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Resumen

Este ensayo sostiene que si bien la mayoria de los académicos
especializados en teoria poscolonial y critica racial abordan la musica
como un ejemplo de raza, encarnacion racial y politica racial, este
modelo “ejemplar” trata imprecisamente a cada area (raza, musica

y, a veces, género) al considerarlas como discursos distintos. Si lo que
esta en discusion al definir qué constituye la musica y qué constituye

la raza es fundamentalmente el mismo problema —la determinacién
de la relacion entre los cuerpos racializados, colonizados o resonantes
y las fuerzas sociales que operan en, a través y sobre estos cuerpos—,
entonces la relaciéon entre los cuerpos controlados y resonantes no

es tanto ejemplar o representativa, sino, como he decidido llamarla,
“coincidente”. Mientras que en el libro Blues Legacy and Black Feminism
(1998), Angela Davis examina explicitamente la coincidencia de género,
raza y clase como se “expresa” en la musica de Ma Rainey, Bessie

Smith y Billie Holiday, también implicitamente comienza a delinear la
coincidencia de género, raza y clase con los discursos y practicas que
llegaron a constituir “el blues”. Por lo tanto, me dirijo a ese texto como
una instancia de la manera en que el modelo “ejemplar” se transforma
en un modelo coincidente o conjetural de las relaciones entre raza, clase,
género y musica. He adoptado el término “coincidencia” para describir
las relaciones entre raza, género y musica porque es una metafora

mas precisa que el lenguaje ampliamente utilizado y criticado de la
interseccionalidad.
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Abstract:

This essay argues that while most scholars in this area treat music as an
example of race, racial embodiment, and racial politics, this “example”
model inaccurately treats each area (race, music, and sometimes gender)
as a distinct discourse. If what is at stake in defining what constitutes
music and what constitutes race is fundamentally the same issue—

the determination of the relationship between raced, colonized, or
resonating bodies and the social forces which operate in, through, and
on these bodies—then the relationship between raced and resonating
bodies is not so much exemplary or representative as it is what | call
“coincident.” While Angela Davis’ Blues Legacies and Black Feminism
(1998) explicitly examines the coincidence of gender, race, and class as it
is “expressed” in the music of Ma Rainey, Bessie Smith, and Billie Holiday,
it also implicitly begins to draw out the coincidence of gender, race, and
class with the discourses and practices which came to constitute “the
blues.” Thus, | turn to this text as an instance of how the “example”
model is transformed into a coincidental or conjectural model of the
relationships among race, class, gender, and music. | have adopted the
term “coincidence” to describe the relationships among race, gender,
and music because it is a more accurate metaphor than the widely used
and critiqued language of intersectionality.

Keywords: Popular music, race, gender, postcolonial theory, coincidence.

“Acerca de la musica popular en la teoria poscolonial” es una traduccion al castellano de
“On Popular Music in Postcolonial Theory”, que corresponde a la primera parte del capitulo 1
del libro The Conjectural Body. Gender, Race, and the Philosophy of Music, de Robin James,
publicado en 2010 por The Rowman & Littlefield Publishing Group. El Comité Editorial de
post(s) agradece a Robin James y a su editorial por autorizar la publicacién de esta traduccion.



post(s) volumen 4 = agosto - diciembre 2018 * AKADEMOS « Robin James (29)

Para tedricos poscoloniales y de critica racial no es inusual usar las practicas
musicales —tipicas de una comunidad especifica— con el fin de explicar el
concepto y/o la experiencia de raza, cultura, didspora, etc. W.E.B. Du Bois abre
cada capitulo de The Souls of Black Folk con un epigrafe y algunos compases
de melodia de varios cantantes espirituales populares. El uso de estructuras
antifénicas (Ilamada y respuesta) de Paul Gilroy —comunes en varias musicas
negras— como una ilustracion de su teoria del “Atlantico negro”, es tal vez
la manifestacion mas conocida de esta tendencia. En este capitulo analizaré
el uso de la musica —especificamente de las musicas populares contempora-
neas asociadas con la cultura negra (entendida a grandes rasgos)— como un
ejemplo de idea o experiencia perteneciente a la raza o la teoria poscolonial.

Esta técnica funciona particularmente bien y es, por eso mismo, usada con
frecuencia, porque la relaciéon entre musica y raza no es tan solo de tipo ejem-
plar. Al contrario, en Occidente, los conceptos de musica y raza/cultura se re-
lacionan en un plano mas fundamental. Dada la historia de dichos conceptos
y su despliegue en experiencias de nuestro presente, tanto la musica como la
raza comparten una problematica o una légica: ambas deben responder a la
pregunta o dar cuenta de la relacion entre lo “material” (lo fisico, fisiolégico
o “natural”) y lo “social” (lo artificial, producto de la intervencion o socia-
lizacion humana). La musica no es meramente un ejemplo de la diferencia
racial y/o cultural, puesto que lo que esta en juego en la definicion de lo
que constituye la musica y lo que constituye la raza es fundamentalmente el
mismo problema: la determinacién de la relacién entre cuerpos racializados,
colonizados/colonizadores, o resonantes y las fuerzas sociales que operan
en, a través de, y sobre estos cuerpos. En ambos casos se estipula algo sobre
los cuerpos o la facticidad material y el grado en el cual son determinados
por fuerzas sociales y/o son independientes de ellas. De manera que, y en la
medida en que los discursos y experiencias de la musica y la raza lidian con la
misma problematica, su relaciéon no es de ejemplaridad, sino lo que podria-
mos llamar —manteniendo la manera en que muchas feministas entienden
la relaciéon entre género y raza— una “interseccién”. Las dos cosas se viven y
piensan juntas en un tipo de relacién que llamo “coincidencia”. Escojo este
término en lugar de "interseccién” puesto que la idea de co-incidencia —es



(30) post(s) volumen 4 = agosto - diciembre 2018 « AKADEMOS « Robin James

decir, que una incidencia de discurso de raza es a la vez una incidencia de
género (y clase, etc.)— es una metafora mas apropiada y productiva para la
relacion entre la identidad social y la musica.

Cuando se habla de una “interseccion” es posible ilustrarla como un punto
especifico, en el cual dos o mas fendbmenos independientes se juntan, com-
binan y, eventualmente, se vuelven a separar. Sin embargo, los fenémenos o
experiencias que se describen con términos como “raza” y “género” no estan
separados en la experiencia real y vivencial, aunque la separacién heuristi-
ca de estos conceptos parezca mas o menos necesaria. A diferencia de una
interseccion vial —en la cual dos rutas distintas se cruzan momentaneamen-
te— estas formas de corporeizacion se intersecan completamente y, fenome-
nolégicamente, nunca son distintas, sino que son complices y coincidentes.
La “interseccion” entre cuerpos racializados, génerizados (gendered) y re-
sonantes es un nexo a partir del cual entrevemos categorias relativamente
artificiales y anacronicas (es decir, ideas culturalmente mediadas sobre una
naturalidad no mediada) para explicar y entender nuestra experiencia. Las
categorias que supuestamente se “intersecan” o “mezclan”, en realidad,
nunca existen aisladas las unas de las otras. De manera que cuando invo-
camos una de dichas categorias aislada de las otras (es decir, raza o géne-
ro), lo hacemos de manera conjetural. Discuto el sentido preciso de pensar
“conjeturalmente” en otro ensayo, mas aqui, en mi critica de la teoria de la
interseccionalidad, demuestro la necesidad y utilidad de esta aproximacion.

A continuaciéon, empezaré por un resumen de la manera en que la mu-
sica popular es usada como ejemplo en algunos textos muy influyentes de
la teoria poscolonial y la musicologia: The Black Atlantic, de Paul Gilroy, y
Conventional Wisdom, de Susan McClary?>.

2 Nota de traduccion: El Atlantico negro: Modernidad y doble conciencia tiene una versién al espafol
publicada en 2014 por Ediciones Akal. El libro de Susan McClary no ha sido traducido.
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Lo serio versus lo pop

La mayoria de personas no disputaria la aseveracion de que las distin-
ciones entre alta y baja cultura (como aquella entra la musica seria 'y pop)
son —al menos parcialmente si no completamente— determinadas por je-
rarquias de raza, clase y privilegio de género, o son reflejos de ellas. Como
observa Aaron Fox:

Las logicas de valor que parecen estructurar las jerarquias de los estilos
musicales, los performances y los talentos son, de hecho, las mismas logicas,
que en una forma simbélicamente condensada y proyectada, estructuran las
jerarquias de las personas en grupos sociales: l6gicas de raza, clase, género,
otredad, similaridad y, por ultimo, el valor individual de los seres humanos 'y
sus comunidades (Fox, 2004, p. 57).

Tanto en discursos musicales como sociopoliticos, el privilegio y la margina-
lizacién son asignados de acuerdo a distribuciones mutuamente influyentes,
si no a las mismas. Por ejemplo, en la medida en que nuestra cultura margina
la agencia y autoridad de chicas adolescentes, desvaloriza la musica hecha
por y para ellas (al mismo tiempo que obtiene vastas cantidades de dinero
de estas chicas y su supuesta carencia de agencia y poder). La asignacion de
género a la musica popular es un tema que discuto en otro ensayo, pero por
ahora limito mi andlisis al uso de la musica popular en la teoria poscolonial y
la teoria critica de raza.

Algunos trabajos de teoria poscolonial y estudios culturales mantienen
esta dicotomia entre lo serio y lo pop, pero invierten el privilegio: mientras el
“lenguaje” siempre es euro, racional e intelectual, la “musica” es el dominio
de aquellos a quienes el acceso a estos privilegios ha sido denegado. Por
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esto, la “musica” representa el discurso® encarnado, negro, oral y comunal.
En este caso, la musica estd siendo explicitamente racializada, con el fin de
valorar una minoria cultural “auténtica” (usualmente negra) de cara a una
alta cultura occidental, “blanca” y homogeneizante. Puesto que esta pers-
pectiva simplemente reemplaza lo que se considera cultura auténtica por
tradiciones folcléricas o vernaculas especificas, los modelos basados en esta
aproximacion no nos ayudan a pensar a través de la relacion entre lo mate-
rial y lo social. De hecho, la apelaciéon constante a un supuesto origen puro
ilustra bastante bien el problema. Stuart Hall presenta lo siguiente como
un ejemplo de dichas apelaciones a “mantenerlo real”: “La cultura popular
negra y ‘buena’ es aquella que pasa el test de autenticidad: la referencia a
la experiencia negra y la expresividad negra. Estas sirven como garantias al
momento de determinar qué cultura popular negra esta en su lugar (es co-
rrecta), cual es nuestray cual no” (Hall, 1996, p. 471)°. Dentro del dominio de
lo que es considerado, por ejemplo, hip-hop, ciertas practicas —usualmente
aquellas asociadas a las masculinidades privilegiadas en la comunidad ne-
gra— son consideradas “auténticas”, mientras otras —usualmente aquellas
que traen connotaciones de formas marginalizadas de identidad negra— son
trivializadas de las maneras en que usualmente se trivializa lo “pop”: femi-
nizacion, infantilizacién, comercializacion, etc. De esta manera, en las distin-

3 Sibien el afrofuturismo de Kodwo Eshun rechaza el “humanismo” implicito en dichas reevaluaciones
de la cultura negra/africana de la didspora, mantiene las mismas tendencias esencialistas y jerarquicas
por las cuales Hall y Gilroy critican la posicién “humanista” descrita en el texto. En lugar de invertir la
jerarquia de mente/cuerpo para privilegiar la asociacion estereotipica de los negros con la corporeiza-
cién, Eshun reconfigura la matriz “blanco: tecnologia/alienacién; negro: “naturaleza”/“manteniéndolo
real” (keepin'-it-real)” al enfatizar el rol fundamental que la tecnologia juega y ha jugado en el desa-
rrollo de la musica “negra”. Para Eshun, lo “esencial” para la cultura negra es su mediacién a través
de la tecnologia y la explotacién de la misma. Por consiguiente, se mantiene a favor del privilegio de
la tecnologia, el progreso y la complejidad intelectual, pero los identifica con la didspora africana en
lugar de la alta cultura europea. “Rechazando el énfasis omnipresente actual en la lealtad ética a la
calle necesaria en el sonido negro”, argumenta, en lugar de ello, a favor del “futurismo de la didspora
afro[...] donde la alienacion de la posguerra deriva en el alien del siglo XXI” (Eshun, 00[-003]). Si
bien tengo mucha simpatia por su critica del ideal “humanista”, el cual motiva una busqueda de “lo
real”, su vision completamente construccionista del cuerpo —"hiperencarnado a partir de la torname-
sa Technics SL 1200 (Eshun, 00[-002])— es, como lo he expuesto a lo largo de este libro, inadecuada
para analizar la relacién entre raza y musica, asi como entre estructura e ideologfa. (Ver Eshun, 1998).

4 Nota de traduccion: “Keeping it real”, en inglés, es una expresién popular que apela a mantener el
origen auténtico de una accion en relacion a una subcultura o cédigo tribal.

5 Esta no es la visién propia de Hall, sino un resumen de una posicién que Hall problematiza.



post(s) volumen 4 = agosto - diciembre 2018 * AKADEMOS « Robin James (33)

ciones marcadas entre practicas musicales, encontramos una pugna sobre el
contenido de la identidad racial y étnica.

Hall indica que, de esta manera, “el momento de esencializacién”, es decir,
la apelacion a una especie de origen “auténtico” o inaccesible, “es débil por-
que naturaliza y des-historiza la diferencia, confundiendo lo que es histérico y
cultural con lo que es natural, biolégico y genético” (Hall, 1996, p. 471). Es muy
facil asociar ciertos grupos raciales y/o étnicos con musicas muy especificasy, a
menudo, folcléricas: un muestreo rapido de la perilla de la radio y la manera
en que varias estaciones se anuncian en el mercado nos dicen que el hip-hop
es “negro”, la salsa es “latina” y el rock es “blanco”. Incluso al criticar esen-
cialismos como estos, a la academia le agrada declarar que estilos y géneros
especificos son la expresion o representacion de aspectos de identidad racial o
de politicas de raza. De Paul Gilroy a Susan McClary, estos argumentos son casi
siempre formalistas: al apelar a alguna cualidad de la experiencia vivencial de
un grupo minoritario, estos argumentos seleccionan dispositivos estructurales
comunes a la tradicion musical examinada y usan estas caracteristicas para ilus-
trar y argumentar en pos del valor de las ideas y practicas caracteristicas del
grupo racial/étnico en cuestion. Por ejemplo, tanto McClary como Gilroy traen
a colacién las estructuras antiféonicas (llamada y respuesta) de varios géneros
basados en blues y las asocian con los valores y practicas contramodernas del
“Atlantico negro”; las relaciones de poder no-dominantes y las subjetividades
plurales, fluidas, caracteristicas de la musica vernacula negra son contrastadas
con las nociones europeas de individualidad, virtuosidad y soberania. Esta es-
trategia es adoptada incluso en la discusion de Tricia Rose acerca de la estética
del hip-hop (ver Rose, 1994, cap. 3).

La musica (cualquier cosa que eso sea)
como un ejemplo de raza

En El Atlantico Negro, Gilroy argumenta que la “antifonia (llamada y res-
puesta) es la caracteristica formal principal de estas tradiciones musicales [de
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la diaspora negral]”, y que esta practica musical refleja estructuras sociales
presentes en el Atlantico negro, asi como ofrece un modelo de politica.®

Hay un momento democratico, comunitario, conservado en la practica de la
antifonia que simboliza y anticipa (pero no asegura) nuevas relaciones sociales
no dominantes. Las lineas entre el si mismo y el otro se difuminan, y se crean
formas especiales de placer como resultado de los encuentros y conversaciones
que se establecen entre un si mismo racial fracturado, incompleto e inacabado
y otros. La antifonia es la estructura que aloja estos encuentros esenciales.
(Gilroy, trad. 2014, p. 107).

Dada la importancia de la respuesta, la estructura de la antifonia incluye
necesariamente un momento de mimesis transformativa en la cual la au-
diencia repite activamente y modula material “autoritario” o “candénico”.
Por otro lado, la hibridez inherente y celebrada de muchas formas musicales
vernaculares negras (como el reggae, dub, hip hop, house) refleja o expresa
con mayor precisién que cualquier otro modelo el caracter “fracturado, in-
completo y no finalizado” de la identidad negra. De acuerdo a Gilroy, esta
identidad fluida e hibrida, presentada en y a través de la practica musical
popular negra, es ofrecida como una deconstrucciéon de la oposicion esen-
cialista/construccionista, la cual estructura gran parte del discurso sobre la
identidad negra.

A pesar de que la musica es prominente en su investigacion, la fuerza anali-
tica del texto de Gilroy se enfoca en la raza y la identidad racial, dejando a la
musica como algo dado. Si bien su proyecto en El Atlédntico Negro es eviden-
temente deconstructivo, su concepcién y despliegue de la “musica” propone
una oposicion muy poco desconstruida entre la musica y el lenguaje, a la
manera de las oposiciones de los discursos “esencialistas” mencionados mas
arriba. Tomando en cuenta su compromiso con la deconstruccién de los esen-

6 Enlaversién en inglés, la cita corresponde a Gilroy, Paul. (1993). The Black Atlantic: Modernity and
Double Consciousness. Cambridge, Mass.: Harvard University Press. Para esta traduccién utilizamos
la edicion de 2014, Atlantico negro: Modernidad y doble conciencia (José Maria Amoroto, trad.).
Madrid: Akal.
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cialismos, sorprende que Gilroy asuma una nocién schopenhaueriana de la
musica como una idea pura e inmediatamente dada en el mundo. “Al pensar
sobre la musica (una forma no representativa, no conceptual), se plantean
aspectos de la subjetividad encarnada que no son reductibles a lo cognitivo
ni a lo ético” (Gilroy, trad. 2014, p. 104). Es cierto, la musica no participa
necesariamente de la economia de significados y significantes que gobierna
la mayor parte de la comunicacién linguistica. Sin embargo, no por esto se
puede concluir que la musica opera sin necesidad de apelar a conceptos (la
pieza musical 4:33 de Cage es casi completamente conceptual), ni que la
dimensiéon corporal/afectiva de la musica sea una suerte de comunicacion
inmediata que no genera una relacién comercial con fenémenos conceptua-
les y representacionales. Pareceria que Gilroy esta derivando una oposiciéon
demasiado simple entre lenguaje y musica, representacion y corporalizacion
(embodiment). Al oponer a la musica afectiva y corporalizada (embodied)
con el lenguaje representacional y conceptual, Gilroy recae en algunos de los
estereotipos y presuposiciones esencialistas que pretende criticar. A conti-
nuacidon argumentaré que esto sucede porque el proyecto de Gilroy no logra
abordar el problema del esencialismo/construccionismo en términos musica-
les. Las oposiciones simplistas entre concepto y afecto, lenguaje y musica, son
graves errores en el analisis de Gilroy.

En el texto de Gilroy, la musica es un dominio expresivo que ha funcionado
como una herramienta politica e ideoldgica:

Analizar el lugar de la musica en el mundo del Atlantico negro significa exami-
nar la comprension de si mismos [énfasis afiadido] expresada por los musicos
que la compusieron, el uso simbodlico que le dieron a su musica otros artistas
y escritores negros, y las relaciones sociales que han producido y reproducido
esa cultura expresiva Unica en la que la musica constituye un elemento central
e incluso fundacional” (Gilroy, trad. 2014, p. 102).

Al enfocarse en la expresividad y la instrumentalidad, Gilroy siempre ve la
musica como un tipo de contenido —una idea, concepto o practica— cuyo
significado depende y participa de varias relaciones sociales. Gilroy se en-
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foca prioritariamente en argumentos que proponen que la musica puede
expresar una identidad racial “real” o "auténtica”. Aunque ponga en crisis lo
que significa que la musica sea “expresiva” o “representativa”, las preguntas
de Gilroy interrogan aquello que la musica supone representar (es decir, la
identidad racial, la negritud), mas no la manera en que lo hace o si la musica
es expresiva y/o representacional.

|n

Gilroy destila su investigacion sobre la musica negra vernacula y la teoria
poscolonial hasta llegar a la siguiente pregunta: “;Qué problemas analiticos
especiales se plantean cuando un estilo, género o una interpretacién musical
particular se identifican como la expresion de la esencia absoluta del grupo
que la produjo?” (Gilroy, trad. 2014, p. 103). Al ser enmarcada de esta ma-
nera, la pregunta se refiere a debates sobre raza e identidad racial o, mas
precisamente, sobre la naturaleza de la identidad o identidades expresadas
y representadas en las practicas musicales vernaculas negras. En la decons-
truccién de Gilroy del binario esencialista/construccionista que opera en el
discurso poscolonial, la musica es un ejemplo, un texto que debe ser leido,
porque ilustra ciertas ideas. “No es suficiente”, nos dice:

Para los criticos, no es suficiente sefialar que representar la autenticidad siem-
pre implica el artificio. Eso puede ser cierto, pero no sirve de ayuda cuando
se trata de evaluar o comparar formas culturales, menos ain de dar sentido
a su mutacion. Y lo que es mas importante, esta respuesta también pierde
la oportunidad de utilizar la musica como un modelo [énfasis afadido] que
pueda romper el punto muerto entre las dos posiciones insatisfactorias que
han dominado la reciente discusion sobre la politica cultural negra (Gilroy,
trad. 2014, p. 133).

Si bien concuerdo con que el esencialismo y el construccionismo son dos
“posiciones insatisfactorias”, el analisis de Gilroy tiene una gran debilidad en
la medida en que ni avala ni examina las maneras en que la “autenticidad” y
la “superficialidad” funcionan en los discursos sobre la musica. Toma la musi-
ca como algo dado, especialmente en lo que concierne al estatus material o
social de la misma. A ojos de Gilroy, el debate entre esencialistas y pluralistas
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parece existir exclusivamente al nivel de la raza y su intersecciéon con otras
categorias de identidad, sin tener lugar en la musica.

[Si] la musica y sus rituales pueden ser utilizados para crear un modelo con
el que la identidad no puede ser entendida ni como una esencia establecida
ni como una vaga y totalmente contingente construccion reinventada por la
voluntady el capricho de estetas, simbolistas y experimentadores del lenguaje
(Gilroy, trad. 2014, p. 136),

entonces todo parece indicar que, o bien la problematica esencialista/cons-
truccionista no incumbe a la musica o que este problema ha sido resuelto sa-
tisfactoriamente. En el texto de Gilroy, cuando surgen debates sobre autenti-
cidad y superficialidad en relacion con la musica, estos se desarrollan bajo las
condiciones establecidas por la capacidad que tiene la musica para expresar
auténticamente —o traicionar siendo inauténtica— a una raza o cultura. La
musica puede especular acerca de la verdadera esencia de la negritud o su
imposibilidad’; ser reflexiva o expresiva en relacion a ella. Asi, en el andlisis de
Gilroy de la relacién entre la musica (negra vernacula) y la identidad racial en
la didspora negra, no se logra problematizar la musica con la misma compleji-
dad y sutileza con las que se problematiza la categoria de raza.

Aunque el conjunto binario material/social —o esencialista/pluralista en
términos de Gilroy— es inadecuado para entender cuerpos racializados (ra-
ced), generizados (gendered), asignados a una clase (c/assed), la musica no
nos ofrece una solucién simple, desproblematizada y facil de leer, puesto que,
dentro de los discursos sobre la musica, la aporia que Gilroy ubica entre esen-
cialismo y pluralismo no se resuelve de ninguna manera. Dicha aporia surge
porque, como argumenta Gilroy, “al margen de lo que los constructivistas ra-
dicales puedan decir, se vive como un coherente (si es que no siempre estable)
sentido de la individualidad adquirido con la experiencia” (Gilroy, trad. 2014,

7 De acuerdo a Gilroy, la musica funciona como un término crucial en el debate “entre aquellos que ven
la musica como el medio primordial para explorar criticamente y reproducir politicamente la necesaria
esencia étnica de la negritud, y aquellos que cuestionarian la existencia de semejantes fenémenos
organicos unificadores” (Gilroy. trad. 2014, p. 133).
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p. 136). Aunque estos conceptos son sociohistéricos, por su misma historicidad,
también son inevitablemente materiales. Puesto que la musica es un hecho
social, asi como la razay el género, no puede dar una salida de la aporia entre
el esencialismo racial y el construccionismo radical. La dependencia musical de
esta aporia es precisamente lo que Susan McClary examina en su discusiéon de
la politica raza-género de la musica rock basada en el blues.

La raza (cualquier cosa que eso sea),
la masculinidad y el blues

McClary, asi como Gilroy, se enfoca en el rol de la antifonia en la musica
vernacula negra. Como musicéloga, ofrece un analisis formal de varias ac-
tuaciones realizadas por artistas especificos, hombres y mujeres. Plantea, por
ejemplo, que en la pieza “St. Louis Blues” de W.C. Handy (interpretada por
Bessie Smith y Louis Armstrong), “cada seccion de cuatro compases funciona
sobre la base de un mecanismo de llamada/respuesta, con dos compases se-
guidos de dos de respuesta instrumental” (McClary, 2000, p. 39). Dentro de
una estructura blues comun y corriente, se establece una relacion antifénica
entre los vocalistas y la banda. “Cada verso, cada performance, [entonces,]
reinscribe un modo particular de interaccién social” (McClary, p. 41), lo cual
es diferente, por ejemplo, del violinista virtuoso y la orquesta que lo acompa-
fa o sus aquiescentes admiradores, ya que mientras el blues requiere coope-
racion, el concierto de violin del siglo XIX enfatiza el virtuosismo individual
y la independencia.® Al contrario de lo propuesto por Gilroy, cuyo andlisis
asume la musica como un discurso aparentemente carente de problematicas,
McClary acepta que la “musica” no es algo evidente y que las analogias entre
la practica musical vernacula negra y la identidad negra deben cuestionar
lo que se quiere decir con el uso del término “musica”, no tan solo lo que
la musica signifique, exprese o represente. Si bien el analisis de McClary es

8  Elandlisis de McClary también es Gtil para reconocer el hecho de que el desarrollo del blues y otras
formas de musicales estereotipicas “negras” esta estrechamente ligado con su mercantilizacion: “es
importante tener en cuenta —argumenta— que las grabaciones y las redes de distribuciéon comercial
no solo preservan [el blues]; sino que también moldean activamente el blues tal como lo conocemos”
(McClary, 2000, p. 37).
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correcto en donde falla aquel de Gilroy —es decir, al evocar la relacién entre
estructura e ideologia en la musica— falla precisamente en el aspecto mas
fuerte del analisis de Gilroy: la critica del esencialismo racial y cultural.

McClary encuentra que la estructura antifénica del “St. Louis Blues” de Bes-
sie Smith y Louis Armstrong caracteriza varias formas musicales basadas en el
blues, incluyendo el jazz, gospel, soul, R&B, funk, hip-hop y rock. Argumenta
que “muchos géneros africanos y afroamericanos se caracterizan por la con-
vencién de llamada y respuesta, en la cual los solistas estan legitimados por
el abrazo sonoro del grupo” (McClary, 2000, p. 23). McClary destaca que en
la interpretacién de “Near the Cross” de los Swan Silvertones, hecha en 1959,
el virtuosismo extremo del vocalista principal Claude Jeter es “apoyado de
forma segura no solo por la regularidad constante del ensamble que lo res-
palda, sino también por una audiencia que responde con entusiasmo a cada
uno de sus virtuosos movimientos, animandolo a alcanzar mayores y mayores
alturas” (McClary, p. 24). Al contrario del solista virtuoso de la tradicién eu-
ropea (imaginemos a Paganini y su violin o Eric Clapton y su guitarra), segun
McClary, el virtuosismo de Jeter es parte de un esfuerzo comunal concebido
para involucrar a coros, audiencias y solista en los aspectos performativos y
espirituales de la produccion musical. En el analisis de McClary, las conven-
ciones musicales de las presentaciones de gospel de mediados del siglo XX
no solo ejemplifican, sino que reafirman y recrean las convenciones sociales
comunes a los actores y los mundos y vidas cotidianas de la audiencia: “con
cada verso, cada performance, reinscribe un modo particular de interaccion
social” (McClary, p. 41). El analisis de McClary es mas fructuoso que el de
Gilroy, en la medida en que evoca las maneras en que la musica no solo ejem-
plifica o expresa estructuras sociales, sino que es un agente protagonista de
su construccién, transmisién y mantenimiento. Sin embargo, su tendencia a
esencializar la diferencia entre lo "europeo” y lo “africano/afroamericano”
es profundamente problematica.

El texto de McClary muestra una oposicion —demasiado simplificada, en
apariencia— entre las convenciones musicales europeas y las convenciones
africanas/afroamericanas: mientras la musica europea es una actividad indi-
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vidual e intelectual concebida para expresar y glorificar la proeza del artista
y/o compositor, la musica afroamericana es comunal, corporal y orientada a
la construccion de relaciones por medio de actuaciones (performance) inte-
ractivas (McClary, 2000, pp. 22-24). Como se dijo mas arriba, la actuaciéon de
Jeter contrasta con las convenciones alrededor del solo de la musica tonal
europea, asi como con el género rock, predominantemente blanco. McClary
resalta: “Mientras dura la actuacion [de Jeter and the Slivertones], habita-
mos un mundo en el cual todos participan, la tradiciéon esta en balance con la
invencion individual, el yo se une armoniosamente con la comunidad, el cuer-
po, la mentey el espiritu colaboran, un mundo en el cual la posibilidad de un
presente sostenido reemplaza la tendencia de la tonalidad a tensionarse por
y contra el cierre” (McClary, p. 28). Esta aseveracion ilustra el marco general
del analisis de McClary, el cual contrasta las practicas y valores euroamerica-
nos con los africanos y afroamericanos. Como sefiala Uma Narayan, cuando
feministas bien intencionadas intentan evitar el esencialismo de género ba-
sdndose en la diferencia entre las culturas de “Occidente” y “no-Occidenta-
les”, asi como las experiencias de las mujeres dentro de dichas culturas, en
realidad esencializan a escala cultural.® En lugar de aseveraciones por demas
generalizadas acerca de las “mujeres”, existe una diferencia “esencial” entre
“cultura de Occidente” y “culturas no-Occidentales”: no solo se generaliza
demasiado cada uno de los términos, sino que la facticidad misma de la dife-
rencia, la misma supuesta oposicién binaria entre las culturas “Occidentales”
y “no-Occidentales”, se esencializa (por esto, Narayan se refiere a la “Diferen-
cia” como si fuera un nombre propio, la Diferencia-en-si-misma).'® La nocion
de que existen una o mas diferencias absolutas e irreducibles entre culturas
“Occidentales” y “no-Occidentales” requiere, a su vez, de la existencia de
caracteristicas inalienables y “esenciales” mediante las cuales se puedan dis-
tinguir las culturas “Occidentales” y “no-Occidentales”. Narayan argumenta

9 “Este recurso feminista para atender las ‘diferencias entre las mujeres’ a veces toma formas cuestio-
nables. Argumentaré que los esfuerzos feministas para evitar el esencialismo de género a veces dan
como resultado imagenes de diferencias culturales entre las mujeres que constituyen aquello que
llamaré ‘esencialismo cultural’.” (Narayan, 2000, p. 81)

10 De acuerdo con Narayan, esta “insistencia en la Diferencia” es problemética porque su l6gica refleja
aquella del “encuentro colonial, el cual depende de una ‘insistencia en la Diferencia’; de contrastes
agudos y virtualmente absolutos entre ‘cultura occidental’ y ‘otras culturas’.” (Narayan, 2000, p. 83)
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que el problema de estas aseveraciones esencialistas —tanto acerca de la
“Diferencia” misma y las culturas “Occidentales” y “no-Occidentales” — es
que las dos son empiricamente incorrectas y politicamente riesgosas. Dicha
“insistencia sobre la Diferencia” no solo hace dafio a las mujeres occidentales
y no-occidentales al representarlas falsamente, asi como a los problemas de
mayor importancia para ellas, sino que también es facilmente adoptada sin
una visién critica, con el fin de promover objetivos reaccionarios. Al poner
énfasis sobre las diferencias entre la musica artistica occidental y las multiples
formas vernéculas afroamericanas, el analisis de McClary es un ejemplo ca-
racteristico del feminismo bien intencionado —como lo plantea Narayan—,
ya que, al intentar evitar el esencialismo, dicta aseveraciones esencialistas no
intencionales sobre la musica artistica occidental y las tradiciones vernaculas
afroamericanas. No me cabe duda de que las intenciones de McClary son
genuinas. Sin embargo, su tendencia a oponer de manera binaria las conven-
ciones y valores de la musica popular negra con las convenciones y valores de
la musica tonal europea es una debilidad que necesita ser corregida.

AuUn cuando su analisis puede ser parcialmente interpretado como un ana-
lisis culturalmente esencialista, McClary usa el blues de manera muy efectiva
para hacer una critica de nociones de musicalidad no mediada. Si bien mu-
chos pensadores tedéricos poscoloniales usan la musica como un ejemplo que
“expresa” aspectos de la experiencia negra de la didspora, hay muy poca
investigaciéon sobre la manera precisa en que la musica es “expresiva”. En la
problematica de la posibilidad de la expresion musical se encuentra la rela-
cion entre lo material y lo social. ¢Es la musica la expresién no-mediada de
los pensamientos y sentimientos mas intimos del artista, o es el significado
musical mas bien la funcién del uso y manipulacién que el muasico hace de las
convenciones? McClary propone que examinar la historia del blues “puede
ayudar al estudio de la musica académica a partir del reconocimiento de
un impasse metodolégico de larga data: estoy haciendo énfasis en el blues
como un claro ejemplo de un género que logra magnificamente equilibrar la
convenciony la expresion” (McClary, 2000, p. 34). De acuerdo con McClary, el
blues es un explicito y “claro ejemplo” de una descripcién precisa de la rela-
cion entre estructura e ideologia, expresién y convencion. La claridad de este
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ejemplo se sostiene en la priorizacién y atenuacion de la relacién aporética
entre lo material y lo social: las expresiones emocionales directas y potentes
que en apariencia no demandan esfuerzos, requieren de un alto grado de
maestria técnica. “Contrariamente a una creencia popular que considera al
blues como una especie de expresion no mediada de afliccion, las conven-
ciones subyacentes al blues lo aseguran firmemente dentro del &mbito de la
cultura; un musico debe haber internalizado sus procedimientos para poder
participar creativamente en la conversacion” (McClary, p. 33). Para poder
crear o entender la mas simple de las canciones de blues —especialmente
las mas simples—, es esencial contar con un conocimiento apropiado o una
intuicion bien desarrollada de las estructuras estandar del blues, sus conven-
ciones y practicas: las mismas deben haberse naturalizado (deben convertir-
se en una “segunda naturaleza”).

Una de las motivaciones sociales mas significativas para entender el blues
en términos de pureza de forma y autenticidad de expresién se da alrede-
dor de la interseccion entre masculinidades, raza y nacién. La invasion bri-
tanica (bandas como Cream, The Rolling Stones, Led Zeppelin, The Who vy,
no sin ironia, Queen) usé lo que un grupo de estudiantes de arte, blancos,
hombres y britdnicos, asumié sobre los musicos de blues negros del sur y
su masculinidad, para desarrollar un rock n’ roll orientado a adolescentes
fanaticos del pop que después se convertiria en lo que hoy conocemos como
“rock clasico”. Antes de la década de los sesenta, existia un estereotipo inglés
altamente difundido que entendia la composicién e interpretacion musical
como una actividad feminizada y feminizante. Para las audiencias blancas,
britanicas, de clase media, heterosexuales y masculinas, los Delta bluesmen
—especificamente, la supuesta naturaleza “cruda” e independientemente
“anticomercial” de su musica y el caracter aparentemente “auténtico” de
su auto-expresion— ofrecian un modelo de profesionalismo musical lo sufi-
cientemente “masculino”: eran tan “musicos de verdad” como “hombres de
verdad”. Como lo explica McClary, “en contraste con lo que los estudiantes
de arte politizado consideraban el sentimentalismo feminizado de la musica
pop, el blues parecia ofrecer una experiencia de sexualidad inequivocamente
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masculina. Esto no fue en absoluto una consideracién, ya que los ingleses
habian considerado la creacién de musica como una actividad afeminada du-
rante casi 500 afios” (McClary, 2000, p. 55). El caracter “sin duda masculino”
de la sexualidad de los Delta bluesmen se derivaba en gran parte de estereo-
tipos de su raza, clase e identidad nacional. Su estatus de poco privilegio y
exclusion de la sociedad de consumo (mainstream) hacia que su obra se viera
mas “individualista”, “rebelde” y "auténtica”. Asimismo, el caracter de sus
estructuras musicales y su expresién musical era mas masculino que el trivial
y mundano pop adolescente de los Beatles (en sus inicios) y otras bandas
de pop britanico. Ademas, los estereotipos de los hombres afroamericanos
y su (hiper —aunque siempre hetero—) sexualidad ofrecia un modelo de
masculinidad demasiado intenso para ser diluido por el hecho de realizar una
actividad supuestamente “afeminada”.

Estos estereotipos sobre la masculinidad expresada y poseida por los blues-
men afroamericanos pasé a ser parte integral del cambio vertiginoso de es-
tilo del rock conocido como la “Invasién Britanica” (British Invasion). Lo que
le resultaba mas atractivo al guitarrista de Cream, Eric Clapton, era la “indi-
vidualidad” percibida del bluesman o, mas especificamente, la percepcion de
que el bluesman trabajaba fuera de las limitaciones de la producciéon capita-
lista. Los sonidos asperos, punzantes y sucios de un disco tipico de Delta Blues
contrastan intensamente con el sonido rigurosamente producido de un disco
pop: por esto, la “dureza” y el caracter “abrasivo” de estas canciones reflejan
los valores de una cierta mitologia macho-rebelde. Este mito, cuya falsedad
es claramente demostrada por McClary, no dejé de ser poderoso puesto que
el estatus percibido como “rebelde” o “outsider” de estos hombres de clase
obrera, afroamericanos, (presuntamente) heterosexuales hizo que su musica
sea muy atractiva para los estudiantes de arte britanicos, quienes formarian
algunas de las bandas de rock mas populares, influyentes y casi canénicas
del siglo XX. El formato basado en blues que pasaria a considerarse “rock
clasico” reflejaba estos valores, los cuales fueron identificados en la musica
de Robert Johnson y sus contemporaneos por parte de los mencionados es-
tudiantes, y muchos de estos valores fueron directamente relacionados con
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nociones de identidad afroamericana, heterosexualidad y masculinidad “au-
téntica”. La interseccidn entre clase, raza, nacién, género y sexualidad fue
esencial para la definicién de rock que surgié de esta era, la cual permanece
predominantemente en la actualidad.

La argumentacion de McClary es mas fuerte precisamente en el punto en
el que la de Gilroy es mas débil, puesto que presta atencién a las maneras en
que las mitologias de “inmediatez musical” son construidas en términos de
estereotipos de raza, masculinidad y nacion. En la medida en que resalta el he-
cho de que raza, clase, género, sexualidad y nacionalidad no son tangenciales,
sino inherentes a la constitucion de las estructuras musicales en si, el analisis
de McClary empieza a desplazarse del uso de la musica como un ejemplo de
fendmeno social hacia pensar en la musica, raza, clase, género, sexualidad y
nacionalidad como discursos interseccionales o coincidentes, los cuales conflu-
yen alrededor y a través de la relacién entre lo material y lo social.

Expresion versus Interseccion versus
Co-incidencia “Cocida”

Lo que entonces resulta interesante de modelos como los de Gilroy y Mc-
Clary es su éxito: digase, el hecho de que las estructuras musicales puedan
ser tan facilmente interpretadas y que parezcan expresar construcciones de
raza y género. La musica otorga un ejemplo tan esclarecedor e introspectivo
de raza y género, puesto que los tres discursos estdn organizados alrededor
y en términos de una relacién aporética entre lo material y lo social. Mientras
Gilroy utiliza letras y practicas performativas para ilustrar cémo “la identi-
dad no puede ser entendida ni como una esencia establecida ni como una
vaga y totalmente contingente construccion...” (Gilroy, trad. 2014, p. 136),
mi argumento plantea que la musica no es un ejemplo banal de identidad de
raza o género. Si bien esta claro que hay varias relaciones entre estructuras
musicales y sociales, dudo en ubicar a estas dos en una relacion de “expre-
sion”. Si la expresion requiere de un sujeto (el cual funciona tanto como el
agente que se expresa, asi como el objeto expresado), no es apropiado decir
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que las estructuras musicales y sociales pueden ser “expresivas” la una de la
otra, puesto que no preexisten a su relacién “expresiva” como objetos inde-
pendientes o como discursos. Al contrario de la performatividad, en la cual
el sujeto performante es producido en el proceso mismo de su performance,
la expresividad requiere que ya exista alguien o algo que sea manifestado o
“expresado”." La musica y la raza pueden ser malinterpretadas como agen-
tes que se “expresan” el uno al otro, puesto que son, de hecho, coincidentes:
se co-crean y determinan mutuamente.

La idea de que la musica y la sociedad se expresan o se reflejan mutua-
mente es incorrecta en la misma medida en que los modelos “aditivos” de
identidad son incorrectos: ambos modelos entienden los discursos que los
componen como viablemente —y hasta fundamentalmente— separables/se-
parados. También es incorrecto decir que la musica y las identidades sociales
se “intersecan” o estan “mezcladas” las unas con las otras. Si bien los mode-
los de interseccion o mezcla ciertamente remedian algunos de los problemas
de los modelos aditivos de identidad, no pueden capturar las maneras en que
la musica, raza y género inician fusionados (no como componentes separa-
dos cual calles o colores), y solo se desarticulan durante la reflexion posex-
periencial. La musica, la raza y el género son categorias experiencialmente
coincidentes y teéricamente conjeturales. Al final de este ensayo argumen-
to que “cocinar/cocer” —tanto en el sentido de un brebaje quimico que no
puede retrodescomponerse hacia sus componentes iniciales (no se puede
des-hornear una galleta), como en el sentido de adulteraciéon o corrupcion
(“cocinar los libros”)—'? es una mejor metafora para describir la coincidencia

11 Para una discusion extendida sobre la diferencia entre modelos de género performativos y expresivos,
ver Butler, 1990.

12 Nota de traduccion: en inglés se usa coloquialmente el verbo cocinar (to cook) tanto para la cocina en
su sentido primario, como para describir la corrupciéon de algo. Generalmente se habla de documen-
tos, sobre todo documentos contables, que se corrompen con el fin de defraudar. Es importante
considerar esta ambivalencia de la palabra para comprender el plano de inminencia conceptual que
propone James en este punto, puesto que de ello se derivan varios razonamientos posteriores. La
propuesta de James con este juego de palabras tiene doble importancia: en primer lugar, la metéfora
de la cocina es analoga al fenémeno de la interseccionalidad en mayor medida que otros ejemplos;
en una segunda instancia, James toma una actividad cotidiana relacionada con el trabajo de cuidados
domésticos para explicar un concepto, decision que enfrenta a la tradicion filosofica de usar ejemplos
que se deriven de valores estéticos euro-centristas y de clase.
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de la identidad musical y social, mejor que aquellas ofrecidas por teéricos
interseccionales y sus criticos.

Expresidn, el modelo aditivo y 1a metafora del trafico

Es posible entender la interseccion como una formulacién fuerte de teo-
rias aditivas de identidad. Si bien ya es relativamente anticuada, la metafora
del “perchero” de Linda Nicholson es una ilustracién muy clara del modelo
aditivo de identidad (Nicholson, 1998). La fisiologia, fundacién perenne, es
como la estanteria sobre la que se pueden colgar, reorganizar y remover
varios abrigos. Si bien la composicion de abrigos es susceptible de mayores
o0 menores cambios, el sélido perchero permanece como la estructura que
no cambiay que, a su vez, estructura su propia organizacién. El perchero no
solo permanece sustancialmente inalterado tras subsistir a varias recompo-
siciones de abrigos, sino que los abrigos mismos son fenémenos separados
y distintos que no se alteran tras sus interacciones con otros abrigos. De
manera similar, los modelos aditivos juntan varios “abrigos” independien-
tes (raza, género, clase, sexualidad) para formar un sustrato fisiolégico y
argumentan que estos elementos separados se unen para constituir el com-
plejo fendmeno en discusiéon. Lo que caracteriza al modelo aditivo es la
premisa de que existen categorias preexistentes (“abrigos”) como la raza,
clase, género y sexualidad, que pueden ser mezcladas y, a su vez, destiladas
y extrapoladas individualmente de la mezcla. Para que la musica pueda
“expresar” la raza o cualquier otra identidad social, debe ser vista como
algo distinto y separable de ello: un significante que tan solo se refiere o
re-presenta a su significado.

El uso de la interseccion vial como metafora explicativa de la teoria inter-
seccional, la establece como una version sélida del modelo aditivo. En una
interseccion vial, dos rutas separadas, distintas e independientes, se unen por
un breve espacio, el cual abre de esta manera la posibilidad de la combinacion
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y recombinacién de vehiculos.” Fuera de este espacio claramente demarcado,
las rutas son independientes unas de otras: el trayecto de una ruta no esté
considerablemente determinado por el trayecto de otra(s) ruta(s). Como el
perchero, las rutas permanecen estables en su estructura, mientras solamente
cambia la composicion de vehiculos (abrigos) que se desplazan en ella. El mo-
delo vial (modelo de trafico) de interseccién depende de categorias a priori
(rutas, vehiculos), y, por ende, califica como un modelo aditivo de identidad.
Antes de converger, cada una de estas categorias existe en si misma, “pura”
e independiente de las otras. Esta forma de pensar va en desmedro de las
intenciones de los tedricos que trabajan sobre el modelo de interseccionalidad,
puesto que la fortaleza de la teoria de interseccionalidad es pensar en estos fe-
némenos en conjunto y de una manera formativa y mutuamente constitutiva.
Como explica Kimberlé Crenshaw, “mi objetivo fue mostrar que la interseccion
del racismo y el sexismo influye en la vida de las mujeres negras de una manera
que no puede ser percibida de forma completa al analizar por separado las
dimensiones de raza o género de esas experiencias” (Crenshaw, 1995). Si bien
a veces se expresa en términos de la metafora “vial”," la intencién general de
su obra es dar cuenta de las maneras en que la experiencia personal de “raza”
esta constituida a través de la experiencia personal de “género”, “clase” y “se-
xualidad”, y vice-versa. Crenshaw anota:

13 Esto es cierto para muchas, si no casi todas las vias/calles. La Unica calle en la que puedo pensar y
que ilustra mi modelo de “coincidencia” es la calle principal cerca de mi casa en Carolina del Norte.
Es simultdneamente la calle Idlewild, la calle Rama, la calle Sardis, la calle Fairview, y la calle Tyvola:
la misma calle pero con nombres distintos en distintos lugares de la ciudad (y pueden apostar que los
nombres distintos corresponden a situaciones socioecondmicas distintas). Todas estas calles coinciden
en la misma calle, pero el nombre distinto(ivo) se refiere a los distintos modos o maneras en que la
calle es vivida (en términos de experiencia). Existe el nuevo urbanismo elegante de la calle Fairview,
las mega mansiones de la calle Sardis y los barrios de la calle Idlewild. El nombre que le damos a la
calle depende de nuestra ubicacién en ella, las experiencias que vivimos en ella y nuestras intenciones
al describirla. Lo mismo es verdad para la identidad social: raza, género, clase y sexualidad existen en
conjunto como una experiencia corporal vivida, pero la manera en que nos referimos a ella depende
de nuestra ubicacion social, lo que estamos viviendo y lo que tratamos de comunicar al respecto.
http://maps.google.com/maps?f=q&source=s_q&hl=en&geocode =&qg=sardis+and+fairview+charlo
tte+nc&sll=37.0625,5.677068&sspn=31.509065,56.60 1563&ie=UTF8&cd=1&I1=35.155547,80.795
045&spn=0.00793,0.013819&t=h&z=16 &iwloc=A

14 Por ejemplo, como Crenshaw anota, “donde los sistemas de raza, género y dominacién de clase
convergen” (Critical Race Theory, 358).
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El problema no es solo que simplemente los dos discursos [antirracismo y femi-
nismo] les fallan a las mujeres de color al no reconocer el tema “adicional” de
raza o patriarcado, sino que, a menudo, los discursos son inadecuados incluso
para las tareas discretas de articular todas las dimensiones del racismo o el
sexismo (Crenshaw, 1995, p. 360).

Al colocar "adicional” entre comillas, Crenshaw indica que el problema con
los discursos feministas y antirracistas es precisamente que asumen el género
y la raza como categorias separadas que se “adicionan” una sobre otra. Si la
relaciéon entre raza y género fuera aditiva, no habria problema en utilizar
una combinacion de discursos antirracistas y feministas para describir a caba-
lidad la opresion de las mujeres negras (y todas las demas).

A pesar de la posibilidad de mal-representar y malinterpretar, la intencién
fundamental de la teoria interseccional es brindar un modelo para pensar
acerca de la relacién mutuamente constitutiva entre raza, clase, género y
sexualidad. De manera que, en lugar de visualizar la interseccién en términos
de rutas y vehiculos, es mas preciso describir esta interseccion como un nexo
a partir del cual podemos escoger categorias —de manera retroactiva— para
explicar y entender nuestra experiencia, a la cual describiré mas tarde como
una coincidencia “cocida”. La “interseccion” coincidente prepara o alista el
terreno para que estas categorias o caminos puedan ser conjetural o hipoté-
ticamente esbozados. Las categorias no preexisten a la interseccion, puesto
que su interseccion es lo que las constituye como tales. Por consiguiente,
“raza”, "género”, “clase” y “sexualidad” son, ellas mismas, categorias conje-
turales, ya que si bien no existen como fenémenos separados, a veces, con el
propdsito de analizarlas, es Util nombrarlas individualmente.

Mientras el libro Blues Legacies and Black Feminism (1998), de Angela Da-
vis, examina explicitamente la interseccion entre género, raza y clase en la
manera en que es expresada en la musica de Ma Rainey, Bessie Smith y Billie
Holiday, también empieza a ilustrar implicitamente la coincidencia entre gé-
nero, raza y clase con los discursos y practicas que llegaron a constituir “el
blues”. Asi, acudo a este texto como una muestra de cémo el modelo de
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“ejemplo” es transformado en un modelo coincidente de la relacién entre
raza, clase, género y musica. Ademas, a diferencia de la obra de Christopher
Hight, la cual examino mas adelante en este capitulo, el modelo de inter-
seccion que surge del andlisis de Davis demuestra el estatus conjetural de
distintas categorias de identidad (“raza”, “género”, etc.). Tras trabajar en un
resumen preciso y util de la interrelacién entre musica, raza y género, regre-
saré a criticas de la teoria de interseccionalidad para desarrollar una nueva
metafora que permita pensar en el tipo de relacion coincidente y conjetural

que Davis propone entre la musica y la identidad social.

Angela Davis: de 1a expresidn a la coincidencia

El libro Blues Legacies and Black Feminism, de Angela Davis, sobresale por
enfatizar la coincidencia entre raza, género y clase en la produccion, perfor-
mance, recepcién e incluso definicion del blues. Sin embargo, Davis se enfoca
mas en las maneras en que Bessie Smith, Ma Rainey y Billie Holiday crearon
muUsica poderosa y expresiva que, a su vez, produjo empoderamiento y gene-
ré toma de conciencias. Davis analiza a menudo lo que expresan las letras y
la ejecucion vocal de una cancién especifica.

Un ejemplo comuUn de este tipo no dice “que sus representaciones estéticas
de las politicas de género y sexualidad estén informadas por y entretejidas
con sus representaciones de raza y clase hacen que su trabajo sea tanto mas
provocativo.” (Davis, 1998, p. xv). Para el proyecto de Davis, lo importante y
provocativo del trabajo de estas divas del blues clasico es lo que sus canciones
expresan o representan acerca de la coincidencia de raza, clase y género en
la experiencia negra de principios del siglo XX: que estas cantantes ilustren
experiencias de tal manera que sus audiencias tomen conciencia de estas
opresiones que se intersecan y de las maneras en que son resistidas por los
personajes de las canciones. Las narradoras femeninas de blues evocan una
conciencia negra feminista de clase obrera porque, por ejemplo, la expresion
lirica —en particular el contraste entre el inglés “apropiado” y el vernaculo
negro— en la cancién “Sam Jones Blues”, de Bessie Smith, refleja “el choque
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entre las percepciones de dos culturas sobre el matrimonio y el lugar parti-
cular de la mujer dentro de la institucion” (Davis, p. 12). Mientras la cultura
dominante blanca y burguesa perpetta una imagen del matrimonio definida
por la fidelidad sexual, el consumismo burgués, la domesticidad femenina y
el salario familiar, Smith describe una situacion que refleja con mayor preci-
sion las experiencias de las mujeres negras de clase obrera. En esta cancién,
la narradora ahuyenta constantemente al marido que la ha abandonado,
afirmando en repetidas ocasiones su nueva independencia emocional y eco-
némica. Al plantear su andlisis como “la importancia del blues para redefinir
la autocomprensién de las mujeres negras”, el trabajo de Davis, si bien es
importante e intrigante, a fin de cuentas, sigue usando a la musica como
un ejemplo de problemas y fuerzas sociales. Davis piensa que, por el hecho
de que las cantantes de blues clasico ilustran apropiadamente los tipos de
opresion enfrentados por mujeres negras de clase obrera, estas empoderan
a aquellas que han vivido experiencias similares y provocan una toma de
conciencia en aquellas que no las han vivido. Aun asi, hace falta un segui-
miento del por qué este cruce tan poderoso entre los “legados del blues” y
los “feminismos negros” funciona tan bien.

El capitulo de Davis acerca del Renacimiento de Harlem (y la estética negra
con la cual se lo asocia) aborda mas directamente el cuestionamiento de la
definicion del blues, enfocandose mayoritariamente en la manera en que las
jerarquias de clase dentro de la intelligentsia negra de la época trabajaban
en pos de excluir al blues —un formato popular— de ser considerado como
una "musica negra seria” o "arte musical negro”. En su genealogia de la
grabacion del blues y su estatus como “musica de raza”, Davis comparte,
efectivamente, una argumentacién de como la blancura y la negritud llegan
a ser definidas a través y en términos de estructuras musicales. “Antes de que
la musica negra fuera comercializada con éxito por la industria discogréfica,
la localizacién del blues en un entorno cultural en gran parte afroamerica-
no se debia simplemente a las condiciones sociales de su creacién” (Davis,
1998, 141). En un inicio, los blues se asociaban con gente afroamericana y
sus practicas culturales, puesto que el blues solo se practicaba en comuni-
dades afroamericanas: debido a las multiples capas de segregacion racial y
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socioecondmica, los artistas de blues hablaban y ejercian su practica dentro
de comunidades negras de clase obrera. Sin embargo, puesto que las graba-
ciones de blues se mercadeaban con el fin de que la geografia segregada de
la tienda de musica refleje la geografia segregada de las comunidades ameri-
canas, el blues "“era identificado y culturalmente representado no solo como
musica producida por gente negra, sino como musica para ser escuchada solo
por gente negra” (Davis, 141). Podia encontrarse la seccion no marcada “mu-
sica”, y, mas alld, los “discos de raza”: en esta instancia, aquello que cuenta
como musica —el pretendido lenguaje universal— se define en oposicién a
ciertas concepciones de la negritud.

Esta universalidad es tan solo universal para aquellos que tienen “gusto”.
Cualquier cosa que ofenda a este gusto, al ser incompatible o incomprensible
para él, se convierte en algo inherentemente menos “musical”, puesto que
el oido que sabe distinguir pretende emitir juicios Unicamente acerca de cua-
lidades “puramente” musicales, no acerca de las cualidades de sus intérpre-
tes o su audiencia objetiva. El juicio estético presuntamente desinteresado
parece preocuparse por la musica en si, sin prestar atencién a las ideologias
que lo intersecan: raza, clase y género. Por consiguiente, argumenta Davis,
esta estrategia de mercadeo y su distincion latente entre lo elevado y lo bajo
“implicitamente instruyé a los oidos blancos para sentirse asqueadas por el
blues y, mas aun, sentir que esa sensacion de fastidio era instintiva” (Davis,
1998, 141). Asi identificamos un aspecto inherente o material de la blancura,
el cual parece estar necesaria e inevitablemente repelido por ciertas estruc-
turas “puramente musicales”.

Si bien Davis no plantea su tematica en estos términos, su andlisis ilustra
una instancia en la que los discursos sobre la musica y raza coinciden alre-
dedor del problema naturaleza/cultura. Las aseveraciones normativas sobre
lo que constituye lo “puramente musical” y lo que constituye la “naturaleza
inherente” de la blancura se articulan entre si. Del otro lado, las aseveracio-
nes normativas sobre la musica corrompida (tal vez hasta podriamos llamar-
la “degenerada”) y la “naturaleza inherente” de la negritud son definidas
negativamente, siguiendo la misma légica. Al analizar el estatus otorgado
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a los blues por parte de intelectuales negros asociadas al Renacimiento de
Harlem, Davis ilustra un caso en el que las luchas por la identidad racial (o
mejor dicho, la identidad racial de cierta clase élite) se manifiestan a través
de la lucha por definir y situar un grupo especifico de piezas y practicas mu-
sicales llamadas blues, y viceversa. Ademas, la coincidencia ocurre precisa-
mente donde se hacen aseveraciones normativas acerca de la materialidad o
la “naturaleza”.

Christopher Hight ofrece otra version sobre la interseccién entre musica
y raza. Enfocdndose en la teoria arménica pretonal que dominé el pensam-
iento (musical) occidental de la era antigua hasta mediados del siglo XVIII,
Hight argumenta que la armonia —especificamente la idea del que la dife-
rencia puede ser medida en una escala unificada y matematicamente pro-
porcional— era un modelo ontolégico y epistémico que influyé el pensam-
iento europeo sobre la “sustancia” o materialidad de cuerpos resonantes y
racializados. Sin embargo, al describir una instancia de causalidad lineal en
lugar de una articulacion mutua, el analisis de Hight manifiesta la “mala”
version de interseccionalidad discutida anteriormente.

Ruido blanco / Armonia racial

En su articulo “Stereo Types: The Operation of Sound in the Production
of Racial Identity”, Hight analiza la armonia como un modelo o “modelo
de medida” que funciond para el desarrollo de la musica y raza en Occiden-
te (Hight, 2003). Usando la nocién de Jacques Attali de la armonia como
un sistema epistémico (ver Attali, 1987), Hight mira la armonia como “una
similitud global que trascendié todas las disciplinas y sentidos y se pensé
que reflejaba directamente la organizacién de la naturaleza divina” (Hight,
14), o en palabras de Attali, la armonia era “el isomorfismo de todas las
representaciones” (citado por Hight, 14). Como un paradigma epistémico,
la armonia era una manera de analizar, describir y, sobre todo, realizar ase-
veraciones normativas sobre los cuerpos. Su influencia normativa fue amplia
puesto que la armonia musical parecia tener una “sensacién de naturalidad
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intuitiva” (Hight, 15). Sin embargo, como con cualquier fenémeno que se
presuma “natural”, los criterios mediante los cuales se juzga a la armonia no
son ni neutrales ni simplemente dados. Asi, el argumento principal del autor
es que la idea de armonia o “el sistema arménico de representacion ... pro-
porcioné una norma consensual y preconsciente para la ‘blancura’ (Hight,
p. 15), la cual “contribuyé a la organizacion conceptual del mundo colonial
(y poscolonial)” (Hight, p. 14).

La armonia hace una aseveracion especifica sobre las diferencias empiri-
cas entre cuerpos, sean estos cuerpos resonantes o racializados. Asi como la
nocién de armonia musical presupone que todas las frecuencias pueden ser
comparadas unas con otras en una escala, puesto que en ultima instancia
comparten un término o denominador comun, cualquier modelo armdnico
reduce toda diferencia a un mayor o menor grado de alguna medida co-
mun'. Lo que resulta significativo de la armonia musical es la reducciéon que
hace de todas las dimensiones a una sola dimensién, asi como en el mono-
corde. El monocorde es un instrumento de cuerdas que solo cuenta con una
cuerda; es tal vez estrictamente mas "armonico” que el circulo de quintas, el
cual se describe mejor como un elemento de tonalidad o armonia tonal. En
el monocorde, las relaciones entre tonos pueden ser expresadas en términos
del ratio entre la longitud de cuerda sobre el entraste y la longitud de cuerda
bajo el entraste en el cual resuena un tono especifico (por ejemplo, tercera,
cuarta, quinta, etc.). Si la cuerda fuera lo suficientemente larga, podriamos
darnos cuenta de que, en algun punto especifico, estos tonos empezarian a
repetirse en diferentes octavas. Asi, todas las relaciones arménicas occiden-
tales pueden ser expresadas como fracciones de un denominador comun: el
eje singular del monocorde.

“Para los cientificos que estudiaban la raza”, esta dependencia de un eje
singular —y no en el binarismo nosotros/ellos, muy comun en gran parte del
pensamiento racista— significaba que “el cuerpo negro podria ser medido

15 “Basado en radios proporcionales entre los lugares de las unidades ubicados en un solo eje de varia-
cién (tono)”, la vision armonica del mundo privilegia aquellas cosas que exhiben “una unidad organica
de estos incrementos tanto en el tono como en el tiempo, y una matematica rica de sus combinacio-
nes en unidades enteras” (Hight, 2003, p. 2).
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en la misma escala que el blanco” (Hight, 2003, p. 4). En la teoria poscolonial,
la teoria feminista y la filosofia continental, los modelos que se orientan
sobre la diferencia y hacen énfasis sobre conjuntos binarios nosotros/ellos
son un método muy popular de analizar y explicar relaciones de privilegio
y marginalizacion. Si bien el paradigma de la diferencia puede ser bastante
apropiado para varios racismos contemporaneos, Hight plantea que el mo-
delo armoénico —el cual presupone igualdad (sameness), un denominador
comUn— es mas apropiado para analizar ciertos racismos mas antiguos (aun-
que no por serlo hayan pasado de moda o estén ausentes de la experiencia
contemporanea) de Occidente. (Efectivamente, siguiendo la hipodescenden-
cia o la "regla de una gota”, la idea de que “una sola gota” de sangre no-
blanca en nuestra linea ancestral determina nuestra raza como no-blanca, es
una versién relativamente contemporanea de este mecanismo “arménico”
de medida.) Como una medida de medidas o modelo mental, la armonia era
la “configuracién especifica del sensorium y los conceptos” (Hight, p. 16) que
facilitaba la construccion de una raza humana “armoniosa” compuesta por
una escala de especimenes cada vez mas consonantes y disonantes. Como lo
explica Hight, de acuerdo con la fisionomista del siglo XIX, Mary Olmstead
Stanton, los cuerpos podrian ser clasificados, ordenadosy, por supuesto, eva-
luados de acuerdo a una rubrica de armonia incremental. Los cuerpos blan-
cos (por supuesto) evocaban la combinacién mas armoniosa o consonante
de elementos. De acuerdo a Hight, la armonia funcionaba como el aparato
conceptual organizador de discursos de musica y raza (entre otros). Asi, las
maneras en que se entendian los cuerpos resonantes se convertian en patro-
nes mediante los cuales los cuerpos racializados —y la posibilidad misma de
conceptualizarlos como tales— eran clasificados, analizados y relacionados
entre si. Si bien nos ofrece introspecciones perspicaces sobre las maneras en
que el pensamiento musical influye los discursos de raza, el analisis de Hight
no interroga las maneras en que el discurso de raza influye el pensamiento
y la practica musical.

A diferencia de la version de Davis, la cual describe multiples discursos en
relaciones multilaterales y multidireccionales, la interseccion de Hight consis-
te en el flujo consecutivo de vias de un solo sentido. En efecto, el argumento
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de Hight propone que el discurso de la armonia precede en existencia a la
categoria de raza y fue el contexto determinante en el que esta nocién se
desarrollé. En la medida en que las nociones de raza fueron mas duraderas
que la prominencia epistémica de la armonia, la raza se convirtié en una
categoria independiente y distintiva por si misma, pero solo tras haberse
desarrollado a partir de una relacién mutuamente determinante con esta
nociéon de “armonia”.'® La armonia falla como modelo para pensar en la re-
lacién entre musica y raza (y género), ya que el tono/frecuencia es un espec-
tro, un eje Unico en el cual las cosas que parecen mezclarse unas con otras
son, de hecho, definitivamente separables y aislables. Pueden existir varios
“matices” de A, como A440 y A442 (o A441, o A440.25, etc.), pero cualquier
afinador electrénico decente puede localizar diferencias diminutas en tono/
frecuencia. Aunque su critica de la interseccionalidad estd motivada por las
mismas preocupaciones que la mia, la metafora de la mezcla de colores de
Michael Hames-Garcia falla, en ultima instancia, por la misma razén por la
que falla el andlisis de Hight: el color, asi como el sonido, es un espectro de
frecuencias. En la siguiente secciéon explicaré las fortalezas y debilidades de
la teoria de la mezcla de colores de Michael Hames-Garcia, y luego ofrece-
ré una metafora alternativa para imaginar las relaciones coincidentes entre
muUsica, raza y género, basada en los dos sentidos principales del término
“cocido” (reconfigurado y fijado a nivel molecular, por un lado, y adultera-
do y corrupto por el otro). Esta metafora de “coincidencia cocida” captura
adecuadamente tanto el estatus mutuamente constitutivo de la musica, raza
y género, asi como demuestra la forma en que estos tres términos, al ser
usados individualmente, se vuelven categorias “conjeturales”.

16 De hecho, como lo demuestra el Simposio de Platon, incluso los primeros intentos de pensar acerca de
las relaciones sociales en términos de la entonces naciente ciencia de la armonfa musical se realizaron
para tratar de mantener a varios grupos sociales desiguales en sus respectivos lugares. Se puede ver
el discurso en el que Eryximachus (186a-189a) analiza la armonia del cuerpo y el alma: el amor es la
practica de asegurar que el cuerpo (y, por extension, el elemento comun o vulgar, como se describe
en el discurso de Diotima) tenga/gobierne lo que le es propio, y la mente (el elemento “divino” o
filoséfico) tenga/gobierne lo que le es propio también. Jacques Ranciére discute esta nocion general
en varios textos, entre los cuales destaca sobre todo el inicio de Disagreement.
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Coincidencia “Cocida”

Michael Hames-Garcia plantea que las identidades sociales no se interse-
can, sino que se mezclan como colores en una fotografia."” Esta mezcla —ar-
gumenta— representa la manera en que “las membresias en varios grupos
sociales se combinan y se constituyen mutuamente” (Hames-Garcia, 2000,
p. 103). Si bien concuerdo con Hames-Garcia en que las identidades sociales
se constituyen mutuamente y que la idea de “interseccién” no promueve
una representaciéon precisa de esta constitucion mutua, tampoco creo que su
modelo de mezcla de color lo hace.”® Al decir que los colores se “mezclan”,
Hames-Garcia quiere decir que el caracter, digase, el “color” (o matiz o tono)
de una tonalidad es dependiente del resto de colores (y sombras, etc.) que lo
rodean y de los cuales se compone. Por ejemplo,

El aspecto del amarillo no depende solo de su propia forma y densidad, sino
también de la forma y densidad del rojo y del azul y de su posicion en relacién
con el amarillo y entre si. Por tanto, el amarillo junto al rojo se ve diferente del

amarillo junto al azul (Hames-Garcia, 2000, p. 103).

De acuerdo con Hames-Garcia, la variedad de colores, tonalidades y tonos
de una fotografia se producen unos a otros como tales, asi como las iden-
tidades sociales se generan entre si, en su coincidencia. Sin embargo, si se
examinan la manufactura de fotografia, asi como la fisica de los colores, en
mayor profundidad (es decir, si se toma la metafora un poco mas literalmen-

17 "“Las pertenencias a grupos especificos no se intersecan simplemente; se fusionan, constantemente y
de manera diferente, expandiéndose mutuamente y mutuamente constituyendo los significados del
otro” (Hames-Garcia, 2000, p. 104).

18 "Los aspectos politicos mas destacados del yo, como la raza, la etnicidad, la sexualidad, el géneroy
la clase, se vinculan e imbrican de manera fundamental. Estas diversas categorias de identidad social
no comprenden, por lo tanto, “ejes” esencialmente separados que ocasionalmente se “intersectan”.
No Unicamente se intersectan, sino que se mezclan, constante y diferencialmente, como los colores
de una fotografia. Se expanden y se constituyen mutuamente los significados de cada uno. En otras
palabras, la experiencia subjetiva de cualquier pertenencia a un grupo social depende fundamen-
talmente de las relaciones con las pertenencias en otros grupos sociales ”(Hames-Garcia, 2000, p.
104). Estoy de acuerdo con lo que Hames-Garcia dice aqui, excepto con su afirmacion de que las
identidades sociales se “mezclan”. Siento mucha simpatia con el proyecto de Hames-Garcia y creo que
su comprension de la relacion entre las identidades sociales es correcta, solo creo que su metafora no
representa lo que dice representar.
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te), la metafora de Hames-Garcia colapsa y no representa a las identidades
sociales de manera precisa. Las fotografias digitales impresas desde un com-
putador estan compuestas por varias mezclas de tinta roja, amarilla, azul
y negra (asumiendo que se impriman sobre papel fotografico blanco). Al
contrario de la raza y el género, estos colores primarios (y el negro) existen
realmente como fendémenos separados/separables. De hecho, la idea misma
de “mezclar”, asi como la interseccion, implica la conjunciéon de dos o mas
cosas que estaban necesariamente separadasy eran independientes antes de
ser mezcladas. Los colores primarios —rojo, azul, amarillo— existen realmen-
te en forma “pura”. Incluso si tomamos la luz, en lugar de pintura o tinta,
como nuestro medio de color, descubriremos que cada color del espectro es
relativamente aislable y separable de los otros. (El hecho de que ni siquiera
podamos percibir colores/frecuencias infrarrojas o ultravioletas sin asistencia
de algun tipo, es evidencia de la separabilidad de los colores). De forma que
si bien los colores que constituyen la luz son perceptibles Unicamente tras un
proceso de mediacién (un prisma, gotas de lluvia, etc.) son, a pesar de ello,
separables y, si no rigidamente distintos, significativamente separados. Se-
parabilidad y priorizacion es exactamente lo que Hames-Garcia piensa poder
evitar con su metafora de mezcla de color. Explica:

Aqui, el error crucial proviene de preguntar cémo las dos identidades separa-
dasse “intersectan”, en lugar de partir de la presuncién de constitucion mutua.
Esto es como suponer que uno puede tener esencias puras de azul y amarillo
y que el verde no es mas que la combinacion de las propiedades de cada uno.
Ademas de la cuestion de si el verde podria ser algo mas que esto, plantea la
cuestion de como determinar qué amarillo (o azul) representa el verdadero
amarillo (o azul). ;Amarillo (o azul) contra un fondo blanco o contra un fondo
negro? lluminado con mucho brillo o iluminado débilmente?(Hames-Garcia,
2000, p. 104).

Mientras que Hames-Garcia piensa que es imposible determinar de forma
definitiva una “verdadera” tonalidad, matiz o color, esto es algo que los dise-
fAadores comerciales y artistas pueden hacer sin pensarlo dos veces, todos los
dias, utilizando productos Pantone que los ayuden a determinar la frecuen-
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cia exacta de colores especificos. Pantone, una compafia norteamericana,
determina lo que “verdaderamente” es cada matiz especifico y reconocido
de amarillo, azul, verde, chertreuse, limén Meyer, cobalto... cualquier color
que uno pueda imaginar dentro del espectro visible para los seres huma-
nos™. Escogen frecuencias especificas y les asignan cédigos de identificacion.
Como el sonido, y no como la identidad, el color es un espectro medible y
fragmentable al cual accedemos e interpretamos a través de varias formas
especificas de medicacién cultural y tecnolégica (por ejemplo, la escala dia-
ténica, la paleta Pantone, los modos Dérico y Jénico, etc.).?° El verde no es,
como plantea Hames-Garcia, una “mezcla” de amarillo y azul, sino un punto
en el espectro en algun lugar entre los dos colores. Si bien diferencias sutiles
en tonalidad o color no pueden ser percibidas por el ojo u oido humano no
asistido, las diferencias no dejan de existir. Nada dentro de un espectro llega
a mezclarse realmente: cada tonalidad, matiz y mezcla es perceptible como
tal porque es una frecuencia precisa y especifica de luz. De manera que la
metafora de Hames-Garcia colapsa en este punto, puesto que podemosy, de
hecho, especificamos colores con la claridad y certeza suficientes, de las que
no gozan las descripciones de identidades sociales. Resulta irénico que lo
imaginado por Hames-Garcia como “interseccién” a manera de “mezcla”, re-
duzca toda diferencia a un solo eje singular (o continuum) y, de esta manera,
haga exactamente lo mismo que aquello que busca criticar.

Las identidades sociales no son puntos especificos en un continuum (como
lo son el color y el tono)?'. Las categorias de identidad —raza, género, clase,
etc. — nunca existen realmente en forma “pura” y sin mezcla (sea antes o des-

19 Para mas informacién sobre el dispositivo Pantone Color Cue, revisar el siguiente enlace: http://www.
pantone.com /pages/pantone/pantone.aspx?pg=19295&ca=10

20 Pantone Color Cue es un dispositivo que lee las frecuencias y medidas de la luz. El usuario apunta a
un objeto y el dispositivo lee la frecuencia que la luz (es decir, el color) que emite, y luego compara
esto con una base de datos de cédigos de colores de Pantone para “nombrar ese color”. La imagen y
la descripcién de los colores se pueden encontrar en esta direccion web: http://www.pantone.com/
pages/products/product.aspx?pid=31&ca=7&s=0.

2

-

Mientras el sexo cromosomico puede parecer el mas facil y “cientificamente” definible (por ejemplo,
como XX femenino o XY masculino), no solo las investigaciones académicas feministas han cues-
tionado la idoneidad y exactitud de las categorias sexuales cromosomicas binarias, sino que el sexo
cromosémico es en si mismo inadecuado para cumplir la tarea de capturar de manera precisa los
aspectos de género de nuestras identidades sociales.
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pués de haberse mezclado entre ellas), y es imposible describir con precisién o
analizar cualquier categoria de identidad aislandola de todas las otras. Grupos
relativamente privilegiados —por ejemplo, mujeres blancas, hombres de clase
obrera y hombres de color— han tendido a ser quienes establecen programas
politicos y tedricos basados en identidad. Este es un argumento de Hames-
Garcia y me parece que tiene la razén.?? Es por su relativo privilegio (blancura
y/o masculinidad y/o burguesia) que los fundadores de movimientos basados
en identidad no han tenido dificultad en ver la identidad alrededor de la cual
se organizan en aislamiento de todas las otras identidades sociales. Las femi-
nistas blancas de clase media a la vanguardia de los movimientos femeninos
de principios y mediados del siglo XX eran capaces de percibir errbneamente
su género en aislamiento de su clase social y raza puesto que estas dos ultimas
identidades eran, en su caso, dominantes y, por ende, “normales” e “invisi-
bles” (aunque siempre presentes). Esta es, sin embargo, una percepcién erré-
nea. Las categorias de identidad siempre existen en combinacién, puesto que
no persisten independientemente de las experiencias vividas por gente real
y existente.? La metafora de la “mezcla” no evoca una imagen de “partes”
que sean, de hecho, separables y desenmarafiables Unicamente de manera
heuristica, y aun asi a un costo (y tal vez considerable). A menudo se pueden
extraer elementos de algo una vez que ya fue mezclado (aunque sea a través
de la magia de Photoshop). La mayonesa se separa una vez que fue mezclada,
asi como uno puede recoger, cernir o centrifugar varios ingredientes de una
masa o cualquier otro tipo de mezcla. Sin embargo, no se puede des-hornear
una galleta (o un pastel, un croissant o cualquier preparacién horneada).

22 "Esta multiplicidad del ser se restringe, para que la ‘identidad’ de una persona sea reducida y entendida ex-
clusivamente en términos de este aspecto de su ser masculino o femenino, con més prominencia politica. ..
en términos de la construccion mas dominante de esa identidad” (Hames-Garcia, 2000, p. 104).

23 Los grupos identitarios o de clase preexisten al ser, en el sentido de que en la categoria “mujeres”
existié durante milenios antes de que yo naciera como una. Sin embargo, estoy interesada en la
experiencia individual de la identidad social, porque estos grupos estan compuestos por individuos
con multiples identidades sociales coincidentes. Los grupos no persisten mas alla de los individuos
(excepto como estereotipos). Ciertamente, los metadiscursos de, digamos, la raza y el género existen
mas alld y a través de las experiencias vividas por los individuos, pero incluso en esos metadiscursos
no es posible ni deseable separar una categoria de identidad de otra. Como explica Crenshaw, “el
problema no es simplemente que tanto los discursos [feministas como los antirracistas] fallan a las
mujeres de color al no reconocer el tema ‘adicional’ de la raza o el patriarcado, sino que los discursos
a menudo son inadecuados ante la necesidad de articular todas las dimensiones del racismo y el
sexismo” (Crenshaw, 1995, p. 360).
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Lo que sugiero es que experimentamos nuestras identidades corporeiza-
das como un todo inseparable (como las galletas horneadas), mas que como
una mezcla de partes aislables (como ocurre con masas mezcladas, pintura o
tinta). Nuestras identidades estan “cocidas” en los dos sentidos del término:
por un lado, sus “partes” han desaparecido dentro de ellas y ya no pueden
ser extraidas, y, por otro lado, son cocciones impuras, contaminadas y adulte-
radas que no son nunca idénticas la una a la otra. Esta “cocciéon” es el proceso
quimico/fisico de la experiencia vivida. Nunca podemos regresar y analizar
un estado o un sujeto previo y fuera de la historia y la experiencia, lo que se-
ria analogo a una masa de galletas simplemente mezclada y cruda. El proceso
de coccidon/horneo induce cambios quimicos en la composicion de la masa de
la galleta, transformandola en un producto terminado en el cual las estruc-
turas moleculares de los ingredientes son transformadas en nuevas molécu-
las, cuyas composiciones y estructuras son el resultado de la interaccién entre
todos los ingredientes de la masa y el calor del horno. Los “ingredientes” de
la galleta horneada se constituyen mutuamente como tales. Al degustar una
galleta, podemos notar la presencia y el maridaje de lo que antes fueron
ingredientes separados: mantequilla o margarina, vainilla, aztcar blanca o
morena o miel de melaza, harina, sal, otros saborizantes (como la cocoa),
nueces, chispas de chocolate, etc. Solo podemos sentir el sabor de estos in-
gredientes al estar juntos, en su relacién de mutua-constituciéon. Esta inte-
raccion es aun mas evidente en la textura de la galleta: la masa pegajosa se
convierte en una galleta crocante, viscosa o con textura de pastel. La textura
es el resultado de la fusién y/o reconfiguracién de las estructuras quimicas de
los ingredientes: las galletas crocantes provienen de la interaccion entre el
azucar, los huevos y la mantequilla, mientras que las galletas con textura de
pastel usualmente son el resultado del uso de manteca en lugar de mante-
quilla. Se puede triturar una galleta, hacerla puré o digerirla, pero ni siquiera
el proceso de digestion puede reconfigurar la galleta en harina, mantequilla,
azUcar y huevos. De la misma manera en que no se puede hornear o digerir
la harina, la mantequilla, el azdcar y los huevos hacia afuera de la galleta, no
se pueden separar las categorias de identidad sin generar una comprensién
y representaciéon fundamentalmente erréneas de las mismas.
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La coincidencia de la musica, raza y género (o de las identidades sociales
en general) es mas aptamente descrita por esta metafora de coccidon que por
otras metaforas de interseccion o mezcla. Por el hecho de estar siempre-ya
en un mundo, en un cuerpo, en un contexto y plataforma particulares, nues-
tras identidades siempre llegan “precocidas”. La masa, en la cual todos los
ingredientes son aun separables y no han sido quimicamente transformados,
es equivalente al estado natural de Rousseau: un estado previo que solo pue-
de conocerse sobre la base de inferencias que hacemos sobre él y basados en
nuestras experiencias de sujetos “cocidos”. En nuestro mundo, los ingredien-
tes que no se han transformado quimicamente —categorias separables como
la raza o el género— en realidad no existen. Cuando hablamos de ellas, de
alguna manera y en cierto grado, estamos ofreciendo una representacién
errénea de nuestras experiencias. Las identidades sociales estan, de esta ma-
nera, “cocidas” en el segundo sentido de la palabra: cualquier referencia a
la “raza” como tal o al “género” como tal es siempre una mayor o menor
representacion errénea de la identidad social propia, mutuamente consti-
tutiva y coincidente. Cada vez que separamos nuestras identidades sociales
estamos “cociendo los libros”, por asi decirlo, resaltando ciertos aspectos de
una identidad en desmedro de otros. Este segundo sentido de “cocer” se
desarrolla a mayor profundidad en la siguiente comparacion entre la estruc-
tura y percepcion de las identidades sociales y la estructura y percepcion de
la musica procedimental.

“It’s Gonna Rain”

La teoria de Steve Reich de la “musica procedimental”, en particular como
se exhibe en sus piezas tempranas de cambio de fase (phase-shifting), es una
metafora util, e incluso andloga, de la fenomenologia de las identidades so-
ciales.?* Existen (al menos) dos caracteristicas de la musica procedimental de

24 Las piezas de fases de Reich (It's Gonna Rain, Come Out, Piano Phase, etc.) son un subconjunto de la
categoria mas amplia de “ musica procesual”. Debido a que discuto las caracteristicas Unicas de las
composiciones de cambio de fase, he acotado mi argumento consecuentemente. Sin embargo, el primer
conjunto de caracteristicas que examino (la forma macro que se genera o es idéntica a la forma micro)
es una caracteristica de la musica procesual en general, no solo de las piezas que cambian de fase.
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cambio de fase que también caracterizan con precision la experiencia vivida
de identidades sociales coincidentes: 1) la ausencia de una estructura formal
de nivel macro que organice eventos de nivel microy 2) la predominancia de
relaciones indeterminadas e “irracionales” que tendemos a percibir Unica-
mente cuando se fusionan y forman “hitos”.

Primero, la musica procedimental se caracteriza por su falta de estructura
integral y predeterminada. Las obras procedimentales no tienen una forma
predeterminada porque el propdsito de una obra de este tipo es dejar que
el procedimiento se revele por si solo con el fin de observar los “patrones
inesperados resultantes” que de él emergen (Schwartz, 1981, p. 387). La es-
tructura general y de gran escala de una pieza evoluciona o emerge de una
secuencia de eventos a escala micro. No hay relaciones causales en esta serie:
ningun evento auditivo proviene de un evento previo ni de un plan integral
para la pieza. En su lugar, eventos auditivos a escala micro generan la l6gica
de la pieza. En términos de Reich, los procesos musicales “determinan todos
los detalles nota a nota (sonido a sonido) y la forma general simultdneamen-
te” (Reich, 2004, p. 304). Como lo explica K. Robert Schwartz, “para Reich,
la estructura no podria ser el marco que daba soporte a una fachada de
sonidos, sino que el sonido y la estructura debian ser idénticas”. Tomemos
el ejemplo de la primera pieza de cambio de fases de Reich, “It's Gonna
Rain”. En esta pieza, Reich repite en bucle un fragmento de sonidos encon-
trados (un extracto del sermén del pastor callejero de San Francisco Herma-
no Walter acerca de Noé junto con el sonido de un ave agitando sus alas en
el fondo, fragmento que Reich grabé en Union Square en 1964), y graba
dos cintas exactamente iguales con estos bucles. Las cintas son colocadas en
dos reproductores idénticos y empiezan a repetir una y otra vez, al unisono,
las palabras “It's gonna rain” hasta que eventualmente, debido a pequefas
variaciones de velocidad de los reproductores, las cintas pierden sincronia,
muy gradual pero incrementalmente. “Mientras el proceso de sincronizacion
progresa,” Schwartz explica, “configuraciones polirritmicas nuevas e ines-
peperadas, las combinaciones arménicas resultantes y los patrones melédi-
cos evolucionan, ya que los dos canales de la cinta cambian constantemente
su relacion entre si” (Schwartz, p. 384). De manera particular, en las piezas
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de fases de Reich que utilizan cintas de grabacién, el comportamiento im-
predecible e irregular de los reproductores de cinta hace que sea imposible
predecir con exactitud la manera en que se desarrollaran los “detalles nota
a nota”: no hay una légica o regularidad (como, por ejemplo, en las fases
de las plumas limpiadoras de parabrisas). En otras palabras, una pieza pro-
cedimental no cuenta con una estructura integral porque la evolucién de la
pieza a escala micro, hasta cierto punto, aleatoria. El incremento gradual de
velocidad de una cinta no se da a una tasa consistente: no tiene ni tempo ni
patrén ritmico medido o medible.

Puesto que la tasa de cambio de velocidad de reproducciéon de una pieza
de fases es tan inconsistente como gradual —muy gradual— la mayor parte
de la pieza consiste en relaciones “irracionales” entre las dos cintas. Ahora
bien, los cambios de fase no ocurren en intervalos facilmente reconocibles:
no se suprimen en intervalos de nota de 30 segundos (o intervalos de octava
nota, o cualquier intervalo regular y medible), sino que se acelera gradual e
irregularmente. La mayor parte del tiempo, las cintas se encuentran en algun
lugar entre intervalos reconocibles de tiempo: se perciben fuera de sincro-
nia, pero esta “desincronia” no tiene un ritmo asignado. Esta es la manera
mas destacada en que una pieza de cambio de fase difiere de un canon o de
un canon circular: en estos formatos las voces o los sujetos (en una fuga), es-
tan separados por intervalos regulares. En una pieza de fases, la mayor par-
te del tiempo las voces se encuentran en medio de intervalos reconocibles:
no suena como si siguieran un patrén, sino como galimatias. Sin embargo,
existen breves momentos en que las voces se juntan y forman una relaciéon
reconocible. Como explica Paul Epstein:

Durante la sincronizacion, el oido identificara ciertas situaciones de hitos dis-
cretos: la division de un unisono, la duplicacién del tempo en el punto medio.
Aunque es evidente que se ha llegado a todo esto gradualmente, el oido los
identifica solo dentro de un estrecho margen de error, y esto produce una
sensacion de cambio abrupto ... En tales casos, la discontinuidad es puramen-
te perceptiva, asi que el cambio real es simplemente uno de grado (Epstein,
1986, p. 498).
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Las identidades sociales discretas son como las “situaciones referenciales
discretas” en una pieza de fases. Vemos estas “situaciones referenciales”
(es decir, identidades sociales separadas) como situaciones individuales,
Unicamente por nuestra costumbre de percibirlas de esta manera. Hay un
punto en el cual percibimos la “raza” o el “género” como la caracteristica
mas prominente de una experiencia, pero esto se da Unicamente porque
esta configuracion especifica de eventos ha llegado a una disposicion de ele-
mentos que pre-identificamos como una “situacién referencial”. Pero estas
situaciones referenciales no son realmente —en la experiencia— situacio-
nes referenciales o hitos. Tendemos a percibirlas como puntos determinados
(de hecho, Reich usa el término “racionales”) en lo que es en realidad un
bloque de sonido indeterminado e indiferenciado (aqui Reich usa el térmi-
no “irracional). La mayor parte de una pieza de fases consiste en aquellas
partes indeterminadas o “irracionales”, las partes “racionales” son transito-
rias. Deberiamos imaginar a las identidades sociales de la manera similar: las
relaciones entre ellas son indeterminadas e “irracionales”. En el caso de las
identidades sociales, tendemos a interpretar estas “situaciones referencia-
les” o “hitos” transitorios y momentaneos como una representacion de la to-
talidad de la experiencia, cuando, en realidad, son cualquier cosa menos una
representacién. Las identidades sociales no se enfocan con claridad —sea
individualmente o en relaciéon entre ellas— puesto que no estan separadas
ni son separables.

Nuestros cuerpos no estan racializados o género-asignados, es decir, nues-
tra experiencia no esta compuesta de acuerdo con una légica predetermi-
nada de raza, género o cualquier otra identidad social: no somos mas que
los detalles consecutivos, las experiencias de campo donde todo brota “irra-
cionalmente” como en un caldo primordial o como células madre indiferen-
ciadas. La experiencia corporal es “irracional” o “indescomponible” porque,
al igual que la musica procedimental, no fue “compuesta” en una primera
instancia. Una composicion tradicional organiza entidades fijas (como el
tono, ritmo, etc.) en relaciones determinadas y regulares entre si. En piezas
procedimentales, las relaciones y patrones son generados por la ejecucion
de la pieza. Nuestras identidades sociales son los “inesperados patrones re-
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sultantes” (Schwartz, 1981, 387) de nuestra interaccién repetida —aunque
constantemente evolutiva— con los ambientes sociales y materiales que nos
rodean. “Componemos” lo que entendemos —tras reflexibn— como nues-
tras identidades sociales, a partir del nivel micro del desenvolvimiento de
nuestras experiencias en los cuerpos particulares que poseemos, habitando
nuestros contextos especificos. Puesto que cada vida individual despliega
una secuencia diferente de “detalles consecutivos”, no habra una consisten-
cia exacta entre los “patrones inesperados resultantes” que surgen de la ex-
periencia de vida corporal.

Puesto que imponen regularidad y consistencia a través de instancias y
poblaciones, categorias amplias como la raza o el género resultan estar “co-
ciendo” o pasando por alto/representando erréneamente tanto la estruc-
tura como la fenomenologia de la identidad social. De la misma manera en
que las “situaciones referenciales” o "hitos” en una pieza de cambio de fases
son tan solo momentos breves y no-representativos dentro de una obra —la
cual es, por lo demads, irregular e ilégica— los ingredientes separados que
forman una masa de galleta no representan la composicion de una galle-
ta ya horneada. Corpéreamente, las identidades sociales se comportan de
forma analoga a las piezas procedimentales: no preexisten y determinan la
experiencia, sino que son los “patrones inesperados resultantes” que, tras
reflexion, abstraemos de la experiencia.

Estos patrones, por si mismos, varian de una ejecucién artistica a otra, e
incluso de un momento a otro momento dentro de la misma ejecucién. En
particular relevancia a mis propositos en este texto, estos patrones se ma-
terializan como resultado de la interaccion de elementos que no existen de
manera independiente del desenvolvimiento de la obra, sino que son ellos
mismos generados por él.

Tras esta excursion a través de la identidad social y la musica artistica avant-
garde, vuelvo a reflexionar sobre la musica popular.
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Lo elevado y To comun o 1o serio versus lo pop 2.0

El problema de la naturaleza/cultura parece retornar siempre a una dispu-
ta del dominio de la cultura seria, o lo que es “apropiado” para un grupo es-
pecifico, sus practicas y su canon. Al analizar el rol que la musica ha tomado
en la teoria poscolonial, se hace imperativo enfocarse en musicas populares o
musicas jerarquicamente opuestas a formas de creatividad y/o expresion “se-
rias” o "auténticas”. Puesto que los discursos sobre la musica, raza y género
se constituyen mutuamente, cualquier aseveracién sobre lo que es “real” y lo
que es “falso” o superficial en la musica es también una aseveracion sobre los
tipos de personas a las que se les adjudica la mayor credibilidad epistémica
y privilegio social.

Resaltando que la intelligentsia negra asociada con el Renacimiento de
Harlem “tendia a tratar esta musica como un arte popular primitivo que
debia subir al nivel de arte elevado para ocupar un lugar como un elemen-
to significativo de la cultura afroamericana” (Davis, 1998, p. 149), y, conse-
cuentemente, que su “esfuerzo por afirmar una identidad afroamericana y
la conciencia de raza era, en el mejor de los casos, ambiguo, impregnado de
las contradicciones que emanaban de una aceptacion acritica de los valores
culturales elitistas” (p. 153), Davis sefiala la implicacion primordial de una
aseveracion (como la mia) que sefiala, a su vez, los fundamentos racistas, (he-
tero) sexistas, clasistas y eurocéntricos de los valores estéticos tradicionales
de Occidente. En esta instancia particular, clase, raza y género se intersecan
para producir una situacion en la cual la obra de William Grant Still —un
compositor masculino de entrenamiento clasico con una vida relativamen-
te burguesa— es vista como un ejemplo de “arte” mds "auténtico” que las
obras de mujeres-blues de clase obrera. Si los criterios mediante los cuales
distinguimos el arte del kitsch (o, incluso, en términos de VH1, lo “gloriosa-
mente malo” de lo absolutamente insipido) reflejan varios sistemas interse-
cantes de privilegio social, politico y econémico, entonces, ;cémo emitimos
juicios (en esta instancia) acerca de la musica que se resiste a reforzar estos
polémicos sistemas de privilegio? Davis (p. 163) plantea la pregunta en estos
términos: “;Cémo podemos interpretar... con y contra {énfasis afadido}?”.
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Al "trabajar con” lo que estariamos tentados de condenar como superfi-
cial, comun o vendido, nos damos cuenta de que la musica como mercancia
es popular precisamente porque es placentera para mucha gente y de una
manera muy real. La musica, puesto que se interseca con ideologias y expe-
riencias de raza, clase, género y sexualidad, es una tecnologia del Yo: es de-
cir, forma nuestros deseos fisioldgicos y psiquicos. Por consiguiente, la fuerte
habilidad que tiene la musica para producir afecto (sea placer o desagrado)
proviene de su coincidencia con los multiples sistemas de privilegio dentro
de los cuales nuestras identidades son articuladas y vividas; en otras pala-
bras, la musica trabaja con la raza, género, clase y sexualidad para producir
y reforzar tanto los limites del Yo (es decir, la identidad) asi como las jerar-
quias sociopoliticas a través de las cuales emerge dicho Yo. Al emitir juicios
acerca de una pieza musical, uno debe estar consciente de lo que es —de
manera precisa— aquello que estad juzgando: no la “musica en si”, sino un
conjunto completo de fenémenos que interactuan y llegan a constituir —y
ser, a su vez, constituidos— por estructuras musicales. Ademas, al aseverar
algo acerca de la musica —si es “buena musica” o “mala musica”, “musica
seria” o "musica trivial”"— también se esta emitiendo un juicio sobre lo que
es "auténtico” y lo que es “falso”, lo que es valorado socialmente y lo que es
socialmente marginalizado.

Esto no significa que debamos dejar de emitir juicios musicales y adoptar
una posicion relativista pueril. Todos los dias e inevitablemente —me pare-
ce— emitimos juicios sobre musica “buena” y “mala”. Sin embargo, como
lo he argumentado, es engafoso llamarlos juicios “musicales”, puesto que
aquello que esta siendo evaluado es un conjunto completo de relaciones
y fendmenos coincidentes, no solo estructuras musicales. Jason Lee Oakes
(2004, p. 62) plantea que asi como la “buena musica” no tiene un contenido
positivo, “la categoria de ‘'musica mala’ es producida, entonces, en la inte-
raccion entre el discurso y el sonido musical... la mala musica nunca podria
identificarse Unicamente en referencia a sonidos por si mismos”. De manera
que al emitir juicios acerca de la musica, es importante no hacerlo de mala fe:
la “mala fe” implica querer hacer pasar sus propios juicios como “puramente
musicales”; no admitir que las aseveraciones emitidas sobre las estructuras
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musicales son también aseveraciones sobre identidad y valores sociopoliticos.
La raza, la etnia y la nacionalidad, en su coincidencia con género, sexualidad
y clase, no son factores externos que pueden ser expresados o representados
por la musica; en su lugar, por medio de la disputada relacion entre lo que ha
sido llamado, a su turno, esencialismo y pluralismo, expresién y convencién,
lo material y lo social, estos discursos coinciden con aquellos que rodean el
estudio y practica de la musica, de manera que, en su coincidencia, los con-
ceptos y experiencias de “raza” o “musica” se cristalizan en las configuracio-
nes en las que los encontramos hoy en dia.

Habiendo discutido en pos de la coincidencia “cocida” de cuerpos resonan-
tes, racializados y generizados y el estatus conjetural de la identidad social,
mi modelo de coincidencia “cocida” nos exige pensar en un estado impensa-
ble: es decir, un estado en que “raza”, “clase” y “género” estan separados sin
estar separados. Debido a las exigencias de la epistemologia y el lenguaje,
es imposible no concebir distinciones conceptuales entre ellos: necesitamos
distinciones analiticas entre raza, clase y género para poder siquiera pensar
en los fenédmenos que pretenden representar (aunque fuera errébneamente).
De manera similar, en el discurso de Rousseau sobre el origen de la desigual-
dad, el autor descubre que debe usar un término —naturaleza— que es, en si
mismo, imposible de comprender. Es asi que se manifiesta a favor de una ver-
sion conjetural de la Naturaleza, una representacién errénea pero necesaria
de un fendmeno del que nunca podremos tener un conocimiento preciso,
pero que es esencial, de todas formas, para poder entender los problemas
politicos actuales. Al leer las aseveraciones de Rousseau acerca de la version
necesariamente conjetural del “estado de naturaleza”, junto con sus tempra-
nos escritos musicales, argumento que, al contrario de la lectura de Derrida,
la propuesta de Rousseau de una unién original de la musica y el lenguaje no
es una metafisica de la presencia, sino que es, precisamente, una prueba de
que las purezas inmediatas, como el estado de naturaleza, son ficciones. Asi,
si bien necesitamos un concepto de “naturaleza” y un cuerpo para entender
nuestra condicién actual e intervenir politicamente en ella, esta explicacion
no deberia ser una esencia estatica usada para hacer apelaciones normativas
y reaccionarias, sino un concepto flexible y adaptable a cambios en tareas
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y contextos. O, dicho en términos de teoria no-ideal, debemos dar cuenta
del cuerpo como una materialidad historizada. Al iniciar un analisis a partir
de lo "factico”, en lugar de lo "ideal”, no podemos ignorar la complejidad
de aquello que se presenta a nosotros en forma de, por ejemplo, un cuer-
po “factico”, y la medida en la cual lo “factico” es un estado del cual nos
distanciamos durante el examen mismo que hacemos de ello. Mientras mas
discutimos acerca de raza, género, clase y sexualidad, mas dependemos de
términos individuantes que ocultan la naturaleza conjeturalmente coinci-
dente de estos fendmenos. post(s)
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