esta informacion desde no mas de dos décadas de antigiiedad.
Pero mas alla del trabajo minucioso y complejo de la traduc-
cion, Osorio Romero anadid una introduccién de extrema valia
a manera de preambulo a dicha correspondencia. Organizada
en nueve secciones, el cardcter de la misma es sin duda una tesis
que argumenta una forma de leer los documentos colocando el
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énfasis sobre el valor histérico de la correspondencia como
fuente que revela zonas desconocidas de la cultura novohis-
pana, “investigarla —nos dice— contribuye a sacar a luz hechos
y personas que modifican la vision que tenemos no so6lo de ella
en lo particular sino de la cultura mexicana en lo general”?. A
partir de la informacion vertida en las cartas, Osorio Romero
reconstruye un pasaje de dicha historia justo después de la lle-
gada del libro sobre el magnetismo de Kircher a la ciudad de
Puebla de los Angeles.

Podemos decir, que el hilo conductor de su argu-
mento es la cultura del libro en Nueva Espafia y en especifico, el
impacto conceptual que los libros de Kircher tuvieron en el dm-
bito del conocimiento cientifico y la literatura de mediados del
siglo xvII en México. Si bien el autor dedica estas nueve seccio-
nes a contextualizar la introduccion del enciclopedismo univer-
sal de Kircher en Nueva Espafa y la forma en que éste irrigo de
diversas maneras el dmbito cortesano y religioso en donde sus
libros circulaban y sus instrumentos guizd se fabricaban, Osorio
Romero enfatiza que la correspondencia originé un momento
de intercambio intenso de teorias, instrumentos y regalos entre
el Viejo y el Nuevo Mundo, conlleva una doble faceta —conti-
nta— el crecimiento intelectual asi como la promocién social.
El marco histérico-ideolégico es precisamente el climax intelec-
tual de Nueva Espafa, su luminosidad sigue irradiando en mul-
tiples formas, esas décadas de mediados del siglo xvir.

Ahora bien, si el trabajo de Osorio Romero es un
punto de partida para la presente lectura, en el momento de su
publicaciéon cumplia el deseo de don José Eguiara y Eguren, el
primer biblidgrafo que dio cuenta de la existencia de esta co-
rrespondencia en su Biblioteca Mexicana publicada en 1755,
con la aprobacion de Juan Antonio de Oviedo, de la Compaiiia
de Jesus, Calificador del Santo Oficio de la Inquisicion y
Prefecto de la Ilustrisima Congregacion de la Purisima
Concepcion de Maria en el Colegio Maximo de México.
Pasarian mds de 200 afos para que su deseo se viera materia-
lizado y las cartas no solo encontradas, sino traducidas®.

2 Osorio Romero, op. cit., p. L1IL.

3 El antecedente fundamental del cual parte Eguiara y Eguren para asegurar que
existia una vasta correspondencia entre el padre Athanasius Kircher y Alejandro
Favidn, es la dedicatoria que el jesuita le ofrece en la publicacion del libro
Magneticum Naturae Regnum (1667) en Roma por Ignacio de Lazaris. En la
Biblioteca de Eguiara y Eguren se transcribe dicha dedicatoria, en la que se le refiere



La mayor parte de la correspondencia, se encuentra
hoy en dia en el Archivo de la Pontificia Universidad
Gregoriana*; esta conformada por 6o documentos, escritos a
lo largo de casi tres décadas, un periodo que corre desde 1655
hasta 1682. Comienza con una carta de Francisco Ximénez a
Athanasius Kircher (1655) y termina con una carta de res-
puesta dirigida a Alejandro Favidn por parte de Carlos de
Noyelle, sucesor de Giovanni Paolo Oliva como superior gene-
ral de la Compaiifa de Jestus (1682), en donde le informa la
muerte de Kircher, acaecida en 1680. Esto equivale a decir, que
la correspondencia abraza las dos ultimas décadas de la vida
de Kircher, décadas de maxima produccién literaria.

Volviendo a la interpretacion de Osorio Romero, y
en especifico a lo que la figura de Alejandro Favidn representa
en la misma, aparece el apelativo de una ‘quimera’ que se tor-
siona por el deseo del conocimiento cientifico y al mismo
tiempo, la urgente necesidad de reconocimiento social. Osorio
Romero expone que, “los cldsicos escribieron que cada quien
es arrebatado por su pasion, Favidn, como muchos criollos,
aposté a ella su existencia y con ella la perdié™. Esta tltima
aseveracion es el resultado del andlisis del contenido total del
epistolario, en donde se ve reflejado el interés cientifico asi
como las fuerzas manifiestas del poder que ejercen tanto las
cortes europeas como las 6rdenes religiosas sobre sus colonias.
Asi bien, la correspondencia se traduce en un complejo tejido
de informacién desde el cual emanan multiples significados, e
interpretaciones en potencia. El libro de Osorio Romero des-
pertd un interés remarcable para los estudios coloniales, aun-
que la bibliografia ain permanezca escasa. Pero y sobre todo,
abri6 un camino para la investigacion de la historiografia de la

como “Inclito Varén Alejandro Favidn”. No obstante, ¢de qué forma la dedicatoria
da fe de una supuesta correspondencia? Para responder esta pregunta, basta dar
cuenta de un factor de maxima relevancia que se encuentra entre las paginas del libro
dedicado a Favian. En ellas, Kircher incluye, o mejor dicho, transcribe una carta en
castellano del propio Favidn quien le informa sobre experimentos que realiza en
torno al fenémeno del magnetismo en el mundo natural. Osorio Romero también
incluye la dedicatoria a Favian en la Luz Imaginaria, asi como los fragmentos de la
carta que Kircher utiliza en el libro, misma que fue fechada en 1665 desde Puebla
de los Angeles.

*# La traduccion comprende 8 cartas de Francisco Ximénez a Athanasius Kircher, 14
cartas de Favian a Kircher, 14 cartas de Kircher enviadas a Nueva Espaiia, 5 cartas
de Favian a Giovanni Paolo Oliva, 1 carta de Carlos de Noyelle a Favian y 9 cartas
de Maria Tassara a Kircher.

> Osorio Romero, op. cit., p. XXXIX.
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ciencia en la Nueva Espafa —los abundantes escritos del Dr.
Elias Trabulse son maximo ejemplo de ello®.

No obstante, todo proposito de investigacion nos
lleva a formular nuevas preguntas al interior de los documen-
tos para detonar lecturas otras de los mismos. El interés parti-
cular de la presente indagacion del epistolario estd enfocada,
como se anticip6 en lineas pasadas, en Kircher y Favidn como
sujetos (medios) que comparten y dan testimonio del interés
que tuvo el siglo xvII por tecnologias y mecanismos especifi-
cos. El hecho concreto es plantear una lectura al epistolario
como una manifestacién que puede o no, traducirse como
signo de una incipiente comunidad cientifica (intercambio y
correspondencia) que se articula sobre arenas movedizas, es
decir, entre la geografia de la soberania y la colonia, entre po-
der y deseo, entre conocimiento e imaginacion, entre autoridad
y maravilla.

El tema fundamental de la presente tesis ha sido el
andlisis de las formas en que se da cuenta de la relacion arte-
tecnologia desde diversos tipos de mirada y bajo distintos mar-
cos contextuales. Con ello, hemos intentado profundizar no
solo de dicha relacion, sino en la multiplicidad de su termino-
logia y la manera en que ésta se transforma a lo largo de diver-
sas etapas historicas, siempre en relacion con el estatuto del
conocimiento de cada época. La maquina, el medio, el aparato
han funcionado como un hilo conductor que canaliza los cues-
tionamientos en los tres casos de estudio. En resumen, la
Arqueologia, 1a Dialéctica y la Mediacion.

Ahora bien, la relacion entre Kircher y Favidn en la
presente tesis, se deriva de dicha tematica. Es en servicio de tal
propésito que todo aquello relacionado con la busqueda del
reconocimiento social de Favian, —evidenciado y cuidadosa-
mente analizado por Osorio Romero— no forma parte de la
narrativa del epistolario que interesa analizar en este tltimo
capitulo. Muy por el contrario, en nuestra hipétesis prevalece
una mirada hacia la correspondencia como medio de inter-
cambio, en la que poco a poco hemos descubierto huellas de

¢ Mencionamos al Dr. Elias Trabulse no sin dejar de aclarar que el mismo Osorio
Romero, al hablar del trabajo de traduccion que realizé una vez encontradas las
cartas en el Archivo de la Pontificia Universidad Gregoriana, apunta que no fue el
primero en consultarlas. Dice, “Debo sefialar, sin embargo, que no fui el primero en
consultar dichos textos: por la anotacion del libro de registros supe que los dias 8 y
9 de enero de 1986 Elias Trabulse solicit6 los tomos 558, 559, 564 v 565. Es decir,
los revisé un afio antes de mi primera consulta”, véase Osorio Romero, Ibid, p. LiI.



un imaginario tecnoldgico que rodea la figura de Favian. La
machina, el medio, el apparatus estdn presentes tanto en la
escritura y practica de Kircher como en el interés y la experi-
mentacion de Favidn. Las asociaciones que realizaremos tienen
el cometido de profundizar sobre dicho intercambio, ese ir y
venir en torno a la seduccién que ejercen las maquinas, los
instrumentos de musica automdtica y la complejidad de sus
mecanismos técnicos. Todo esto dltimo equivale a decir que
nuestra hipétesis circula entre Europa y Nueva Espafia a me-
diados del siglo xvi1 y la forma en que un epistolario puede
proponer una forma de conocimiento en torno a dos concep-
tos: la muisica y la mecdnica. Y como si fuera poco, el reposi-
torio de ambos, es una variacion —como las multiples que
acontecieron a lo largo del siglo xv1 y xvii— del fendmeno
cultural del coleccionismo. Es nuestro cometido, ampliar la es-
pecificidad de dicho acontecimiento.

Ahora bien, ¢cudles son las fuentes especificas y
cuadl es la metodologia de andlisis aplicada a las mismas?

Hemos procurado comenzar directamente con el
contenido del epistolario. Al estudiar detenidamente la corres-
pondencia de Favidn, cartas dirigidas a Kircher y de las cuales
sobreviven tan solo trece, detectamos un pulso constante que
atraviesa el epistolario: la insistencia sobre los tratados de mu-
sica, el deseo por los instrumentos musicales y cientificos, asi
como la fabricaciéon mecdnica de relojes, automatas y 6rganos
que a su vez solicita a Kircher con la intencién de reproducir-
los, estudiarlos y mostrarlos a la sociedad de Puebla. Asi, las
fuentes primarias son irrevocablemente, las cartas que Alejandro
Favian escribe a Kircher. Pero mds importante resultan atn,
las fuentes secundarias que serdn nombradas a lo largo de la
lectura que comenzaremos en breve. Nos referimos a fuentes
secundarias en cuanto no existe registro material fisico de las
mismas, sino que prevalecen como parte de la retérica, nom-
bradas bajo la forma de deseos y preguntas sobre conocimien-
tos especificos; sus referencias a diversos autores ramifican los
intereses cientificos y mecdnicos y con ello dan cuenta de la
existencia de instrumentos —en posesion privada de Favidn—,
relacionados con los dos ntcleos centrales: la musica y la
mecanica.

En el sesgo de dichos documentos, se revela una fi-
gura que mas alla de la “quimera”, se nos presenta como un
filésofo naturalista que desliza sus palabras entre religion y
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nueva ciencia. Colocando estampas en sus iglesias y experi-
mentando con instrumentos cientificos, con mecanismos y con
fenémenos de la naturaleza (sus experimentos relacionados a
un tipo de pez al que llaman Torpedo, lo lleva a narrar su ex-
periencia con sus efectos narcoticos).

Favidn es, sobretodo, una figura en desesperada an-
siedad ante la curiosidad y el entretenimiento que le brinda la
ciencia de la mecdnica; insiste sobremanera en tener los libros
y llevar a cabo los experimentos. Un sujeto que nunca deja de
acentuar su necesidad por el cuerpo completo de la obra del
padre Kircher, pero con ellos, también los instrumentos para
poner en acto todas las teorias. En un bello pasaje, en el cual
lamenta no tener lugar en donde conseguir la materia para
llevar a cabo todos los experimentos que Kircher explica en
sus libros, vuelve a insistir y su voz se transforma en un legado
de intuicion sobre la nueva ciencia. Necesita dejar a un lado el
discurso especulativo y lo expresa en nombre del verdadero
entendimiento, “porque en todas estas tierras es necesario jun-
tar siempre lo practico con lo especulativo para llegar a su
verdadera inteleccién y asi, no teniendo los instrumentos de lo
practico, siempre imperfectamente nos quedaremos en lo
especulativo”’.

¢Qué podemos observar desde esta perspectiva?
¢Cudl es la hipétesis que desde la correspondencia misma po-
demos elaborar? Tal vez la mejor manera de responder a ello
seria con una bella cita de John Spencer, retomada de su tra-
tado Discourse Concerning Prodigies, publicado en 1665. Ella
reza asi,

“The soul of man affects a kind of infinity in its ob-

jects. The affectations are always reaching after new

pleasures, the desires carried forth after new posses-
sions (...) the eye is never satisfied with seeing”®.

The desires carried forth after new possessions... Favian es-
cribe con el deseo de conocer, pero también escribe con el de-
seo de poseer. Su infatigable insistencia por que le sean
enviados aquellos instrumentos cientificos, musicales y mecd-
nicos son el primer sefialamiento, nuestro punto de partida. Y
de ahi, también, la extrafa sensacion de la sospecha. Si bien

7 Ibid, p. 28.

8 Cit. por Findlen Paula, Possessing Nature. Museums, Collecting, and Scientific
Culture in Early Modern Italy, Berkeley, University of California Press, 1994.



conocemos, por letra misma de Favian, que pretende elaborar
un museo con todo aquello que de Europa llegue hasta sus
tierras, es importante seflalar que aquello no solo seria una
copia o una reproduccion del Museo de Kircher. El sueiio de
ver emerger una coleccion especifica, es una variacion sustan-
cial que merece atencion al interior de los estudios relaciona-
dos con la formacién de las primeras colecciones privadas, y la
relacion estrecha que juega en ellas la primer cultura cientifica
de la modernidad temprana®. ¢Acaso podemos hablar de una
Kunstkammern, cuyas huellas son pura escritura? Los objetos
senalados en las cartas se han desvanecido, no existen mds. Sin
embargo, existe la certeza de que estuvieron ahi, desencade-
nando un acercamiento a dichas “maravillas” en la cultura de
la mirada de la sociedad poblana. Mirada y escucha, arqueolo-
gia de los medios.

Otra de las fuentes secundarias y sesgadas, son
aquellos libros que Favidn informa que esta escribiendo, cuyos
titulos ya son en si, signos que se abren, estallando y dejando
surcos de un conocimiento que se mantienen silente. Desde
nuestra perspectiva, la ausencia misma de sus ejemplares po-
dria tener mayor peso que la conservacion o el hallazgo.

En definitiva, lo que importa para esta lectura es
aquello que nos ensefia un Favidn como figura de intensifica-
cién —ya sea por medio de un tipo de coleccionismo o bien, de
la fabricacion de instrumentos o la lectura de determinados
textos— de la vision y de la escucha, un gran entusiasta de los
instrumentos cientificos, asi como los mecanismos del reloj, los
autématas y los 6rganos musicales. Maria Tassara, intermedia-
rio entre ambos personajes lo define asi en una de las cartas
fechada en 1664 —que forma parte del cuerpo del epistolario:

“Ademas de ser cientifico por acudir a él la mayoria
de los religiosos en sus ocurrencias para oir su pare-
cer, se deleita todavia de tocar cualquier instrumento,
6rgano, lira, tiorba, arpa, violin y otros instrumentos
(-..) se entretiene en acomodar relojes de rueda y

° Véase Findlen, 1994, op. cit., Bredekamp, Horst, The Lure of Antiquity and the
Cult of the Machine, Princeton, Markus Wiener Publishers, 1995; Smith Pamela y
Findlen Paula, Merchant and Marvels: Commerce, Science, and Art in Early Modern
Europe, Nueva York, Routledge, 2002; Stafford Barbara y Terpak Frances, Devices
of Wonder: From the World in a Box to Images on a Screen. Los Angeles, Getty
Research Institute, 2001; Pomian Krzysztof, Collectionneurs, amateurs et curieux:
Paris, Venice: xvi-xvii siécle, Paris, Editions Gallimard, 1987.
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otras cosas curiosas, de modo que no se le puede apli-
car una hora ociosa, no tengo por qué contar mayo-

res habilidades de su Sefior”'°.

Si bien no tenemos noticia alguna de que todos sus proyectos
hayan sido realmente ejecutados, coincidimos con la aprecia-
cién de Osorio Romero respecto a la Tautologia o el Tratado
de la Luz, ambos, libros que Favidn anuncia y tantas veces
nombra en sus cartas a Kircher. A pesar de que éstos nunca
fueron encontrados, Osorio Romero nos dice al respecto:

“Tal vez ninguna originalidad encontrdramos en es-
tos libros, pero el simple hecho de exponer en Nueva
Espana las modernas teorias del siglo xviI sobre as-
tronomia, fisica, mecanica, acustica (...) bastaria par
hacerlas memorables. A veces se ha dicho que nuestra
biblioteca, compuesta de libros leidos y muchos s6lo
hojeados, revela nuestra biografia intelectual, pues
tanto unos como otros manifiestan nuestros intereses
y proyectos. Asi los libros escritos o sélo disefiados.
En tal sentido, Favidn aparece como un intelectual
novohispano avido del saber europeo del momento y
deseoso, por propia vanagloria o altruismo que, a la
postre, a la historia ello le es indiferente, de difun-

dirlo entre sus contemporaneos”'!.

Como lo escribiera también Wittgenstein, no deberiamos en-
tender la posibilidad como simple sombra de la realidad. Es
por ello que la metodologia de analisis que parecié desde un
principio mds adecuada y la cual se aproxima con mayor grado
no solo a las lecturas realizadas, sino a la experiencia de vida,
a la practica de la curaduria en torno a las relaciones del arte
con la ciencia —materializadas de formas tan diversas en la
actualidad—, es aquella que llamamos Arqueologia de los
Medios. Esta, no es una disciplina cerrada, sino una forma de
mirada que se detiene en todo aquello que implica una relacion
con los fenémenos de la vision, la escucha, e incluso el tacto,
que acontecen a través de una nocién de medios que es suma-
mente abierta.

10 Carta de Francisco Maria Tassara a Athanasius Kircher, Génova, 18 de enero,
1664, en Osorio Romero, op. cit., p. 43.

1 Osorio Romero, op. cit., pp. XXVIII-XXIX.



En tanto arqueologia, estd dialogando con presu-
puestos de la Arqueologia del saber de Foucault, y en tanto de
los Medios, apela a una investigacion que se aparta de las ge-
nealogias tecnoldgicas meramente lineales y evolutivas. En re-
sumen, la arqueologia en sintonia con el concepto de medios
no es una metodologia que busca la invencién; ni siquiera
versa sobre politica y hegemonia tecnoldgica. Es una reflexion
sobre los medios, que no es la tecnologia, y tampoco sus usua-
rios, sino el “espacio intensivo”, un espacio que significa acti-
vidad y flujo, y por tanto lleva implicita la posibilidad de
empujar los limites de su interpretacion historica; es justo esa
historicidad reciente que se les ha asignado a los medios, la que
urge ser replanteada con el fin de encontrar situaciones en el
pasado que contengan un dinamismo propio e intensidad en
términos de formas diversas de mirar y escuchar.

No se trata de encontrar las huellas del pasado en lo
nuevo, pues esto seria limitar el analisis a la retorica de las
genealogias; se trata de buscar situaciones de intensa novedad
y cultura de experimentacién en episodios concretos del
pasado'?.

Se debe confesar que hasta este momento, las dudas
sobre la diferencia entre la filosofia de la ciencia y la arqueolo-
gia de los medios no son muy claras, una y otra se tocan cons-
tantemente, coinciden en los cortes para después separarse en
la intencionalidad de la investigacion, permaneciendo muchas
veces en el mismo objeto de estudio.

No obstante, desde un principio la idea misma de
analizar de manera critica a través del lente que le es propio a la
arqueologia, no solo parecia atrayente sino necesaria: desplazar
la linea de tiempo horizontal y comenzar a pensar en capas, y
espirales. Esto tltimo tal vez no signifique absolutamente nada
novedoso a nivel tedrico, sobre todo si se tiene en cuenta el
largo camino que la nocion de arqueologia de las ciencias hu-
manas ha recorrido a partir de su aparicion en la década de los
sesenta del siglo xx. No obstante, si representa un giro dentro
de las formas académicas que analizan y teorizan en torno a los
medios desde los noventa. Por lo tanto, la herramienta critica
de la que toma fuerza la arqueologia de los medios apunta di-
rectamente a la desarticulacion de la temporalidad y la histori-
cidad de los medios, asi como sus consecuentes manifestaciones,
entendidas simplemente como acontecimientos en contextos

2 1bid, p. 3.
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especificos y con temporalidades propias a un medio técnico en
si mismo.

Este es, justamente el marco o perspectiva desde la
cual nos aproximamos a la figura de Alejandro Favidn y su
intercambio con Athanasius Kircher, sefialando lo que perma-
nece en la historia de la cultura novohispana como pura
posibilidad.

Planteado lo anterior, este es el momento propicio
de regresar no solo al fragmento, sino a la totalidad de la pri-
mer carta de Favidn a Kircher. En ella, Miisica y Mecdnica
aparecen de manera contundente. Es ésta, la primer forma de
acercamiento a Kircher, el primer momento en que dos mentes,
separadas por inmensas geografias, coluden en un plano dis-
cursivo. Analicemos la carta a profundidad para ir desentra-
fnando el imaginario técnico y la importancia del fenémeno de
los mecanismos tecnoldgicos que son apuntalados por Alejandro
Favian. Por la importancia que tiene la carta mencionada, va-
mos a incluirla de forma total, siguiendo la transcripcién de
Osorio Romero. Esto nos permitird, después, solo después,
visualizar la formacién de enunciado que de ella emerge, bus-
cando en su retorica, esa arqueologia sonora, arqueologia de
la escucha a través de medios técnicos.

[P. ATaANASTIO KIRCHER]
[1]
MAL PUEDE LA LUZ QUE ESTA —NO DEBAJO DEL CELEMIN—
sino sobre el candelabro, dejar de esparcir sus rayos y luces a
todas partes; y mds cuando es tan alto, pues no es menos que
la cabeza de la Cristiandad, Roma, y la luz y resplandor son de
tan crecidos que en ella y en otras partes del mundo, ha espar-
cido la admirable sabiduria que la Divina Majestad de Dios,
Nuestro Sefior, quiso depositar en Vuestra Reverencia, que ha

llegado ya hasta estos confines del mundo de Nueva Espafa y
sus Indias; admirando a los ingenios de los estudiosos de ella

con tan recénditos y raros y admirables escritos, que no sélo
han causado admiracién sino pasmo; a mi, por lo menos, me
lo caus6 tan grande cuando el padre Francisco Ximénez, rec-

tor que fue deste Colegio del Espiritu Santo, me dio la noticia

de los libros que Vuestra Reverencia le habia enviado, y el

Catalogo de los demds que habia sacado a luz y los que trataba
de imprimir, que digo, de verdad absque exageratione, que en

mi vida me ha sucedido cosa mas admirable.



[2]
Es EL CASO QUE YO ME HE CRIADO ab incunabilis EN LA
Compaiiia, y mis casas de familia estan tan unidas al dicho
Colegio del Espiritu Santo en que siempre celebro que es lo
propio que si viviera dentro o fuera religioso del; y asi donde
tanto se practican las letras algo aprenderia cum electo electus
eris, etc., porque fuera de los demds estudios que en sus cole-
gios cursé, me he dado con algin cuidado al de las mathemati-
cas por la particular propension de la naturaleza de ellas; mas,
como por acd hay pocos o ningunos que destas mismas cien-
cias escriban y menos impriman, ni tampoco de otras tierras
llegan libros destas cosas, aunque de lo demds se traen mu-
chos, carecemos totalmente de verdadero conocimiento dellas,
porque no tenemos en qué estudiarlo; tanto que discurriendo
(esto por especulacion) en la misica acerca de un instrumento
della, que es la lyra, cosa que en estas partes no sélo no se ha-
bia visto, mas nadie sabia lo que era; queriendo, pues, hacer

una por lo que habia leido de las humanidades que hay acerca

della en los autores antiguos, no me era posible atinar su com-
posicion y forma por no tener noticia bastante della, ni haberlo

yo visto, ni tampoco hallar quién supiese dar luz para ello y

asi, sobra decir, es posible que no se halle algun libro que trate
de los instrumentos, y posible que no haya habido autor que
éstos explique y dé a entender; prosegui segiin mi discurso, en

disponerla y dltimamente acabarla, discurriendo el modo de
encordarla, templarla y tocarla vine a ajustarlo todo de suerte

que, segun la consonancia armoénica, estaba buena mas no sa-
bia yo si conformaba con las que hoy se usan por esas tierras

que son las perfectas, hasta que tuve dicha llegase a este reino

la admirable Misurgia de Vuestra Reverencia, en que he visto

estaba la que yo habia hecho hacer, conforme en todo con lo
que Vuestra Reverecia ensefia.

(3]

ESTA FUE LA UNA CAUSA DE MI ADMIRACION Y LA OTRA ES
tener en mi poder un instrumento que a este reino se trajo de
Aspurg, fabricado por Samuel Biderman, que se toca él solo
con movimientos de ruedas inclusas en la caja que lo conforma
de 17 cuerdas, con 3 temas varios de musica que tafie, y por
remate nueve danzantes que al compds de dicha musica dan-
zan con sus movimientos también de ruedas; este artificio hube
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descompuesto y desconcertado y, aunque yo ni nadie en estas
tierras tal cosa habia visto, le aderecé y puse en su forma y
temple, dejandolo corriente y ajustado, que ha sido para aca
cosa de gran admiracion; viendo, pues, la dificultad que para
ello tuve, y reconociendo el mucho arte y ciencia de su disposi-
cién di en imaginar que no podia dejar de haber alguno que de
una cosa de tanto primor e ingenio dejase de haber escrito o,
por lo menos, apuntado algo.

(4]

EN ESTE TIEMPO me sucedio sofiar UNA NOCHE QUE HABIA UN
libro admirable en que no sélo se declaraba la composicién de
dicho instrumento artificioso sino que lo veia en sus hojas y
estaba dibujado y pintado. Esto me sucedié cuando, de muy
breve tiempo, yendo a decir misa al dicho Colegio del Espiritu
Santo, como siempre, me dio noticia el padre Francisco
Ximénez de los libros, por ser como lo es muy mi amigo, que
Vuestra Reverencia le habia enviado y el primero que me puso
en las manos fue el que yo habia sofiado, que es el de la
Misurgia Universal. Vea Vuestra Reverencia agora si por una
y otra causa, uno y otro suceso, muy mi admiraciéon muy de-
bida, fuera de que todos los demas libros que Vuestra
Reverencia ha compuesto, sus materias y asuntos han sido
para mi mi inclinacién, para mi gusto y estudio la cosa mas
adecuada y conforme que pudiera imaginar, tanto que no pa-
rece sino que estaba Vuestra Reverencia en mi entendimiento
desde tan lejanas partes.

[5]

TODO ESTO, Y OTRAS MUCHAS RAZONES, FUERON PARTE PARA
que encarecidamente suplicase al padre Francisco Ximénez,
confiado en la mucha merced que me hace, como tan sefior
mio, escribiese a Vuestra Reverencia el trabajo y enfado de que
se junten todos, asi los ya impresos como los que estaban por

imprimir, si ya lo estdn, y remitan a este reino, a ruego de que

sus aficionados y afectos merezcamos lograr esta ventura que

para mi, cierto, lo serd tan grande que en esta vida no parece
tendré mas que desear, si la merezco ver alcanzada. Mas, como
no sabemos lo que podran valer todos los tomos alla, para dar
orden de remitir la cantidad de dineros que montaren, asi de su
compra como de fletes, hemos estado confusos yo y el padre
Ximénez discurriendo varias veces sobre ello, hasta que fue de




parecer remitiese a Vuestra Reverencia ciento y cincuenta pe-

sos en reales y que Vuestra Reverencia ajustaria alla los precios

de cada uno, y lo demds que los tasen hasta ponerlos aca, de
suerte que de lo que sobrase comprase Vuestra Reverencia al-

gunas cosas de por alld que acd son muy estimadas, y yo las
necesito mucho.

[6]
Y ASi POR ESTO ME PARECIO CONVENIENTE REMITIR A VUESTRA
Reverencia ducientos e cincuenta pesos en reales de a ocho;

suplicindole de mi parte, aunque no lo he servido, me honre y
favorezca en que esto tenga la ejecucién que deseo; que espero
en Nuestro Sefior, ha de tener muy buen despacho mi preten-
sion siendo cosa de Vuestra Reverencia a quien, sin haber
visto, estimo como a ordculo de las ciencias y amo como a

padre, haciendo de arte que todas las obras lleguen a esta tie-

rravy, principalmente, aquellas dos que dice la nota del Catdlogo
de los libros non reperiri amplius, que son_Primitiae gnomicae

cacoptricae y el_Specula melitensis por ser sumamente desea-

dos, que no se dejardn de hallar como Vuestra Reverencia me

favorezca en que se busquen, el Mundus Subterraneus en 10
libros divissus con el Ars Magna quam combinatoriam appe-

llamus que es uno de los que mas deseamos ver con los dichos
notados y, sobre todos, la Musurgia Universalis y, ultima-

mente, ruego y suplico a Vuestra Reverencia no falte, por el
amor de Dios, alguno porque cualquiera dellos que sea, serd
muy de sentir el carecer del; y que vengan de alla encuaderna-
dos porque acad no hay quien sepa ajustar las estampas como
conviene y con la curiosidad que se requiere, por lo cual el
padre Francisco Ximénez no ha querido dar a encuadernar los
que Vuestra Reverencia le envid, porque dice mds quiere tener-
les asi que no porque les echen a perder.

(7]

TAMBIEN ME HA DE HACER FAVOR VUESTRA REVERENCIA DE
que compren por su orden dos o tres juegos o ternos de unos
breviaritos que me han dicho que hay por alld en doce cuerpos
de a mes cada uno; dos misales; que los unos y los otros tengan
anadidos los santos de la Orden de San Francisco; y media do-
cena de oficios de la semana de Corpus Christi; y lo que mds

ruego a Vuestra Reverencia es si hay por alld algunos libros que
traten del arte y composicion de los relojes de ruedas que, por
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ser éste un arte de tanto estudio y diversion, me he dado mucho

a_él por ocupar el tiempo en tan honesto entretenimiento,
aprendiendo a obrarlos y componerlos sélo por mi discurso, sin
maestro alguno, porque acd en este tierra no hay persona al-

guna que sepa ni entienda nada de ello, y asi, he deseado mucho
tener noticia y algiin autor que haya escrito deste arte (que

juzgo no puede dejar de haber) o explique el modo de compo-

nerlos y obrarles; los dientes que ha de llevar cada rueda segin

la_hechura; la disposicién que al movimiento se le diere y lo
demds perteneciente a esto, que juzgo y tengo por muy cierto,

no habra cosa en esto de que Vuestra Reverencia no tenga muy
entera noticia, y yo, al menos, ni ninguno por acd la tiene, si no

es de un autor que escribid en toscano desto y éste no se halla y,
asi, en este particular ruego mucho a Vuestra Reverencia que

cualesquiera libros que hubiere que traten desto me compre y
envie juntamente con los suyos, aunque sea en cualquier len-

gua; mas si fuer en latin o en castellano, sera mejor, por no es-
tar muy diestro en las otras lenguas; y una efemérides del
tiempo currente, del autor que a Vuestra Reverencia pareciere
por ser ya pasadas las que tengo y no hallare por aca.

(8]
OTRA SUPLICA ME FALTA QUE HACER A VUESTRA REVERENCIA
de que pido, por amor de Dios, tenga paciencia porque lo dila-
tado de la distancia donde estamos no da lugar a que yo es-
criba tan a menudo a Vuestra Reverencia como quisiere, que es
verdad coram Deo que a ninguna persona desta vida quisiera
ver, conocer y comunicar si no es a Vuestra Reverencia, mas
por lo menos lo haré asi, dindome Vuestra Reverencia licen-
cia, cuando vengan las flotas de Espafia a estos reinos; hame
divertido el efecto de lo que iba a decir que era el tener, como
va dije arriba, un clavicimbalo que se toca él solo con ruedas y
movimientos que tiene dentro de su caja que es de madera ne-
gra curiosamente obrada y de muy lucida forma, con danzan-

tes arriba, hecho en Aspurg por Samuel Biderman; cosa que,
como dije, no se habia visto por acd; y habria sido de mucha

admiracion; mas después que hemos visto lo que Vuestra
Reverencia ensefia y demuestra en sus estampas, hemos cono-

cido y entendido cosas mucho mds admirables y de mayor in-
genio, como realmente lo son los instrumentos que Vuestra

Reverencia ha sacado a luz, que muchos dellos no eran acd

conocidos y, principalmente, los érganos que se tocan solos,



como el dicho clavicimbalo con ruedas; y asi, suplico y ruego a

Vuestra Reverencia me haga caridad de avisarme cudnto po-

dra costar uno destos organitos artificiales; no de los que se
mueven con agua, sino de los que tienen movimiento con rue-

das, como los relojes de mesa; y si fuere como aquel que pone

Vuestra Reverencia en la estampa xxi1 fol. 347, t.2, que tiene
el artificio de los herreros y, al otro lado, otro de unos danzan-
tes y una muerte; o como el otro que estd en la otra estampa,
icon XXI, t.2. fol. 343, que tiene un gallo arriba o pdjaro, si es
que se han puesto ya por ejecucion y les han ya fabricado como

estdn en las estampas del libro; para que en la flota siguiente
remita yo a Vuestra Reverencia la cantidad de reales que me

avisare podra costar.

[9]

O SERA MUCHO MEJOR QUE SI DE LOS DUCIENTOS Y CINCUENTA
pesos que agora envio a Vuestra Reverencia, pagados los libros
(que es lo esencial) y lo que fuere necesario a ello, de que so-

brare cantidad que sea suficiente para poderlo pagar, estimaré
y agradeceré muchisimo a Vuestra Reverencia me haga merced

de hacer que se emplee en comprarlo; lo uno porque, en reali-
dad de verdad, es una de las cosas que mas he deseado; lo otro

porque llegue junto con los libros que en esta ocasion sera muy
facil por haber de venir mi correspondiente de Génova (de
donde es toda mi generaciéon de Alexandros, Colones y
Justinianos) a las Indias (aunque agora esta en Espafia), cuando
de alla salga la flota para este reino que serd para el afio de 62,
0 63,y los traera él todo en su poder.

[x0]
LO QUE MAS EN ESTA CASO RUEGO A VUESTRA REVERENCIA
es que el dicho organito que hubiere de venir tenga, si es posi-
ble, unido y conjunto con el movimiento de las ruedas de la
musica, el movimiento del reloj también, para que asi se toque
a la hora y tiempo que conviniere y en el reloj se propusiere,
como se hace en los despertadores de campana, porque asi
conviene para lo que se pretende, que desta suerte se trajo poco
ha uno a México, el cual tiene, fuera del 6rgano, un clavicim-
balo bajito y unas veces se toca lo uno y otras lo otro, y unido
de tal arte con el reloj que tiene dentro cuyo index sale a la
caja, que a media noche, y en cualquier hora que quiera que
toque la musica, lo hace ajustadamente, andando el reloj su
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curso y también hacer que actualmente no ande; dando cuerda
a los movimientos de la musica y fuelles y soltindolos con la
musica toca, también, su musica y también, me parece que se
podria hacer de suerte que tuviere las teclas descubiertas como
los 6rganos ordinarios, mas de tal suerte, que llegando a tocar-
las cualquier persona, poder tadir el dicho 6rgano con el
mesmo movimiento que hacia el tacto de las manos que las
usaban, se soltare el movimiento interior de la musica y se to-
case él memos; con que desto se seguiria que, tocando las di-
chas teclas uno que no supiera tocar, se le podria hacer creer
que él mesmo tocaba aquella musica tan concertada y que la
habria aprendido de repente o en poquisimo espacio; mas
Vuestra Reverencia sabe mejor que yo estas cosas, por lo cual
vuelvo a suplicar a Vuestra Reverencia muy encarecidamente
me haga esta merced de que tengo ya dicho de haber alguno de
algunas destas formas y disposiciones, la que Vuestra Reve-
rencia juzgare por mejor, comprandome uno por merced y
mano de Vuestra Reverencia aunque como digo, se dejaran las
obras cosas si el dicho dinero no fuere suficiente para todas.

[x1]

LA BUENA DICHA QUE NUESTRO SENOR ME OFRECIO DE QUE YO
tuviese noticia de Vuestra Reverencia y, después, ocasion de
escribirle y asi comunicarle ya que no puedo verle, que me pa-
rece fuera para mi la cosa mas estimada desta vida, me hace
serle tan cansado y molesto. Otra persona ha estado y ha-
blando muchas veces con Vuestra Reverencia es la que me ha
dado noticia, fuera del padre Francisco Ximénez y también
algunas estampas de sus libros que de alla trajo, de tantas y tan
amables partes, tantas y tan singulares gracias, como Dios,
Nuestro Sefior, quiso darle a Vuestra Reverencia que cierto, he
juzgado y dicho en muchas conversaciones de hombres doctos
de estas partes, por gran dichosos se pueden tener los que vi-
ven donde pueden tratar y comunicar a Vuestra Reverencia y
por gran feliz este siglo por habernos dado Dios en él un ta-
lento tan raro y tan admirable.

[12]
DEJOME TAN ADMIRADO LAS MUCHAS CURIOSIDADES DE CO-
sAS ingeniosas y singulares como Vuestra Reverencia ha
obrado y entre ellas los espejos que representan diversos objeto
del que tiene el que se mira en ellos, como es, en lugar del



mesmo que se habia de ver, representarse una cabeza de asno y
otras figuras diversas que la catoptromancia ensefia y de unos
anteojos de larga vista que Vuestra Reverencia ha consignado,
que alcanzan larguisimas distancias y descubren cosas muy
menudas, imperceptibles a la vista humana, lo cual confirma
ser asi verdad leyendo lo que Vuestra Reverencia dice en el
Scrutinio-phisico de peste que me presto el padre Francisco
Ximénez; éstas son cosas nunca vistas en estos reinos y menos,
juzgo, seran entendidas, porque en todos ellos no se hallara
persona alguna que sepa dellas y que los naturales dellas son
poco estudiosos y esto juzgo que debe ser la causa porque no
se traen libros destas ciencias por acd porque, por muy buenos
que sean, no se tendra salida dellos; constame ser esto asi por
la experiencia, y haber hallado algunos de los que tengo, arrin-
conados en las librerias como cosa inttil y sin provecho; unos
habia de cuarenta afos y uno de los libreros daba gracias a
Dios que al cabo de tantos anos hubiese quien se los comprase,
para saber algo dellos.

[13]
Y Asf, ME TIENE A M{ POR SINGULAR POR EL AFECTO CON QUE
en estos estudios me entretengo porque, en realidad de verdad,
para mi, dejando aparte la inclinacién, es de mayor gusto estar
en mi libreria encerrado o en mis obras de mano ocupado, que
en las mayores diversiones y entretenimientos del mundo, pro-
curando, con estar desta suerte entretenido, huir de tantos la-
z0s y ocasiones de pecados, como andar un sacerdote paseando
calles y plazas se le originan Deus scit quod nonn mentior que
he procurado viribus et posse serlo en todo, y que en todas mis
cosas y acciones sOlo el agrado de Dios, Nuestro Sefior, es el
que he buscado siempre; y asi pido a Vuestra Reverencia por el
mismo Sefior, no deje de favorecerme en lo que le voy supli-
cando pues con las sobras de lo mucho que su Divina Majestad
quiso enriquecer a Vuestra Reverencia, puede cooperar a mis
buenos deseos y ayudarme con todo lo que le he suplicado para
que asi quede yo discipulo de tan gran maestro; y también, uno
o dos anteojos de cafiutos de los que Vuestra Reverencia dice
en su libro que alcanzan tanto y un espejo de los que represen-
tan diversas figuras; y si fuere posible haberlo de suerte que la
figura que represente mirdndose en él sea de una calavera o
muerte, serd para mis intentos la cosa mas estimada y agrade-
cida que podré recibir de Vuestra Paternidad; y algunos mapas
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y estampas de papel asi de santos y anacoretas como de otras
cosas curiosas del gusto y eleccion de Vuestra Reverencia, y si
no hubiere orden del 6rgano artificial, que espero en Dios que
habrd, ni de lo demds que he suplicado a Vuestra Reverencia,
me hard favor de que emplee en otras cosas curiosas de las
ciencias matematicas, como globos celestes y terrestres o un
reloj de los que suelen tener junto con las horas el astrolabio y
zodiaco, como lo explica Joan Baptista Benedicto, filsofo de
Venecia, en el libro que intitula Diversarum expeculationum
mathematicarum et phisicarum, pagina 422, cuius titulus est
Nova inventio componendi astrolabia cum horologiis artifi-
cialibus Iacobo Hayeto ingeniosissimo horologiorum serenis-
simi Sabaudiae ducis artifici prope finem; y otras cosas del
gusto de Vuestra Reverencia que, siéndolo lo serd también del
mio porque juzgo que tenemos un mesmo natural y somos de
un mismo genio y asi convendremos en todo.

[14]

EN LO QUE SUPLIQUE A VUESTRA REVERENCIA DE SI HUBIERE
algunos libros que traten y demuestren el arte de los relojes con
ruedas y sus movimientos, pido, por el amor de Nuestro Sefior,
no se olvide Vuestra Reverencia que es todo mi entretenimiento
su ejercicio y quisiera aprender lo que ignoro dello para obrarlo
con fundamento, que por si los ducientos y cincuenta reales de
ocho no fueren suficientes para todas estas cosas y no por falta
de dineros de dejen de hacer, tengo suplicado a mi correspon-
diente de Espafia pida al de Roma, a quien va la libranza de
dicho dinero, supla la cantidad que fuere necesario, dindole a
Vuestra Reverencia todo cuanto pidiere con toda seguridad
aunque fueren muchos millares; sirviéndose Vuestra Reverencia
de avisarme de todo en la respuesta que espero desta, para la
noticia que me serd necesario tener para pagarlo, dindosela a
este caballero que ha de dar el dinero, que se me ha olvidado
sunombre, y también con la respuesta me hara merced Vuestra
Reverencia de que se le entregue el cajon en que hubieren de
venir los libros y las demds cosas, o las que fueren necesarias
para que quepa y venga todo bien acondicionado, ya cerrados
y liados, porque no los registren y quiten algo, encargdndole lo
despache con brevedad al correspondiente para que pueda
traerlos él mesmo en su poder cuando vuelva a este reino que
serd en la flota que esperamos.



[15]

Y, GLTIMAMENTE, YA NO ME QUEDA MAS QUE SUPLICAR Y
pedir Vuestra Reverencia, perdondndome tantos enfados, si no
es que haga caridad per viscera Domini nostri de algunas reli-
quias que son para colocarlas en la congregacion que en esta
tierra quiso la Divina Majestad de Dios, Nuestro Sefior, que yo
dispusiese y fundase de sacerdotes y también seglares, con ti-
tulo de la Compaiifa de Christo, de muy gran provecho en esta
ciudad de los Angeles, que no ha mas de cinco afos que la co-
mencé y hoy hay en ella mas de 400 sacerdotes y 800 seglares;
estd hoy autorizada por el Sefior Obispo della; aceptada por
parte de la ciudad y regimiento y tengo fabricados, en tan corto
tiempo, ocho iglesias della de excelente architectura, ricos al-
tares, ornamentos y ldmparas y dotaciones y en algunas se van
ya fabricando las celdas y moradas en que han de habitar di-
chos sacerdotes que, aunque es verdad que en esta ciudad an-
ddbamos los eclesidsticos para fundar la Congregacion del
Oratorio de Nuestro Padre San Felipe Neri, nunca habia te-
nido efecto hasta este afio de sesenta que se fundd; mas esta
mia va por este estilo y manera de vida y sus iglesias son en el
campo, a un lado de la ciudad, aunque no lejos della, y las del
santo han de ser precisamente dentro della; en otra ocasién
espero escribir a Vuestra Reverencia y entonces informaré muy
claramente por no cansar mds agora a Vuestra Reverencia para
valerme de su patrocinio y amparo cuando se haya de propo-
ner este negocio en esta curio, que espero en Nuestro Sefior,
cuya mayor gloria sélo en ello he buscado, teniendo por ejem-
plar a mi glorioso padre san Ignasio para ello, tendra todo feliz
suceso por mano de Vuestra Reverencia porque creo, real-
mente, que la Divina Providencia de Dios ha dispuesto cono-
ciese yo y estableciese noticia de una persona como Vuestra
Reverencia porque creo, realmente, que la Divina Providencia
de Dios ha dispuesto conociese yo y estableciese noticia de una
persona como Vuestra Reverencia que, con lo mucho que
puede y vale con los principes y sefiores por su virtud y santi-
dad, por sus letras y méritos, puede cuidar y favorecer y honrar
a quien se digna de su discipulo, le estima como ordculo de las
ciencias, le venera como a padre y le ama con verdadero afecto,
como hermano amantisimo en Christo Jestus que le guarde y
aumente en su gracia, le conserve en salud, para luz del mundo,
honra nuestra y gloria de Dios que nos conceda vernos en el
cielo, ya que aqui en la tierra no podemos.
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Amén, Amén, que es fecha en esta ciudad de los Angeles

de la Nueva Espafia, hoy 2 de febrero de 1661 afios. De Vuestra
Reverencia humilde siervo y afecto capelldan que su mano besa.
Don Alexandro Favian.

Presbitero indigno de la Congregacion de Christo!s.

Una primera observacion debe realizarse. Acabamos de leer la
primer carta, escrita en 1661. En ella, Favidn despliega infor-
macion de extrema valia para la investigacion y la temadtica de
la presente tesis. Comencemos por la informacién técnica,
para después, desplazar dicha informacién y comenzar a en-
trelazarla con la teoria musical y horolégica del siglo xvii, de
la cual el mismo Kircher hace uso para la redaccion de la
Musurgia. Esto ultimo, nos conducird directamente al fend-
meno de la fabricacién de instrumentos y relojes, la musica
automadtica o mejor dicho, programada, asi como la cultura de
los autématas y el fenémeno del coleccionismo. Todo ello era
ya considerado como parte de un conocimiento general en la
Europa de mediados del siglo xvir. No menos importante es
hacer notar que los instrumentos musicales y relojes ‘automa-
ticos’ que se nombran insistentemente en el contenido de la
carta, con referencias tanto practicas como tedricas son ya
para Favidn, resultado de su experiencia con los mecanismos
—de ahi la insistencia sobre teoria horoldgica—, y no hacen
sino corroborar su figura incisiva y altamente contempordnea
a estos dos fendmenos tecnoldgicos que estdn entrelazados
desde sus origenes. Los instrumentos de musica automadtica
habian integrado en su funcionamiento, el elemento de autori-
dad que el mecanismo del reloj habia puesto en marcha dos
siglos atrds®. Y por dltimo, un sefialamiento mas. Esta mu-
sica, derivada de los instrumentos que Favidn compone, asi
como su cultura sobre la musica automdtica de los ‘artificios’
que posee, era apreciada de manera muy similar al encanto
con que Favian la escucha. Es esa escucha, aquella que remane
implicita de manera sigilosa en su escritura, el referente o bien,
el motor principal que lo lleva a tratar con cuidado e insisten-

13 Osorio Romero, Ibid, pp. 7-17 (el subrayado es nuestro).

14 Para complementar la informacion relativa al elemento de ‘autoridad’ del reloj
como machina, asi como los mecanismos automaticos en la primer modernidad
europea, en conjuncion con la filosofia mecanicista, véase Mayr Otto, Authority,
Liberty & Automatic Machinery in Early Modern Europe. Baltimore, The Johns
Hopkins University Press, 1989.



cia, cuestiones de Mecdnica bajo la denominacién de la curio-
sidad y el ingenio.

Ahora bien, aquello a lo que Favidn hace referencia
al comenzar su correspondencia, es al saber escrito que ha lle-
gado a Nueva Espafia, los libros de Athanasius Kircher que
recién se presentaban al Colegio del Espiritu Santo. Raros y
admirables escritos, dice Favian. En contraposicion, destaca
que en sus tierras no se escribe ni se imprimen libros semejan-
tes, que versen sobre las ciencias que contempla en los tomos
de Kircher. Por su parte, su cercania al colegio jesuita, le ha
permitido dedicarse a las mathemadticas, su naturaleza y vin-
culo con la muisica y algunos de sus instrumentos, en principio
la lyra. En palabras de Favidn, su interés por este preciso ins-
trumento llega al punto de fabricarlo, atin bajo la condicién de
nunca antes haberlo visto. Su conocimiento sobre la lyra es asi,
especulativo; la lectura de autores antiguos le ha permitido
imaginar su composicion y forma, para proceder a encordarla,
templarla y tocarla. ;Podemos suponer la veracidad de dicha
aseveracion? Favidn habla de consonancia arménica algo que
bien podria haber consultado efectivamente en textos de auto-
res clasicos, o bien, haber leido sobre este tema y su conformi-
dad metafisica directamente de La Musurgia, a la que hace
referencia no para decir que fabricé el instrumento después de
leerla, sino para confirmar que su propia inventiva era co-
rrecta. Ese pasmo y admiracion que siente al recibir el libro,
derivaran del placer que experimenta al observar que el instru-
mento que él habia realizado se encontraba en total concor-
dancia con aquello que Kircher escribe sobre el mismo. Pero no
es la “consonancia armoénica” lo que interesa a Favidn, esta es
tan solo el efecto de superficie de aquello que sobrepasa el li-
mite de su curiosidad y deseo: la Mecdnica.

Siguiendo a Favidn, la conformidad de ambas ‘lyras’
es la primer causa de su gran admiracion por La Musurgia. La
segunda causa de su admiracién es para nosotros remarcable,
Favian asegura tener en su posesion un instrumento de musica
automadtica; se refiere al mismo como al artificio que se trajo de
Aspurg, fabricado por Samuel Biderman —veremos en breve
que se refiere a la ciudad alemana Augsburg, lider durante los
siglos xv y xvII en la produccién de relojes e instrumentos
musicales, asi como a la firma de los hermanos Bidermann,
una de las dos principales en la fabricaciéon de instrumentos de
musica automatica.
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El hecho de que Favian conoce perfectamente el ins-
trumento gue se toca él solo (de musica automadtica), asi como
su funcionamiento y mecanismos, resulta evidente por la des-
cripcion que de €l ofrece, por la manera en que lo comenta y
también por la insistencia con la que mds adelante, solicita
cualquier libro que trate el arte y la ciencia de dichos artificios.
Al yuxtaponer la investigaciéon que hemos realizado en torno
al entusiasmo por los instrumentos de musica automatica en la
modernidad temprana en Europa, salta a la vista el caracter
cientifico de la figura de Favian, tomando relevancia como una
figura que instaura en Puebla, una obliteracion hacia un pro-
posito nuevo de conocimiento sonoro.

Vale la pena detenernos un momento en dichos ar-
tificios, instrumentos de musica automdtica. La musica y la
mecanica son los componentes fundamentales de lo que se de-
nomind como miisica automdtica desde los siglos xv hasta el
x1X. Si bien es complejo dar una definicion unica de aquellos,
considerados como autématas, es posible no obstante, enume-
rar las caracteristicas de los mismos. Entre ellos, existen dos
tipos fundamentales que conforman el fendmeno de automati-
zacion musical. El primer tipo, necesitaba de la intervencién
de la fuerza humana para cumplir el cometido; técnicamente
hablando, ya sea que fuesen ejecutados por medio de teclas o
palancas ensambladas a un cilindro previamente programado,
el suministro de fuerza humana ejerce como energia aplicada.
El segundo tipo, es el verdadero instrumento autémata, puesto
que funciona por medio de un tipo de mecanismo (motor) que
durante los siglos mencionados podia activarse por medio de
energia hidraulica, por un sistema de peso (gravedad) o bien,
por el mecanismo del fusee, cuerdas, vdlvulas y tambores'. De
acuerdo a la investigacion del Dr. Jan Haspels, los instrumen-
tos autématas deben su categorizacion principalmente a la pre-
sencia del motor en conexion al programa que definia en
muchos sentidos el alcance y las limitaciones de la musica re-
producida. Para que esto fuese posible, e incluso imaginable,
el primer referente técnico a ser considerado es en definitiva, el
mecanismo del reloj, “It is the clockwork mechanism, driven
by weight or spring, that is directly responsible for the techni-

1S Haspels Jan Jacob, Automatical Musical Instruments their Mechanics and Their
Music 1580-1820, Koedijk, Nirota, Muziekdruk. C.V., 1987.



cal performance in general and for such important aspects as
the playing speed in particular”'®.

Resulta fascinante, al avanzar en la lectura de la pri-
mer carta de Favidn, la insistencia que éste muestra porque
Kircher le envie todos los libros que pudiese encontrar sobre
los mecanismos del reloj, y enfatiza: del arte y la composicion
de los relojes de ruedas. Lo siguiente es primordial, al solicitar
instrumentos como el organito artificial, hace hincapié en que
sea “de ruedas” y no hidraulico. Favian parece entender a la
perfeccion el modo en que la Mecdnica se posiciona como una
ciencia elemental que determina el servicio y potencialidad de
diversos instrumentos musicales en tanto asegura, dentro de
sus propios limites, la capacidad de reproduccion de una inter-
pretacion aural.

Ahora bien, ¢de qué manera acontece el vinculo del
mecanismo del reloj aplicado a determinados instrumentos
musicales? Esta es un pregunta crucial puesto que desde ella se
entiende la Mecdnica no solo como tecnologia aplicada, sino
como metafora del ensamblaje de conocimientos diversos en
una época que mds alld de la custodia del tiempo, comienza a
experienciar el placer inscrito en la desviacion; separacion que
enfrenta determinada tecnologia —cuya historia tiene un uso
practico especifico (propdsito determinado), hacia nuevas vias
por medio de la exaltacion de la poiesis en la técnica misma.

Asi, una profunda comprension del mecanismo del
reloj no debe alienarse a la historia de su propia tecnologia. Tal
como propone Otto Mayr, el objetivo de una investigacion real
en torno a los mecanismos utilizados durante los siglos xv al
xv111, debe abrazar la interaccion entre la tecnologia aplicada
en determinada sociedad en relacién con su cultura intelectual
y espiritual. Para ello, se pregunta, ¢cudles fueron los procesos y
los canales por medio de los cuales acontecié dicha interaccion?

“We must take a close look at that amazing produc-
tion of clocks and automata in late medieval and
Renaissance Europe. To get an idea of the values,
aspirations, and thought patterns of the time and to
see how these found expression in technology, it will
not be enough to analyze the mechanisms of the
clocks, to appreciate their mechanical and artistic
perfection, or to comprehend the unprecedented

16 1bid, p. 22.
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quantities in which they were produced. We must
also consider the extent to which these clocks and

automata affected everyday life in general”".

De entrada, la tecnologia en tanto actividad, estd relacionada
con otras manifestaciones humanas y culturales. Enunciar esta
perspectiva nos lleva por principio a vincular la invencién con
un determinado acontecimiento historico. Si es asi, mds alla
del suceso historico, la invencion no solo responde a las nece-
sidades de su propio presente, sino que arroja una franja de
banda ancha con respecto a las posibilidades de transforma-
cién de la misma, una vez que se encuentra en uso y funcién de
y con la vida social. Con respecto al reloj mecdnico, Mayr
aporta una fascinante investigacion sobre el contexto ideold-
gico-tecnologico en el cual este mecanismo hace aparicién'®. Si
bien la emergencia del reloj mecanico data al corto periodo
anterior a 1300 d.C.”; la complejidad de sus mecanismos
avanzo rapidamente, dando lugar al fenémeno del ornamento,
del reloj durante el Renacimiento, el cual, lejos de ser el objeto
practico del orden del tiempo, transformé su funcionalidad
hasta llegar a ser, como Mayr explica, “caja que contiene el
universo, el cuadrivium: la astronomia, la geometria, la arit-
mética, la musica”?°,

Es justamente en este lapso de fascinacién por la
mdquina en si en donde Favian inscribe su deseo. Ante tal evi-
dencia, es relevante retomar la clasificacion que elabora Mayr,
y de su mano, encontrar el vinculo entre el mecanismo del reloj

7 Mayr, op. cit., p. XVIL.

18 “The Middle Ages in Christian Europe were an epoch of extraordinary technological
creativity. The period began with an agricultural revolution that allowed feeding a
rapidly growing population and, incidentally, restructured society; climaxed with the
tradition-defying engineering of the Gothic cathedrals; and ended with the introduction
of printing by movable type. Its innovations included, to name only a few, tha large-
scale adoption of water mills for a wide range of purposes, the introduction of the
windmill, nautical instruments (compass and sand glass) and techniques of ship design
that made possible the navegation of the open seas, eyeglasses, gunpowder and fire
arms, the spinning wheel, and cast iron. Historias explain this outburst of creativity
through a happy confluence of factors: the combined heritage of techniques and skills
from ancient Greece and Rome, form Islam, and from the Celtic and Germanic tribes
north of the Alps; the challenges of a northern climate; the high value placed on
practival activity and manual labor by the Catholic Church; and the spread of a new
attitude toward nature which insisted that man was nature’s master and technology
the instrument of his dominion™ en, Ibid. p. 3.

Y [dem.

20 Ibid, p. 10.



y el arte de la musica automdtica. Partiendo de un elaborado
discurso de filosofica de la tecnologia y sociologia, Mayr ana-
liza la interaccion del reloj mecanico y la sociedad en la que
éste media las actividades laborales y culturales de la misma.
El foco de interés de tal investigacion radica en la observacion
de la mds poderosa ambivalencia en torno al reloj y sus meta-
foras. Analiza detalladamente la tltima franja Medieval y el
Renacimiento en donde la produccion de maquinas es drama-
ticamente monumental —entre ellas, la infinita diversidad de
relojes y de autdmatas—, asi como la sociedad que las recibe
con entusiasmo,

“El clasicismo de la literatura y las artes iba acom-
panado con una reforma religiosa. Y, hacia el final
del siglo xv la nocién del renacer habia sido exten-
dida suficientemente para incluir el restablecimiento
de la filosofia platdnica como alternativa al aristote-
lismo escolastico; hacia finales del siglo xvi, los de-
sarrollos tecnoldgicos fueron asimilados como

manifestaciones del mismo fendmeno”?'.

Ahora bien, no es la tecnologia en si lo que interesa, sino la
recepcion de la misma para poner en marcha la comparacion:
existieron grandes diferencias entre las metdforas que desenca-
denoé el mecanismo del reloj en Europa y la manera en que fue
asimilado en Inglaterra. Lo que se encuentra en el corazon de
su argumento, es el dramatismo y la monumentalidad que di-
rigen el entusiasmo, pero que a su vez enmascaran los dos
grandes conceptos ideolégicos del reloj mecanico en Europa: la
autoridad y el orden. En Inglaterra, por el contrario, la asimi-
lacion es radicalmente opuesta y abstracta. La metdfora de re-
loj, junto con los mecanismos de feedback (completamente
oscurecidos en Europa), fueron interpretados como metaforas
de libertad, a través de nociones de equilibrio y balance —
Mayr analiza esto tltimo a partir de los acontecimientos his-
toricos que se vieron reflejados en el auto-equilibrio politico y
econémico®’.

2! Lindberg David y Westman Robert, eds., Reappraisals of the Scientific Revolution,
Cambridge, Cambridge University Press, 1990, p. 2.

22 Mayr, op. cit. véase, Cap. 11 “Liberal Systems: Self-balancing Political Systems y
Self-regulation in Ecconomic Thought”, pp. 155-180.
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Pero volviendo a la clasificacion que ofrece y esti-
mula nuestra investigacion en torno a la figura de Favian, se
encuentra en el ‘ornamento’ renacentista. “La utilidad horolé-
gica fue la mayoria de las veces, subordinada a la ambicion
artistica”?®. Mayr delimita tres grandes fases en la puesta en
marcha de los mecanismos automaticos en la modernidad tem-
prana de Europa. Aunque las periodizaciones no son el tipo de
cortes que son relevantes en el tipo de andlisis que nos propo-
nemos lograr, pueden servir de guias para preguntas posterio-
resy entrecruzamientos. Al hablar de mecanismos automaticos,
las fases estdn marcadas por invenciones. La primera inicia
cerca de 1300 D.C. con la invencién del reloj mecanico, que se
caracteriz6 por la utilizacién del mismo en las torres de guar-
dia de las ciudades o bien, en las iglesias. Para tal uso, el meca-
nismo era operado por peso. “Ya para mediados del siglo x1v,
los relojes mecanicos operados por peso, podian indicar o dar
las boras [fenémeno actstico] fueron instalados a la vista del
publico en las principales ciudades, y rdpidamente se propaga-
ron a las mds pequefias”?*. La invencion del mecanismo del
fusee, o bien, una polea con forma de cono en conexién a un
cilindro espiralado por medio de una cadena, permitié otorgar
fuerza constante en los relojes mecanicos. Esto tuvo por conse-
cuencia, muy a principios del siglo Xv1, una exacerbada acep-
tacion; no solo permiti6é que los relojes fueran mas pequefios y
compactos, sino que la utilidad lleg6 al ambito doméstico e
individual. Es precisamente en esta segunda fase en donde el
florecimiento de la produccién de relojes en ciudades alemanas
mantuvo no solo apogeo, sino sofisticacién y complejidad. Es
en esta fase en donde la fascinacion por la mdquina como uni-
verso contenido y a disposicion de su poseedor alcanzo su ni-
vel mds alto.

La demanda de los mismos gener6 un rango de acti-
vidad profesionalizada y ya para principios del siglo xv1, la
funcién del hacedor de relojes estaba localizada y organizada
en gremios, sobretodo en territorios de habla alemana. Mayr
las denomina como Free Imperial Cities, entre las que se encon-
traban Estrasburgo, Ulm, Nuremberg y sobretodo, Augsburg.
“Augsburg, the leader in clock production and also Germany’s
largest city at that time, licensed during the period of 1550 to

2 [bid, p. 10.

2 Ibid, p. 7.
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. Augsburg,
que Favidn nombra siempre que se refiere a los instrumentos de

1650 a total of at least 182 master clockmakers

musica automatica.

La dltima fase que Mayr enuncia, termina con el fe-
némeno de sofisticacién y complejidad para devolver al reloj
mecdnico, su primer uso practico, la ‘custodia del tiempo.
Comienza bdsicamente con la invencién del reloj de péndulo de
Christian Huygens en 1657. Ahora bien, el conjunto de conoci-
miento en torno a los mecanismos del reloj y su vinculo con el
fenémeno de la fascinacion por la complejidad dramatica de la
mdquina en si, puede otorgar evidencia de las correlaciones
existentes entre la forma de saber de Favidn y de Kircher. Las
temadticas son evidentes: la horologia y su vinculo con los ins-
trumentos de musica automatica; el vinculo del mecanismo del
reloj con la tradicion de los automatas, y de manera consecu-
tiva, la existencia de un mercado de los mismos que no solo se
extendia en Europa, sino que llegaba hasta las tierras del 1la-
mado Nuevo Mundo. Favian relata con determinacién que po-
see un instrumento de aquellos que se realizan en Alemania, en
Aspurg por Samuel Biderman. Efectivamente, no es mds rele-
vante el hecho de que Favian tenga el instrumento, sino que el
poseerlo lo hace enunciar todo aquello que rodea el interés por
la Muisica Automadtica en la Nueva Espana. Al escribir Auspurg
se refiere a la ciudad alemanda Augsburg, que como ya vimos,
era el centro principal de produccién de relojes en la segunda
fase. En Auspurg, ejercian su oficio un par de hermanos, Samuel
y Daniel Bidermann, reconocidos hacedores de 6rganos e ins-
trumentos, pero altamente especializados en instrumentos au-
toejecutables y muisica programada. Toda una tradicion
familiar determinaba su profesion ‘artesanal’;y los archivos
Stadtarchiv Ausgsburg, Handwerksakten Kistler’® dan cons-
tancia de que el padre de los hermanos Bidermann, fue nom-
brado y licenciado por el gremio, como artesano de relojes e
instrumentos desde la fecha temprana de 1569.

Eva Groiss ofrece un dato relevante para esta inves-
tigacion. Samuel Bidermann, realizé trabajos por comisién
para las cortes archiducales de Moravia e Innsbruck, pero

% 1bid, p. 9.

26 Véase, Groiss Eva, “Artificial Music” en, Klaus Maurice y Mayr Otto, eds.,
The Clockwork Universe. German Clocks and Automata 1550-1650, cat. exp.
Washington, Smithsonian Institution; Neale Watson Academic Publications, Inc.,
1980, pp. 126-130.
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también, para los jesuitas en Augsburg en 1644. Este podria
ser un canal por medio del cual Alejandro Favidn conocia sus
instrumentos y poniendo atencion a las politicas misioneras de
los jesuitas, Propagatio fidei per scientias como método de
evangelizacion, no es de sorprender que ellos mismos hubiesen
enviado algunos de estos instrumentos a las colonias en donde
tenian misiones de evangelizacion.

Ahora bien, conviene por un momento analizar la
técnica en si misma. El arte de realizar instrumentos musicales
auto ejecutables, o bien automdticos se encuentra en la fabri-
cacion del famoso cilindro programado, un trabajo que consis-
tia en grabar los cilindros o tambores —generalmente hechos
de madera—, con pernos o tornillos ajustables.

Una vez que los pernos estaban dispuestos a lo largo
de todo el contorno del cilindro, se podia hablar de un cilindro
programado y solo entonces la rotacion del mismo cobraba
sentido y propiciaba el sonido de melodias musicales. Como
vimos anteriormente, la fuente de energia que hacia rotar el
cilindro, o bien, transmitia el movimiento, podia proceder de
diversas clases de motores, ya bien de cuerdas con peso, de
mecanismos hidrdulicos o de fuelles y poleas. Si quisiéramos
hacer mencién de los primeros instrumentos, tendriamos que
remitirnos hacia principios de mecanica bésicos por medio de
los cuales se abastecia la fuente de energia utilizada, como los
mecanismos hidriulicos y la manipulacion de la gravedad rea-
lizada por peso. La manera de utilizarlos se encuentra descrita
desde Hero de Alejandria (Mechanica®’), y en Vitruvio (Los
diez libros de Arquitectura). Aun asi,

“In the middle of the g9th Century, the three
Musa brothers of Baghdad designed an automatic

?7 Es veridico que estos principios estan descritos en la Mechanica de Hero de
Alejandria, sin embargo no resulta valido decir que durante los siglos xv al xviir, los
‘hacedores de relojes e instrumentos musicales automaticos’ tomaron estos principios
directamente de traducciones de la Mechanica. Estos artesanos, obtuvieron la
informacién de los comentarios que Vitruvio realiza a la Mechanica de Hero en
el libro x de sus Diez Libros de Arquitectura. En una fascinante investigacion
sobre tecnologia mecdnica en la antigua Grecia y Roma. A.G. Drachmann ofrece
el testimonio de que la Mechanica de Hero solamente sobrevivio en drabe, y las
primeras traducciones que existen de esta obra maestra datan del siglo x1x y
comienzos del siglo xx. La primera, es la edicion francesa de 1893 por Carra de
Vaux. La segunda, es una traduccion al alemdn por el editor B. G. Teubner, en
1900. Véase Drachmann, A.G., The Mechanical Technology of Greek and Roman
Antiquity. A Study of the Literary Sources, Madison, The University of Wisconsin
Press, Copenhagen, Munksgaard Internatinal Booksellers, 1963.



flute-player where, diatonic ninth is programmed
on a rotating cylinder. It is here, as Lehr remarks,
that the history of automatic musical instruments
with a programmed drum begins”2®.

Favidan no solo posee un instrumento de la firma Bidermann,
sino que lo desarma, observa y queda fascinado por el meca-
nismo de las ruedas. ¢Qué nos indica esta puntualizacion tan
determinante, de la cual da cuenta en su propia carta? Podemos
insinuar que Favidn ofrece una apreciaciéon temprana de los
instrumentos musicales automaticos, y por consecuente de la
jerarquia que conllevan los mecanismos de los relojes y la mu-
sica en su propio horizonte de conocimiento. Favidn no esta
interesado en la cuenta del tiempo. El interés por la musica, el
sefialamiento de los autématas que ve en los instrumentos de
Bidermann y ahora en los grabados de La Musurgia, es un
interés por la belleza de la mdquina, el ornamento, el efecto y
el entretenimiento. No obstante, y tal vez de manera incons-
ciente, forma un eslab6n temprano o canal de empuje del pen-
samiento propiamente racional. Ante esta mencion, conviene
regresar un poco mads a la investigaciéon de Mayr.

Cuando el binomio reloj-autémata se volvid media-
dor entre la forma de pensamiento mdgico y el naciente racio-
nalismo, Mayr explica:

“Medieval and Renaissance society’s fascination
with automata had roots in classical antiquity. The
notion of building automata in the strict sense —ar-
tificial living beings— had fascinated the ancient
Greeks. Ancient legends of automata (...) achieved
great popularity in the sixteenth and seventeenth
centuries. Compilations of such automata legends
were repeated in dozens of books (...). The authors
were curiously uncritical; they were not interested
in distinguishing improbable tales of demons and
sorcery from documented feats of engineering.
Their attention, instead, was on a subject that was
forbidden and yet irresistable —magic. The automata

28 Haspels, op. cit., p. 27. La investigacion a la cual Haspels hace referencia al
nombrar a Lehr es la siguiente: Lehr André, De geschiedenis van het astronomisch
kunstuurwerk: Zijn techniek en muziek. Den Haag, 1981. Existe una traduccion al
inglés de este trabajo, publicada en 1991 bajo el titulo de, The Art of the Carillon
in the Low Countries.
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legends provided historical legitimation for a new
form of magic (...) the technology of automata was
characterized variously as “mechanical” “mathe-
matical” or “natural” magic. Clocks and automata
(...) they changed the mental habits of the viewers.
Gradually people learned how to account for unfa-
miliar phenomena not by resorting the supernatural
but by identifying concrete, observable causes; (...)
Clocks, in short, helped to teach Europeans how to
think mechanically”?.

Aun asi, a pesar de que no contamos con evidencia ‘material’
de que Favidn haya realizado los instrumentos, su legado ret6-
rico habla de la capacidad inventiva respecto a los mismos.
Buscé entenderlos, fabricarlos, poseerlos, y también, mostrar-
los a la sociedad de Puebla. Sabia de antemano y por experien-
cia que estos ‘novedosos instrumentos’ de tanto ingenio,
habian provocado admiracion y pasmo, pero, ¢acaso intuia el
poder que tenian para cambiar los habitos mentales de los es-
pectadores, como apunta Mayr? Una cosa es verdadera, su
acercamiento propio —a diferencia de los autores a los que
refiere Mayr—, no es acritico; es incipientemente racional y
cientifico. Sus peticiones enfatizan una y otra vez los libros de
Kircher (que son lo esencial), relojes de ruedas, 6rganos auto-
maticos, anteojos de larga vista, maquinas especulares, relojes
con astrolabio y zodiaco, y por tltimo y de nuevo, “libros que
traten y demuestren el arte de los relojes de ruedas y sus movi-
mientos (...) es todo mi entretenimiento su ejercicio y quisiera
aprender lo que ignoro dello para obrarlo con fundamento”.

Al comparar la literatura existente en Europa du-
rante el tiempo en que Favidn escribe esta primer carta, salta a
nuestro ojos el apartado décimo en donde practicamente esta
dictando lo que su conocimiento deduce de los instrumentos
que ha visto y los libros que ha consultado con un objetivo
principal, la realizacion de un instrumento tal vez novedoso
por la forma y disposiciéon que Favidn propone,

“Ruego a su Vuestra Reverencia es que el dicho or-
ganito que hubiere de venir tenga, si es posible,

2 Mayr, op. cit., pp. 24-25.

30 Osorio Romero, op. cit., p. 16 ( Las cursivas son nuestras).



unido y conjunto con el movimiento de las ruedas
de la musica, el movimiento del reloj también, para
que asi se toque a la hora y tiempo que conviniere y
en el reloj se propusiere, como se hace en los desper-
tadores de campana, porque asi conviene para lo
que se pretende; que desta suerte se trajo poco ha
uno a México, el cual tiene, fuera del 6rgano, un
clavicimbalo bajito y unas veces se toca lo uno y
otras lo otro, y unido de tal arte con el reloj que
tiene dentro cuyo index sale a la caja, que a media
noche, y en cualquier hora que quiera que toque la
musica, lo hace ajustadamente, andando el reloj su
curso y también hacer que actualmente no ande;
dando cuerda a los movimientos de la musica y fue-
lles y soltandolos con la mano toca, también, su mu-
sica y, también, me parece que se podria hacer de
suerte que tuviere las teclas descubiertas como los
6rganos ordinarios, mas de tal suerte que llegando
a tocarlas cualquier persona, poder tafir el dicho
organo con el mesmo movimiento que hacia al tacto
de las manos que las usaban, se soltare el movi-
miento interior de la musica y se tocase él mesmo;
con que desto se seguiria que, tocando las dichas
teclas uno que no supiera tocar, se le podria hacer
creer que él mesmo tocaba aquella musica tan con-
certada y que la habia aprendido de repente o en

poquisimo espacio”3!.

¢Qué es lo que permanece inscrito bajo el encadenamiento de
estas palabras? Si bien es una peticion, es decir, Favidn desea
que Kircher obtenga dicho instrumento y se lo haga llegar a
Nueva Espafa, también es la signatura de una forma especi-
fica de encadenar su propio conocimiento y manifestacion de
lo explorado. Es manifestacion de una doble proposicion: ver
y escuchar aquello que imagina puede realizarse a través de
diversos mecanismos que si bien existen, les otorga una nueva
disposicién y utilidad. ¢Es esto la forma de un puro
entretenimiento?

Favidn ha explorado todo cuanto existe en sus tie-
rras relacionado a la horologia, lo demuestra cuando le pide un

3 1bid, pp. 13-14.

278

279

reloj que tenga un astrolabio o zodiaco: “cosas curiosas de las
ciencias matemadticas, como globos celestes y terrestres o un
reloj de los que suelen tener junto con las horas el astrolabio y
zodiaco, como lo explica Joan Baptista Benedicto, filosofo de
Venecia®. El hecho de que su referente sea loannes Baptista
Benedictus, quien publicara la obra mencionada por Favidn
casi un siglo atrds, puede arrojarnos claridad a su relato sobre
la manera en que conseguia libros relacionados con estas cien-
cias. Si retomamos el parrafo de la carta en donde explica que
muy a su pesar, estos libros no se encuentran facilmente en
Nueva Espana, puesto que segtn su juicio, no existen personas
que los comprendan y por ello, el mercado y la ‘salida’ era es-
casa. Dice, “constame ser esto asi por la experiencia, y haber
hallado algunos de los que tengo, arrinconados en las librerias
como cosa inttil y sin provecho; unos habia de cuarenta afios
y uno de los libreros daba gracias a Dios que al cado de tantos
anos hubiese quien se los comprase, para saber algo dellos”33.

Pero aun asi, las ultimas aseveraciones que se han
realizado valen para insistir en que la Misica y Mecdnica bajo
la cual ciframos la lectura del epistolario, puede llevarnos a
reforzar la idea de ¢un Favidn que estd mucho mas cercano al
naciente pensamiento mecanicista y racional que aquel pensa-
miento magico-hermético? Tal vez seria mds sencillo decir que
todo en él se yuxtapone. Estd cercano en actitud cientifica, en
la busqueda de conocimiento de las nuevas ciencias, su actitud
se aproxima, pero a la vez su vocabulario no se transforma —
una de las principales caracteristicas de la naciente filosofia
mecanicista. Al transformarse una ciencia, su léxico se altera
encaminado por los supuestos del pensamiento que ejerce.

En las cartas sucesivas, de las cuales solo haremos
algunas observaciones que contindan al acecho de los dos sig-
nos que hemos abierto ya, la musica y a la mecanica permanecen,

32 Ibid, pp. 15-16. Para lograr mayor profundidad en las referencias tedricas de
Favidn, hemos traducido del latin, la cita completa con la finalidad de tener mayor
claridad sobre sus lecturas y la manera en que éstas pudieron influenciar o 7o,
su comprension de las nuevas invenciones en torno a los mecanismos del reloj.
Para consultarla véase el Apéndice de documentos, Cap. 111, nota 9t1. La fuente
original en latin puede ser consultada en, Ioannes Baptista Benedictus, Diversarum
speculationum mathematicarum et physicarum liber, Venecia por Apud Franciscum
Zilettum, 1586.
http://echo.mpiwgberlin.mpg.de/ECHOdocuViewfull/template/fulltextclient?tocM
ode=figures&tocPN=12&viewMode=text& mode=texttool&url=/mpiwg/online/
permanent/library/163127KK&pn=435

33 Osorio Romero, op. cit., p. 15.



asi como emerge con mayor claridad una necesidad por la evi-
dencia empirica. La segunda carta nos ofrece una pista, siem-
pre en la linea del mecanismo del reloj. Acaso, ¢metafora de
algo mas?

En mayo de 1663, Favian escribe de nuevo, como res-
puesta a la carta que ha recibido de Kircher (carta perdida, es-
crita en Roma 1662). Por lo que en ella esta relatado, podemos
estar ciertos que recibié mucho de lo que habia solicitado. Entre
todo, un reloj, el reloj que llego...sin quebrarse cosa alguna.
Favian informa que arrib6 completo, pero descompuesto por
tan largo trayecto. Confiesa que nadie en ‘estas tierras’ ha visto,
ni pudo comprender la disposicion de su mdquina. Por su parte,
emprende la tarea de arreglarlo para dejarlo en total funciona-
miento. Ninguna de sus piezas estd en su lugar, pero Favidn ase-
gura haber pasado tiempo en la tarea de componerlo,

“Poco a poco le he ido entendiendo (...) le he ido
regulando, hasta reducirle a perfecciéon, principal-
mente en regular el tiempo que ha menester el movi-
miento regular de la pesilla (...) por acd ha causado
suma admiracion, y mds se ha aumentado con haber
dado a entender a todos que no solamente esta in-
vencion es solo reloj sino demostracion del movi-
miento perpetuo”3*.

Resulta evidente que Favidn recibié por parte de Kircher un
reloj de ruedas, cuyo mecanismo incluye peso, pero también
un fusee. Podemos deducir lo dltimo pues al hablar de la ma-
nera en que compuso la maquina, explica a Kircher que el ar-
tifice tendria que “haber fabricado mds largo y mads fuerte
aquel mueble que se enrosca en la cajuela, que es el que la
aviva, porque asi la alcanzaria con igual movimiento hasta las
24 horas, tal igual al principio como al fin, y también el cara-
col en que se envuelve la cuerda, habiendo ser mayor para que
asi fuese también ella mds larga, (...) resultaria ser mas dila-
tado el movimiento y duraria el tiempo competente de volverse
a cargar con su llave”.

En los mecanismos radica algo mds que la invencién
y la técnica; de ellos emanan metdforas de conocimiento

3 Ibid, pp. 22-23.

35 {dem.
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y belleza, signos de tiempo. Por la descripciéon de los mismos
podemos desenvolver el entendimiento de quien no solo los po-
see, sino los entiende, como si aquello fuese una abertura a una
civilizacién completa. En materia de Mecanica, a través de la
descripcion que Favidn realiza, podemos estar ciertos que el
reloj no es un reloj con tambores programados e integrados
para musica automatica. Lo que recibe Favidn, es un modesto
reloj cuya fuerza es suministrada por peso, mismo que se en-
cuentra suspendido mediante una cuerda que se enrolla alrede-
dor de un tambor, su mecanismo es el fusee. Tal vez lo que mas
sorprende, sea la mencién de Favian por el cuidado con el que
mostr6 la maquina a su circulo y explicé que era el simbolo del
movimiento perpetuo. Ya no habla de la musica, ni de los 6rga-
nos artificiales con autématas integrados, esta vez su narrativa
se enfocara en instrumentos cientificos. No obstante, recibe el
simbolo de un sistema autoritario, fascinado, como él, por la
belleza de la maquina en si misma. Recibe, lo que Mayr define
como “el objeto favorito de la ostentacién aristocratica, asi
como de ciudades y duefios particulares. (...) Elaborados a par-
tir de principios artisticos, capaces de realizar predicciones as-
trondémicas, musica mecanica®®. Asi, ahora tiene consigo el
simbolo de la mas alta ingenieria de la tecnologia europea, ob-
jeto que también, simboliza la predileccion metaférica de las
monarquias absolutistas. Tan solo unas décadas pasadas, en
1640, el politico espafiol Diego de Saavedra Fajardo escribié en
su obra Idea de un principe politico christiano,

“Las ruedas del reloj se mueven con tal discrecion
que uno no puede verlas ni escucharlas; (...) tal ar-
monia deberia prevalecer igualmente entre un prin-
cipe y sus consejeros. (...) Una monarquia se
distingue de otras formas en tanto s6lo hay un diri-
gente y los demas, obedecen. (...) Por lo tanto en el
reloj del gobierno el principe debe ser no sé6lo una
mano, sino también la valvula que le indica a todas
las demds ruedas, la hora en que deben moverse de

la hora de moverse”?’.

3¢ Mayr Otto, “A Mechanical Symbol for an Authoritarian World” en Klaus y Mayr,
op. cit. pp. 1-8.

37 Cit. en, Ibid, p. 6.



Sin embargo, las metdforas politicas que ejercian este tipo de
analogias basadas en el mecanismo del reloj no se encontraban
en la curiosidad de Favidn, ni tampoco en la de Kircher. Ambos
discurren acerca del movimiento perpetuo, pero ni en la
Musurgia ni en su correspondencia, llegan a tocar la llamada
‘metafora del reloj-universo’. Kircher habia dedicado parte de
la Musurgia al tema de los relojes y sobretodo de los mecanis-
mos de los carrillones, ensambles de relojes y campanas.
Habiendo dicho lo anterior, se vuelve indispensable un nuevo
cuestionamiento. Si bien, una de las peticiones primordiales de
Favian eran los libros sobre el arte de los relojes mecanicos,
Kircher le envia la maquina mas no la teoria. Por el contenido
de la segunda carta sabemos que no envia libro alguno sobre
dicho tema, un dato que merece la pena ser considerado a pro-
fundidad. La literatura existia y era basta, sobretodo entre las
publicaciones jesuiticas. Nada menos que uno de los principa-
les misioneros en China, el padre Nicolas Trigault, en su pasaje
por Roma vy las cortes europeas durante 1615-1617 —en bus-
queda de fondos para las misiones en territorios chinos—, re-
dact6 y describié detalladamente bajo el formato de las
llamadas cartas-reporte, la diversidad de regalos, libros y obje-
tos (principalmente relojes mecanicos) que las cortes le habian
obsequiado para continuar la evangelizaciéon —cuyo éxito solo
fue logrado gracias al elevado nivel cientifico que mostré la
Orden ante los emperadores en China, men of rare virtue, and
versed in all the sciences’®.

Como senala Maurice Klaus, el editor de las Relaciones
de Trigault, éste se detiene largamente en cada uno de los relo-
jes que le fueron obsequiados, al punto de “fatigar al lector
moderno ante la detallada descripcion de todo tipo de formas

3% Véase, Hsia Florence, Sojourners in a Strange Land. Jesuits & Their Scientific
Missions in Late Imperial China, Chicago, The University of Chicago Press,
2009. La Dra. Hsia sostiene que en la mision de China la presencia del reloj fue
fundamental: “According to the superior of the China mission in 1589, the Chinese
were fascinated by a self-sounding clock hanging in the Jesuit residence in Zhaoqing.
And after another decade of apostolic labor, the Jesuits had gained a reputation
among the Chinese as men of rare virtue, and verse in all the sciences. (...) Critical
to their eventual success were the mechanical clocks, world maps, celestial spheres,
terretrial globes, sundials, and mathematical books mentioned with such frequency
in the course of the story. (...) And, sure enough, it was the emperor’s providentially
inspired interest in ‘that clock which struck [the hours] by itself’ that ultimately
paved the way for Ricci and his companions to take up permanent residence in
the imperial city” pp. 22-25; véase Klaus, Maurice, “Propagatio fidei per scientias:
Jesuit Gifts of Clocks to the Chinese Court”, en Klaus y Mayr, op. cit., pp. 27-35.
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de relojes que lleva en su colecciéon”¥. Para las misiones jesui-
ticas, los instrumentos cientificos y en especial los relojes fue-
ron medios de autoridad intelectual; Kircher mejor que nadie
conocia y explotaba dicho aspecto en sus propias publicacio-
nes. Al momento de enviar a Favidn su respuesta acompanada
de un ‘cajon, con todas las cosas que me remite,” preparaba la
publicacion de la China Ilustrata (1667), en donde extiende la
narrativa histérica sobre la actividad misionera de la Orden en
dichos territorios; el reloj mecanico aparece a lo largo de la
mayor parte de esta publicacioén. Por premura, o bien, por ol-
vido, el padre jesuita no envia texto alguno. Mas el libro sobre
horologia no es lo relevante, sino lo que deducimos a partir del
razonamiento ante su ausencia. ¢Percibié Kircher, como lo ha-
cemos nosotros ahora, que Favian invertia por peticion lo que
ellos lograban por medio de obsequios? Una breve compara-
cién bastaria para corroborar dicha tergiversacion. Siempre en
torno a los instrumentos y las maquinas, Favian habia solici-
tado organos artificiales, relojes, maquinas especulares, ante-
ojos de larga vista. Los solicita porque para él abren su realidad
hacia “lo raro y nuevo” que cifran su “entretenimiento y
gusto”. Ahora en la segunda carta, sus peticiones se dilatan,
comenzando nuevamente con los libros. El Arte Combinatoria
y el Mundo Subterrineo de Kircher; la Historia de las plantas,
drboles y animales de las Indias, y ya que ha recibido la Specula
melitense, pide que le sea enviada dicha Specula con sus circu-
los, ruedas y demds instrumentos. Un telescopio, vidrios ya
graduados para poder hacer microscopios, espejos de forma
hiperbodlica y de cada una de las formas mds principales y
necesarias para las operaciones delante de la luz y de la som-
bra. Una arca musorithmica, y todo tipo de objetos artificio-
sos. ¢Sin saberlo?, Favidn estd solicitando a detalle, todo
aquello que articulé la nueva organizacion del mundo desde la
perspectiva de la reforma cientifica que los jesuitas pusieron en
marcha, para fines de evangelizacion.

Todos aquellos instrumentos de los que se valieron
para echar a andar la maquinaria de evangelizacion y que so-
lian presentar a manera de obsequio (el ejemplo de las misiones
en China y Japén son un ejemplo maximo), Favidn, a la in-
versa, los solicita como lo habria hecho un coleccionista ante
un mercader, dispuesto a pagar por cada uno de ellos.

% Klaus, op. cit., p. 33.



La finalidad que tienen sus peticiones, no es precisa-
mente propagario fidei per scientias, mas se aproxima a la ob-
servacion que Leibniz realizaria tres décadas después, “Even if
science was for the Jesuits merely a bridge for the Christian
faith (...) in the long run science would not remain bound to
faith but would instead be disseminated through faith™.
Aunque su narrativa epistolar estd siempre tejida entre ciencia
y religion, Favidn separa consistentemente las dos esferas, y
asi, todo lo relativo a la Mecanica, queda asimilado en su inte-
rés por las nuevas ciencias, y en tltima instancia, a su coleccio-
nismo privado, que pretende, ya desde la segunda carta,
articular bajo la forma e imitacién del museo kirkeriano. Mas
no se trata aqui de pura imitacion. Favian estd variando la
historia del coleccionismo, sus finalidades, las formas de con-
formarlo y los objetos que lo organizan. Ya de entrada podria-
mos preguntarnos ¢de qué manera Favian llega a la palabra
especifica de Museo? O incluso, ¢como se imagina visualmente
que ese Museo pueda ser? ¢Acaso fue Kircher quien lo insinué?
Si concordamos con el memorable estudio sobre las primeras
colecciones privadas que realiz6 la Dra. Paula Findlen en su
ensayo Possessing Nature, la denominacion de Museo aplicada
a la coleccion de Kircher que después constituy6 la coleccion
del Colegio Romano de los jesuitas en Roma, la otorgd su su-
cesor, el padre Filippo Bonanni,

“Rejecting the classification of the Roman College
museum as a gallery, a term referrring primarily to
its physical organization and to collections ‘made so-
lely for their magnificence’, the Jesuit Filippo Bonanni
preferred to label Kircher’s collection a musaeum.
He justified his choice not only through copious cita-
tion of classical sources but also on the basis of the
philological work of the sixteenth-century French
scholar Dominique du Cange who provided the most

appealing encyclopedic image for Bonanni™!,

Sin embargo, por contenidos y testimonio de Favidn, Kircher le
solicita que de la misma manera en que él le envia cosas pro-
pias para su coleccidn, éste a su vez, retorne y consiga enviar

40 Ibid, p. 36.

4! Findlen, 1996, op. cit., p. 50.
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cosas singulares para adornar el suyo y el de su sobrino, el
Cardenal Chisi,

“Pero hubiera estimado, también, en grado supe-
rior, que juntamente hubiera yo merecido recebir
algunas cosas, como las pasadas del otro viaje, to-
cantes y pertenecientes a cosas de estudio y ciencias
como son: instrumentos dellas, de que aca carece-
mos, por no haber en estas tierras artifices que se-
pan hacer nada desto, ni cosas también artificiosas,
de que alla se abunda y otras curiosidades de mucho
estudio y habilidad que tengo noticia hay por all4,
para adornar con ellas un nuevo museo de magni-
fica architectura y ingenio que, a imitacion del de
Vuestra Reverencia, he fabricado en un lugar muy a
proposito 'y ameno. Y asi, todo lo que Vuestra
Reverencia se dignare hacerme favor de enviarme,
con la largueza de su liberalidad, estimaré sea en
orden a esto y a proposito para ornato de dicho nu-
seo mio vy, en recambio de las cuales, yo procuraré,
como se manda y ordena por Vuestra Reverencia,
adornar el suyo con las cosas mds singulares que
por aca hallare, como juntamente también para el
Gazophilacio del sefior cardenal eminentisimo
Chisi, sobrino de su Santidad™*2.

Partiendo de esto dltimo, podemos decir que no
existe en el epistolario ningun otro rastro o huella que pueda
darnos indicios de la manera en que Favidn apropia la palabra
Museo para lo que prefiguraba ser una incipiente coleccion
privada, cuyo foco de interés no radica en un paradigma rena-
centista, en el cual los “objetos de la naturaleza” son funda-
mentales. Y por consecuente, Faviin no tiene un referente
visual de la forma en que una coleccion pueda organizarse.
Habla de imitar pero esa imitacion esta basada en la palabra.
La unica imagen que incluso nosotros tenemos del Museo del
Colegio Romano, es la imagen que forma el frontispicio de la
edicion del catdlogo de la coleccion que realizé y publico
Giorgio de Sepibus en 1678. Asi, podemos decir que todo en la
nueva coleccion de Favidan esta alineado a pensar su museo
como un laboratorio que alberga instrumentos cientificos,

42 Osorio Romero, op. cit., p. 46.



todo tipo de mecanismos, instrumentos musicales y sobretodo,
libros. Laboratorio en tanto que varia la especificidad del mu-
seum, “a space to fill, cornucopia, as well as a place for loo-
king, gazaphylacium”®. Favian también fabrica y lleva a cabo
experimentos en estos espacios y muestra los resultados a sus
visitantes.

Findlen, en la investigacion antes mencionada, ana-
liza las primeras colecciones y museos que fueron articulados
en Italia por humanistas y filésofos naturalistas como Ulisse
Aldrovandi o Ippolito Agostini. En la biisqueda de paradig-
mas**, da cuenta de las transformaciones que la palabra Museo
reproduce en la transicién misma de la cultura renacentista a
la barroca; de ésta tltima, Kircher es, en definitiva, la figura
que simboliza la transicion y redefine el universo hacia el saber
barroco a partir de su propio conocimiento. Para el tiempo en
que Athanasius Kircher comienza a establecer su propia colec-
cion privada en algunos de los cuartos del Colegio Romano,
que después, junto con la coleccion donada en 1651 por
Alfonso Donnino, cifra el famoso Museo, acontece un cambio
en el interés del coleccionista, asi como en los objetos coleccio-
nables y la filosofia de pensamiento que sirve de marco contex-
tual para la organizacion del mismo. Findlen nos dice,
“Kircher’s encyclopedia represented the culmination of the
more mystical and allegorical strands of humanistic culture.
Concerned with divine order and harmony, he had more affi-
nities with neo-Platonist such as Ficino and Kepler than with
the Renaissance Aristotelian Aldrovandi”®.

A pesar de que a lo largo del epistolario encontra-
mos diversas alusiones al propio museo de Favidn, no existe
huella de un cierto paradigma o afinidad. El proclama que su
museo intenta ser una imitacion al de Kircher, pero no lo es.
No lo fue ni podria haberlo sido. Su coleccién a la que deno-
mina Museo, yuxtapone —solamente por nombrar las primeras
diferencias de caricter formal- diversas actividades del colec-
cionismo privado. Sin tocar el tema de la organizacién concep-
tual del mismo, tan solo pautamos lo que él mismo dice, que
esta dispuesto en su casa-habitaciéon y su maximo objetivo es
la reproduccion de “maravillas”. Favian estd generando un

4 Findlen, 1996, op. cit., p. 49.
4 Ibid, véase, “Locating the Museum, Searching for Paradigms” pp. 48-96.

+ Ibid, p. 53.
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nuevo tipo de actividad (que sobre todas las cosas incluye el
intercambio) para la cual es necesaria un nuevo tipo de enun-
ciacion. Es publico y privado, de ello tenemos constancia. La
gente de Puebla acude a visitar su coleccion.

“Todas las demds cosas han sido por aca tan cele-
bradas y admiradas que no ha quedado persona del
mads alto estado al mds humilde que no haya procu-
rado, y solicitindome para ver estas cosas tanto que
aun hasta hoy dia no se ha vaciado mi casa de gente
que acude a satisfacer el deseo de ver y entender las
maravillas de Vuestra Reverencia™®.

Quien leyera este pasaje podria inducir la idea de que la inci-
piente coleccion estaba formada bajo el gusto y gratuidad de
Athanasius Kircher. Sin embargo, una pequefia observacion
que realiza mucho después nos indica que Favidn avanza al
colocar en él cosas singulares de sus propias tierras.

Esto es, tal como indicamos al principio del capi-
tulo, tan solo una abertura. Falta mucho camino por andar
para llegar a una propuesta que bajo el epigrafe de phono-ar-
queologia, pueda medir el ancho de tal rendija. Tal vez persi-
guiendo la autoridad y la curiosidad que los huecos del
epistolario ejerce, podamos avanzar en dicho camino. No obs-
tante, esa musica y mecdnica, sin duda ocupan un lugar mds
alto en los intereses de Favidn, y que hasta ahora no han sido
debidamente reconocidos. Acompaiian los viacrucis, estampas
religiosas, reliquias de santos y fuerzas de poder en el recono-
cimiento social, mas no lo rebasan. Favian escribe,

“Todo lo que Vuestra Reverencia me ha remitido,
segun el catdlogo que recebi, ha sido cosa suma-
mente admirable y don de unas manos tan magnifi-
cas y liberales, principalmente las reliquias de los
santos, para ilustrar con ellas estas nuevas iglesias;
pero hubiera estimado, también, en grado superior,
(...) recibir algunas cosas como las pasadas del otro
viaje, tocantes y pertenecientes a cosas de estudio y

ciencias™.

4 Osorio Romero, op. cit., pp. 23-24.
47 1bid, p. 46.



No es sino con pesar que abandonamos hasta aqui la lectura
del epistolario. Las tesis, como un gran amigo expresd, son
siempre indicios de investigaciones futuras. Por falta de espa-
cio y no de interés, pausamos esta enunciacion, sabiendo de
antemano que la redaccion que aqui se suspende, ya se encuen-
tra en curso de expansion.
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CONCLUSIONES

SECUELAS

MicHeL FoucauLt ESCRIBIO EN El filésofo enmascarado, “No
puedo evitar soflar con una critica que no trate de juzgar sino
de dar vida a una ceuvre, un libro, una frase, una idea. Que no
multiplique los juicios sino las sefiales de vida”; esta enérgica
sutileza de la critica es pues, el sentido que vislumbro en el
tiempo profundo.

Los debates en torno a la novedad, sea cual sea el
objeto o fenémeno al que el adjetivo se adhiere, no terminardn;
muy por el contrario, el eterno retorno de lo nuevo continuara
aconteciendo simplemente porque cristaliza una estructura
temporal ciclica; reacciones que a pesar de su monotonia, sue-
len indicar grados de alteracion en las relaciones de expresion.
Asi que, en el reverso de esas tres silabas, reside una tesitura
hermética que advierte las tensiones que se encuentran mas
alla de la relacion evidente entre el objeto sefialado y su cuali-
dad aparente. No puedo evitar sofar... que aprendemos a des-
cifrar ese revés y confrontar esas tensiones. A lo largo de la
tesis, me parece, comparti mas dudas que resoluciones; dudas
que fueron como luces emitidas por el faro para indicar un
camino a tierra firme. Luego, con espanto o satisfaccion, tome
conciencia que la tierra firme no existe en el exterior, la labra-
mos bajo el signo de nuestra faena interna, en el pensamiento.

Abrir el argumento a través de la genealogia, signi-
ficaba de alguna manera volver evidente que frente al concepto
de medios no es posible plantear una busqueda ortodoxa de su
origen. Es en este sentido, que la estrategia que Guillory des-
pliega resulta esclarecedora. A pesar de diferir en su plantea-
miento sobre los medios como un término latente pero ausente
a lo largo de la historia, o como laguna del pensamiento occi-
dental, la tactica de rastreo por asociacion de esos otros térmi-
nos [mimesis, persuasion, significado, medio, mediacion,
representacion] que han presenciado, muchas veces alternando



el acto de sentido en el empleo de la palabra, la construccién
de la identidad del término en cuestién. Por lo tanto la discu-
sion adquiere otro nivel; ya no es tanto el afian por esclarecer
el uso y sentido que hoy damos a los medios, ni siquiera la
razén del por qué los calificamos como novedosos. La cues-
tién fundamental es reconocer que la identidad de esa palabra
en especifico, se forma y deforma en constante alternancia con
éstos y otros términos. Es pues, un concepto mutante que no
debe perturbarnos mas. El pensamiento se debe anidar en el
después de su apariciéon en un argumento. Porque es ante el
después con el que tenemos responsabilidad critica. Pero para
llegar a esta conclusion tuvimos que recorrer los nudos de la
genealogia del término, a la que sin embargo, siempre se le
podra encontrar otra salida. Incluso aquello que en la intro-
duccidn de esta tesis me parecia la gran observacion de Barnet
Baskerville, ahora se me presenta como algo absolutamente
relativo. Si diferentes grupos utilizan los mismos términos y
con ello ponen en marcha un mecanismo de confusioén puesto
que designan diferentes significados, no es mds un problema
de la definicién, sino un problema de arraigo a la verdad del
significado, a la precision. Pero, ¢acaso no se torna imposible
designar la precision frente a un término que ha demostrado a
lo largo de decenios que es mutable y lo seguird siendo? Con
esto no estoy abogando por un estado de conformidad ante la
variabilidad del concepto —que al final de cuentas tiene proce-
dencia— sino por un estar atento a la mutacion para detectarla
y ante ella, analizar nuevamente su revés, sin precipitacion,
con absoluta cautela. Tal vez hacernos acompaiiar de aquellos
otros términos que circundan el sentido de la nueva utilizacion
del concepto mismo.

De aqui, tal vez ahora se comprenda con mayor cla-
ridad la estructura posterior de la tesis. Las metodologias de
analisis son herramientas. Herramientas y también apuestas a
la intuicion, fendmeno del pensar que tiene dos caras. Son la
impronta de batallas intelectuales. Adorno decia,

“Existe un amor intellectualis por el personal de
cocina, y en los que trabajan tedrica o artistica-
mente cierta tentacion a relajar sus exigencias espi-
rituales y a descender por debajo de su nivel
siguiendo en su tema y en su expresion todos los
posibles hdbitos que como atentos conocedores
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rechazaban. Como ninguna categoria, ni siquiera la
cultura, le estd ya previamente dada al intelectual y
son miles las exigencias de su oficio que comprome-
ten su concentracion, el esfuerzo necesario para
producir algo medianamente sé6lido es tan grande,
que apenas queda ya alguien capaz de él. (...) El re-
chazo de la confusion reinante en la cultura presu-
pone que se participa de ella lo suficiente como
para sentirla palpitar, por asi decirlo, entre los pro-
pios dedos, mas al propio tiempo presupone que de
dicha participacion se han extraido fuerzas para

1

denunciarla™.

Hay ideas que no pierden validez, como hay metodologias que
arrojan sus categorias como mensajes hacia la posteridad. La
dynamis del mundo y la propia civilizacion generan un estado
de constante transformacion, pero siempre habrd aconteci-
mientos de la historia que acenttian agitaciones singulares en la
relacion tecnologia-ideologia-economia que atraviesan la di-
mension politica de la vida. Por lo que deduzco que la fuerza de
denuncia es mas poderosa cuando se ejerce una critica que no
pretende abarcar una totalidad de situacion, sino que analiza el
horizonte y utiliza la cara intuitiva del pensar y luego, con-
forma su propia metodologia. La intencion del segundo capi-
tulo pretendia ejercer la intuiciéon y presentar cuidadosa y
analiticamente, los presupuestos de tres fildsofos cuyo trabajo
bien ha marcado fuertes lineas de investigacion en torno a la
tecnologia. Adorno se enfrent6 a la radio en un proyecto empi-
rico alejado de todo marco teérico familiar, cosechado décadas
previas a su emigracion a Estados Unidos. Pero, ¢acaso no fue
este episodio, que generd escritos que si ain hoy se consideran
“marginales” dentro del cuerpo total de su obra, fueron deter-
minantes para preparar el terreno de sus mas grandes denun-
cias? Si bien es cierto que la tecnologia moderna de los afios
treinta y cuarenta del siglo xx es, por decirlo de alguna manera,
“diferente” a la tecnologia mds avanzada de la actualidad, el
revés de la novedad de la radio mostraba el gran poder de la
ideologia y su relacion con las tecnologias de difusion, en esos
momentos se estaba de frente a la monopolizacion de la razon.

! Adorno Th., “Minima Moralia, Reflexiones desde la vida dafiada™, Libro 4, Trad.,
Joaquin Chamorro Mielke, 2da. reimp. en Adorno, Obra Completa, Madrid, Akal-
Bolsillo, 2006, p. 33 ( Las cursivas son nuestras).



Kittler a su vez, testigo de una generacion en donde
ya no se hablaba de tecnologia para las masas, sino de sistemas
de redes interconectadas tratando de emular las condiciones
del comportamiento humano, opt6 por un andlisis discursivo
de la materialidad de la tecnologia y los sentidos de percep-
cién; en su argumento toma cuerpo el escrutinio de la mente
que dirige su mirada hacia la fisionomia detrds del invento pre-
ciso. Con seguridad, su estudio plantea otro tipo de relacion,
la relacion entre tecnologia-ciencia. ;Ocuparse de como afecta
dicha relacion al cuerpo social? No, no para Kittler, quien te-
nia su agenda saturada por la ebullicion del invento y su dis-
curso; su rigor se enfocaba al tejido de la programacion. Toda
invencidn particip6 de una y otra manera, al surgimiento de la
programacion. Como rasgo incisivo del periodo posterior a la
guerra fria, nos toca a nosotros digerir la transformacion de la
monopolizacion a la automatizacion, también de la razon.

Por ultimo, Zielinski encarna un sujeto que a través
de su pensamiento, camina hacia el pasado sin pretender recu-
perarlo bajo una actitud nostdlgica o melancélica. El tiempo
profundo, tan nombrado a lo largo de esta tesis, es una catego-
ria pero también un acto especifico. La profundidad permite la
reactivacion de ideas, de técnicas que producen experiencia y
de aquello que él mismo denomina como “actualidad del pa-
sado”. Durante los tltimos afios, he desarrollado una lectura
cuidadosa frente a sus postulados, mientras de manera para-
lela, las circunstancias de mi vida profesional me han permitido
estar en contacto con la produccion artistica contemporanea.
En dicha produccién existe un interés manifiesto, por una vi-
sion de tecnologia como magia, de manera conciente o no, es-
tdn recuperando la nocién de magia natural del humanismo
renacentista. Esta caracteristica del arte en combinacion con
la ciencia y la tecnologia, no parece muy alejada de la esencia
de aquellos procesos quimicos de la Alquimia, en donde no
cabe el “truco”, sino un profundo conocimiento de las propie-
dades de la materia natural. Dia con dia y de manera progre-
siva, el trabajo con organismos vivos se muestra como inherente
a la cultura de la experimentacion caracteristica de las practi-
cas artisticas de principios del siglo xx1. Los procesos de bio-
logia sintética, el estudio de las propiedades de la materia
natural, la utilizacién de tecnologias ancestrales en circuns-
tancias ajenas al funcionamiento original, parecen ser algunos
de los topicos mds relevantes. Ahora bien, en todo ese
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horizonte, no todas las propuestas contienen —por decirlo de
manera metaforica y recorriendo la huella de los hallazgos for-
tuitos— la propiedad de la bioluminiscencia.

Y terminaria simplemente, con traer de nuevo aque-
lla frase radical de Kittler en la que argumenta que los medios
determinan nuestra situacion, a lo que me atreveria a respon-
der: esa distincion estuvo presente desde los inicios de la cien-
cia occidental, no debe ofuscarnos; lo que se transforma son
las escalas.
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APENDICE DE DOCUMENTOS

CAPITULO I

Norta 8, ARISTOTLE, ON POETICS
Richard Janko gives a similar literal translation in his commen-
tary on the Poetics: Aristotle has no abstract nouns for these
terms, but makes do with adverbs and adjectives, literally ‘by
representing either in other things, or other things, or other-
wise.” Janko pleads that “the abstracts are indispensable in
translations” (Richard Janko, notes to Aristotle, Poetics: With
the Tractatus Coislinianus, a Hypothetical Reconstruction of
Poetics 11, and the Fragments of the On Poets, trans. and ed.
Janko (Indianapolis, 1987) p. 68. Gérard Genette remarks on
the nontechnical prose of 1447a, “literally, the question in
what?” —which he elaborates as: “the sese of one’s expressing
oneself ‘in gestures’ or ‘in words’, ‘in Greek’ or ‘in English,” ‘in
prose’ or ‘in verse’, ‘in pentameter’ or ‘in trimeter’, etc” (Gérard
Genette, The Architext: An Introduction, trans. Jane E. Lewin
(Berkeley, 1992), p. 12 Genette captures the uncertain reference
of the passage, which might indicate many kinds of difference,
though most translators have opted for the difference of media.

NotA 18, MARSHALL MCLUHAN
En el prélogo de su libro, menciona: “Ahora estamos tan invo-
lucrados en la era eléctrica como los isabelinos ingleses lo esta-
ban en la era de tipografica y mecdnica, y vivimos al mismo
tiempo en dos formas contrastadas de sociedad y experiencia.
Y si los isabelinos se hallaban indecisos entre la experiencia
corporativa medieval y el individualismo moderno, nosotros
invertimos el problema confrontando una tecnologia eléctrica
que parece dejar atrds al individualismo, y ddndole primacia a
la interdependencia corporativa. (...) Nosotros vivimos tam-
bién en un momento similar de interaccion de culturas en con-
flicto, y La galaxia de Gutenberg intenta sefalar como las
formas de experiencia, de perspectiva mental y de expresion,



han sido alteradas por el alfabeto fonético, primero, y por la
imprenta después.” El interés que este libro en particular pro-
vocd en los afios sesenta del siglo xx, estaba determinado por
la atencién que el tedrico extendia a una tipologia de analisis
que no habia sido emprendida hasta dicha década, cuyo énfa-
sis se encontraba en la organizacion palpable de la experiencia
social y politica derivada a su vez, de la experiencia de la ora-
lidad y la escritura, con modelos y funciones diversas. Su libro
es asi, un correlato del estudio de Albert B. Lord, The Singer
of Tales: “El término ‘literatura’, al presuponer el empleo de la
letra, da por entendido que las obras verbales de la imagina-
cién se transmiten por medio de la escritura y la lectura. La
expresion ‘literatura oral’ es obviamente contradictoria. Sin
embargo, vivimos en unos tiempos en que la capacidad de leer
se ha hecho tan general que dificilmente se puede invocar
como criterio estético. La palabra, hablada o cantada, junto a
la imagen visual del locutor o contor, ha venido recuperando
su dominio gracias a la ingenieria eléctrica. Una cultura ba-
sada en el libro impreso, que ha prevalecido desde el
Renacimiento hasta hace poco, nos ha legado —ademas de in-
comnensurables riquezas— esnobismos que deberiamos dejar
a un lado. Debemos dirigir una nueva mirada a la tradicion y
considerarla, no como la inerte aceptaciéon de un cuerpo fosili-
zado de temas y convenciones, sino como el hdbito orgdnico de
re-crear lo que nos fue legado y hemos de legar a otros”, en
McLuhan Eric y Zingrone Frank comp. McLuban, escritos
esenciales. Barcelona, Paidos, 1998, p. 123.

Norta 37, WiLLiam EaMoN
En el libro Science and the Secrets of Nature, capitulo cuarto,
The Professors of Secrets and Their Books, William Eamon
expone el fendmeno de la impresion de los llamados libros de
secretos cuyos contenidos no eran mas que una suma de rece-
tas y testimonios que declaraban contener los secretos de la
naturaleza confirmados por una metodologia nueva en la ex-
perimentacion. Al convertirse en una especie de pequefia in-
dustria en las casas de impresion de la Venecia del siglo xvi, y
en especifico la del renombrado Valgrisi, los libros de secretos
desarrollaron un fenémeno de recepcion que abarcaba no solo
el ambito académico, sino al interior de la cultura popular. El
énfasis y la importancia de dichas publicaciones radica en el
método: “in the medieval scholastic tradition and experiment
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was ordinarily nothing more than an experience of something:
The terms experimentum and experientia were generally used
interchangeably to denote ordinary experience”. Utilizando el
testimonio de Girolamo Ruscelli quien publicé uno de esos li-
bros en 1567, Secreti Nuovi, Eamon enfatiza la transforma-
cion del sentido de experiencia. En el prefacio de Ruscelli, los
experimentos eran “deliberate test of recipes and techniques
collected from manuscripts and by word of mouth. His requi-
rement that each secret be tried three times before giving it the
stamp of approval was a mechanism of control, an early at-
tempt to establish critical standards and systematic procedures
in experimental situations” en Eamon William, Science and
the Secrets of Nature. Books of Secrets in Medieval and Early
Modern Culture, Nueva Jersey, Princeton University Press,

1994, Pp. 134-167.

NoTA 110, WALTER BENJAMIN
THE MEDIUM THROUGH WHICH WORKS OF ART
CONTINUE TO INFLUENCE LATER AGES.
The medium through which works of art continue to influence
later ages is always different from the one in which they affect
their own age. Moreover, in those later times its impact on
older works constantly changes, too.

Nevertheless, this medium is always relatively
fainter than what influenced contemporaries at the time it was
created. Kandinsky expresses this by saying that the perma-
nent value of works of art appears more vividly to later genera-
tions, since they are less receptive toward their contemporary
value. Yet the concept of “permanent value” is perhaps not the
best expression of the relation. We ought instead to investigate
which aspect of the work (quite apart from the question of
value) really seems more evident to later generations than to
contemporaries.

For the creative person, the medium surrounding
his work is so dense that he may find himself unable to pene-
trate it directly in terms of the response that it requires from its
public; he may be able to penetrate it only in an indirect man-
ner. The composer might perhaps see his music, the painter
hear his picture, or the poet feel the outline of his poem when
he seeks to come as close to it as possible.

Fragment written in 1920; unpublished in Benjamin’s
lifetime. Translated by Rodney Livingstone.



NoTA 113, WALTER BENJAMIN
CHARLES BAUDELAIRE.
UN LIRICO EN LA EPOCA DEL ALTOCAPITALISMO
El ensayo comienza con un capitulo intitulado La Bohemia.
Benjamin decide abrir el analisis citando a su vez a Marx y su
estudio sobre el policia De la Hodde (1808-1865) que trabajé
como periodista en los journaux de izquierda en el Paris del
Segundo Imperio. El interés de Marx por la figura de De la
Hodde refiere un estudio marxiano (Recension de Chenu y De
la Hodde) que explora la formacion de las conspiraciones pro-
letarias. De la Hodde estuvo vinculado con el prefecto de la
policia y publicé en 1850, un libro sobre las sociedades secre-
tas y el partido republicano de Francia de 1830 a 1848.
Seguramente el interés de Marx radicaba en el andlisis de las
conspiraciones pero también en la clasificacion de los sujetos
‘extremistas’ que realiza. En dicha clasificacion, De la Hodde
define a los bohemios como “una clase imaginativa que expe-
rimenta horror por la vida comin”. Benjamin cita a Marx,
antecediendo que la fisonomia de Baudelaire era semejante con
ese tipo de conspiradores profesionales: “Con la formacién de
las conspiraciones proletarias sobrevino la necesidad de prac-
ticar la division del trabajo; los miembros del movimiento se
dividieron en conspiradores de ocasion, conspirateurs
d’occasion, esto es, los trabajadores que ejercian la conspira-
cién al tiempo que su otra ocupacion, que asistian solo a los
congresos y se mantenian preparados para, a la orden del jefe,
aparecer en el punto de reunion, y conspiradores de profesion,
que se dedicaban a esa actividad en exclusiva y vivian de ella
(...) La posicion en la vida de esta clase condiciona ya todo su
caracter (...) Su existencia oscilante en lo individual, més de-
pendiente del azar que de su accion, las irregularidades de su
vida, cuyas unicas estaciones fijas son las tabernas de los vina-
teros —centros de cita de los conjurados—, sus inevitables tra-
tos y contactos con toda clase de personas muchas veces
dudosas, les colocan en ese circulo vital que en Paris se llama
la bohéme.” Benjamin prosigue el ensayo y describe las cir-
cunstancias sociales y econémicas del Segundo Imperio en
Francia y la manera en que Baudelaire habia incorporado estos
rasgos a sus escritos tedricos. Los conspiradores de profesion,
dice Marx, no tienen otro fin que el derribar el gobierno exis-
tente y no se encuentra en ellos una conciencia de clase, de ahi
su irritacion no proletaria sino plebeya. Para Benjamin, esos
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conspiradores de los que habla Marx tienen su contrapartida
en Baudelaire; su exposé dialoga con las ideas de Marx, los
conceptos que elabora para hablar de los ambientes de los
conspiradores y su real mediacién urbana: las barricadas, las
tabernas. Aqui es, en donde Benjamin introduce el poema de
Baudelaire, para quien justamente la taberna era un lugar fa-
miliar. Benjamin dice: “Entre él se desarrolla el gran poema
titulado Le vin de chiffonniers, cuyo nacimiento podria si-
tuarse a mediados de siglo, pues por entonces se discutian pu-
blicamente ciertos motivos que suenan en la obra. Se trataba
entonces, por ejemplo, de impuesto que se fijo sobre el vino. La
Asamblea Constituyente de la Republica acordé su total aboli-
cion, la cual se habia acordado anteriormente en el afio 1830.
En su trabajo acerca de Las luchas sociales en Francia Marx
nos mostré cémo en la eliminacion de este impuesto se en-
frenta una reivindicacion del proletariado urbano con una
opuesta de los campesinos. Pues el impuesto, que en igual me-
dida gravaba el vino expendido a granel, que el mas cuidado y
refinado, hacia caer en conjunto su consumo, <ya que a las
puertas de todas las ciudades de mas de 4,000 habitantes se
habian erigido los fielatos, y cada ciudad se habia convertido
como en una especie de pais extranjero dotado de aranceles
proteccionistas aplicados por tanto contra el vino francés>.
<En el impuesto sobre el vino> dice Marx, <paladea el campe-
sino el bouquer del gobierno>”. Véase, Benjamin Walter,
“Charles Baudelaire. Un lirico en la época del altocapitalismo”
Vol. 2, libro I, en Benjamin Walter, Obras, Libro I, vol. 2., Rolf
Tiedemann y Hermann Schweppenhiuser, eds., Trad., Alfredo
Brotons Mufioz, Madrid, Abada Editores, 2008, pp. 87-301.

CAPITULO 11

NoOTA 14, RADIO RESEARCH 1941
“Radio Research 1941 is a highly important contribution to a
new and particularly valuable field of research. It was first
planned as a supplement to Dr. Lazarsfeld’s own study, Radio
and the Printed Page, but it has slowly shaped itself into a
work which can stand on its own. It contains half a dozen il-
luminating and up-to-date reports, and it is certain to be indis-
pensable to anyone interested in the problems, achivements,
and future of radio. In the past few years, radio research has
capture the imagination of editors and publishers, radio men,



social scientists, the advertising profession, and many others
because it supplies the link between the radio performer and
his audience. That this is of the utmost interest need not be
emphasized. The six studies here presented cover a wide range
of topics and problems. The first three deal with the radio pro-
grams themselves: Foreign language programs by Rudolph
Arnheim and Martha Collins Bayne; The popular music in-
dustry by Duncan MacDougald; The radio symphony by T.
W. Adorno; while the second three deal with listeners, their
reactions, and what effects radio has, or is apt to have, upon
them: Listening to serious music by Edward A. Suchman;
Youth and the news by Frederick J. Meine; Radio comes to the
farmer by William S. Robinson.”

INTRODUCTION

Many are the anecdotes and cartoons which describe the eerie
feeling of a man standing before the microphone for the first
time. Does he address the nation, or is no one in the entire
country listening to him? Does he sound wonderful —or ri-
diculous? Will people do as he asks, or will they forget what he
says even beore he has finished? Radio research is gradually
linking the radio performer with his audience. If this has
caught the public imagination more than other branches of
research, it is undoubtedly because we are all radio listeners.
We are all willing to talk about our radio listening and are
interested to learn how far the radio has influenced us.

Thus is seems justified to submit to a larger public a
series of sis papers which present the relationship of listeners
to the broadcast. Throught such studies the social scientist
may help to contribute toward a more constructive use of ra-
dio. The studies were directe from Columbia University’s
Office of Radio Research, financed by a grant of Fockefeller
Foundation funds. The six publications selected for this vol-
ume are representative of the large range of topics and prob-
lems over which radio research is operating.

MAIN SUBJECTS:

I. Before the Microphone-The Role of the Program.

II. Before the Loudspeaker-The Listener’s Response.

Study No. 1. Foreing Language Broadcasts over Local
American Stations, by Rudolf Arnheim & Martha Collis Bayne.
Study No. 2. The popular Music Industry, by Duncan
MacDougald, Jr.
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Study No. 3. The Radio Symphony, An Experiment in
Theory, Th. W. Adorno.
Study No. 4. Invitation to Music, A Study of the Creation
of New Music Listeners by the Radio, by Edward A. Suchman.
Study No. 5. Radio and the Press Among Young People, by
Frederick J. Meine.
Study No. 6. Radio Comes to the Farmer, by William S.
Robinson.

Véase: Lazarsfeld Paul y Stanton Frank, eds., Radio
Research 1941, Nueva York, Cuell, Sloan and Pearce, 1941.

NorTa 17, PAUL LAZARSFELD
AN EP1SODE IN THE HISTORY OF SOCIAL RESEARCH:
A MEMOIR
DE LA OFICINA DE INVESTIGACIONES DE RADIO
“Al poco tiempo de iniciarse el proyecto Princeton, organicé
una cena para reunirme con varios psicoanalistas para obtener
ideas sobre los aspectos de nuestro programa a los que debe-
riamos prestar atencién. (...) Cuando entregué mi primer in-
forme de progreso a la Fundacién Rockefeller en 1939, sefialé
que los esfuerzos para evaluar los efectos del radio en la socie-
dad norteamericana, a los quince afios de su aparicion, repre-
sentaban una tarea bastante problemdtica. Para enfatizar mi
punto sugeri el paralelo de un profesor a quien, en el afio 1500,
se le pidiese que valorara los efectos de la imprenta en la socie-
dad medieval. Tras un arduo estudio empirico, es probable que
dicho profesor argumentara que la imprenta no habia tenido
un gran efecto. Por un lado, imprimir seria tan caro que no
podria competir con el copiado que realizaban los monjes en
un monasterio. Por otra parte, casi nadie sabia leer, asi que,
¢cudl seria la ventaja de poder proporcionar mayor cantidad
de ejemplares? Ademds, en 1500 la religion era entonces el
unico problema que realmente importaba; pero el tema de la
religién es mas bien para el pulpito, o para el pensamiento
personal de algunos individuos, no es un tema que pueda ex-
presarse del todo por escrito. Asi, por todas estas razones, es
bastante claro que la imprenta no habrd de tener mayor efecto
en la sociedad, y eso agota la materia en el afio 1500. Durante
muchos afios di catedra sobre los medios masivos de comuni-
cacion en la sociedad moderna. Una de estas conferencias se
conserva hasta la fecha, ya que, después de todo, se convirtid
en una conferencia de la Borah Foundation, presentada en



Moscow, Idaho, en 1954; tiene una secciéon bastante prolon-
gada sobre la retrospectiva histérica. Contiene una idea que
solia reiterar bastante:

En los tiempos de la Revolucion Estadounidense, ha-
bia una cierta relacién bilateral muy simple. Por un lado esta-
ban los ciudadanos; y del otro lado el gobierno. Quienquiera
que tuviese alguna teoria politica o un interés en actividades
politicas en ese entonces, era un editor o uno en potencia, de tal
forma que el editor compartia intereses con otros ciudadanos.
El editor y el ciudadano luchaban juntos por su libertad para
criticar al gobierno. Durante el siglo pasado, sin embargo, la
situacién se ha tornado mucho mds complicada. Esta simple
relacion bilateral ha sido suplantada por una compleja estruc-
tura triangular. Los ciudadanos ain representan uno de los an-
gulos, asi como el gobierno sigue representando otro de los
angulos, pero ahora también debe considerarse la industria de
la comunicacion. Esto conduce a una serie de alianzas compli-
cadas y a ratos inesperadas. Ocasionalmente el ciudadano
forma una alianza con la industria en contra del gobierno;
ocasionalmente con el gobierno en contra de la industria; y en
ocasiones se encuentra enfrentando la alianza entre el go-
bierno y esta industria. Muchas preguntas sobre los medios de
comunicacion pueden responderse si se mantiene presente este
desarrollo de una relacién bilateral a una triangular; la confu-
sién aparece cuando se pierde de vista esta tendencia histdrica.

La idea de una estrategia latente es pertinente de
nuevo. Este tipo de analisis historico parecia ser util para lidiar
con los problemas de politicas publicas anteriormente mencio-
nados. (...) Incluso otra convergencia con las humanidades se
dio en el ambito de la musica. Siempre tuve interés en la mu-
sica, y cuando me volvi director de proyecto en Princeton, de
inmediato constitui una secciéon dedicada a la masica. El pri-
mer par de estudios marcaron la pauta para el programa en
general. Empezamos con un estudio institucional sobre la in-
dustria de la masica popular que, hasta entonces, habia reci-
bido muy poca atencion formal. Al mismo tiempo, empezamos
una encuesta para trazar los efectos de la transmisora de la
ciudad de Nueva York, wNYC, una de las primeras estaciones
de radio en transmitir amplias secciones de musica clasica.
Esto fue previo a la popularidad de los acetatos, cuando el in-
terés en la musica seria era todavia algo raro; queriamos saber si
WNYC contribuiria a la difusién de tales intereses.
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Pero yo tenia planes mads amplios para esta seccion.
Me habia enterado del trabajo que habia realizado Th. Adorno
sobre la sociologia de la musica. Ahora él es una figura impor-
tante dentro de la sociologia alemana; representa un lado del
continuo debate entre dos posiciones, a menudo diferenciadas
como las de la sociologia critica y la sociologia positivista. Yo
estaba consciente del cardcter controvertido de la obra de
Adorno, pero me intrigaban sus escritos sobre el rol ‘contradic-
torio’ de la musica en nuestra sociedad. Lo tomé como un reto,
ver si podia lograr que Adorno vinculara sus ideas con datos
empiricos. Ademas, sentia gratitud para con la Escuela de
Frankfurt, dirigida por Max Horkheimer, de la cual Adorno
era miembro; ellos habian apoyado el trabajo del Newark
Center, y yo sabia que Adorno era querido en este pais. Por ello
lo invité a que fuese el director de medio-tiempo de la seccion
musical de nuestro proyecto. Para que hubiese también un ex-
perto en investigaciones empiricas le adjunté a un antiguo
alumno de Stanton, Gerhard Wiebe, quien ademds de ser un
excelente musico de jazz contaba con un doctorado en psicolo-
gia. Tenia la esperanza de que juntos, él y Adorno, pudiesen
converger la teoria europea con el empirismo americano.

En los hechos, el curso de eventos fue muy distinto a
aquellas expectativas. La cooperacion entre estos dos hombres
se volvia dificil, y Adorno llegd a simbolizar un problema mu-
cho més grande. En varios memorandums escritos a mis direc-
tores asociados en la primavera de 1938, expliqué lo brillantes
e importantes que eran las ideas de Adorno. Esto me parecia
necesario, dado que las entrevistas con personas de la industria
del radio habian provocado quejas en cuanto a que él hacia
preguntas tendenciosas y distorsionaba las respuestas. Esto fue
el resultado, y yo por mi lado enderecé la situacion, pidiéndole
a Adorno a que resumiese sus ideas en un memo que yo habria
de circular entre varios expertos para asegurar una base de
apoyo mds amplio para su trabajo. En junio de 1938 él entregd
un ensayo de 160 cuartillas a espacio sencillo, titulado “Music
in Radio” (Musica en el Radio). Pero me parecia que la distri-
bucién de este texto s6lo habria de complicar més la situacion,
particularmente en inglés, ya que en su escritura la nocion de
"fetiche" —como habria de esperarse de un neo-Marxista—
jugaba un rol central. El propuso que se utilizara,

“dondequiera que una actividad humana o cual-
quier producto de tal actividad se aliene de los hombres de



modo que ya no puedan, por asi decirlo, reconocerse en ello.
Entonces lo veneran como si fuese algo cuyo valor esta comple-
tamente divorciado de la actividad humana que lo compone y
de la funcién que de hecho ejercita sobre otras actividades
humanas. En cualquier caso, (como el caso de las estrellas [ce-
lebridades] que se han convertido en fetiches) esto se aproxima
mucho al concepto de sugestion por el cual las personas vene-
ran algo sin saber del todo por qué (...) y sin estar inmediata-
mente vinculado a ello. Sin embargo, el rango de los fetiches es
mas amplio que aquel de la sugestion y la propaganda. En la
sociedad actual, las personas estdn listas para atribuirle efec-
tos a las mercancias ya que el valor de las mercancias es el va-
lor fundamental que reconocen, incluso en casos donde el
valor no esta impreso en ellas por alguna propaganda o suges-
tién en especial.”

La Teoria Critica desdefia el uso de definiciones;
pero ciertamente Adorno fue capaz de ofrecer ejemplos dina-
micos para expresar lo que tenia en mente. Este siguiente pa-
rrafo es un buen ejemplo de ello:

“Pero la produccion de fetiches musicales se ex-
tiende mds alld de los limites de las asi llamadas ‘estrellas; que
en su superficie, parecen ser responsables por las caracteristi-
cas antes mencionadas. El fetiche de hecho toma posesion de
pricticamente cualquier categoria de musica en el radio. La
musica en el radio se piensa en términos de propiedad privada.
A modo de ilustracion citemos aqui el culto al instrumento
musical famoso, ya sea un violin Stradivarius (aunque el oyente
promedio es definitivamente incapaz de distinguir entre un
Strad y otro violin ordinario de buena calidad); o algin piano
tocado alguna vez por alguien famoso como Chopin o Richard
Wagner; o, por ultimo si bien no menos importante, algunos
elementos de la composicion sobre-enfatizados por la técnica
radiofénica y que, a su vez, parecen representar a la musica
como una mercancia.”

Desde la perspectiva del proyecto, el interés princi-
pal era ver si el fenémeno del fetichismo puede ser descrito
directamente abordando un grupo de escuchas. (El mismo
problema surgié cuando la nocién estructural de Durkheim de
la anomia se habria de poner en paralelo a la distribucion de
una caracteristica individual ahora conocida como anomiie).
Adorno y yo estuvimos de acuerdo en que él habria de estable-
cer una tipologia con mayor discernimiento; luego un
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cuestionario podria llevar a una distribucién cuantitativa de
diferentes tipos de radioescuchas. Pero ningtin indicador para
tal tipologia se desarrollé porque la direccion que él tomd ape-
nas podia traducirse a términos empiricos. Asi, por ejemplo,
uno de los tipos que describi6 es,

“Algunas veces la musica tiene el efecto de liberar
deseos sexuales ocultos. Esto parece ser particularmente el
caso de mujeres que conciben la musica como una suerte de
imagen de su pareja masculina, a quien se entregan sin siquiera
identificarse con la musica. Este tipo de actitud, es indicada
por el llanto. El llanto de un amateur cuando escucha musica
(un musico practicamente nunca llora) es una de las tareas cen-
trales de un andlisis del aspecto emotivo de la musica.”

Le escribi a Adorno una critica detallada a su en-
sayo y finalmente acordamos que él habria de escribir un do-
cumento mucho mdas breve que podria después discutirse en
una reunion con varios expertos. Esta junta tuvo lugar en al-
gin momento del invierno del 1938/39, pero no fue muy fruc-
tifera. John Marshall estuvo presente y probablemente sinti
que mis esfuerzos de llevar las investigaciones de tipo critico de
Adorno al campo de las comunicaciones eran un fracaso. La
renovacion de la beca Rockefeller en el otofio de 1939 no nos
proporciond los fondos para continuar con el proyecto musi-
cal. Jamds lamenté haber invitado a Adorno al proyecto. Poco
después de que él se marchara, el grupo Horkheimer dedic6 un
numero de su publicacion al problema de las comunicaciones
de masas modernas, al que yo contribui con un ensayo donde
intentaba explicar el “método critico” de modo comprensivo a
un publico norteamericano, ilustrando maneras en que esta
posicion bdsica puede conducir a nuevas ideas de investiga-
cion. Incluso intenté delinear ‘las operaciones en las cuales la
investigacion critica de las comunicaciones podria ser divi-
dida’. Usé comparaciones para enfatizar la idea principal: los
movimientos de consumidores pelean contra anuncios engafo-
sos y algunos economistas detestan su despilfarro; pero el mé-
todo critico piensa que cualquier promocién previene que las
personas desarrollen sus propios criterios. Terminé el ensayo
con los siguientes enunciados: [El] Departamento de investiga-
ciones radiofénicas ha cooperado en este numero porque nos
pareci6 que s6lo una concepcion muy catdlica de la tarea de la
investigacion puede conducir a resultados valiosos (...) El au-
tor, cuyos intereses y deberes ocupacionales se encuentran en



el campo de la investigacion administrativa, quiere expresar su
conviccion de que hay aqui un tipo de método que, en linea
con los retos y nuevos conceptos, es util para la interpretacion
de lo conocido, y la busqueda de nueva informacién”.
Lazarsfeld P. “An Episode in the History of Social Research: A
Memoir”, en Fleming D., Bailyn B., The Intellectual Migration.
Europe and America, 1930-1960, Cambridge, Harvard
University Press, 1968, pp. 270-337.

CAPITULO 11T

NorTA 24, EL NUMERO COMO PRINCIPIO
Sobre el nimero como principio de todas las cosas y de como
desde su concepcion aritmético-geométrica se deducian las co-
sas y el mundo fisico: “El testimonio mds claro y mas conocido
que resume el pensamiento pitagérico es el siguiente texto de
Aristételes, que se ocup6 mucho y con profundidad de estos
filésofos: ‘Los pitagoricos fueron los primeros que se dedica-
ron a las matemadticas y que las hicieron avanzar, y nutridos
por ellas, creyeron que los principios de éstas serian los princi-
pios de todas las cosas que son. Y puesto que en las matemati-
cas los numeros son por propia naturaleza los principios
primeros, precisamente en los nimeros ellos pensaban ver —
mads que en el fuego, en la tierra y en el agua— muchas seme-
janzas con las cosas que son y que se generan (...); y ademds,
porque veian que las notas y los acordes musicales consistian
en numeros; y finalmente porque todas las demds cosas, en
toda la realidad, les parecian estar hechas a imagen de los nu-
meros y que los nimeros fuesen lo primero en toda la realidad,
pensaron que los elementos del nimero fuesen los elementos
de todas las cosas y que todo el universo fuese armonia y nui-
mero”. (...) Al mismo tiempo, fue decisivo el descubrimiento de
que los sonidos y la musica —a la que los pitagoricos dedica-
ban una gran atenciéon como medio de purificacion y catar-
sis— puede traducirse en magnitudes numéricas, esto es, en
numeros: la diversidad de sonidos que producen los martillos
que golpean sobre el yunque depende de la diversidad de peso
(que se delimita mediante un ntimero), la diversidad de los so-
nidos de las cuerdas de un instrumento musical depende de la
diversidad de la longitud de las cuerdas. (...) Para nosotros el
nimero es una abstracciéon mental y por lo tanto un ente de
razén; en cambio, para la forma antigua de pensar (hasta
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Aristoteles), el nimero es una cosa real. No solo eso: es la mds
real de las cosas, y precisamente en cuanto tal se la considera
el principio constitutivo. (...) consisten en una cantidad (inde-
terminada) que poco a poco se de-termina o de-limita:
2,3,4,5,6... hasta el infinito. Por lo tanto, el nimero se haya
constituido por dos elementos uno indeterminado o ilimitado,
y uno determinante o limitador. (...) en los nimero pares pre-
domina lo indeterminado —ndmeros menos perfectos—,
mientras que en los impares predomina el elemento limitador
—numeros perfectos— (...) el cardcter defectuoso es la caren-
cia de limitacion. (...) Si el nimero es orden (concordancia de
elementos ilimitados y limitadores) y si todo estd determinado
por el nimero, todo es orden. Y puesto que en griego ‘orden’ es
kosmos, los pitagéricos llamaron ‘cosmos’ al universo, es de-
cir, orden. Proviene de los pitagoricos la idea de que los cielos,
al girar de acuerdo con el niimero y la armonia, producen ‘una
celestial musica de esferas, conciertos bellisimos, que nuestros
oidos no perciben —o ya no saben distinguir— porque se han
habituado a oirla desde siempre.” En: Reale, Giovanni,
Antiseri, Dario, Historia del Pensamiento Filosdfico y
Cientifico. Tomo 1. Barcelona, Herder, 1991 pp. 46-51.

NoTA 41, FRANCES YATES
En su influyente libro, Theatre of the World, Frances Yates ofrece
una interpretacion del Renacimiento y una de sus caracteristi-
cas principales: la arquitectura neoclasica. Para Yates, la ar-
quitectura neocldsica surge del estudio y la recuperacion de los
textos alejandrinos, en especial de Vitruvio, asi como de los
tedricos y arquitectos que tradujeron y comentaron dichos li-
bros: Leone Baptista Alberti, De re-aedificatoria (1485), o la
traduccion comentada de Daniele Barbaro, I dieci libri
dell’architettura di M. Vitruvio (1556). Aunque Yates se en-
foca en la figura del matematico inglés John Dee y su aclamado
Prefacio a Euclides (1570) que la autora considera todo un tra-
tado en torno a los libros de Vitruvio, también arroja informa-
cién sobre la red de conocimiento que genera la imprenta y los
impresos, la importancia de las traducciones y en especifico, la
aplicaciéon de la “temdtica Vitruviana” en diversas cortes im-
periales; en resumen, la manera en que fueron asimilados en el
pensamiento de la modernidad temprana de Europa. Por el
caracter de la presente tesis, el libro que interesa subrayar es el
x de Vitruvio, sobre el movimiento. Este es sin duda, el libro



que Kircher retoma en el vi de la Musurgia puesto que expone
y trata todo tipo de artefactos mecdnicos: “Aqui se expone
maquinaria de todo tipo, ya sea para usos militares o bien para
usos pacificos: poleas, ruedas, bombas, tornillos, 6rganos de
agua, motores para defensa militar y ataque; también se habla
de agradables juguetes mecanicos que funcionan por medio de
dispositivos neumadticos o bien, mecanismos para lograr efec-
tos en los teatros”. Pero la razon por la cual acudimos a la tesis
de F. Yates y su eminente lectura de John Dee y los temas vi-
truvianos se debe al lugar que tiene la ‘magia matematica’ en
el Prefacio a Euclides. Dee también comenta los textos de Hero
de Alejandria, y lo hace con una mirada magico-renacentista
que sin duda no era ajena al propio Kircher y sus comentarios
sobre las “maravillas mecanicas” de Hero. Yates cita a John
Dee: “Thaumaturgike, states Dee, is that Art Methematicall,
which giueth certaine order to make straunge workes, of the
sese to be perceiuet, and of men greatly to be wondered at.
This art thus consists in mechanical devices which produce
effects which seem magical or supernatural. By various ways,
he continues, are these wonder works performed; some by
pneumatics, and here he cites Hero of Alexandria; some by
strings strained, or secret springs or wheels. But some are done
by ‘others meanes’, and here he cites ‘the images of Mercurie:
and the brazen head, made by Albertus, which dyd seme to
speake.” Here he refers to the speaking images of the kind ge-
nerally supposed in the Renaissance to be magical, the brazen
head made by Albertus Magnus (and/or Roger Bacon) and the
images described by ‘Mercurius Trismegistus’ in the Asclepius
which the Egyptian priest were supposed to animate by their
religious magic. (...) Architas made a wooden dove which
could fly, and the mechanical fly made at Nuremberg flew
about the guests at a banquet. An artificial eagle, made in the
same town, flew to meet the emperor. Marvellous effects can
also be produced by devices such as cunning uses of perspec-
tive. Dee’s collection of marvels wrought by ‘thaumaturgike’ is
based, though with some additions of his own, on a similar list
in Agrippa’s De occulta philosophia, where it illustrates his
statement that a magician must be versed in mathematics for
this teaches how to produce by mechanical means wonderful
operations (...). En: Yates, Frances, Theatre of the World.
Primera publicacion, 1969. Para esta tesis se utilizé la edicion
de New York, Barnes & Noble, 2009 pp. 30-31.
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NoTA 59, JOSCELYN GODWIN
Godwin hace hincapié en la definicion que Kircher sostiene en
torno a la Magia Natural. La describe en su Ars Magna Lucis
et Umbrae, (1646), como Magia contemplativa y Magia (efi-
caz) verdadera: “La magia contemplativa es un cierto secreto o
sabiduria ininteligigle (oculta) que se refiere a ciertas cosas
ocultas en el interior de la naturaleza arcana. Aristételes y
Theophrastus (en su libro De admirandis auditionibus) habia
tratado algo de esto, como lo hicieron muhos otros que con-
templaron los milagros de la Naturaleza. El otro tipo de magia
es tremendamente eficaz para el trabajo de una labor especifica
en donde es poco conocido lo que es admirable en las diversas
disciplinas y el arte sale a la luz.” Como ejemplo de la Magia
Contemplativa, continua Godwin, se puede hablar de la tabla
The sympathetic harmony of the world, showing the whole
symphony of nature in ten enneachords que aparece en la
Musurgia, tomo 11. En ella, se muestran los 10 enneachords
(nueve instrumentos de cuerda) sintonizados al unisono, un
modelo que muestra las simpatias o antipatias, o mejor dicho,
la armonia o la disconformidad en la Naturaleza. (Es decir, al
ajustar las primeras nueve cuerdas a las medidas armonicas de
una octava después se logra afinar el resto de ellas.) “Cite the
novenary table of correspondences, where these ‘things inwar-
dly concealed in Nature’ are shown to be the rulerships of all
beast, plants, etc., by one or another of God’s divine attributes
expressed by the Orders of Angels. Contemplation of a uni-
verse created according to such a scheme will lead to unders-
tanding, to admiration, and finally to love of the creator who
has filed the whole world with such marvelous sympathies.”
Godwin, p. 23. “Effective Magic is what Kircher usually
means by Natural Magic, and the worlds in which he describes
its operations are exclusively the two lower ones, the Sideral
and Elemental. Often his examples are limited to the physical
world alone. As is well known, the Natural Magic of the se-
venteenth century included much of what is now calles techno-
logy: everything, in fact, in which the operative force or agent
was not obvious to the eye. (...) Ars Magna Lucis is full of
designs for magical devices. A typical example, linking the
Sidereal and Elemental worlds, is the hemispherical sundial
with a glass globe placed on the pedestal in the center. As the
Sun shines, the globe becomes a burning glass, focusing the
rays on the fuses of tiny cannons which protrude around the



rim of the bowl, so placed as to fire every hour. (...) The
Harmony of the Spheres is very much a reality to him, but in a
poetic and metaphorical rather tan a scientific way. So it comes
as no surprise that he rejects Kepler’s system of world-harmony
along with the heliostatic model inseparable from it. (...) his
personal blend of universal knowledge, science, history, systi-
cism, and magic expresses well the dilemas of that crucial era.
During the seventeenth century the intelligentsia of Europe
were faced with a momentous question, and the answer that
they gave to it continues to condition our life and thought to
this day. The question was this: could science and religion
work together toward a new, holistic vision of the Universe
and of Man’s place therein? This was the question posed by
the Rosicrucian manifestoes of the ‘teens of the century: posed
in the hope that what Frances Yates has aptly named the
“Rosicrucian Enlightenment” might dawn. Kircher of course
rejected the Rosicrucians as heretics, understandably in view
of their abuse of the Pope and the Roman Church. But had the
question been put to him in the abstract, it is clear that his
answer would have been an enthusiastic Yes. His own Iter
Exstaticum is just such a joining of mysticism, theology and
astrology with the new science and the spiritual —who, in fact,
could scarcely conceive of one without the other- were Kepler,
Van Helmont, Leibniz, and Newton. But the latter pair lived
too late, for by the second half of the century this question had
been decided the other way. Those concerned with religion had
torn Central Europe apart with the Thirty Year’s War; those
concerned with science found their researches more productive
when unhampered by religious or ethical considerations, and
thus gave birth to thechnology. The two realms would hence-
forth go their own ways.

NoTta 91, [OANNES BAPTISTA BENEDICTUS, 1586
NOVA INVENTIO COMPONENDI ASTROLABIA
cum Horologijs artificialibus.
Facobo Mayeto Ingeniofiffimo Horologiorum Sereniflimi
Sabaudiz Ducis Artifici.

Nonnvngvam conflideraui mirabilem pulchritudi-
nem, [imul cum vtilitate coniunctam, illorum horologiorum,
quain Germania conftruuntur cum mobili Rete, feu Aranea
Aftrolabij fuper tabulam regionis, in quibus continuo videntur
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oriri, occidereq’; caleltia figna, ceelum mediare [upra orizon-
tem, necnon fub eo, & vt vno verbo dicam, continuo erecta
videtur tota coelifigura. Sed quia talia horologia omnia eorum
limbum diftinctum habent in .24. horas, qua propter diame-
trum limbi, minorem duobus palmis, feu [emipede elfe non
oportet neinter(titia horarum iuftd breuiora feu angufltiora
efficiantur, etiam ne interualla dentium rotz indicis nimis
angulta [int. Sed quia talis magnitudo vt plurimum incom-
moda exiftit. Ideo non inutile fore cogitaui, [i modus aliquis
inuentus fuerit, vt ea omnia efficiantur in limbo diuifo tan-
tummodo in .12. horas zquales, ipflumque; inueni, qui quidem
erit, efficiendo vt Tabula (in qua defignantur c¢leftes domus,
cum almicantarat, atque azimut) Reti [ubiectee, mobilis [it,
tardior tamen ipfo Rete cum indice, pro duplo temporis, hoc
eft, quod eo tempore, quo Aranea cum indice circunuoluetur
fpacio .12. horarum vno gyro perfecto, ipfa Tabula efficiat tan
tummodo [exinter(titia horarum. Ideft dum Tabula dicta elficit
vnam integram reuolutionem, Aranea, [eu Zodiacus cum in-
dice, duas efficiat reuolutiones. Ita quod Aranea cum indice
perficiet vnam reuolutionem [paci o temporis .12. horarum,
Tabula vero perficiet eam [pacio temporis .24. horarum. Vnde
fequetur quod Aranea feu Zodiacus cum indice, [pacio .24.
horarum perfecte circunuoluetur fupra Tabulam, & ita
huiulmodi horologia, in hoc nihil differrent ab illis fupradictis.
Vt autem facias dictam tabulam tardiorem duplo temporis
Aranea cum indice, quamuis diuerlis modis hoc fieri polTit,
preftantiorem tamen iudico, [i cam Rota indicis, aliam Rotam
concentricam coniunxeris, ita tamen, vt vnaqueqs libere polfit
volui, (imiliter [i cum ea horologii particula (qu¢ circumagit
Rotam indicis, quee Italicé rochetto Germanice vero trib voca-
tur, Latiné autem ipfum vocabo, colinvm, qui fubrota fuli re-
peritur) coniunxeris alium colinum quem, fecundum vocabo,
concentricum verd cum primo, cum eoq’ confolidato, nu-
merum verO dentium, tam Rote adiuncte quam [ecundi colini,
varijs modis poteris inuenire, quorum primus erit, vt numerus
dentium fecundz Rote duplus exiltat numero dentium prime,
efficiendo fecundum colinum eiuldem numeri dentium quo
primum, fed quia interualla dentium huiufmodi Rote, nimis
angulta fortalle relultabunt, propterea alios etiam modos
inueni, quorum vnus erit (dum numerus dentium primi colini
par fuerit) efficiendo fecundam rotam eiufdem numeri den-
tium cuius elt prima. [ecundum vero colinum, medietatis



numeri dentium cuius erit primus. Attamen [i primus colinus
effet .4. dentium, fecundum oporteret efle duorum dentium,
vnde motus fecund¢ Rote non effet ita continuus. Quapropter
alium etiam modum excogitaui, hoc elt, cupiendo vt fecundus
colinus, extribus dentibus exiftat, [i primus ex .4. repertus fue-
rit, oportebit prius ex regula de tribus, numerum quendam
inuenire quo inuento iplum duplicare, & hunc duplicatum nu-
merum conueniet fecundam Rotam habere, vt ipfa polfit ab
illo colino trium dentium circunuolui in duplo temporis, quo
prima a fuo colino quatuor den tium. Exempli gratia, [i prima
Rota conftaret ex .36. dentibus, dicendum effet, [i 4. conuenit
cum .36. cum quibus conuenient .3. & inueniemus .27. cum
quo numero dicta fecunda Rota circunuolueretur eodem tem-
pore a [uo colino trium dentium, quo prima a fuo quatuor den-
tium, quare duplicando .27. haberemus .54. pro numero
dentium dicte fecunde Rote, vt duplo temporis circunuolua-
tur quo prima. Sed [i primus colinus conltaret ex .6. dentibus,
exiltente [ua Rota ex .36. vellemusq’; quod fecundus exilteret
ex .4. tunc fuam Rotam oporteret habere dentes .48. ex dicta
regula. Si autem primus colinus conltaret ex numero impari,
nihil referret, dummodo huiufmodi numerus impar, [eu par,
exilteret pars propria numeri dentium, vel ip[ius dupli prima
Rote, hoc elt, elfet pars aliquota numeri dentium ipfius primee
Rotz vel iplius dupli. In ijs vero horologiis in quibus duplum
numeri dentium dicte prim¢ Rote non erit multiplex numero
dentium primi colini, hoc fieri non poterit. Ratio enim tam
clare, tibi conlideranti, patebit, vt nullis verbis indigeat cum
femper numerus dentium fecunde Rote multiplex effe debeat
numero dentium fecundi colini. Idem autem non dico de prima
Rota cum [uo colino, hoc eft, vt nu-merus prim¢ multiplex [it
numero [ui colini, nam hoc necelfarium non elt. Ponamus
exempli gratia primum colinum conftare [ex dentibus, fuam
vero Rotam dentibus .21. cuius quidem numeri, 6. non elt pars
aliquota, fed dupli ipfius .21. iple .6. eft pars aliquota. Nunc
vero [i voluerimus numerum dentium fecundz Rote¢ inuenire,
cuius colinus ex quinque dentibus exiftat (fluppolito primo ex
.6. conltare) tunc ex regula de tribus, diuifo producto, quod fit
ex .2I.1in .5. per .6. exibit .17. cum dimidio, cuius duplum effet
.35. qui multiplex eft ipli quinque. Reperto igitur numero
fecunde Rote, cum numero iplius colini, oportet nunc [cire
modum compofitionis, [eu coniunctionis harum rerum, hoc eft
duorum colinorum concentricorum (fed de ijs [atis iam [uperius
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dictum fuit) duarum Rotarum concentricarum cum Tabula,
cum Zodiaco, & cum indice, feu Oftenlore, cuius quidem
Oftenforis medietas tan tummodo nobis [ufficiet. Sciendum
igitur nunc elt quod cum primus colinus reuoluat totam pri-
mam Rotam, (pacio temporis .12. horarum, oportet vt eius
axis, feu arbor voluat oftenforem, Zodiacumq’;, eodem tempo-
ris [pacio, & quia Rota hec inalterabis eft, propter eius co-
niunctionem cum [uo colino, & nos oporteat indicem
Zodiacumq’;, quotidie fere, dirigere, luisq locis collocare,
ideo nos oportet, indicem, Zodiacum, & primam Rotam, ita
cum axe, [eu arbore coniungere, vt polfimus dicta omnia effi-
cere. Pars igitur Arboris, [eu axis dicti, que ingredi debet in
prima Rota, [it rotunda, & contigua ipfi Rotz, non autem
continua, vel cum Rota confolidata. Pars verdo que per fora-
men Zodiaci, feu Arane¢ tranfibit, (it quadrata vlque ad
fummitatem ipfius axis (tali [pillitudine, vt in claui ip[ius ho-
rologij ingredi polfit) & ita foramen iplius Araneg, quadra-
tum [it, Oftenfor autem circa axem, com politus [it tali
ordine, vt circa paruum circulum volui poffit, qui paruus cir-
culus habeat quadratum foramen, per quod tranfeat axis, qui
axis aliquantulum emineat [upra oftenforem. Sub Aranea vero
vel Zodiaco, locata erit Tabula, vt nunc dicemus, [ed [ciendum
eft prius, quod inter Tabulam, & fuam [ecundam Rotam,
aliam laminam immobilem interpofitam elle oportet, que cir-
culare foramen habeat, per quod quedam breuis fiftula tranleat
circundans axem & coniungens tabulam cum fua Rota, cuius
quidem fiftulee [uperficies concaua, rotunda [it, [uperficies
ver0 extrinfeca, nontota, nili ea pars, qu¢ fecundam Rotam
ingreditur, vt in rotundo foramine ipfius Rote, dicta fiftula
volui polfit, pars vero extrinfeca que Tabulam ingredi debet,
[it quadrata. Tabula vero quatuor paruiffima foramina habeat
in extremitatibus linearum, meridiang, & verticalis, vt acu
mediante volui polfit, prout oportebit.

Perfectum igitur cum fuerit op us hoc, te oportet
[cire modum ipfo vtendi. Qua propter quotielcunque volueris,
alpice Solis locum in Zodiaco, Ephemeridibus mediantibus,
idem dico de vnoquoque reliquorum planetarum. Inuento
poftea Solis loco in noltro Zodiaco horologij, manu mediante,
volue oftenflorem, ita, vt linea fiducie tranleat per gradum
Solis, deinde, claui iplius horologij mediante, volue indicem,
ita cum Zodiaco coniunctum, vt linea fiducie, punctum, feu
partem hore oltendat in limbo horologii, que quidem



hora notanda eft [i fuerit ex ijs que incipiunt a meridie vlque ad
mediam noctem, vel a media nocte vlque ad meridiem, tunc
acu fupradicta mediante, pofita in aliquo illorum quatuor fo-
raminum, circunuoluenda eft Tabula, ita, vt extremitas linee
meridiang [upra orizontem, ex ¢quo incidat inter duodecimam
horam, & lineam fiduci¢, computum incipiendo a duodecima
hora, fi vero dicta indicis hora fuerit ex ijs que incipiunt a me-
dia nocte & deflinunt poltea in meridie, oportebit, acu me-
diante, circunuoluere Tabulam, quoufque punctum extremum
meridianz [ub terra, medio loco exiftat inter duodecimam ho-
ram, & horam oftenfam a linea fiducie. Quo facto continuo
videbis erectam celi figuram. & quia vidifti loca planetarum in
Ephemeridibus, videbis etiam eorum loca accidentalia in do-
mibus [cilicetaccidentalibus, [i aliquas fixarum in Aranea
defliderabis, accipere poteris Ocu. Y, cor. &, [pi. W, Liram,
Aquilam, & Arcturum, dum locus fuerit capax. Nec te moueat,
quod oportebit lineam fiduci¢ [upra gra. Solis quotidie collo-
care, quod nihil refert. Nam oportet etiam quotidie cordam
fulo circunuoluere.

TRADUCCION AL CASTELLANO

(POR LUIS MANUEL OSEGUERA FERNANDEZ)

NUEVO DESCUBRIMIENTO
DE LA COMPOSICION DE UN ASTROLABIO
Con relojes artificiales
Facobo Mayeto Genio de los Relojes,
Artista del Serenisimo Duque de Saboya

A veces se considera admirable por la belleza, junto
a la utilidad combinada de aquellos relojes, el que se estd cons-
truyendo en Alemania con la red moévil, arafia o astrolabio
sobre el tablero /puede entenderse mapa/ de la region, en la que
parecen surgir de inmediato, y para terminar, sefiales en los
cielos, la mitad del cielo sobre el horizonte, y bajo él, y para
decirlo en pocas palabras, inmediatamente aparecen todas las
figuras del cielo. Pero dado que los relojes, todos ellos tienen en
24 horas un borde distinto, para que el didmetro del borde,
menor que dos palmos, o la mitad de un pie mds corto que las
horas normales de la justicia no deberia pensarse o se vuelven
mas estrechos, también los intervalos de los dientes de la
rueda, son demasiado estrechos. Pero tal magnitud tiene
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desventajas en su mayor parte. Asi que pensé que seria indtil,
si algin otro modo fuera encontrado, como todos los que es-
tan hechos con el borde dividido s6lo en 12 horas iguales, y
que, he descubierto que serd, asegurandose que el tablero (que
se designa en la casa de los cielos, bendecidos con una cantada,
y con el pan dzimo) sujeto a la red, sea mdvil, mds lento sin
embargo que la red con el indice, por el doble del tiempo, esto
es, que ese tiempo, en el que la arafia con indice se giran en el
espacio de doce horas un giro perfecto, para que los intervalos
del tablero sélo den cuenta de seis horas. Es decir, cuando di-
cho tablero da una vuelta completa, la arafia, o el indice del
zodiaco, da dos vueltas. Por lo que cuando la arafia y el indice,
completa las rotaciones de un espacio de tiempo de 12 horas,
verdaderamente el tablero realizard en el mismo espacio de
tiempo 24 horas. De aqui se deduce que la arafia o el indice del
zodiaco en el espacio de 24 horas, dara una vuelta completa
sobre el tablero, y asi vemos que este reloj, en esto, en nada es
diferente a los descritos arriba. Pero como he dicho, el tablero
tarda el doble de tiempo que la arafia con indice, aunque en
diferentes maneras para que esto ocurra, sin embargo actual-
mente juzgo, si con la rueda del indice, se une otra rueda con-
céntrica, esta también, como una, que libremente puede, de
manera similar si con ella la particula del reloj (alrededor de la
cual el indice de la rueda, que en italiano se llama roquete y en
alemdn se dice tribuna, y en América el mismo se llama, co-
lina, que bajo la rueda se encuentra enrutado) unida a otra
colina que, segtin se llama, concéntrica verdaderamente con el
primero, con este, consolidado, verdaderamente por el nimero
de dientes, tanto la rueda adjunta como la segunda colina, de
varios modos se pueden encontrar, de los cuales el primero
serd: que el numero de dientes de la segunda rueda, sea el doble
del nimero de dientes de la primera, haciendo la segunda co-
lina del mismo nimero de dientes que la primera, pero que los
intervalos entre los dientes de la rueda, pueden resultar dema-
siado estrechos, por lo tanto encontré también otros modos,
uno de los cuales serd, cuando el namero de dientes de la pri-
mera colina fuera par, haciendo en la segunda rueda el mismo
numero de dientes que en la primera. Verdaderamente en la
segunda colina, serd la mitad del nimero de dientes que en la
primera. Sin embargo, si en la primera colina, son 4 dientes, en
la segunda deberan ser dos dientes, de donde el movimiento de
la segunda rueda no serd tan continuo. Por esta razodn,



también otro modo he pensado, que es este, queriendo que la
segunda colina, conste de tres dientes, si el primero de cuatro
fuera encontrado, serd necesario antes de la regla de tres, para
encontrar un cierto nimero que se encuentre a si mismo al
doble, y este nimero duplicado esta de acuerdo con el que tiene
la segunda rueda, para que ella pueda en esa colina de tres
dientes girar en el doble de tiempo, que la primera en su colina
de cuatro dientes. Por ejemplo, si la primera rueda constara de
36 dientes, es decir, si 4 estdn de acuerdo con 36, con el que
esta de acuerdo 3, y encontraremos 27 como aquel nimero en
el que dicha segunda rueda se gira en el mismo tiempo en su
colina de tres dientes, como la primera en sus cuatro dientes.
Por lo tanto duplicando 27 tendremos 54, por lo que el nimero
de dientes de dicha segunda rueda girara en el doble de tiempo
que la primera. Pero si la primera colina constara de 6 dientes,
siendo su rueda de 36, y quisiéramos que la segunda fuera de
4, entonces su rueda deberia tener 48 dientes segun dicha re-
gla. Si la primera colina constara de ndimero impar, no im-
porta, siempre que tal nimero impar, o par, sea parte del
nimero adecuado de los dientes, o el doble de la primera
rueda, esto es, sea parte del mismo numero de dientes de la
primera rueda o el mismo doble. Verdaderamente en este reloj
en el cual el doble del nimero de dientes de dicha primera
rueda, no serd multiplo del nimero de dientes de la primera
colina, esto no puede hacerse. Para tan clara razén, considera
td, si quieres, que no necesita palabras cuando siempre el nu-
mero de dientes de la segunda rueda debe ser multiplo del nu-
mero de dientes de la segunda colina. Sin embargo no digo lo
mismo de la primera rueda y su colina, esto es, que el nimero
de la primera sea multiplo de su colina, esto no es necesario.
Pongamos por ejemplo que la primera colina constara de 6
dientes, su verdadera rueda 21 dientes, y como de este nimero,
6 no es parte alguna, /puede decirse: no es multiplo/ pero del
doble del mismo 21, el mismo 6 es alguna parte. Ahora, si
verdaderamente quisiéramos encontrar un numero de dientes
de la segunda rueda, cuya colina conste de 5 dientes (supuesto
que el primero constara de 6) entonces por la regla de tres,
dividido el producto, que sea de 21 por 5 entre 6 fuera 17 y
medio, cuyo doble es 35 y cuyo multiplo es el mismo 5. Incapaz
de encontrar el nimero de la segunda rueda, con el nimero de
la misma colina, ahora es necesario conocer, el modo de com-
posicion, o conjuncién de las cosas, es decir, de dos colinas
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concéntricas (de las cuales ya se ha dicho lo suficiente) de dos
ruedas concéntricas con un tablero, con el zodiaco y con indi-
cacién, o demostraciéon, y como demostracion sélo la mitad
para nosotros es suficiente. Ahora, hay que sefalar, por lo
tanto, que cuando la primera colina recorre toda la primera
rueda, en el espacio de tiempo de 12 horas, es necesario que su
eje, o el drbol que demuestra el giro, y del zodiaco en el mismo
espacio de tiempo, y que esta rueda se comprenda en la otra,
debido a su unién con su colina, y que sea necesario el indice y
el zodiaco, y que casi todos los dias se alinean. Nos son nece-
sarios los lugares donde se localizan el indice, el zodiaco, y la
primera rueda, esta con su eje, o donde se unen al drbol, para
que podamos realizar todo lo dicho. Parte del drbol, o de dicho
eje que debe entrar en la primera rueda, es redonda, y contigua
de la misma rueda, pero no continua, o con la rueda consoli-
dada. Pero la parte del agujero del zodiaco, o del paso de la
arafia, es cuadrado hasta la parte superior de su mismo eje, (de
un espesor tal, como el de las agujas que pueden entrar en los
mismos relojes) y asi como el agujero de la misma arafia, es
cuadrado, sin embargo se demuestra acerca del eje, si estd
compuesto en tal orden, como acerca del pequefio circulo yo
pueda, que el pequeiio circulo tenga un agujero cuadrado, por
el cual pasa el eje, el cual eje sobresalga un poco sobre el osten-
sorio. Verdaderamente bajo la arafia o el zodiaco, localizado
estaba el tablero, como ahora diremos, pero debe ser conocido
antes, que entre el tablero, y su segunda rueda, debe haber otra
lamina inmoévil interpuesta, que tenga un agujero circular, por
el cual pase un breve tubo a través del eje y una el tablero con
su rueda, del cual tubo ciertamente la superficie cdncava, es
redonda, la verdadera superficie exterior, no toda, excepcion
de la parte, en la que la segunda rueda se ingresa, como en el
agujero redondo de la rueda, dicho tubo he querido poner, la
verdadera parte exterior en la que el tablero debe entrar, es
cuadrada. Verdaderamente el tablero tiene cuatro pequeiiisi-
mos agujeros en los extremos de las lineas, del sur, y vertical, /
puede entenderse: norte/ que por medio de una aguja, he que-
rido poner, segtin se debe. Por lo tanto, este trabajo se ha com-
pletado con que usted sepa el modo como utilizarlo. Donde
para cada vez que quiera ver el lugar del sol en el zodiaco, por
medio de las efemérides, /puede entenderse: registros/ lo mismo
digo de uno que de otro de los planetas. Encontrado mas tarde
el lugar del sol en nuestro reloj del zodiaco, por medio de la



mano, quiera el ostensorio, tanto, como la linea de la con-
fianza pasa por el grado del sol, a continuacién, por medio de
las agujas del mismo reloj, quiera el indice, asi como junto con
el zodiaco, como linea de la confianza, el punto, o la parte de
la hora que se muestra en el borde del reloj, que ciertamente
hora conocida es si fuera de aquellos que comienzan a medio-
dia hasta la media noche, o a media noche hasta el medio dia,
entonces, mediante la aguja dicha arriba, puesta en alguno de
los cuatro agujeritos, girando entorno esta la tabla, tanto como
la extremidad de la linea del mediodia sobre el horizonte,
igualmente caiga (suceda) entre las doce horas, y la linea de la
confianza, comenzando la cuenta a la duodécima hora, si ver-
daderamente dicho signo (indice) de la hora fuera de aquellos
que comienzan a media noche, y terminan después a medio
dia, es necesario, mediante la aguja, girar el tablero, hasta el
punto extremo sur bajo la tierra, en el centro que exista entre
las doce horas, y la hora que se muestra en la linea de con-
fianza. Cuando se hace esto se verd de inmediato elevada la
figura del cielo. Y como viste el lugar de los planetas en las
efemérides, verds también el lugar de los accidentes en la casa,
es decir, con los accidentes, si quisieras fijar algunos en la
arafia, podrds interpretar el ojo, el corazon, el espiritu, la lira,
el dguila, y Arturo, mientras el lugar fuera capaz. Ni tampoco
se mueve, como deberia la linea de la confianza sobre los gra-
dos. La puesta del sol todos los dias, no importa. Porque debe
también todos los dias, girar en torno al enrutamiento.
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