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Resumen

Se intenta establecer el papel de la musica dentro de la cultura como factor de produccién de
subjetivacidn. Se analiza el concepto de cultura en su evolucién, desde las concepciones etnograficas
esencialistas hasta las posiciones materialistas, que, tras la critica marxista, incorpora la teoria de la
agencia. Finalmente, con la ayuda de los estudios latinoamericanos, se entiende el proceso cultural
como una modulacién especializada en la transmisién de la estructura social, y la produccién musical
contemporanea como el fetiche que asegura la ilusién de los valores dominantes. Ademads,
incorporando los andlisis sociolégicos musicales contemporaneos realizados en el mundo anglosajon,
se expone que serviria para producir un sustrato ontolégico para el yo fragmentado de una
posmodernidad que, en realidad, no ha querido superar la metafisica tradicional.
Palabras clave: alta cultura; cultural popular; fetiche; gusto; digitalizacion.

Abstract

We try to find the role of music within culture as a factor for subjectivizing individuals. The
concept of culture in its evolution is analysed, from ethnographic conceptions, still impregnated by
essentialism, to materialistic positions that, after the Marxist critique, incorporates the agency theory.
Finally, helped by South American studies, it is understood as a modulation specialised in transmission
of social structure, and contemporary musical production as the fetish that secures illusion of
hegemonic values. Furthermore, incorporating contemporary sociological analysis about music
developed in Anglo-Saxon sphere, it is exposed that it would be useful to produce an ontological
substrate for a fragmented ego from a postmodernity that, actually, hasn’t wanted to overcome
traditional metaphysics.
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INTRODUCCION. ALTA Y BAJA CULTURA

La cultura es la coincidencia de simbolos compartidos por un grupo humano, acaso «;qué
es una cultura, sino es un consenso?» (Geertz 2002: p. 219). La cultura ha servido, en un
sentido filoso6fico, para activar las fuerzas (Deleuze 2012: p. 188), sin embargo, con la
segregacion vertical de la sociedad, los c6digos compartidos por la comunidad pasan a ser
producidos por los altos estamentos, de manera que podemos considerar que ya no se refieren
a los intereses comunes del grupo, sino a los especificos de las clases hegemdnicas. De esta
manera, segln la lectura que Deleuze realiza a propoésito de Nietzsche, la cultura favorece la
formacién de un tipo reactivo, es decir, promueve una producciéon de subjetividad sometida.
Progresivamente, queda dividida en alta y baja cultura.

Asi en el mito griego Apolo cambia la lira creada por Hermes por su ganado, mientras que,
posteriormente, intercambiara a los pastores por la flauta. Este instrumento pertenecera a
ellos: aunque Marsias, el satiro, seduzca con sus composiciones divinas?, Aristoteles la excluye
de la ensefianza en el libro VIII de su Politica por ser un instrumento orgiastico y, por lo tanto,
poco ético. Quiza intenta dar a entender que no aporta nada al desarrollo de la inteligencia —y
deforma la cara, motivo por el que Atenea desech6 también su uso—. En el reto de Marsias a
Apolo, vence Apolo. La lira es el instrumento de los dioses, de la nobleza. El pueblo toca la
flauta y Dionisos, lo irracional, lo incontenido, la prefierez.

Se oponen las formas e instrumentos de la alta cultura a la cultura del pueblo. De esta
manera, la cultura popular pas6 a ser «una categoria residual, que existe para acomodar los
textos y las practicas culturales que no cumplen los requisitos necesarios para ser calificados
como alta cultura». Asi, se ha entendido como una «cultura inferior» (Goémez 2007: p. 75)
desde inicios del siglo XVI (Traube 1996: p. 130). Es Herder el que durante el siglo XVIII
configura esta idea para dar muestra de la cultura del pueblo, que hace aparecer como
unitaria, esencial y vinculada a la naciente idea de nacién como cimiento de un Estado
moderno que se entiende, en sus acepciones mas conservadoras, como elemento organico,
homogéneo. En cualquier caso, esa nociéon en Herder se desarrolla acorde a los ideales
romanticos que se gestaran en la época y distingue, el autor, entre baja y alta cultura para
designar esta tultima el proceso civilizatorio aprendido y vinculado a la Razoén (ibid), acorde al
proyecto ilustrado todavia vigente. Asi, es Elias (1939, 1969) el que muestra la pugna entre la
cultura cortesana y la naciente cultura burguesa y su afan legitimador del nuevo orden
econémico?.

Sera en el siglo XIX, con el avance de la industrializacién y urbanizacién de la sociedad,
cuando la cultura popular se ofrece como elemento folk para el consumo de las clases
trabajadoras urbanas (Traube 1996: p. 130). De hecho, hasta el trabajo de Fischer, se percibe
una resistencia en la antropologia a la hora de «legitimar la cultura popular como objeto de
estudio», nos dice Traube (1996: p. 128), porque carece del exotismo atribuido a la materia de

1 Sefiala Platén en el Banquete.
2 En el capitulo Il de la Republica, Platén permite Unicamente la lira, pero reserva la citara para los pastores.

3 «Paralelamente, y como la cara reversa de la misma moneda, esta concepcién de lo popular también fue parte de
una vision positivada de la cultura campesina, que sin embargo se encontraba romantizada y anclada en una
valoracion de las tradiciones. En ese entonces, lo contrario a la cultura popular era la cultura erudita o cultura de élite.
Esta separacidon también estaba dada por una separacidn entre alta y baja cultura relacionada con un proceso de
distanciamiento entre la cultura de las cortes (lo refinado) y los plebeyos (lo barbaro, lo popular). En un proceso
histérico la cultura cortesana se diferencia del pueblo por medio del aprendizaje de habitos civilizados que cada vez la
separan mas de la barbarie» (Kingman 2017: p. 6).
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la antropologia, asi como rompe la concepcién unitaria, organica, de la cultura. Por tales
razones se siguid prefiriendo el término folk al de popular en los estudios estadounidenses
(ibid) que ya ofrece la posibilidad de pensarse como hibrido, fragmentado o
desterritorializado (ibid: p. 129). Seran los estudios marxistas, a partir de Gramsci, lo que
quieran proponer ese espacio lleno de tensiones como lugar de produccién de antagonismos.
Desde el punto de vista de Traube (1996: p. 133), esto quiza politiza demasiado el topos
cultural. Sin embargo, tal corriente epistemoldgica no puede evitar considerar la toma del
lugar de produccion de la superestructura como un elemento del proceso politico, que esta
vinculado, a su vez, a la toma de decisiones —no alienadas— en relacién a la distribucion de
los bienes materiales. Es decir, la cultura es esencialmente politica, como el resto de la vida®*.

La Escuela de Frankfurt escinde conceptualmente la cultura popular de la industria
cultural o cultura de masas, y la distincién es clara: en el primer caso, es el pueblo el que
produce y consume —manteniendo términos mercantilistas o (post)industriales— la cultura,
mientras que en el segundo caso existen elementos o agentes externos que producen cultura
para el consumo de las masas.

ENTRE LA CULTURA POPULAR Y LA INDUSTRIA MUSICAL

Tradicionalmente se habia vinculado la critica a la cultura de masas con la reaccionaria
idea de la decadencia de Occidente (Trabue 1996: p. 131), como se observa en Spengler o,
incluso, en las interpretaciones o versiones mas conservadoras del propio Nietzsche, pero con
la Teoria Critica se expone su vinculo con la maquinaria de propaganda nazi, asi como se
presenta opuesta al libre o autopoiético desarrollo del individuo a través de las fuerzas
artisticas y culturales, incluso en las sociedades aparentemente democraticas. Por un lado,
especialmente a partir de las teorias de la agencia, se mantiene la ilusién de una cierta
posibilidad de resistencia en el papel del consumidor. Por otro, ya durante los ultimos
movimientos contraculturales del siglo XX y en sus ultimas décadas, asi como durante el siglo
XXI, se genera la ilusion de que el pueblo cuenta con medios tecnolégicos democratizados que
le permiten producir su propia cultura, de manera que podria entenderse, segin lo definido
anteriormente, que se trata de cultura popular, en el sentido de que coinciden en él el papel de
productor y consumidor.

Asi se puede entender cdmo en la reciente entrega de premios Video Music Awards de
MTV (29/08/2022) el discurso de agradecimiento del musico portorriquefio Bad Bunny, que
hablé desde el Yankees Stadium de un papel resistente que triunfa «sin tener que cambiar mi
cultura, mi lengua, mi idioma, mi jerga», lo que lo provee, nuevamente, de un aura romantica
de resistencia, libertad y esencia: «yo soy Benito Antonio Martinez de Puerto Rico para el
mundo entero», sin renunciar, en realidad, a la loégica globalista, vertical e individual del
neoliberalismo: «siempre crei, desde el principio, que yo podia llegar a ser grande, que yo
podia llegar a ser uno de los mejores cantantes del mundo»°. Sin desarrollar una reflexién que
abordaria la cultura activa como innovadora y la reactiva como aquella que representa los
intereses de las clases hegemonicas, el sentido referido de la afirmacion del cantante
puertorriqueio hacia la renuncia con respecto a la propia cultura genera cierta controversia.

4 Podemos traer a colacién el concepto de bids como esencialmente humana para los griegos, especialmente si la
gestion de la comunidad se realizaba racional, auténomamente por parte de los ciudadanos, eso si.

5 https://www.eldiario.es/cultura/musica/bad-bunny-besa-cima-mundo-premios-mtv-vma-sabia-podia-grande-
cambiar-cultura_1_9272699.html
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Por un lado, se puede entender una reivindicaciéon que manifiesta la posibilidad de llegar a
lo mas alto con lo que se ha considerado tradicionalmente lo mas bajo, ya que, segiin Gomez, L.
(2007: p. 78), la alta cultura presenta regulaciones y normatividades que tratan de controlar
los «desmanes propios» de la cultura popular —algo también observado por Kingman (2017:
p. 6)°—, denostada por informe e inmoral a lo largo del proceso de la Modernidad —y en
confrontacién con las formas populares medievales—’. Por otro lado, observa que las formas
populares de la cultura, en general, y musicales, en concreto, de Puerto Rico son
progresivamente eclipsadas por «la presencia de un discurso hegemonico y aculturizante que
desde arriba se impulsa con el propdsito de que aqui se consuma deliberada y
compulsivamente lo que ‘alla afuera’ se produce» (Gomez 2007: p. 82). Se dira (Rodriguez
1991: p. 159) que «la cultura de masas convierte a los productores de la cultura popular en
consumidores pasivos de su propia tradicionalidad expropiada y fragmentada», que vuelve a
ellos desnaturalizada a través de los medios, llegando a ser asumida en muchas ocasiones
como «la imagen cultural real» (ibid).

No se trata de creaciones culturales si no de productos de consumo —con elementos
folklorizantes en ocasiones— que no pertenecerian a su agenda cultural, ya que el capital
econdmico de la principal cadena de radio y television es foraneo y el capital cultural con el
que definen los gustos, también, dejando «poco margen de juego a los programas locales que
se transmiten por dicho canal» (Gémez 2007: p. 82)8. De esta manera, lo ajeno es presentado
como propio. Ademas, para el autor, lo popular no puede ser, tal y como lo definia Raymond
Williams, «lo que le gusta a muchas personas», sino que, para que algo sea popular ha de
existir un acceso masivo® a ello: «lo popular sugiere un acceso masivo para que sea popular, de
lo contrario, es exclusivo» (Gomez 2007: p. 76), y en el caso de América Latina el acceso a
tecnologia musical es restringido, de manera que dificilmente puede expresar la sociedad,
como grupo heterogéneo lleno de antagonismos, sus plurales y legitimas manifestaciones
artisticas o culturales. Aun asumiendo que en las ultimas décadas lo que recibe el nombre de
democratizacién tecnologica, es decir, el acceso a hardware y software, se haya intensificado,
no se asegura ni un dialogo inter pares con formas culturales estadounidenses o hegemonicas,
ni que preexistan en las sociedades convenciones culturales diferentes, pues tomando los
hablariamos de una producciéon y conformacion del deseo, en términos socioculturales
entendiendo que el gusto es definido a partir del habitus, «con el cual plantea como hay ciertas
actividades y consumos estratificados como alta cultura, los cuales, luego de ser aprendidos y
reproducidos a través del habitus, son los que diferencian y distinguen a un grupo social de
otros» (Kingman 2017: p. 18). El habitus es, por tanto, incorporacion individual de estructuras
objetivas (Bourdieu 2003: p. 260), sin que por ello se trate de «un principio mecanico de
accion o, mejor dicho, de reaccion (como el arco de un reflejo). Es espontaneidad
condicionada y limitada» (Bourdieu 2003: p. 262). Asimismo, tiene «un caracter duradero, lo
que no quiere decir inmutable» (ibid: p. 265).

6 También él ve ese «riesgo de desbordamiento» que la cultura oficial ve oportuno o necesario controlar.

7 Se puede recordar la perspectiva de la antropologia materialista, que ha vinculado morales restrictivas,
especialmente aplicadas a las feminidades, con la salvaguarda de la legitimidad en la transmision de la propiedad
privada, no es extrafio que las formas burguesas modernas, mas relajadas para algunos aspectos, intensifiquen su
rigidez en el dmbito de la moral vinculado a la sexualidad. Como es natural, la norma serd mas estricta para las clases
altas, con mayor carga patrimonial (Baceiredo, 2016).

8 Se recuerdan los trabajo referentes de Mattelart con Armand sobre la produccién de contenidos mediaticos en chile
observé cémo la poblacién asumia como propios los problemas e intereses sociales que los medios de propiedad
burguesa presentaban como generales, cuando respondian a sus intereses especificos de clase.

9 Precisamente lo masivo es lo que difumina, segtin Canclini (1990), las barreras entre lo culto y lo popular.
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De esta manera, los procesos de modernizacién e industrializacién, hipotéticamente
necesarios para la orbe no occidental, reproducen la desigualdad situando a estos paises en
una situacion de acceso tardio y, por otro lado, tampoco es posible «buscar reactivamente
cémo inventar algun paradigma alternativo e independiente, con tradiciones que ya hayan
sido transformadas por la expansién mundial del capitalismo» (Canclini 1990: p. 80)1°,

LOS PROCESOS DE CONFORMACION CULTURAL: INTERACCIONES Y
ACULTURIZACIONES

El habitus es entendido aqui como la conformacién a partir de la que se incorpora la
cultura hegemoénica y se hace pasar por ‘popular, pues se convierte en cultura de masas
simplemente con «dar mas importancia a la emocién que al estilo, a la estructura de la cancion
mas que a su inventiva musical» (Martel 2011: p. 124). Ese desplazamiento conceptual
provoca que las formas artisticas mas innovadoras, menos manidas, mas creativas, mas
dificiles, por tanto, en tanto que el reconocimiento no se da de forma inmediata y
gratificadora, son asimiladas al concepto de «elitismo». Ora bien, ademas de las atribuciones
conceptuales hasta cierto punto ilegitimas o interesadas, lo popular no tiene por qué estar
constituido necesariamente por elementos simples o burdos.

De hecho, es la cultura de masas la que infantiliza los gustos de la sociedad, como ha
insistido tantas veces Adorno, y lo hace por diversos motivos, pero por causas como que,
segin ¢él, la cultura en este sistema no es ya no es «the repository of a reflective
comprehension of the present in terms of a redeemed future; the culture industry forsakes the
promise of happiness in the name of the degraded utopia of the present» (Adorno 2005: p. 9).
La utopia degradada o la ilusion se debe no a que no vaya a ocurrir eso que se promete, esa
felicidad, sino el momento de la particularidad, nos dice, es en si mismo ilusorio. La cultura es
ahora parte de la industria: «culture has become openly, and defiantly, an industry obeying the
same rules of production as any other producer of commodities. Cultural production is an
integrated component of the capitalist economy as a whole» (ibid).

Por otro lado, incluso la actitud pasiva de recepciéon que solicitan los, ya, productos
culturales se acentiia hasta el punto de que «las personas han aprendido a denegar su
atencion a aquello que estan oyendo mientras lo estan escuchando» (Adorno 2005: p. 29). Lo
mismo sucede, como es natural, en entornos audiovisuales o cuando esta en juego el sentido
de la vista. De esta manera, la recepcién es periférica, inconsciente. Si Geertz entendia «la
cultura no solo como reflejo social, sino como la produccién activa de significados» (Kingman
2017: p. 8,), Clifford (2001: p. 30) entendié que no se debe romantizar la cultura, obviando «la
violencia del imperio y las formas perpetuantes de la dominacién neocolonial». Leer la cultura
como un texto es la corriente etnografica que Geertz inicia, interpretar las redes de
significacién es lo que hace la propia humanidad, como productores-usuarios de las mismas y
como etnografos. La cultura popular ha sido considerada dificil de estudiar por su caracter
fragmentario, asi como por «su localizacion fuera de la oficialidad que trata de aprehenderla
como folklore» (Kingman 2017: p. 10) o su transformacion, que incluye la desaparicion de sus
practicas creativas, de su papel activo, por uno meramente receptivo. La propia resistencia de
los sujetos subalternos frente a estas nuevas formas de dominaciéon ha sido motivo de
representacidon artistica, por ello se le ha concedido tradicionalmente «caracteristicas

10 No obstante, desde los afios 30 del siglo pasado se ha generado «un sistema mas auténomo de produccién cultural»
(Canclini 1990: p. 81), conformando un mercado cultural con dindmica propia.
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contrahegemonicas» (ibid: p. 12). La hegemonia propuesta por Gramsci es llegada a pensar
como un proceso reversible en la multiplicidad constituyente, porque

«este concepto ve el proceso de articulaciéon de sentido comtn y dominacién como algo que no es solo
impuesto desde arriba, sino que es producto de luchas culturales; es decir, se trata de un proceso de
dominacién y resistencia que se va rearticulando histdricamente. La hegemonia no se da por imposicion
violenta, sino por medio de la sutil generacion de consensos» (Kingman 2017: p. 12)

El proceso de producir el consenso se realiza a través de los medios de comunicacién que
nunca han sido mediadores sociales que ayudan a exponer los conflictos y negociar el cambio
social, sino que, al representar la realidad social, pueden o suele presentarla «bajo las
ilusiones ideoldgicas de sus propios productos» (Adorno 2005: p. 20). Asi se moldea la
opinion publica. Por lo tanto, en los procesos de transformacion que forman parte también de
la cultura popular, se combinan las dinamicas verticales, contrahegemonicas y horizontales, es
decir, las direcciones de las pugnas y de las asunciones sefialan todas las coordenadas,
producen antagonismos o poros o, en términos deleuzianos, estratos y desestratificaciones,
lineas de fuga:

«]la comunicacién masiva se enfrenta necesariamente con la diversidad de discernimientos, de
elaboraciones y de respuestas que expresaran los diversos sectores. En otras palabras, es cierto que la
cultura de masas como expresion tipicamente urbana tiende a la homologacién de patrones culturales,
pero también es cierto que tal presion se enfrente con una extraordinaria riqueza cultural patrimonio de
las clases subalternas» (Rodriguez 1991: p. 153).

Ademas, se da mas transformacién y produccién cultural en areas urbanas, estudia
Rodriguez, M. desde México. Sin embargo, considera en ese contexto que esto se debe a los
procesos migratorios del rural a la urbe, lo que genera «un gran circuito de culturas
tradicionales inmersas en la zona urbana» (Rodriguez 1991: p. 152), de manera que «estas
culturas son redefinidas en el espacio urbano» (ibid), porque interaccionan entre ellas y
porque reciben las formas recreadas de modernidad, a la vez que ellas mismas las re-crean, en
tanto que la cultura es la practica social significativa que «crea y recrea la realidad y cobra vida
en las propias relaciones sociales» (ibid). Asi, la transformacion cultural puede generar nuevas
formas en las relaciones con la estructura o, simplemente, manifestar la asimetria de las
relaciones.

Ciertamente, el cambio cultural, de ser generado por los medios de comunicacién o
tecnologicos, en nuestros dias, representando lo que se ha entendido como proceso de
modernizacion sociocultural ha alterado las formas de vida anteriores, por ello «no es
exagerado decir que la industria cultural ha transformado la vida comunitaria» (Rodriguez
1991: p. 153), implicando, simplemente, procesos de aculturizacion —y estandarizacién—, y
no de transformacion dinamica, activa y horizontal de las sociedades. Concretamente, los
elementos de la cultura popular intentan atraer los medios de comunicacion, para
«transcender no solo el anonimato, sino el aislamiento» (Rodriguez 1991: p. 156). En su
busqueda del reconocimiento, que se asume encontrar en los medios, se habla de adoptar una
posicidn «de prestigio» (ibid).

LA DIMENSION MUSICAL DE LA CULTURA

Cuando Simmel (1882) analiz6 sociolégicamente la musica todavia se consideraba la
incidencia tipos o temperamentos que daban lugar a diferentes culturas, empapado de un
cierto esencialismo que justificaba las posturas organicistas de la Teoria Politica y las
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consideraciones unitarias en etnografia, como se sefial¢ al inicio: «no podemos comprobar
todavia que, dado tal determinado caracter de un pueblo, éste debid crear tal determinada
musica, pero la existencia de diferenciacion entre las musicas nacionales muestra que un
efecto de ese tipo debe tener lugar», induce (Simmel 2003: p. 50).

No obstante, tiene en cuenta la historia de la musica presente en cada cultura, es decir, la
transmision y el desarrollo de cierto conocimiento como elemento determinante de los gustos
de un pueblo (ibid: p. 51)'L. Esto justifica que pueda entender la musica como la coincidencia
de pensamientos con tonos, y aunque observa la relacion en Grecia, concretamente en su
variante culta, con el apaciguamiento de pasiones y, por tanto, con el alma racional (Simmel
2003: p. 44), vincula el ritmo con los latidos del corazén y del pulso (ibid: p. 29), siguiendo
una relacién fisioloégica y su consiguiente —o asociada— reproduccion psiquica (Simmel
2003: p. 37). Por lo tanto, lo sitiia originariamente en el ambito irracional, siendo entonces «el
arte menos mediado por el entendimiento en el que puede darse un transito directo entre los
sentimientos del musico, la musica y los sentimientos del oyente» (Hormigos 2012: p. 77).
Hay una relacion entre la emocién expresada y la emocién de quien la recibe, la practica o
dimension social en la musica es inevitable (ibid).

En este sentido, Adorno entiende que el capitalismo avanzado solo puede producir musica
arida, en principio ligada al reconocimiento intelectual y, por lo tanto, «restringida a grupos de
mentalidad avanzada» (Hormigos 2012: p. 30), aunque con el noise o todo el desarrollo de
musica electronica industrial desde la Alemania de los afios 70 con Krafwert, por ejemplo,
entendemos que la recepcion no es puramente intelectual y que el sentimiento se ajusta o se
corresponde con un ritmo y gusto producido por esa sociedad industrial y postindustrial, de
manera que, al contrario de lo que Adorno expone en Filosofia de la nueva misica (1948), no
pierde la naturaleza expresiva o comunicativa.

Para Adorno este es el eje a partir del cual la musica se convierte en fetiche, al ser
facilmente comercializada, transformada en un objeto. No obstante, entiende, como la
tradicién marxista, que la légica capitalista tiende a subsumir el valor de uso en el valor de
cambio (Adorno 2005: p. 6). En el caso de la musica, la idea, la voz o el instrumento que se
emplea se constituyen en si mismos como fetiches, asi «their only relation is to the completely
alien, and the alien, as if cut off from the consciousness of the masses by a dense screen» (ibid:
p. 37), pues la el valor simbolico de la mercancia prima la representacion, transcendente, a
partir de la que provoca que los individuos generen una relacion de proyeccion, fetichista, con
esa representacion en tanto que «objeto». Asi, la reaccion —emocional, irracional, pulsional—
que se suscita «it no longer makes any difference wether it is to Beethoven’s Symphony or to a
bikini» (ibid). Lo que se plantea es la constitucidn del deseo transcendente y como carencia,
motor de la economia capitalista desde el siglo XX.

En realidad lo que se busca, pues es negado o diferido, es la felicidad o el placer asociado a
la dimension simbolica de la mercancia, pues la representacién que se constituye sobre ella ha
pasado a ser directamente tales estados del ser. Este dispositivo funciona en la musica ligera
en tanto que «such music is also affected by the change in that the entertainment, the
pleasure, the enjoyment it promises, is given only to be simultaneously denied» (Adorno
2005: p. 29). Por eso nos dice que la musica coetanea a él no es esencialmente dionisiaca, pues
no se da una fusion con la totalidad, un estado de plenitud (ibid). Genera sentimientos que se

11 Aun asi considera que esa tradicidon musical «no estaria ahi si esa musica recogida integramente en el pueblo no
fuera adecuada a su alma» (Simmel 2003: p. 51) y, por otro lado, se liga a distintos contextos: de trabajo agricola,
ritual, etc.
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ligan a valores, entre ellos, también el de la comodidad: el consumo de ciertos objetos,
instrumentos o practicas ligadas a la musica se conciben como una muestra de la posibilidad
de la comodidad; es la relacidn —y posicidbn— social la que se manifiesta: «his is the real
secret of success. It is the mere reflection of what one pays in the market for the product. The
consumer is really worshipping the money that he himself has paid for the ticket to the
Toscanini concert» (Adorno 2005: p. 38). El consumo y/o el conocimiento sobre bienes
culturales manifiesta sex appeal (ibid), y no es extrafio, pues el fetiche erotiza a quien lo porta.
En este sentido insiste en que se facilita la obediencia y, por supuesto, en una sociedad que
entiende como masoquista, a pesar del hedonismo aparente, se esta dispuesto a pagar el
precio de la pérdida de la individualidad a cambio de ser como los demas o la pertenencia al
grupo. Lo que sucede es que no se asume, en nuestros dias, tal proceso, como la pérdida de la
individualidad, sino como la expresion hiperbdlica (hiperlibre, en los términos sociales) de la
misma.

LA CONSTRUCCION DEL GUSTO Y DE LA IDENTIDAD

Aunque Adorno (2005: p. 41) haya considerado que el andlisis musical ha decaido en la
valoracion del «encanto musical», méas alla de la critica musical, el gusto se ha explicado en la
teoria contemporanea, lejos de esencialismos nacionales, como un comportamiento que, como
todos, parte de la mimesis. Es mas, Hennion (2010: p. 25) opta por abandonar esa palabra
compleja, «con tantas connotaciones y centrada en el consumo de un objeto precioso; amor,
pasion gusto, practicas, habitos... manias, hay un rico vocabulario que remite mejor a la
variedad que puede tomar el vinculo con la musica». En verdad, lo que pretende Hennion es
poner en solfa las a veces oscuras explicaciones tradicionales, y dirigiéndose a un
entendimiento bajo la luz de una técnica colectiva. De nuevo, la practica social determina este
ambito, pues con ella, con I@s demas, con quienes nos hacemos sensibles a las cosas, de
manera que las experiencias pueden ser compartidas y discutidas. Es decir, Hennion quiere
tender, como muchos otros autores citados, a incorporar la teoria de la agencia, de manera que
se abra el determinismo que observan en las corrientes materialistas.

Existe un pasado, en la configuracién del gusto, todos los sedimentos, familiares,
escolares, sociales, influyen en él, pero no de manera univoca. El autor pretende romper la
dicotomia entre la concepcidn objetivista del gusto y la concepcion social. «Por el hecho de
estar ‘construido socialmente’, el objeto no deja de existir: es al contrario, por ello esta mas
presente» (Hennion 2010: p. 32). Desde una perspectiva que quiere pragmatica, sefiala
distintos factores: «el cuerpo que experimenta el gusto, el colectivo que ama y el repertorio de
objetos amados» (ibid). Todos ellos son mediadores que generan lazos y crean sentidos. El
gusto es fruto de una praxis que crea mundos y organiza, decimos, sentidos para el yo.

De Nora ha realizado trabajos de campo para entender de qué manera sucede esto. La
musica se asume como factor estético en la construccion del yo que, irbnicamente, a la manera
griega ya no distingue la ética de la estética. La musica sirve como elemento cultural que
permite, en un contexto de tradicion liberal, para escoger un comportamiento de entre los que
se ofertan'?, asociado a una estética. El yo posmoderno es fluido, fragmentario, animico,
emocional, de manera que el consumo de un producto cultural como la musica «is part of the

12 Recordemos cémo Deleuze y Guattari establecen tres niveles en la produccién social: el de produccién (Libido), el de
registro (Numen) y en el que se permite escoger la identidad como avatar con la energia residual (Voluptas) (1985: p.
301).
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reflexive and ongoing process of structuring social and social psychological existence»
(DeNora 1999: p. 34). En especifico, se relaciona con moldear el animo, como bajar el estrés o
motivarse, o acompafiarlo, en estados de euforia, por ejemplo. Se vincula a un trabajo
emocional y al cuidado del yo (ibid: p. 37). Asi, la musica, que sigue acompafando practicas
sociales, pero también individuales, otorga una suerte de unidad, substrato, consistencia, a
una identidad que debe adaptarse a las distintas y contradictorias demandas de la sociedad.
«The self is called upon to be increasingly agile, to be able to manage perspectival and
circumstantial incongruity, for example, as happens when individuals move rapidly through
numerous and often discrete worlds where actors and values may not mesh» (DeNora 1999: p.
36). No se trata solo de organizar el mundo, sino de coser las distintas esferas de un mundo
descompuesto o totalidad perdida. Asi como Lacan proponia el estadio del espejo como la fase
de construccion de un yo fenoménico completo, DeNora (1999: p. 51) propone que el espejo
ahora es la musica: «Music is a 'mirror' that allows one to ‘see one's self’. It is, also, however, a
‘magic mirror’ insofar as its specific material properties also come to configure (e.g,
‘transfigure’, ‘disfigure’, etc.) the image reflected in and through its (perceived) structures».
Como organizador ontoldgico le sirve al sistema, en tanto que provee de unidad al yo del
presente y lo vincula con la duracion, con la biografia, manteniendo la tradiciéon ontolédgica
sobre un verbo ‘ser’ pero produciendo individuos fragmentados que se modulan, mas que se
moldean'3, con mayor facilidad y satisfaciendo el devenir del sistema —para el que no
parecen estar preparados sin elementos terapéuticos o sin pagar un precio alto—:

«But the ‘projection’ of biography is by no means the only basis for the construction of self-identity.
Equally significant is a form of ‘introjection’, a presentation of self to self, the ability to mobilize and hold
on to a coherent image of ‘who one knows one is’. And this involves the social and cultural activity of
remembering, the composting of past experiences, for the cultivation of self-accountable imageries of self.
Here music again comes to the fore, as part of the retinue of devices for memory retrieval (which is, of
course, simultaneously memory construction). Music can be used as a device for the reflexive process of
remembering/constructing who one is, a technology for spinning the apparently ‘continuous’ tale of who
one ‘is’» (DeNora 1999: p. 45).

Ora bien, asi como la musica sirve como generadora de sustrato ontolégico, mas alla de
ayudar a producir subjetivaciones especificas, es decir, para DeNora, la musica «es clave para
pensar las formas de control social tanto como las formas de resistencia» (Cuestas; Hang
2017: p. 3). Bits, notas, iconicidad o expectativas o representatividad no lineal la convierten en
«un canal para habilitar emociones que son subjetivas y tnicas» (ibid), a la vez, eso si, que se
emplea como canal para conceptualizar de forma precaria impresiones politicas.

Por un lado, la revolucidn tecnolégica, y ya previamente el desarrollo de internet y las
posibilidades informaticas, permiten que la tradicional distribucién pasivo - activo para la
cultura de masas frente a la cultura popular parezca desaparecer. Con el movimiento punk de
los 70 el lema DYY, do it yourself favoreci6 la actividad creadora de la juventud, la
digitalizacion «democratiza», en el sentido usado por el mercado, los instrumentos para crear
musica. Este proceso coincide con la neoliberalizacién progresiva que se extendera a lo largo
de la década de los 80 y que afecta también a la industria musical, que comienzan a

13 Nos referimos a la distincién terminolégica que Deleuze y Guattari plantean en el Mil Mesetas (2006: pp. 64, 410,
463): moldear apelaria a fuerzas externas de normalizaciéon o produccidn formal, mientras que el modulado alude al
concepto de filum o proceso por el que las formas se adquieren por la accién de centros organizadores internos. Se
compara con el dmbito musical y se acerca a él, a través del concepto de tiempo pulsado o tiempo no pulsado que
toman de Boulez (2006: pp. 265, 270), o con el espacio liso, concepto del que habla el propio Boulez (2009: p. 139).
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«cuestionarse su estructura progresiva» evolucionando hacia «una producciéon posfordista»
(Rey-Gayoso 2019: p. 26)

LaZowi, YungBeef u otros traperos hablan en la actualidad de la experiencia de crear en su
espacio doméstico o de generar sus propias empresas de produccién musica'#, asi como
reproducen entre ellos la competitividad neoliberal, discutiendo quién «se posiciona mejor en
el mercado musical» (ibid).

Aun asi, existe una sensacion de que se da una creacién artistica por popular y
emancipada, con reivindicacion de género o de clase, incluso, pero habria que analizar hasta
qué punto no se reproducen ideas hegemdnicas mientras se extiende la ilusién de un yo que se
expresa, esa ilusion del presente de la que hablaba anteriormente Adorno endulzada por un
esencialismo de la identidad, cuando lo que se hace es configurar el yo a la manera que
conviene al capital.

Musicas como el trap comienzan como forma de expresidon de barrios marginales en los
90 en Estados Unidos, derivado del rap y diferenciandose de él:

«El rap elaborado en Atlanta o Memphis por grupos como Outkast o 8Ball se diferenciaba del rap
dominante, que acercaba tematicas diferentes. Fueron los primeros en utilizar la palabra trap para
referirse a zonas donde se «trapicheaba» con droga, a menudo en casas abandonadas de areas pobres.
Entonces el trap era visto como espacio marginal, no como estilo musical. En Georgia o Alabama, pobreza y
criminalidad eran ya elevadas en los noventa, de ahi que se volviesen temas recurrentes en las canciones
trap» (Diz; Gayoso 2021: p. 587).

Considerada musica de crisis por estar vinculada a tiempos y espacios decaidos
econdmicamente, y alejandose en sus inicios del su origen, el rap, por considerar que este no
reflejaba ya las preocupaciones de las clases populares, habiendo devenido burgués, se
convierte en el topos para «jovenes de barrios marginados que no encuentran espacio para
expresarse en los marcos abiertos por las clases medias» (Diz; Rey-Gayoso 2021: p. 592). De
ocupar ese espacio o fisura generada, una vez mas, entre los desclasados que se quedan sin
modo de expresion y lo toman, pasan progresivamente a reproducir los valores neoliberales.
Yung Beef afirma que no se necesita dinero, que hay que devenir dinero (Rey-Gayoso 2019: p.
30), exponiendo desde la intuicién el empresario de si, capaz de ser marca de si mismo,
representacion excelsa del homo aeconomicus. Su cooperacion con el mundo de la moda y
como imagen de ciertas marcas de ropa puede ilustrar esa disposiciéon para lo mercantil,
sintiéndose formar parte de la contracultura por sus origenes'®. Sin embargo, no es nueva esta
relacion. Negus cuenta como la estrategia comercial de vincular la musica con las marcas se
remonta varios afios atras:

«Antes de crear Loud Records, Rifkind promocion6é a Boogie Down Productions y Brand Nubian. A
continuacion promocion6 ropa deportiva Nike y trabajé un tiempo con el fundador de Nike, Phil Knight.
Esta fue la experiencia en la que se basé cuando formulé la estrategia para vender a los Wu-Tang Clan»
(Negus 2005: p. 176).

C. Tangana, por otro lado, se sitda cerca de la tradicion de artistas como Warhol, Jeff Koons
o Damien Hirst (Rey-Gayoso 2019: p. 75), en el sentido de que desde una postura cinica dice
reirse del capitalismo y «ganarle», pero sin renunciar a convertir el arte en empresa, de

14 https://elpais.com/cultura/2022-09-11/nunca-antes-ellas-cantaron-en-espanol-sobre-sexo-tan-explicitamente-una-
revolucion-que-molesta.html

15 ||lescas (2015) muestra ejemplos de referentes musicales que han partido de situaciones socioeconédmicas precarias,
lo que le sirve al sistema para reforzar el mito neoliberal de la meritocracia y el talento.
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manera que hasta las posturas criticas parten de la aquiesciencia con el sistema o del ethos
neoliberal'°.

ALGUNOS TRAZOS SOBRE LA INDUSTRIA MUSICAL

En los estudios culturales sobre la musica se ha incorporado como objeto de reflexién la
tecnologia (Del Val 2022: p. 7). Previamente, Peterson habia sefialado la década de los 50
como el momento en el que distintos elementos, y no el zeitgest, hacen emerger el rock y
volverlo la musica dominante del momento:

«Singly or in combination, three influences have most often been cited. These include the arrival of
creative individuals, in particular, Elvis Presley; changes in the composition of the audience, particularly
the large numbers of young people born after the Second World War- the baby-boomers; and the
transformation of the commercial culture industry, that elaborate array of elements including the
phonograph record industry, radio and television broadcasting» (Peterson 1990: p. 97).

En cuanto al tipo de dimensién simbdlica que nace o se produce y se arraiga, dependeria
de la estructura o contexto juridico, la tecnologia, la estructura de la industria o el mercado,
entre otros elementos (ibid: p. 98). Toma como ejemplo el afio 1955, en el que la regulacion
del Copyright, cuyo origen data de 1909'7, asi como la distribucién de licencias de radio
favorece el advenimiento del rock como fenémeno de masas. Antes de que esto sucediese en
Europa, los propietarios de los temas en Estados Unidos llevan décadas siendo compensados
por el uso o exhibicion de su musica en publico, en «conciertos, bailes y restaurantes»
(Peterson 1990: p. 99). Los temas, que habian sido desde principios de siglo tomados y
grabados por los oligopolios, comparten «an aesthetic which accented well-crafted, abstract
love themes, strong melodies and muted jazz rhythms and harmonies» (ibid)'®. En ese
momento la musica vinculada a la poblacién afroamericana era sistematicamente excluida,
razoén por la que no llegaba a grandes audiencias®.

No obstante, la distribucion se reduce cuando en 1954 el director musical de una radio
independiente en Nebraska observo que la camarera «kept putting money into the jukebox to

16 En cuanto a la representacion de género, la mujer es presentada como objeto de disputa entre traperos, como
fuente de desamor (femme fatale) o como objeto salvifico (Rey-Gayoso 2019: p. 91). Por otro lado, en las canciones
elaboradas por traperas se suelen referir a si mismas como la femmefatale, asumiendo «estereotipos machistas como
si fuese cualidades positivas» (ibid). En Bitch Mode, La Zowi se refiere a si misma como «soy una puta basica te busco
la ruina», de manera que la «autosuficiencia y astucia» que manifiesta coincide con los «valores propios del
darwinismo social neoliberal» (ibid). Por otro lado, esto es asumido como empoderamiento entre mujeres jévenes con
menos formacién, y como captura de género por aquellas con mayor desarrollo académico (Diz; Rey-Gayoso 2021). A
diferencia de la representacién de género en los movimientos contraculturales del siglo XX, analizadas por McRobbie y
Garber (en Stuart Hall; Jefferson, 2003), las mujeres parecen tener un papel mas activo aqui, o un espacio mayor de
visibilidad que, en este caso, se ofrece como emancipatorio, sin que en el espacio de mercado una mayor visibilidad
conlleve un mayor peso como sujetos autodeterminados, por el contrario, genera una mayor devaluacién (Baceiredo,
2016).

17 Las leyes americanas de Copyright nacen en 1909 para proteger a los propietarios de las composiciones musicales.
Para hacer funcionar este aparato juridico, habian grabado los temas mds populares y apreciados, a veces de
compositores europeos que no recibiran royalties. Ya en 1914 se constituye la primera sociedad privada, ASCAP, para la
recoleccién de las compensaciones.

18 |a practica de revisitar temas para comercializarlos contintia, por ejemplo en el rap, en el que se toman baladas
melddica como base para crear éxitos. Negus (2005: p. 269) nos da el ejemplo del Gangsta’s Paradise, copia del
Pastime Paradise de Stevie Wonder, entre otros.

19 Asi, se constituira BMI, frente a la asociacién privada primera, ASCAP, acogiendo a los musicos excluidos por esta.
Por otro lado, Angela Davis (1998) analizé como los musicos de blues modificaban el contenido de los temas para
adaptarse a la industria creciente.
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play the same two songs over and over again. But then he reasoned that she was voluntarily
spending her own money for this extremely narrow range of music» (Peterson 1999: p. 112).
Asi que é] mismo empezd «a policy of playing, throughout the entire day, nothing but what the
trade magazine charts showed were hit records, changing this mix of records weekly when the
new hit charts were released» (ibid), convirtiendo la cadena de radio en la mas escuchada del
Estado e iniciando el concepto de Los Cuarenta Principales, reproducido en todos los Estados
Unidos.

Asi como la cultura produce musica y la musica produce cultura, la industria produce
cultura, pues «las multinacionales del ocio montan estructuras organizativas e instituyen
practicas de trabajo para crear productos identificables, articulos de consumo y propiedades
intelectuales» (Negus 2005: p. 36). Su modo de produccidn se caracteriza por el control rigido
que tiene un impacto negativo en la creatividad de los musicos. Incluso en la era actual y fuera
de tales estructuras, es necesario mantener un ritmo de produccién alto para ocupar espacios
en los algoritmos digitales.

Desde su inicio, la industria se ha preocupado por producir para mercados cambiantes,
para nichos de mercado, ha creado éxitos, etc., lo que podrian considerarse practicas flexibles.
Lo que ha hecho mal es considerarse a si misma como una empresa mecanica (Negus 2005: p.
41).

ESTUDIOS DE LAS MUSICAS POPULARES

Bourdieu, como hemos visto, propone el concepto de habitus, conocimiento adquirido que
puede funcionar como capital cultural, y también de campo, para sustituir al de estructura, o
mejorarlo, en un contexto epistemologico en el que se ha introducido la teoria del agencia
(Bourdieu 2003: p. 26). Este tiene en cuenta nuevos factores como los agentes, que «pueden
deformar» ese campo, estableciendo relaciones de fuerza (ibid: p. 237). Sin embargo, en el
campo del arte, acaba entendiendo que es el campo y no el artista el que acaba produciendo el
valor de la obra (Del Val 2015: p. 36). Asimismo, en el campo se generan subcampos, en este
caso, «la produccion pura, el mercado restringido a los productores, y por el otro gran
produccién, dirigida al gran publico» (ibid)?°.

En este ambito de la musica, dentro de cada subcampo se encuentran tensiones entre
grupos mas vanguardistas o mas comerciales. Los de mayor reconocimiento serian centrales
en todo el campo. En cualquier caso, esta propuesta conceptual intenta superar el
individualismo metodolégico vigente en la época y entender que la creacion artistica, que
escapa en su germen al raciocinio, no es fruto de ninguna mistica, sino de las fuerzas sociales
que constituyen el campo, generando relaciones sociales y no solo reproduciéndolas, «dejando
atras teorias del reflejo» (Del Val 2022: p. 2) y pasando a entender la musica, en este caso,
incluso como causa de procesos sociales?!. Igualmente, el fruto creativo de grupos musicales
proviene «de la cooperacidn de sujetos con destrezas y habilidades complementarias» (DelVal
2015: p. 37). En cualquier caso, este proceso y lo creado no seria Unicamente reflejo de la
sociedad, sino que, como dird Hennion, también es espacio del querer ser, pues conforma

20 Han sido los paises periféricos como Espafia, Brasil, Argentina, los que mds han utilizado en sus estudios culturales
las propuestas de Bourdieu, mientras que habitus y campo han sido infrautilizados en el mundo académico anglosajon
(Delval 2015: p. 35).

21 | o estético deja de entenderse «como apéndice de lo cultural, para pasar a ser entendido como un elemento
generador de sociabilidad» (Del Val 2022: p. 3). De la misma manera, Negus propondra que la musica produce cultura
y la cultura produce musica (2005: p. 35).
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ciertas relaciones e imaginarios: «Por ejemplo podemos pensar en como el rock urbano
espafiol, caracterizado como un rock proletario, no es simplemente una escena que refleja
caracteristicas de la clase obrera sino que a través de sus canciones, de sus imaginarios
simbdlicos, el rock urbano crea y difunde una imagen sobre los jovenes obreros» (ibid: p. 40).

Por lo tanto, estos objetos culturales crean realidad. Tales fuerzas sociales, asi como
agentes, son hegemodnicos y contrahegemoénicos, como hemos visto, asi como la
contrahegemonia, vinculada a las subculturas, vinculadas a la resistencia hegemonica y a las
contradicciones culturales (Del Val 2015: p. 43), acaban siendo capturadas por el mercado
gracias a la accion de los medios de comunicacidn, que bautiza escenas, da definiciones, etc.
(ibid) y a las propias necesidades estructurales de la industria, que busca produccién de
contenido al menor coste, como se ha sefialado con anterioridad. Igualmente, la generacion de
nuevas redes simbdlicas no se acaba en los agentes, sino que continta en las audiencias, pues
se pone el acento «en la reinterpretacion y reconstruccion de las canciones y sus significados»
(Del Val 2022: p. 7), acorde al giro hermenéutico que acaba marcando la teoria y la sociologia
posmoderna. Hennion critica el desarrollo sociolégico de la propuesta de Bourdieu por
reducir a los actantes para «reducirlos a actores guiados por una falsa creencia en algo que no
existe» (ibid). En otro sentido, Negus (2005: p. 63) habla de la compleja interseccidn «entre
las actividades de los fans, los oyentes y el publico, las redes de los musicos y los legados
historicos».

Sin embargo, De Nora recupera a Adorno para entender que la musica es un hecho con
capacidad para transformar la realidad. Por lo tanto, en tanto que funciona como factor de
socializacion —y fetiche—, y siendo controlado por el mercado, pues esta ligada a
instituciones «que permiten su produccidn, distribuciéon y consumo» (Del Val 2022: p. 8).
Acaba sirviendo para generar creencias, como el resto de los discursos de la superestructura.
Ademas, de la misma manera que han funcionado las subculturas, crea comunidades virtuales
«a partir de los gustos musicales» (ibid).

Negus apuesta por dejar de entender la cultura como producto de procesos técnicos y
practicas institucionalizadas, dejando de «simplemente leer o asumir las caracteristicas de los
sonidos y las imagenes de los esquemas de propiedad o el modo en que se organiza la
produccion de articulos de consumo» (2005: p. 47) y comprender los significados, pues la
cultura son modos de vida, dice, con los que las personas «crean mundos con sentido en los
que vivir» (ibid). Ora bien, en tanto que «el negocio musical condiciona los significados de los
géneros [...] la cultura produce industria y la industria, cultura, el negocio musical», y asi
observamos como el trapeo femenino es presentado como el nuevo feminismo Las relaciones
entre produccidén y consumo conectan «inversiones emocionales, conocimientos y practicas
culturales» (Negus 2005: p. 229).

CONCLUSIONES

La cultura no es ni una realidad ni un concepto homogéneo, y en ella podemos diferenciar
no sélo la alta o baja cultura, sino también la asimilaciéon de la cultura popular hacia,
primeramente, la baja cultura, y posteriormente, hacia la cultura de masas o industria cultural.
En los dos casos la cultura popular es, desde nuestro punto de vista, humillada. Ademas, en la
cultura puede diferenciarse un polo activo, creador, emancipador, y un polo reactivo,
mecanico, repetitivo, vinculado a la figura de lo mismo y tradicionalmente esencializado. La
cultura define, en cualquier caso, el grado de identidad que pueden desarrollar los individuos
de cada grupo social y las formas de identidad, asi como emplea distintos instrumentos.
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El elemento o instrumento musical ha sido siempre empleado como elemento
cohesionador o como liberador de tensiones, pues se vincula de forma primaria con la
emocidn, base del ego. La relacién con la musica en la sociedad contemporanea sigue siendo,
como decia Adorno, fetichista, y ayuda, por lo tanto, a crear una identidad con la que
proyectarse y también funciona como elemento cohesionador de los fragmentos de la
identidad moderna. De esta manera, no es necesario recomponer la identidad molar, rigida, de
molde, ni tampoco realizar el desarrollo ontologico necesario para la identidad en flujo: la
musica funciona como filum, como el hilo que hilvana los restos del yo. La identidad no se
vincula a lo que se es, sino a algo entre lo que mandan —moldean o modulan— ser y lo que se
quiere ser, pero autopoéticamente.

Ademas, permite la proliferacion de practicas hegemoénicas —incluimos en ellas las
contrahegemonicas—. Si tenemos en cuenta la desestructuracién o flexibilizacion de la
industria musical desde los afios 80, junto con el proceso de ‘democratizacion’ tecnoldgica,
entendemos que se considere la creacion musical por parte de la sociedad como cultura
popular, en tanto que no recae unicamente el papel de consumidores en los agentes creadores,
sino que también producirian, lo que es un papel activo, desde la terminologia molar, evidente
—pero no coincidente con la definicion de la cultura activa, vinculada a fuerzas ontoldgicas,
ontoéticas de creacion—.

Desde la etnografia y los estudios socioldgicos de la musica se ha transitado desde los
esencialismos nacionales hasta las concepciones materialistas y se ha llegado a incorporar la
agencia, que se traduce en la insistencia de Hennion o Negus: por un lado, no existen practicas
totalmente condicionadas, existe margen para la creatividad incluso dentro de las pautas
hegemonicas, y por otro, la cultura no reproduce la sociedad, sino que es capaz de imaginar
otros universos simbdlicos posibles. En este sentido, desde un plano filoséfico, replicariamos
que, empleando los mismos instrumentos o pautas, la diferencia que se crea es —
ontologicamente— negativa, es decir, innovacion por desplazamiento, lo que no se incluiria en
el proceso activar la cultura, lo que implicaria la autodeterminacion simbodlica de los
individuos o sujetos, la autopoiesis del grupo social —o de un pueblo constituida, que no
tendria que coincidir, ni mucho menos con lo homogéneo, que es con lo que, por el contrario,
coincide la masa—. De esta manera, con la ficcidn de la creacion, se estarian reproduciendo las
practicas hegemonicas a las que les interesan esos pequefios desplazamientos para ofrecer la
sensacion de innovacién, progreso y libertad: asi, las practicas culturales son procesos de
produccion de las identidades neoliberales, que activamente —en el sentido superficial—
favorecen el flujo del capital. Es la ilusion del presente de la que hablaba Adorno.
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