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RESUMEN

El contexto general de la presente discusion es el de las teorias elaboradas en los iiltimos cien afios por la Etnomusicologia acerca
de: 1. La definicion de su propio campo; y, 2. La maisica como categoria objeto de su conocimiento. Este contexto constituird el
telon de fondo de la discusion, cuyo eje serdn las décadas de 1950 y 1960 del siglo XX. Durante estas décadas sucedieron hechos
cruciales en direccion a la conformacion de la Etnomusicologia, particularmente en los Estados Unidos. El marco cronoldgico
y nacional en consideracion no implicard el perjuicio de una vision global del drea, pues las citadas décadas norteamericanas
representaron el proyecto etnomusicolégico como un todo: reafirmaron sus gérmenes originales de pensamiento, asumieron por
completo su dilema y apuntaron hacia desplazamientos en la disciplina, previsibles en sus origenes.

Inscrita en este contexto, la discusion se localiza también en el marco general —relativo a las cuestiones 1y 2 arriba mencionadas- de
las diversas otras musicologias, es decir, Musicologia Histérica, Sociologia y Psicologia de la Muisica, Estética y Folclor Musicales.
Abordaré estos temas de forma modesta a través del andlisis de algunos autores de las dreas referidas, sobre todo europeos. Escojo
y le doy foco central a las décadas de 1950 a 1960, por razones semejantes a las expuestas para el caso de la Etnomusicologia.
Finalmente, esta discusion también abarca los nexos de la Antropologia con la miisica y la Etnomusicologia.
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ABSTRACT

The general context of the present discussion is that of the theories elaborated in the last hundred years by Ethnomusicology about:
1. The defmition of its own field; and, 2. Music as the subject matter of its knowledge. This context will be the backdrop for the
discussion, whose axis will be the decades of 1950 and 1960 of the twentieth century. During these years, crucial events occurred
towards the conformation of Ethnomusicology, particularly in the United States. The chronological and national framework
under consideration, will not imply the detriment of a global vision of the area, since that period in North America represented the
ethnomusicological project as a whole: reaffirmed the original germs of thought, completely assumed its dilemmas and pointed to
displacements in the discipline, predictable in its origins.

Inscribed in this context, the discussion is also located in the general framework - related to issues 1 and 2 above - of the various
other musicologies, ie, Historical Musicology, Sociology and Psychology of Music, Aesthetics and Music Folklore. I will approach
these issues in a modest way through the analysis of some authors of the above mentioned areas, especially Europeans. I choose and
give center focus to the decades of 1950 to 1960, for reasons similar to those exposed for the case of Ethnomusicology. Finally, this
discussion also covers the nexus of anthropology with music and ethnomusicology.

Keywords: Ethnomusicology, Anthropology of music, Music, Sociology of music.

Introduccion hechos que considero fundamentales en se expresa, especialmente, en la
lo que concierne a la conformacion de la publicacion, hacia 1964, de algunos

Si los musicélogos ignoran al disciplina, sobre todo en Estados Unidos. clasicos, tales como The Anthropology
pueblo, los antropélogos ignoran ¢l Entre esos hechos registro: of Music (MERRIAM, 1964). A partir
sonido. de ese momento, la Etnomusicologia

a. Elabandono paulatino de la expresion

Feld (1975) [traduccién y negrillas Musicologia Comparada como conoce un desarrollo impresionante,

P . ue se extiende hasta nuestros dfas.
nuestras] nombre del drea de conocimiento; y q
. y Esa reduccién cronoldgica y nacional
El primer contexto de esta discusion es b.La correspondiente afirmacién de ) onoogiea ¥ )

. 1 . ., no afectard una vision global del 4rea

el de las teorfas elaboradas, en los dltimos su nombre actual, Etnomusicologia, o ) .
. _ ; . . . > en andlisis. Al contrario, esas décadas
cien afios, por la Etnomusicologfa acerca inicialmente escrito con  guion ) ) 0
. . norteamericanas  de  Etnomusicologfa

de: (Etno-musicologia);

representan, de manera sintética, el
proyecto etnomusicolégico como un
todo: reafirman sus gérmenes originales
de pensamiento, asumen por completo
sus dilemas y apuntan hacia nuevos
desplazamientos de y en la disciplina,
previsibles desde sus origenes.

1. La definicién de su propio campo y; c. La creacion, en 1955, de la Society

for  Ethnomusicology,  sucesora
de la fugaz American Society for
Comparative  Musicology —de la
década de 1930~ y; finalmente,

2.La de la musica como categoria
objeto de su conocimiento.

Se trata por tanto de una discusién sobre
la Etnomusicologfa y sobre la musica.
Sin embargo, tal contexto aparecerd
aqui apenas como telén de fondo. Mi

d.La cristalizacién de la comunidad Incluido en ese primer contexto, este
cientifica etnomusicolgica, basada  examen pretende también ubicarse en
en el crecimiento extraordinario un contexto general —referente a las
del drea en términos académico-  cuestiones 1y 2— de las otras y diversas
institucionales, editoriales, etc. Eso “musicologfas”, es decir, Musicologfa

intencién es concentrarme en las décadas
de 1950 y 1960, en que sucedieron



Histérica, Sociologia y Psicologia de la
Mdsica, Estética y Folclore Musicales,
etc. Notese, que tal pretensién serd
ensayada de manera apenas modesta,
a través del andlisis de algunos autores
recientes, sobre todo europeos, de las
areas de estudio referidas. Aqui también
las mismas décadas merecerdn un
enfoque central, opcién que tomé por
razones similares a las expuestas para
el caso de la Etnomusicologia, mutatis
mutandis.

Finalmente, la presente discusion
intenta trabajar también sobre los
nexos de la Antropologfa Social —léase
también Cultural- con la mdsica y las
“musicologfas”, especialmente con la
Etnomusicologfa. El célebre dilema
etnomusicolégico (MERRIAM,
1969, p. 213), segin entiendo, no
es una construccién exclusivamente
etnomusicolégica. Como se sabe, tal
dilema congénito en esa drea de los
estudios, establece la mdsica como
constituida por dos planos de abordaje:
el de los “sonidos” —que merecerfa un
andlisis “musicolégico™— y el de los
“comportamientos”  —cuyo  examen
serfa “antropolégico”  (MERRIAM,
1969, p. 213). Entre esos dos planos,
las relaciones serfan llanamente de
determinacion del primero por el
segundo, lo que, no obstante, nunca se
explicita de manera clara sino en términos
de un mero mecanismo proyectivo del
“comportamiento” sobre el “sonido”.
Segtin lo que conozco, tal postura
nunca merecié critica antropoldgica, lo
que parece constituir, aunque sea por
omision, su legitimacién. Sin embargo,
esa legitimacion no se agota ahi. Su
existencia puede ser rastreada también

por el examen de actitudes usuales
con relacién a la musica —como objeto
de estudio— vigentes en la comunidad
antropolégica, aunque mucho mds en su
vertiente de la tradicién oral. Entre esas
actitudes cabe mencionar la reduccién de
la musica —el “sonido” de Merriam—a una
mera técnica de escritura, basicamente la
de la anotacién mensurada de la mdsica
occidental (MO). Tal reduccién estarfa
en la base de la afirmacién de que el
estudio de la musica serfa inaccesible
al “antropdlogo”, constituyendo algo de
“espectfico”, “particular”, opuesto, asi, a
lo “general”, que seria el centro de esta
Antropologia Sin Musica con relacién a
la Musicologfa sin Hombre*.

Creo que esa actitud, no es tipica
apenas del conjunto de las relaciones
vigentes entre la Antropologia y la
Etnomusicologia. Como todo indica, se
reproduce en los campos intersticiales de
las Ciencias Humanas con las respectivas
“musicologfas”, globalmente. Por ejemplo,
entre la Sociologfa y la Sociologfa de la
Musica; entre la Historia de la Musica y
la Musicologfa Histérica, etc.

Contextualizada la presente discusion,
se intentard una reflexién sobre la musica,
sus disciplinas cientificas (“musicologfas”)
—con énfasis en la Etnomusicologia— v,
también, las 4reas correlacionadas de
las Ciencias Sociales, de manera central
la Antropologfa. Una reflexion de cufio
antropoldgico por el extrafiamiento que
buscard producir en el sentido de la

4 Me permito recordarle al lector que la etimologfa
de la palabra general, tiene su matriz latina en el
verbo generare. Este verbo tiene como sentidos
propios los de “engendrar”, “generar”, “dar el ser”
(de ahf genitor); y figurados: “producir”, “crear”,
componer” (de ahf general, la patente militar).

construccién de todos esos “algunos” —a
veces “nosotros’— como “otros”. En dltima
instancia, intento pensar sobre la musica
en el pensamiento occidental, tomando
las “musicologfas” —la ciencia, pues— como
un instante privilegiado de este. Creo
que el dilema musicoldgico, con todas
sus ambigiiedades, intermediaciones y
caminos medios—el terreno, por excelencia,
de la fluidez, para la transigencia y la
manipulacién—, es apenas la realizacién
etnomusicolégica de aquello que se podria
denominar paradoja  musicoldgica.
Percibo una paradoja’® basicamente como
un antisentido comuin, una antiideologfa.
Por tanto, es la contrariedad en exceso —el
cambio de sefal, el contraste— lo que ella
opera con relacién a un sentido comtn
referencial. Los nativos occidentales,
tanto como cualquier otro nativo, son
capaces de operar con alto grado de
compatibilidad y consistencia la interfaz
de la musica con los otros sistemas de
vida sociocultural; es decir, su contexto,
expresado por el universo de sus usos y
funciones. Asi, por ejemplo, vinculan la
Marcha Fiinebre a las prendas negras, a
los cuerpos recogidos, a las ldgrimas, a las
flores, etc., todo dirigido a la composicion
del evento “entierro’. El  conjunto
de esas operaciones es ampliamente
dominado por la verbalizacién de normas
conscientes —por ejemplo: “en el entierro,
las musicas deben ser tristes”. Esas
normas son ad hoc con relacion a cada
dominio (evento), constituyendo un
sentido comtin. En el campo cientifico,

5 Cabe recordar que esta palabra es de origen
griega y que se compone del prefijo para (que da
la idea de contraste) y del nombre doxa (“sentido
comun”, “apariencia”). Una paradoja contraria una
ideologia, en el sentido de “falsa consciencia”
(MANHEIM, 1950) o de mentira (del latin,

mentiri), algo que de tan mental es falso.
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en el de las “musicologfas”, esa fluencia es
problemética, pues se esteriliza casi siempre
en las dificultades de hacer evidentes las
reglas de conjuncién (contextualizacion)
de la mdsica con otros sistemas, y
viceversa. Esas reglas son inconscientes.
Ademds, siendo de contextualizacién —de
encadenamiento  sintagmético— actdan
también, necesariamente, en el plano de
los paradigmas componentes y atraviesan
dominios. He aqui, en resumen, la
esencia del dilema etnomusicoldgico:
¢Cémo reducir la expresion de la musica
(el “sonido”) —su fonologfa y gramatica—
a su contexto (el “comportamiento”), y
viceversa? Pues la Marcha Fiinebre
también puede tener lugar, por ejemplo,
en un aula laica de Historia de la Musica
o en un brillante y alegre dfa de verano,
en la casa de un amante nada finebre
de Chopin. ¢Por qué puede estar cerca
de textos tan diversos? ¢Qué hay de su
tristeza?

La busqueda de la solucion de ese
dilema —que, espero poder demostrar
aqui, es apenas la manifestacion regional
etnomusicolégica de la  paradoja
musicolégica— ha sido realizada, en
los casi cien afios de Etnomusicologfa,
en el mismo eje en que tiene lugar: el
de la interfaz contextual. Se parte aqui
de la creencia en la determinacién de
la expresion por el contexto musical
y, de manera correspondiente, de la
incredulidad en la pertinencia de un
plano de contenido de ese lenguaje. Se ha
buscado en el dmbito de una Pragmatica
Musical y; asf, en términos contextuales de
la musica, la resolucién de las cuestiones
del orden fonolégico-gramatical de ese
lenguaje y de su interfaz contextual —
esta admitida como estructuradora del

sonido”. Eso caracterizarfa, en esencia, el
abordaje etnomusicoldgico.

Volviendo a la Etnomusicologia: lo
que puede verificarse como tendencia
central del drea es que la busqueda
de resolucién de la problemdtica de la
interfaz contextual de la musica ha sido
hecha, en todos estos afios, en términos,
ellos mismos, contextuales. De manera
paralela, se ha cedido lugar, en la mayorfa
deveces, anegarle cualquier semanticidad
a la musica, caracterizada asi como si no
“enviara” nada. Eso estd gradualmente
ilustrado por mi epigrafe. :Qué es lo
ella que hace? Congela diabdlicamente
el lenguaje musical (minimizado al
“sonido”) en la sensorialidad pura,
desapropidndolo de toda inteligibilidad
—incluso de la sensible—, lo que también
ocurre con el propio etnomusicélogo
(sin  hombre), metafora, asi, del
“musico” (“instrumentista”), ejecutante
del sentido que no “compone”. Todo
eso constituye un absurdo que, como
madximo, ha podido construir tautologfas,
lo que evidencia que no se puede erigir
una ciencia simplemente por paradoja
(inversién) en relacién a un sentido
comin (ALTHUSSER, 1974). Superar
esa paradoja —una victoria de Pirro del
entendedor sobre el sentidor- significa
superar sus dos dobleces: el de sefial
positiva, constituido por el sentido comun
de las normas conscientes y ad hoc de
contextualizacion; asi como la negativa,
de la pardlisis como descubrimiento de
las correspondientes reglas inconscientes.

Solamente el proyecto de una Seméntica
Musical puede llevar eso a cabo. Tal
proyecto, recortando lo que es sentido y lo
que es contexto, parte de la pertinencia y
validez de un plano de contenido musical,

codificado en el de la expresion. Y asi,
recompone la integralidad de la musica
como lenguaje, lo que su condenacion
al contexto —tan bien traducida por la
minimizacién sonora— le extirp6. Una
de las caracteristicas fundamentales del
lenguaje —sin la que no podria existir— es
precisamente la eleccién —intencionalidad
con relacién al contexto (LYONS, 19744,
p. 413-414). Es en la perspectiva del
proyecto de una Seméntica Musical, que
este siglo se mueve en la direccién de una
resolucion cientifica adecuada a la musica.
Como el de cualquier seméntica, este no es
unintento sencillo, porellola diseccién que
haré de su problematica, que, no ingenua,
parte sin embargo del que considero uno
de los aprendizajes méds fundamentales de
la Historia de la Antropologia: “la musica
es social no sélo por su contenido, sino
por su forma™. Idea fundamental en
la perspectiva del extrafiamiento de la
paradoja musicoldgica y, por tanto,
del restablecimiento del lenguaje musical
como sistema significante y de significado.

Para una Antropologia
de la Ethomusicologia

Merriam (1977, p. 189-190), en un
estudio extremamente relevante sobre la
historia de la delimitacién del campo de la
Etnomusicologia, llama la atencién sobre
el hecho de que una limitacién de ese tipo
puede cubrir tanto lo que la disciplina debe
abarcar, en la comprensién de cada autor,
como lo que ella, efectivamente alcanza.
Es importante que se considere desde el
comienzo la existencia de esa divergencia

6 Conforme Mauss (1979, p. 18), en que como
puede observarse, sustituye plegaria por msica,
en un ejercicio que considero afortunado, debido
a que los dos discursos son voco-sonoros.



entre la intencién y la realizacion del
proyecto disciplinario etnomusicoldgico,
tipica, creo, de toda y cualquier ciencia.
¢Cudl serd la naturaleza de las relaciones
vigentes entre esos dos extremos del
proyecto? ¢Serd que la intencién no estd
simplemente encubriendo la realizaciéon,
como una especie de fingimiento o disfraz,
algo cercano a la ideologfa como falsa
consciencia (MANNHEIM, 1950)?
O, por otro lado, ¢entre la intencién y
la realizacion no estard la precariedad
de los medios (tedricos, metodoldgicos,
técnicos, etc.) a disposicion en el sentido
de la concretizacion efectiva del proyecto?
Soy de la opini6én de que las razones que
presiden la existencia de tal divergencia
son complejas, pues abarcan mds
elementos que una simple oposicién entre
falsa consciencia y, digamos, practica.

Adler, el primero en cufiar una definicién
de la Etnomusicologla —Musikologie,
para él, es decir, la vergleichende

Musikwissenschaft (Musicologfa

Comparada)—, la caracteriza como:

Una nueva y extremamente importante
subregion de esta parte sistemdtica es la
“Musikologie”, es decir, la Musicologfa
Comparada, cuya tarea es comparar
la produccion tonal, especialmente los
canticos folcléricos de los diferentes
pueblos, paises y territorios, con
proposito  etnografico y clasificarla,
en su diversidad, de acuerdo con sus
caracteristicas.” (ADLER, 1885, p. 14)

7 Todas las traducciones (con sus cursivas y
eventuales signos diacriticos) presentes en este
articulo son de mi autorfa. Boilez y Nattiez (1977)
y Merriam (1977) fueron consultados para la
reconstruccién de la historia de la delimitacién
del objeto de la Etnomusicologfa. Sobre la
Musicologia Comparada, utilicé Pinto (1983) as{
como Graf (1974).

Entiendo que la categoria Tonproducte
—que traduje como producto tonal- es
el nicleo de la definicién que venimos
analizando. Su uso —y no simplemente el
de la palabra Musik (musica)— evidencia
en el autor una diligencia y profundidad
de intenciones absolutamente envidiables
en quien escribi6, hace cerca de cien
afos, a propésito del binomio relativismo-
universalismo. Antes, por tanto, de la
existencia de cualquier antropologia
en el sentido moderno del término. Es
importante esa alusién para no continuar
pensando y afirmando que “aquellos
difusionistas alemanes” eran simplemente
“etnocéntricos”, juicio apresurado y tan
comun en el discurso antropolégico, sobre
todo en su tradicion oral.

La preferencia de Adler por el sustantivo
Tono —que abarca la sonoridad tanto del
habla como de la mdsica®~ torna todo
el continuo de discursos voco-sonoros
objeto de estudio de la Musicologfa
Comparada. Ademds de desestabilizar,
de inmediato y sin ambigiiedades, la
categorfa occidental musica. Notese
que trato la palabra Tono como una
categorfa nativa, por eso la necesidad
de una exégesis, o hermenéutica —como
las otras resaltadas en la cita— para que
su comprensién no se entregue a la
obviedad. Volviendo al texto de Adler,
quiero creer que la postura elaborada
por el autor, al usar esa y otras categorias
—como lo examino mds adelante—
establece la disciplina de la Musicologfa
Comparada en su nacimiento frente

8 Con la intenciéon de descargar el texto de
referencias  bibliogrdficas, me privé de citar
diccionarios de lenguas extranjeras que, de una
manera u otra, participan en este trabajo, asf
como del propio portugués. Apenas en casos
indispensables recurriré a ello.

a un objeto mucho mds amplio, en el
plano de las intenciones, que aquel que
efectivamente logré construir. Eso se
concretiza atin maés por el anclaje que
sufre ese Tono: se trata, segtin el autor, de
entenderlo como pro-duccién, es decir,
segtin entiendo, algo que estd entre (pro-
) el productor y el consumidor. Algo que
no se agota en sf mismo, aunque tenga —
sin duda alguna— concrecién. Yendo més
lejos en la reflexion, Adler presenta la
finalidad dltima de la primera tarea de su
Musikologie: “comparar la produccién
tonal [...] con propdsito etnogrifico’.

El concepto Etnografia, que parece
fijarse en la primera mitad del siglo XIX,
a partir de una préctica que remonta al
XVIII (COPANS, 1974, p. 23), tiene aht
la acepcién fundamental de “clasificacién
de los grupos humanos a partir de las
caracterfsticas lingfifsticas” (COPANS,
1974, p. 23) (nétese el cardcter
primordial del aspecto lingiifstico en esta
Etnografia). De formacién anterior a
este, es el concepto Etnologia: “un ramo
de la Filosoffa de la Historia y luego el
andlisis de las caracteristicas raciales”,
segtin Copans. Este mismo autor (1974,
p. 23) apunta que los dos campos sélo
irin a reunirse en el marco de una
disciplina tnica a fines del siglo XIX,
época, exactamente, del texto de Adler
en cuestién. A partir de ese momento,
la Etnografia implica la recoleccion,
documentacién y descripcion, quedando
la Etnologia encargada de la sintesis
comparativa.

La conceptuacion adleriana  de
Etnografia —segtin evidencia el texto
en cuestion— es mucho mds la de
la Etnologia, segiin la indicacién de
Copans. En las palabras de Adler, lo que
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serfa la Etnograffa de Copans estarfa
sin rétulo, cubierto por la expresion:
“clasificarla, en su diversidad, de
acuerdo con sus caracterfsticas”, yo
leerfa:  concreto-materiales. Sugiero
que en esa operacion de clasificacion
—y en las entrelineas del texto que la
circunscribe—es que est4 la segunda tarea
de la Musicologfa Comparada de Adler.
Esta tarea se explicitarfa por el estudio
de la concrecién material-sonora —que
no es lo mismo que el futuro “sonido”
de Merriam— de la produccién tonal
en el epigrafe. Lo que me orienta en el
sentido de esa interpretacién es la nitida
complementariedad que, en el texto,
existe entre las operaciones comparar
y clasificar (‘en su diversidad, de
acuerdo con sus caracteristicas’),
complementariedad que se expresa en
el par: etnografico (es decir, lingtiistico-
cultural)/tonal (es decir, voco-sonoro).
Admito que ese tonal es el rétulo oculto
en la expresion “clasificarla’, con
respecto al mundo sonoro-vocal.

Resumiendo entonces, y en términos
de categorfas corrientes hoy en dfa, la
definicién  adleriana  de Musicologfa
Comparada tendrfa dos caras: por un lado
serfa una Sociologfa, una Antropologfa;
por el otro, una Musicologfa. Su objeto:
los discursos voco-sonoros humanos.
Esa postura, o intencién, de Adler lo
acerca a las formulaciones recientes de
Blacking (1980), Boilés (1984), Gourlay
(1984), Zemp (1979) y Feld (1982),
por citar solo unos pocos —pero, sin
duda, importantes— etnomusicélogos.
Por otro lado —y saliendo del campo
estrictamente  etnomusicoldgico—, esa
definicién no serfa ajena a las posiciones

de Hymes (1974, 1979) o Tedlock

(1977), que iluminan investigaciones
interdisciplinarias ~ tan  interesantes
como, por ejemplo, las contenidas en
Sherzer y Urban (1986). Para Adler, sin
embargo —que se coloca antes de una
didspora— esas investigaciones serfan
“interdisciplinarias”.

Volviendo a la definicién de Adler:
¢a qué se refiere, en aquella definicién
tan amplia de Musicologia Comparada
-y tan completa en su amplitud—, la
especificacion de los “cantos folcléricos
de los diferentes pueblos, paises y
territorios”? :Qué paréntesis son esos que
casi no lef? Se sabe que el prefijo etho
—derivado del sustantivo griego éthnos
(pueblo) es para la Europa cristiana
més 0 menos como el término barbaro
lo fue para el mundo griego antiguo.
Los éthne (pueblos) no son, por tanto,
simplemente “pueblos”, sino, en bloque
y residualmente, los “otros”, aquellos
pueblos paganos, no cristianos.’

De repente, en el texto de Adler, en
lo que serfa un simple paréntesis, el
salto de la intencién a la realizacion: de
produccion tonal a cantico; de ahi,
a canto folclérico. Lo que se reduce
hasta territorios, es decir, dominios,
colonias —tierras donde habitan Volker,
éthnel.En esos paréntesis se verifica
que esa  Musicologfa Comparada
no es, efectivamente, apenas una

logia desencarnada  y meramente

9 Es interesante observar, con Corominas
(1954, v. 2, p. 459), que el uso de ese término,
documentado en espafiol por primera vez en
1630, se explica por la aplicacién que hicieron los
traductores judios de la Biblia para referirse a los
pueblos extranjeros, politefstas.

10 Buck (1949, p. 1315-1316) ve consistencia
en la aproximacién sinonfmica —que no significa
etimolégica— entre el griego éthnos y el aleman Volk.

“técnica”; sino, al contrario, una Etno
—(musico)- logia occidental en la
direccién de la construccién del binomio
“nosotros’/‘otros”. De ahi su amarre
histérico-cultural, en el sentido de la
comprension de que el estudio de las
relaciones entre la Antropologia y la
Musica con el colonialismo y con la
construccién de los estados-naciones es
de fundamental importancia.

Después de aproximadamente setenta
afos de esa conceptualizacion, digase,
inaugural de Musicologia Comparada,
Kunst definird la Etno-Musicologfa (con
guion) del siguiente modo: ella estudia

[...] principalmente la mudsica y
los instrumentos de todos los
pueblos no europeos, incluyendo
tanto  los  llamados  pueblos
primitivos como las naciones
civilizadas orientales. A pesar de
que esta ciencia naturalmente haga
incursiones repetidas en el campo
de la misica europea, esta es, en
si misma, apenas un objeto indirecto

de su estudio. (KUNST, 1950, p. 7)

De Adler (1885) a Kunst (1950),
alrededor de setenta afos y la
transformacion de eso que estaba entre
paréntesis en el centro de la definicién
de la Musicologia Comparada, muestran
cémo las delimitaciones de los campos
cientfficos nunca son monoliticas,
conteniendo sin disimulo los elementos
fundamentales que apuntan hacia
la naturaleza dindmica del campo-
objeto. En la definicién adleriana, los
“cénticos folcléricos” —que, en su minima
reduccién, serfan los canticos o, en
general, la musica vocal de los pueblos

de los “territorios”, es decir, basicamente,



los  “pueblos  primitivos™ son los
elementos marginales, casi entrometidos
en la conceptualizacion del autor.
En Kunst, convertidos en la miisica
y en los instrumentos musicales
de los pueblos no europeos, son
evidentemente el nicleo de atencién
de la Etno-Musicologia —con guion,
segiin carta escrita hacia 1955. Por
otro lado, la misica europea, que en
Adler estd implicita como posibilidad
de produccion tonal y que, asi estarfa
en el centro de las atenciones de la
Musicologfa Comparada (como cualquier
produccion tonal), para Kunst es tan
s6lo objeto indirecto, marginal de la Etno-
Musicologfa. Eso, sélo en el plano de las
intenciones. En el de las realizaciones,
ocurre otra inversién: en la Musicologia
Comparada hecha a partir de la definicion
de Adler —siendo aqui estudiada la de la
Escuela de Berlin— la “mdsica primitiva”
serd tema casi exclusivo, la “musica
europea’, efectivamente, irrelevante. En
la Etnomusicologfa (liberada finalmente
del tan estratégico
guion) que se elaborard a partir de la
conceptualizacion de Kunst —examinada
a seguir la de las décadas norteamericanas
de 1950 y 1960-, la “musica europea’,
aunque nunca como cosa nuclear, serd
siempre un objeto cada vez mds presente,
invasién que se realiza en detrimento de
la exclusividad del espacio concedido
primordialmente “a la primitiva”.

curioso  como

Lo que pas6 en esos setenta afios
fue béasicamente la  sedimentacién
de un nuevo campo profesional —la
Etnomusicologfa—, en programacién a
la época de la definicion de Adler, pero
ya en la frontera de su cristalizacion en
el tiempo de la de Kunst. Nétese que

Adler no fue un music6logo comparado —
etnomusicélogo, se leerfa ahora—, sino un
practicante de la Musicologia Histérica,
interesado como tal en la “mdsica
primitiva”, que crefa en los primordios
de la Miisica Occidental (MO). Por otro
lado, Kunst fue uno de los tltimos grandes
representantes del espiritu de la Escuela
de Berlin de Musicologia Comparada,
responsable incluso de la propuesta del
nuevo nombre de la disciplina —Etno-
Musicologfa (hecha precisamente en
Kunts, 1950).

La sedimentacién de ese nuevo campo
profesional constituyé una Etnologia
sectorial concerniente a la musica,
que debe ser entendida en el marco
de las relaciones entre la Musica y la
Antropologia con el Colonialismo y con
la construccion de los estados-naciones.
Basta decir, por ahora, que la disciplina
de la Etnomusicologfa debe ser abordada
desde el punto de vista de su contribucion
en la elaboraciéon del  binomio
“nosotros”/otros”.  Aqui, la temdtica
de la identidad del “etnomusicélogo”
—contrastiva en relacién tanto a la del
“musico” y de los “musicélogos” como
a la del “antropélogo” — es de relevancia
fundamental, tal como intentaré mostrar
mds adelante.

Cuando en 1877, en Estados Unidos,
Thomas Alva Edison invent6 el fondgrafo'!,

11 El fondgrafo o graméfono, original de
Edison es, en realidad, el ancestro del moderno
dictdfono empresarial. Fue el aleman naturalizado
norteamericano  Emile  Berliner quien, en
1888, perfecciond el sistema, sustituyendo los
cilindros de cera por discos de resina y la posicién
perpendicular de la aguja por una horizontal.
Sobre el tema, conforme Ward (1975, p. 235-
236), Knobloch (s.f., p. 21-22) y Anfilov (1966, p.
167-169).

haciendo posibles el registo y la
reproduccién sonoros, puso al alcance de la
naciente Musicologia Comparada no sélo la
posibilidad de realizacién de transcripciones
fonéticas mds fidedignas, sino de andlisis
mucho mds sdlidos. Antes de la existencia
de ese aparato —que, sin embargo, sélo llegd
al mundo de la “musica exética” en 1889—,
transcribir ese tipo de mdsica era una
tarea extremamente problemética, basada
en la audicién en vivo. Asf lo hicieron, en
Estados Unidos, Baker (1882) entre los
indios Séneca y Stumpf (1886) con los
Bella Coola, siendo éste tiltimo considerado
por muchos la primera contribucién
efectivamente etnomusicoldgica, pese a no
usar atin grabaciones fonograficas (BOILES;
NATTIEZ 1977, p. 29; NETTL, 1964, p.
14, 37).

Lo que la grabacién fonogrdfica puso
al alcance de la Musicologia Comparada
no debe ser buscado, por tanto, sélo en el
plano meramente —digase asi— “técnico”
del fondgrafo, evidenciada por su mds
inmediata  intencionalidad  material.
Buscar apenas eso equivaldria a perder de
vista una profunda reflexién sobre el modo
de inclusion del aparato en los sistemas
de relaciones sociales y de pensamiento
de esa Musicologfa y, sin duda alguna,
en los de la propia civilizacién occidental
como un todo. Para comenzar, vale
considerar que la grabacién sonora
parece constituir una idea arquetipica en
la civilizacion occidental, idea explicitada
como conservacion del sonido por el
congelamiento. Frangois Rabelais —el
mismo Rabelais que Lévi-Strauss (1969,
p. 124-125) eligi6 como fundador de
los estudios de parentesco— narra en
su célebre Pantagruel el pasaje de su
expedicién maritima por una tierra tan
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distante y de inviernos tan frios que las
lenguas y mdsicas se congelaban antes
de ser oidas. Entonces, sélo podian ser
percibidas cuando las piedras de hielo en
que habian sido grabadas se calentaban.
Obsérvese que el propio Rabelais, por
la boca de Pantagruel, busca en Platén,
Aristoteles, Antifanes de Tracia (siglo
IV a.C.) la explicacién de ese fenémeno
maravilloso. Notese, ademds, que tal
fenémeno aparece como  temdtica
de manera frecuente en la literatura
quinientista italiana, tan fascinada con los
Descubrimientos y en la que, por cierto,
Rabelais buscé mucha de su inspiracion'2.

Esa idea arquetipica, en Occidente,
de la grabacién fonografica no parece,
sin embargo, ubicarse tan sélo en los
primordios antiguos griegos, ni en el
Renacimiento europeo. Seglin  todo
indica, se incorpora en el transcurso
del tiempo, alcanzando los inicios
del siglo XIX. En ese momento ya se
postula el fondgrafo (WARD, 1975),
inventado finalmente en 1877. Lo que
parece constituir el espacio especifico
del fondgrafo en el pensamiento que lo
construy6 es la tentativa de supresion
de la distancia y, por tanto, la intencién
de revertir la lejania en cercanfa, para
usar expresiones y pensamiento de
quien escribi6 magistralmente sobre el

tema (HEIDEGGER, 1984, p. 249). Es

12 Fue Tinhordo (1981, p. 13) quien me llamé la
atencioén sobre ese episodio pantagruélico. Sobre
el texto de Rabelais, confrontar Moland (1950, p.
166-170). Sobre la literatura italiana quinientista,
ver Toffanin (1965). Entre los escritores italianos
de la época relacionados con la cuestién, y
conforme las indicaciones originales de Jacob
(1845), apud Tinhordo (1981), anoto: Baldassare
Castiglione y Celio Calcagnini. Sobre el primero,
ver Carpeaux (1959, v. I-A, p. 105-106) y Toffanin
(1965); sobre el segundo, Toffanin (1965).

pertinente recordar que en el episodio de
Pantagruel, los sonidos solo se congelan
porque los confines y limites del mundo
—en el mar Glacial de la cosmografia
correspondiente, cuyas islas son habitadas
por barbaros y monstruos— alld estd —en
su desarticulacién congénita— lo inefable;
en la distancia tan distante que paraliza:
ilo exdtico y lo exacustico!

¢Finalmente, el fondégrafo —como
el radio, el cinematégrafo, el televisor,
la mdquina de retratos, etc— logra
efectivamente revertir la lejanfa en
cercanfa? Heidegger (1984) afirma que
no. Pues la lejanfa, aunque poco extensa,
es atn lejanfa, constituyendo —agrego—
estalejanfa-cercana que, en el campo de la
ciencia, establece la esencia misma de sus
objetos. El fonégrafo parece relacionarse,
en lo bésico, con la objetivacién de la
distancia y, asi, con su “otrificacién”. La
historia de la aplicacién del fonégrafo
en el terreno de las “musicologfas”
es extremamente consistente con las
ideas antes mencionadas. Inicialmente,
verifiquese que nunca ingres6 al campo
de la Musicologia Histérica. Y eso no
porque —serfa una pobre explicacién— esa
Musicologfa estudiaria la misica del
pasado de la Civilizacion occidental,
cuando atin no habia fonggrafo. No, el
fonégrafo no entré en la “musicologfa”
que tendrfa por objeto la MO —lo que
persiste como tal desde la época de la
invencién del aparato hasta hoy— por
razones muy diferentes. Para comenzar,
considérese que esta disciplina, para
los casos, por ejemplo, de un Webern o
de un Monteverdi, tiene como centro
de su campo de investigaciones la
partitura. La grabacién fonografica es,
en consecuencia, inadecuada como

objeto. Sin embargo, esta no es la razén
sustancial de ello. La sustancia de todo
—creo— estd en la creencia, por parte de
los practicantes de esa Musicologia, en la
cercanfa de la MO. Yo dije: de la misica,
no de la partitura. Sila MO es cercana —
no estd en el Mar Glacial-, no constituye
algo para ser “otrificado”y, por tanto, nada
de “musicologfa” con relacion a ella, pero
sf con su partitura, especie de fondgrafo
visual. El fonégrafo —el auditivo— nunca
ingres6 al campo cientifico que tiene
la. MO como objeto, simplemente
porque esta musica “estd aqui mismo”
y asi, grabarla serfa una redundancia
imperdonable, pues es exactamente
el movimiento opuesto a aquello que
necesita su “musicologfa” —arrojarla alla,
“otra”, a través de la partitura. Notese,
por otro lado, como el fonégrafo tuvo
una acogida triunfal en el ambito de la
fruicion de la MO, lo que bien evidencia
como esa musica-fruida no es la misma
cosa que es como musica-entendida.

Sobre el Folclore Musical y sobre las
musicas folcléricas —aun occidentales—
nétese que el ingreso del fondgrafo en su
mundo sélo se da a partir de la década
de 1920. Nettl (1964, p. 16) y Dahlback
(1958, p. 7) documentan que hasta esa
época los estudiosos de ese campo del
conocimiento crefan también inadecuada
la grabacién fonogréfica, sometiéndose
a la misma creencia de la cercanfa de
las  mdsicas-objeto, ya mencionada.
Notese que fue Bela Barték'? quien
genialmente postulé que, como objetos

13 No es casual que haya sido un compositor
“nacionalista” tan genial como Bartok, quien
no solo postuld, sino que propugné esa idea,
tan crucial para el proyecto “nacionalista” en la
MO. Sobre la contribucién etnomusicolégica
bartokiana, revisese, por ejemplo, Barték (1981).



etnomusicolégicos, las musicas folcléricas
occidentales eran tan “extrafias” como la
“mds primitiva” de las “musicas exdticas”.
Por tanto, a ellas también les deberfan ser
aplicadas las disciplinas de la grabacién
fonografica, de la transcripcién fonética
y del andlisis posterior. Pero no es sélo
por “extrafieza” que deberfan ser tratadas
asi, transformandose en objetos legitimos
de la Etnomusicologia, en ese entonces
Musicologia Comparada. En el raciocinio
bartokiano, era también estético el boleto
de ingreso de esas tradiciones musicales
al campo de estudio de la “musicologfa”.
Estético y politico: en realidad la
postulacién de Barték propugna el
reconocimiento, en la universalidad de
la MO, de una identidad hidngara, para
él tan “occidental” como las dominantes
francesa, italiana y alemana y s6lo pasible
de constitucién, precisamente, a partir
del “folclore”. Aqui —como también
algunas décadas después, con relacién
a las “musicas populares™ fruicién y
comprension se recogen en una misma
caja: en el movimiento de “otrificacion”
de unos “nosotros” y de “nosotrificacién”
de algunos “otros”. Todo en el campo de la
MO, el excelente emblema del “concierto
de las naciones”.

Para rematar esas ideas sobre el modo
de inclusion del fondgrafo en el sistema
de relaciones sociales y de pensamiento
relativos a la Musicologia Comparada,
vale considerar por dénde —por qué
puertas— se dio su ingreso a este mundo:
como luego se verd, a través de las
puertas del archivo fonogrifico, es
decir, de la contrapartida auditiva del
museo etnografico, institucién que en
la época de su nacimiento —y no sélo ahi—
construy6 el espacio por excelencia de

imaginacién del “otro”. Espacio, él mismo,
salvaje, donde las teorias de Frazer, Tylor,
“« . e ”
Morgan y otros sobre lo “primitivo” —y
. « o
pretendidamente sobre “nuestro” origen—,
privadamente elaboradas, encontraron su
punto de salida en direccién al pablico'.

Las bases institucionales de la
Escuela de Berlin de Musicologia
Comparada fueron lanzadas en 1900,
con la constitucién del Archivo de
Fonogramas del Instituto de Psicologia
de la Universidad de la misma ciudad.
El Instituto, dirigido por el psicélogo,
musicélogo y filésofo aleman Carl
Stumpf, era una de las entidades mds
respetadas en la escena de la Psicologia
europea de la época, esa naciente
disciplina considerada entonces como
una especie de reina de las Ciencias
Humanas. La Psicologfa practicada en el
Instituto —interesada en la investigacion
de los canales sensoriales—, aunque
con base empirica, de laboratorio, se
contraponia al experimentalismo de la de
Wilhelm Wundt". En concordancia con
esos presupuestos, el proyecto del Archivo
consistia  estudiar  transculturalmente
los  procesos
involucrados en la musica, interesdndose

mentales  humanos

14 A propésito de la temitica de los archivos
fonograficos revisense Kunst (1959), Herzog
(1936a) y Hornbostel (1933).

15 De Stumpf, ademds del ya referido estudio sobre
la masica de los Bella Coola (ver 1886) —elegido
por la historiograffa del campo como marco inicial
de la Musicologia Comparada—, véase también
reconocido Tonpsychologie (1883, 1890). Sobre
la importancia de su contribucién, constltense
Pinto (1983, p. 76-78) y Heidbreder (1964, p. 80-
81). Recuérdese que Stumpf fue orientador, en el
Instituto, de la tesis de doctorado sobre percepcion
acustico-tonal, de Wolfgang Kohler, uno de los
futuros fundadores de la Psicologia de la Gestalt

(ENGELMANN, 1978, p. 8).

especificamente en el andlisis melédico
y  organoldgico,
instrumentos musicales. Por su parte,

relacionado a los

ese andlisis melédico se centraba en las
alturas (frecuencias) sonoras, entidades
como sistemas de afinacién, escalas, etc.
—aspectos que le eran cruciales.

Las grabaciones fonograficas reunidas
por el Archivo, a través de expediciones
realizadas  por el mundo entero,
constituyen para esta Musicologfa no
s6lo la base material de su produccién
cientifica. Mds que eso, sustituyen los
sujetos (sociedades) que las originaron,
reducidos, de esa manera, a los registros
sonoros, a los que se les adicionan notas
“etnogrdficas”, es decir, lingiiistico-
culturales. Esta, digase, Psicomusicologfa
principales  representantes,
ademds de Stumpf, son Erich Moritz
con Hornbostel y Otto Abraham— se
vislumbra como una disciplina etnolégica

—cuyos

a través de la filiacion a las ideas
difusionistas y evolucionistas vigentes
en la época. Eso sélo se concretiza por
medio de la colaboracién de Hornbostel
con el musicélogo berlinés Curt Sachs.
Hornbostel fue alumno de Stumpf en
el Instituto de Psicologfa, habiendo
sido escogido como su sucesor en la
direccién del Archivo de Fonogramas.
Sachs —que viaj6 por Europa estudiando
las  colecciones  organolégicas  de
diversos museos etnogrificos— tenfa
como cuestiones fundamentales las
relacionadas con los origenes de la
musica y la danza y con la clasificacion de
instrumentos musicales (SACHS, 1947,
1953, 1962).

Es de la colaboracién de Hornbostel
con Sachs que proviene el acento mds
etnolégico —originalmente psicoldgico—
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Fundamentalmente,
alli la musica fue abordada a partir del
estudio  comparativo  (vergleichende)
del origen y difusién de items, trazos y
complejos, es decir, dentro del marco
caracteristico de la doctrina de los
circulos culturales (Kulturkreise), en
que la nocién de préstamo es bdsica.
Por otro lado, ese abordaje se nutre
de las ideas evolucionistas de moda
en la época, especificamente como
elaboradas por Tylor y Frazer. Ello
somete el difusionismo de la Escuela a
la postulacién de una unidad psiquica
de la humanidad, entendida en términos
de la discusion de que los “pueblos
primitivos” (los Naturvélker) —objetos
efectivos de estudio de esa Musicologia—
representarian  estadios anteriores de
desarrollo en relacién a los europeos,
tomados como referencia terminal. Como
Etnologia, la Musicologia Comparada
se caracteriza frecuentemente en el
escenario de la Antropologia de su época,
de filiacién difusionista-evolucionista. No
leaportaaese cuadroningunaoriginalidad,
aplicdndolo sin mayores elaboraciones,
como si su objeto especifico, la musica,
no tuviera nada de especial. Este me
parece un punto interesante de la
problemética que intento desmenuzar.
Interesante por las contradicciones que
circunscribe: finalmente, ¢dénde reside
para esa Musicologfa, la especificidad de
la masica? De un lado, no parece tener
nada de propio, al punto de no provocar
ningtin desplazamiento observable en
el plano tedrico-metodoligico de su
propia comprensién. El plano de su
inteligibilidad estd dominado por la visién
difusionista-evolucionista, que es ahf
simplemente genérica. Por otro lado la
musica de esa Musicologfa se revelard

de la Escuela.

plenamente especial cuando, congelada
en los mintsculos cilindros de cera en
que se asilaba, podré ser oida, transcrita
y analizada fonolégico-gramaticalmente.
He ahf su especificidad: en el plano de
su expresion sensible. Esa Musicologia
Comparada  es  simplemente la
Musicologia Sistemadtica de los “pueblos
primitivos”, cuya inteligibilidad se entrega
a la Etnologia y a la Psicologfa. Segin
Adler (1885) y Riemann (1908), la
Musicologfa Sistemadtica —opuesta a la
Histérica— tiene los “aspectos sonoros”
de la musica como su campo primordial
de investigacion (PINTO, 1983, p. 70-
73). De Adler a Kunst, la sedimentacién
de un nuevo campo profesional redundé
en la construccién sociol6gicamente
efectiva de un objeto y en el abandono,
al menos en ese periodo, de intenciones
meramente pensables con relacion a él.

La lectura de Hornbostel (1982, v.
3) da idea de lo que sinteticé'®. Es una
obra “musicolégica” —en relacién con
lo que Merriam llamard “sonido de la
musica™—, hecha a expensas del material
“etnolégico” recogido por Koch Griinberg
(1982, v. 1-3), en los dos viajes que hizo al
noroeste amazénico (Brasil y Venezuela)
en la segunda década del siglo XX. Este
tipo de colaboracién —entre “musicélogos”

16 Este trabajo de Hornbostel no es aquel que,
publicado en el primer volumen de la misma obra
de Koch Griinberg (1982, v. 1-3), se constituy6
como elemento fundamental para su célebre teorfa
de las “quintas sopladas” (Blasquintentheorie) (ver
Hornbostel, 1927, 1928). Esta teorifa tuvo un gran
impacto en Brasil (ver BEVILAQUA, 1937), asf
como toda la formulacién de la Escuela de Berlin.
Caméu (1977) elaboré una summa brasilefia de
esa Musicologfa, constructora de la categorfa
“musica de nuestros indios”, tan importante
para los discursos del Folclore y de la Cultura

brasilefios (MENEZEZ BASTOS, 1978b).

y “etndlogos” —se torné un modelo para
la Escuela, como se puede verificar
por el andlisis de las colaboraciones
de Bose (1972) —a continuacién del
articulo de Hornbostel que se leerd
aqui—y Schneider (1952), elaborada con
base en el material recogido por E. H.
Snethlage en Mato Grosso. Una lectura
cuidadosa de esa obra de Hornbostel —
produccion caracterfstica de la Escuela—
permite observar el divorcio ontoldgico
y epistemoldgico entre los abordajes
“musicolégico” y “etnoldgico”. La musica
—el “sonido™~ es mera ilustracién y
testimonio de ideas genéricas sobre los
“pueblos primitivos”. Le paso la palabra a
Hornbostel:

El resultado mds importante al que
contribuyeron los fonogramas de
Kock Griinberg es que el canto
de todos los indios, de los
esquimales polares a los (habitantes)
de la Tierra del Fuego, tiene un
caridcter comuin que lo distingue
claramente del modo de cantar
de todos los otros pueblos. (1982,
v. 3, p. 360-361)

Esta, la caracteristica de dichos cantos,
genérica por excelencia. Siguiendo a
Hornbostel, se verd que también es la
inica. Pues ese cardcter comun (de
los “indios”, en oposicién al de “todos los
otros pueblos”) es indiviso. Dice:

Asi como es facil y correcto
conocer el caricter comun de
los cantos indigenas, es dificil
encontrar en cada tribu
diferencias de estilo musical. (p.
363)

¢Por qué esa condena a la generalidad?



Responde el autor alegando que ese
caracter comtn provendria:

No del grado de desarrollo ni
de la cultura, sino de la raza
[...] (lo que estd arraigado) tan
profundamente en lo fisiolégico
que dura por milenios. (p. 362).

Esa Musicologfa, por tanto -y
para usar sus propias categorfas de
comprensién— es inapetente por
encontrar lo diferente dentro de
aquello tan diferente del “nosotros”
que ayudaba a construir, que es lo
“exético”, lo “otro”. Apenas desea
comiin  genérico,
medida de su alteridad
proyectada: naturalismo musicoldgico
y tautologismo etnoldgico, separados
inicialmente y al final tentativamente
yuxtapuestos, que, sin embargo, nunca
logra compatibilizar debido a la falta de
compromiso congénito que establece
entre unoy otro. En los futuros “sonido”
y “cultura” de la masica de Merriam,
finalmente se hallara la representacion
del didlogo sordo de un incognoscente
civilizado con un incognoscente salvaje
—colonias y estados-naciones.

conocer su
extrema

Es necesario aqui relativizar lo que
antes llamé inapetencia de la Escuela,
en la perspectiva de un adecuado
conocimiento  musicolégico. Para ello,
debe partirse del presupuesto de la
historicidad de la ciencia —incluso de
esta, que mis huesos escriben. De otro
lado, nétese que esa inapetencia se
manifiesta en un terreno particularmente
problemdtico: el de la adecuacion
material y operacional entre los planos
de expresion y contenido del lenguaje

(LYONS, 1974a, p. 53-98, 1974b, p. 11-

24), la musica, sobre lo que hasta hoy sélo
se tienen teorfas limitadas. Ademads, no
podemos dejar de anotar las importantes
conquistas de la Escuela realizadas en
los campos de la transcripcién fonética,
el analisis fonologico gramatical, asf
como la organologia'”. Finalmente,
aunque el naturalismo sumado a lo
tautoldgico de su forma de hacer ciencia,
desafortunadamente, no pudo conocer
adecuadamente al “otro”, es revelador
de si mismo (“tautolégicos”). De ese
“nosotros” que junto con su contrapartida
(en lo) salvaje, tanto ha rondado el
inicio de este texto. ¢Serd que no fue la
construccion natural del “otro” lo que le
permitié a esta Musicologia la elaboracién
de todo un saber fonoldgico-gramatical,
absolutamente crucial en el sentido del
moldeo —contrastivo (CARDOSO DE
OLIVEIRA, 19764, p. 5-6) con relacién
a la de los otros “musicélogos”, “musicos”
y “antropélogos™ de la identidad social
del futuro etnomusicélogo? En otras
palabras, :No habr4 sido ese naturalismo,
apostado al “otro”, lo que cre6 condiciones
para que parte fundamental de la cultura
del etnomusicologo fuera engendrada,
la cultura siendo una expresién tan
importante—pordiacriticayreivindicativa—
del contraste en las relaciones de
identidad? (GOODENOUGH, 1969)
Por otro lado, ¢el simple “préstamo”
ortodoxo (BOURDIEU, 1983) que hizo
la Escuela del pensamiento etnoldgico
no estard mostrando alli que, entre ese
futuro etnomusicologo y el antropélogo,

las relaciones estdin muy lejos de ser
igualitarias? Finalmente, cel hecho de
portar ese conocimiento etnolégico —y de
ofrecer ilustracion sensible a la Etnologfa,
correspondiente— no habra constituido la
prueba tal vez definitiva de la singularidad
del musicélogo comparado en relacién
con los otros “musicélogos” y “musicos”?
En fin, cescribir-leer la musica de los
“otros” como diacritico y como capital

cientffico (BOURDIEU, 1983)?

La expansion que la Musicologia
Comparada tuvo en la Alemania de
las tres primeras décadas del siglo
XX, originaria de las actividades de
la Escuela, fue de gran magnitud. A
partir del marco fundador el grupo
fue reproduciéndose vy, para ello, fue
fundamental el montaje de un sistema
de ensefanza para la formacion de
egresados. Las posiciones de empleo
mds relevantes para la categorfa
se concentraban en el Archivo de
Fonogramas y en la Escuela de Musica
de la Universidad de Berlin, asi como
en la Coleccién de Instrumentos
Musicales y en la Biblioteca Publica
—estatales— de la  ciudad. Todo
parece indicar que el Archivo y la
Coleccion  desempefiaban un papel
jerdrquicamente  superior en el
conjunto, constituyendo los lugares de
trabajo ideal (GOODE, 1969) para
la Musicologia Comparada, sus puntos
(“mercados”), por excelencia de salida
para el publico’. La reproduccién

17 Sobre la transcripcion y el andlisis, constiltese,
por ejemplo, Abraham y Hornbostel (1909-
1910) y el aquf ya leido Hornbolstel (1982, v.
3). Para la organologfa, ver el cldsico Hornbostel
y Sachs (1961). Para una antologia de trabajos
de Hornbostel, constltese Kaden y Stockmann

(1986).

18 El marco fundador de la Escuela inclufa
elementos oriundos, en lo bésico, de las dreas
de la Psicologfa, la Musica (Historia de la
Musica, Teorfa Musical y Educacién Musical,
fundamentalmente) y de las Artes Pldsticas
(Historia del Arte, principalmente). Hornbostel,
de manera excepcional, se doctoré en Quimica.
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del sistema fue tan potente que en
1930 fue creada la “Gesellschaft zur
Erforschung der Musik des Orients”
cuya denominacién se transformo
en “Gesellschaft fiir Vergleichende
Musikwissenschaft” en 1933, fecha
a partir de la que su 6rgano oficial
empez6 a publicar el Zeitschrift fiir

Vergleichende Musikwissenschaft.

Wilenski  (1970)" mostr6 cémo la
creacion de una entidad representativa
a nivel nacional manifiesta, para una
nueva profesion, un paso importante en la
perspectiva de su consolidacion. Tal entidad
delimita un nuevo campo, sobre todo con
relacién a las 4dreas vecinas, discriminando
el perfil legitimamente competente para
el desempefio de las tareas caracteristicas
de su marco de trabajo. Eso tiene como
consecuencia el discernimiento entre tareas
centrales (el trabajo ideal para Goodle
(1969)) y el dirty job (1969), atribuido a los
subordinados. Finalmente, la entidad puede
intermediar conflictos entre los antiguos
y los nuevos profesionales del campo,
conflictos que apuntan a la cuestion del
cardcter mercantil del nuevo trabajo y al
conjunto de las relaciones mantenidas por
los profesionales con su clientela.

La eleccion que hizo la Escuela

En el sentido de la presente reconstruccion,
me servi de noticias, informes, etc., constantes
en los nimeros de los doce primeros afos de
Ethnomusicology, incluso de los once ndmeros
iniciales de  Ethno-Musicology =~ Newsletter,
considerados como el primer volumen de
Ethnomusicology (Ver MERRIAM, 1953-1957
y 1958, MCALLESTER, 1959-1962; NETTL,
1962-1964). Ademds de esas fuentes, usé las
mencionadas en la nota 4, asi como Nettl (1964)
y Merriam (1964).

19 Beato (s.f) me fue de extrema utilidad por
la excelente resefia que hace de la literatura
sociolégica sobre las profesiones.

de las cuatro agencias mencionadas
como lugares privilegiados de trabajo,
explicita dos estrategias cruciales
para la consolidacién de la disciplina
en Alemania: el Archivo y el Museo
(la. Coleccion de  Instrumentos
Musicales) llevdndole a la clientela
el imaginario del “otro”, considerado
como origen del “nosotros”. Imaginario
con dos caras: auditivo y visual. De
otro lado, la reproducciéon de sus
marcos: la Universidad y la Biblioteca.
Respectivamente, estrategias
publicas y privadas de mercadeo y de
produccién-reproduccion. La ascensién
del nazismo y la Segunda Guerra
Mundial fulminaron los caminos de la
Musicologia Comparada en Alemania.
Aun en 1933 —el mismo afo del
bautismo definitivo de la “Gesellschaft
fiir Vergleichende Musikwissenschaft’™,
fue creada en New York, la “American
Society for Comparative Musicology”,
estatutariamente definida como
organizacion-hija de la entidad alemana,
razén por la que los miembros de la
primera tenfan inscripcién automdtica en
la americana. En el Comité Organizador,
asf como en la primera y tnica Direccién
de la entidad norteamericana, particip6
Georg Herzog, uno de los mds brillantes
alumnos de Hornbosten en Alemania.
Herzog, acosado por el nazismo, se
mudé en 1932 a Estados Unidos, donde
fue estudiante de Franz Boas en la
Universidad de Columbia. La creacién
de esa especie de “sucursal” de la
sociedad alemana en Estados Unidos fue
una estrategia creada como un intento
de fortalecimiento internacional de la
“Gesellschaft”, en grandes dificultades
en la Alemania nazista. Muchos de sus
miembros eran judios o indispuestos

politicamente con el estado nazista. Esa
situacion se hizo insuperable en los afios
siguientes, provocando la disolucién de
la comunidad en Alemania, simbolizada
por la muerte de Erich Moritz von
Hornbostel, en Inglaterra, en 1935.

Durante algunos afios, miembros
norteamericanos como Charles Seeger y
Helen Roberts y los emigrados alemanes
—entre los que se cuentan Georg Herzog,
Manfred ~ Bukofzer y  Mieckzylaw
Kolinski— intentaron darle continuidad a
la “Gesellschaft”, activando la “sucursal”
de New York. Era el tiempo de la Gran
Depresion. En seguida, con la entrada de
Estados Unidos ala guerra, las dificultades
para mantener la organizacion se hicieron
muy agudas. Por otro lado, no se habfa
caracterizado ain como una entidad
norteamericana representativa a nivel
nacional de la comunidad del pais, era un
embrién. Eso provoco la extincién de la
“Society” en 1939.

En Estados Unidos, los orfgenes de
la futura Etnomusicologfa remontan
también, como en Alemania, al fin
del siglo XIX, estando asociados al
archivo  fonografico. En 1889, el
arquedlogo  norteamericano  Walter
Fewkes —futuro director del “Bureau of
American Ethnology” de la “Smithsonian
Institution” en Washington, D.C.— hizo,
entre los indios Zuni y Passamoquoddy,
las primeras grabaciones fonogréficas (en
cilindros de Edson) de “musica exética”
del mundo, transcritas y analizadas dos
afios después por Gilman (1891). Ya en
el siglo XXy con el auspicio del referido
“Bureau”, Frances Densmore (véase, por
ejemplo, 1922) es uno de los nombres
que merece mencién especial. A ella se
debe una extensa produccién fonografica



y etnogréfica cuya relevancia, que fue
puesta durante afios entre paréntesis por
pretendida  superficialidad tedrica, ha
venido siendo reconocida recientemente

(BOILES; NATTIEZ, 1977, p. 36-37).

Aunque los orfgenes norteamericanos
de la  Etnomusicologia se hayan
concentrado en el archivo fonogréfico,
cabe considerar que este estaba vinculado
institucionalmente a la Etnologfa y no
a la Psicologfa como en Alemania. Una
Etnologfa que, aunque —a través de Boas—
haya incorporado el interés psicolégico,
dialoga, desde el comienzo, mucho mds
con la Lingiifstica, la Antropologia, la
Fisica y la Arqueologia (HALLOWELL,
1976). El nombre de Boas es congénito
en la perspectiva de la conformacién de
la Etnomusicologfa en Estados Unidos.
Detentor de un gran interés por la masica
(véanse 1886 y 1955), lo incluye en su
actividad de profesor de Antropologfa.
Boas fue profesor de Kroeber y de
Herskovits, profesores, a su vez, de Helen
Roberts (véanse 1933y 1936) y Merriam.
Ademds, seguidor del pensamiento de
Stumpf sobre la musica, él va a unirse
también a la “posteridad norteamericana”
de la Escuela de Berlin de Musicologfa
Comparada. Como dije anteriormente,
Herzog, al emigrar a Estados Unidos en
1932, fue alumno de Boas en Columbia.
Noétese, sin embargo, que Herzog no
llegé alli solo: con él llegaron también los
fonogramas del Phonogrammarchiv del
Instituto de Psicologfa de la Universidad
de Berlin, las bases materiales, como
espero haber mostrado, de la Escuela de

Berlin de Musicologfa Comparada®.

20 Esos fonogramas permanecieron inicialmente
en la Universidad de Columbia. En 1948, Herzog
se transfirié a los Archives of Folk and Primitive
(actualmente, “Traditional”) Music de Indiana

El  desarrollo de la
Etnomusicologia en Estados Unidos se
asocia, entonces, a Boas, teniendo también
como base los sustratos fonograficos del
“Bureau” —norteamericanos y alemanes
emigrados— del Phonogrammarchiv. Poco
a poco, eso se explicita por la captura de
la disciplina —y por esta dejarse capturar—
por la Etnologia, de la que va a constituir
un subcampo. Esa captura, sin embargo,
no es completa, pues el drea de estudio
seguird manteniendo sus vinculos con la
Musica y con las “musicologias” en general
—especialmente  con la Musicologfa
Histérica—, integrando su marco de
vecindad por sus relaciones con el Folclore.
Sobre tales relaciones —que solo se dan
con mads vigor a partir de 1930, en la huella
de la “revolucién” bartokiana— trabajaré
apenas brevemente aqui.

futura

Ese proceso, que surge en las
décadas de 1930 y 1940 y culmina en
los afios 50, puede ser aprehendido por
el examen de las demarchés alrededor
de la denominacién de la disciplina.
Inicialmente, la antigua Musicologia
Comparada empieza, poco a poco, a ser
llamada “Ethno-Musicology” (KUNST,
1950), con ese guion tan interesante
como una pluma de guacamaya. En
la efectuaciéon del modelo de Adler, la
Musicologfa Comparada es comparada
tan solo por oposicién a la Histérica, la
primera ocupdndose de los “primitivos”,

University, en Bloomington, llevandolos consigo.
Es interesante apuntar que allf van a ser mucho
mas asociados al drea del Folclore. Sobre el
empleo que hizo Boas del pensamiento musical de
Stumpf —que €l contrapone al de Spencer— véase
Boas (1955, p. 341). Nétese que también Curt
Sachs —después de un pasaje por el hoy Museo del
Hombre, en Parfs— emigr6 a Estados Unidos, en
1939, donde fue a trabajar en el sector de musica

de la Biblioteca de la Universidad de New York.

la segunda de los “civilizados”. Aqui la
Musicologfa Sistemitica se evidenciard
por el abordaje de los aspectos “fisicos”
de la mdsica. Bajo el alegato de que
comparar es tarea de cualquier ciencia,
emergi6 la nueva denominaciéon del
campo:  Ethno-musicology. Lo  que
parece estar implicado en ese nuevo
nombre es, de un lado, la evidencia del
contraste Musicologia Comparada/
Musicologia Histérica y, en ultima
instancia, la pertinencia del drea (como
Musicologfa) en el territorio de la Msica
y, asi, en el circulo de las Artes. De otro
lado, sin embargo, lo que parece estar
siendo dicho alli es que la nueva érea
es una Etnologfa sectorial (tocante a la
mdisica) y, asf, también, una Ciencia
(Social). Esa “cientifizacién” (social)
de la Etno-Musicologfa parece querer
ser comunicada por completo con la
cancelacién del guion de la expresion,
que tiene lugar en 1955, durante el
1° Encuentro Anual de la Society for
Ethnomusicology (SEM).

El proceso que culming, en 1955,
en la fundacién de la SEM y del cual
las demarchés acerca del nombre de la
disciplina son tan importantes, se hizo
alrededor de la creacion de un mercado
cada vez mds grande de bienes y servicios
y de prestigio referente a las musicas
exdticas y folcléricas. La grabacién
fonogrdfica  desempefia  un  papel
central en ese mercado, la aparicién de
empresas como Etnnic Folkways Records
siendo sintomdtica de esa irrupcion.
Paralelamente a eso, la oferta de cursos
en el drea —impartidos en departamentos
de Musica, Antropologfa y Folclore, asi
como en bibliotecas, archivos y museos
de universidades—, va multiplicando el
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grupo de manera gradual. Los egresados
del sistema de ensefianza encuentran en
esos mismos tipos de agencia los lugares
mds comunes de posiciones de empleo.
Los encuentros anuales de la American
Anthropological Association (fundada en
1888) y de la American Musicological
Society (de 1948) van incluyendo, por otro
lado, mds la temdtica etnomusicoldgica.
Agencias  de
investigacion tradicionalmente usadas
por la Etnologfa, la Musicologia y el
Folclore empiezan a incluir poco a
poco la Etnomusicologfa como ridbrica
financiable. De manera correspondiente,
la produccion bibliografica del campo
crece aceleradamente, teniendo
inicialmente a Asia, Oceania y Africa
como regiones de mayor interés. Junto a
esa produccion, casi siempre relacionada
con la fonogréfica para fines de estudio
v/o difusion, la Etnomusicologfa alza un
vuelo publico cada vez mds vigoroso,
siempre ilustre, prestigioso.

Creada la SEM -a partir de los
esfuerzos del grupo originario de
emigrados alemanes y de miembros
norteamericanos como Alan P. Merriam,
David McAllester, Bruno Nettl vy
otros—, el proceso de consolidacion de
la  Etnomusicologfa tiene continuidad.
La publicacion de algunos textos
cldsicos comienza a despuntar, y
caracterizard os afios 60. Adn en los 50
aparecen los célebres Enemy Way Music
(MCALLESTER, 1954) y Music in
Primitive Culture (NETTL, 1956), este
tltimo el primer manual del drea. La
delimitacién del objeto de la disciplina y
la presentacion de sus métodos y técnicas
de investigacion son temadticas prioritarias
en el periodo, junto a los levantamientos

financiaciéon de la

y estudios monogrificos. Desde el
punto de vista de la delimitacién, la
Etnomusicologfa, de acuerdo con el
manual en referencia (NETTL, 1956, p.
1), se constituye a partir del abordaje de
tres “tipos” de musica: oriental, folcléricay
primitiva. Nettl, un ex alumno de Herzog
y, como tal, “nieto” de Hornbostel, usa en
su delimitacion los criterios de la oralidad
y/o no occidentalidad de las musicas-
objeto, manteniendo de esa forma los
criterios empleados por Kunst, a lo que
suma el discernimiento bartokiano sobre
las musicas folcléricas.

A pesar de todo ese crecimiento,
la  Etnomusicologifa nunca alcanzé la
autonomfa profesional de la que habla
Freidson (1971), expresada en el control
sobre sus medios y condiciones de
trabajo y, de manera crucial, sobre su
contenido. Esa autonomfa le permitirfa
el monopolio del mercado que tanto
ayudé a constituir (LARSON, 1977) y
el ideal de la autoevaluacion entre pares
con inmunidad a presiones externas.
La inclusion de la disciplina en la
Etnologia nunca logré desplazar esta
profesion en términos de sus sistemas
de conocimiento y ensefianza. Aqui,
leer-escribir  musica, aunque de los
“otros” —emblemas del etnomusicélogo
con relacién al etnologo—, siempre fue
algo en si mismo exdtico, lanzado a los
madrgenes de la disciplina. Una disciplina,
la Etnologfa, tradicionalmente territorio
de la viso-verbalidad (COPANS, 1974),
pudiendo verificarse incluso como el
no saber —con relacién al saber de los
subordinados— potencializa
pertinencia

también

poder?’.  Eso sobre la

21 Lévi-Strauss de manera flagrante ilustra esa
postura, en sus célebres reflexiones sobre musica

etnoldgica y, por tanto, cientifica de la
Etnomusicologia. Con relacién a su
cualificacién musical-artistica, indicada
por las relaciones de contraste que
mantiene con la Musicologfa Histérica,
ocurri6 lo mismo, mutatis mutandis:
ningtin desplazamiento en los sistemas
de conocimiento y ensefianza, en los que
la consideracién sobre el “otro” —atin a
través de la escritura-lectura musical—
siempre fue algo remoto, absorbible solo
como remitida para lo ex actstico de lo
original.

Las razones para la no autonomifa de
la Etnomusicologfa deben ser buscadas
en la concrecién de las relaciones
sociales mantenidas por la disciplina
con su vecindad vy, a partir de ahf, con la
clientela del mercado de musica exdtica
y folclérica. McAllester (1963, p. 183-
185), en un importante articulo —un
informe analitico del campo, publicado
en el nimero conmemorativo de los diez
afos de la SEM#- apunta de manera
aguda las tres caracteristicas bdsicas de la
fase de implementacion de la disciplina.
En esa fase, segtn €l:

1.La mayorfa de los etnomusicélogos

encuentra sus posiciones de empleo

en departamentos y escuelas
universitarios de musica, en algunos
de ellos habiendo majors especificos
del drea. El ejemplo paradigmatico
es el Instituto de Etnomusicologia

(principalmente, 1964, p. 22-38 y 1971, p. 589-
596)

22 Aunque fundada en 1955, la SEM cuenta
con su fecha de origen —para efectos, incluso,
de la numeracién de Ethnomusicology— a partir
de 1953, cuando Ethno-Musicology Newsletter
comenz6 a ser publicada (ain mimeografiada),
por obra del grupo fundador de la Sociedad.



de la Universidad de California
en Los Angeles, que, dirigido por
Mantle Hood, era una especie de
conservatorio de “musica exdtica”.
Hood (ver su célebre 1960) es un
“descendiente” mas de la Escuela —a
través de Kunst—, enfatizando en el
Instituto la ejecucion musical. Esta
Etnomusicologifa “aplicada”  serfa
“poco antropoldgica”;

2.Los proyectos de investigacion
etnomusicolégica son financiados
a través de agencias vinculadas a la
Antropologia. Entre esos proyectos,
McAllester hace mencién al de
Lomax (véase 1968) —el conspicuo
Cantometrics—, que se realiza bajo
el amparo del Departamento de
Antropologia de la Universidad de
Columbia, contando con el soporte
de nadie mds que Margaret Mead.
Entre las razones presentadas por el
autor para esa tendencia —marcada
por un fuerte “énfasis antropolégico”
—, estd la de que las fundaciones
nacionales (como el “National
Institute of Mental Health”)
financian mucho mds las ciencias
que las artes;

3. Finalmente, lo que més da prestigio —
sucess, segun ese nativo tan reflexivo—
al etnomusicélogo es interrelacionar
las dreas matrices de su disciplina:
Antropologia y Musica. Entre las
instituciones citadas por el autor
donde hay una maximizacion de ese
sucess, estd Indiana University, en
Bloomington. Ahi, la colaboracion
entre los departamentos de musica
(a través de Walter Kaufmann),
Antropologfa (via Alan P. Merriam)

y ain el Arquives of Folk and
Primitive Music (bajo la direccion
de Georg List) es caracterizada como
extremamente significativa.

Este marco norteamericano de los
afios 50 y del inicio de los 60 —marcos de
cristalizacion de la disciplina— sintetiza la
esencia del proyecto etnomusicolégico.
Aqui, en caso de que quiera remitirse a
los tiempos de la Musicologia Comparada
en Alemania, la Etnologfa (Antropologia)
debe ser vista como una transformacion
de la interfaz Psicologia-Etnologia. Ello
revela que la Etnomusicologia, a pesar
de todo su crecimiento, es un campo
sociolgicamente ambiguo, ambigiiedad
que se extiende epistemolGgicamente
y que se alimenta de su historia. De
un lado, la disciplina tiene pertinencia
artistico-musical. Pero aqui ella es —por
principio— paraddjica, pues busca, como
—logia que intenta ser, la inteligibilidad
dentro del campo —el Arte— atribuida,
en Occidente, al sentir. Esto se hace
mds extremo cuando, como también
“parte” de la Antropologia —una Ciencia
Social- que aspira ser, busca esa
inteligibilidad en lo social (de los éthne).
Pero la musica, su ancla més profunda,
estd en el territorio que el pensamiento
occidental consagré al individuo; o,
cuando consagrada a lo social, siempre al
universo de la sensibilidad, nunca al de la
inteligibilidad®. Ademds, lo social que la

23 Spengler (1973, p. 140-187) y Toynbee (1963,
p. 275-277) —referencias que levanto a partir de
Carpeaux (1977, p. 9)—, en una linea de reflexién
compatible con la de Dumont (1970, p. 3-16 y
1985, p. 11-71), evidenciaron esta devocion del
Arte, especialmente de la Musica, a la ideologfa
individualista Particularmente,
cuando referida al gran individuo, al “genio”.
Sobre la vocacion social-sensible de la musica en

occidental.

Etnomusicologia busca no se encuentra
en el terreno de lo familiar, del “nosotros”,
sino en el de la extrema alteridad,
paradoja que remata la naturaleza
ambigua de la inclusién musical-artistica
de la disciplina.

En el plano de su primera inclusion,
por tanto, lo que se verifica es que el
etnomusicélogo construye su identidad
manipulando emblemas marginales a
las dreas inclusivas, despreciando asf al
artista que casi es por el cientifico que
casi serd —cientifico social—, desprecio
que demarca bien la naturaleza
eminentemente  conflictiva de  su
insercién en el circulo en andlisis. Como
disciplina antropolégica, por otro lado,
la Etnomusicologia se va a caracterizar
francamente como 4drea subordinada,
asimetrfa (CARDOSO DE OLIVEIRA,
1976b, p. 54-58)* que se construye a
partir de la estratificacién de autoridad
cientifica (RITZER, 1971) o, en la
acepcion de Bourdieu (1983), de la
acumulacién diferencial del capital
cientifico, vigente en la comunidad
antropoldgica, entre antrop6logos 'y
etnomusicélogos. El recurso involucrado
en ese proceso de estratificacion es
la inteligibilidad de la totalidad de lo
sociocultural, especificamente de este
como etno-. La misica —reducida al

Occidente, revisese la tradicién estético-filoséfica
que remonta a Filolao, Platén y Aristételes
(HAMELINE, 1978; TELLO, 1962; WOLF,
1965).

24 Aunque las nociones de simetria, asimetria
e identidad contrastiva, debido a Cardoso de
Oliveira, hayan sido construidas en un contexto
original de estudios de relaciones intertribales
e interétnicas, no veo por qué limitarlas a ese
marco, cuando creo que detentan fertilidad para
deslindar relaciones intersocietarias de otras
matrices.
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€1 . . “ oo »
sonido™ aqui serd un “particular”’,
un “especifico”, especie de ejemplo,
ilustracién de la “cultura” —y de la
PR Lo AP

sociedad™,  territorios  epistémicos
monopolizados por los antropélogos.

Es ese sistema de relaciones
sociales lo que constituye el dilema
etnomusicolégico, manifestacién

regional de la paradoja musicolégica.
Se trata del dilema de una cultura
cientifica —una episteme— donde la
musica es fonografia, es decir, pura
sensorialidad, cuya inteligibilidad no es
semdntica, sino pragmdtico-contextual.
Por otro lado, la totalidad aqui (la
“cultura” y la “sociedad”), excluyente
de la musica (“sonido”) es de tipo
funcional.

Apesar de todala aspiracion cientifica
(social) de la Etnomusicologfa, de
la que Merriam fue uno de los mads
brillantes  apéstoles, ella  nunca
logré apropiarse del recurso antes
mencionado, la inteligibilidad de la
totalidad “sociocultural” de la musica.
Esto representarfa la
de aquello a lo que vengo llamando
plano de intenciones del proyecto
etnomusicolégico y que Becker (1970)
entiende como la dimension simbdélica
de una profesion. Como dije, tal
recurso permanece monopolizado por
las categorfas localizadas en el centro
(“general”) del sistema antropoldgico.
¢Por qué tanta ambigiiedad vis a vis
un crecimiento tan grande? Esta
indagacion parte del presupuesto de
que el etnomusicélogo, dentro de
sus sistemas inclusivos —Mdsica y
Antropologia—, s6lo actda con relativa
autonomfa en el intersticio que se
explicita como el “sonido de la mdsica

concrecion

de los otros”. Pero aqui, dos caballos
de Troya, de la ciencia y del arte,
contestan la disciplina: “no entiendo
nada de miisica”; “la misica no se
li . s L
explica, se siente™. :A qué viene la
paradoja?

La paradoja en cuestién —que enlaza
la ciencia y el arte— hace posible un
gran margen de maniobra dirigida al
crecimiento de la Etnomusicologia.
Eso responde, a su vez, al crecimiento
del ya mencionado mercado de la musica
exética y folclérica, mercado que apunta
hacia las relaciones —ptblicas— con la
clientela del sistema. El etnomusicélogo,
en sus relaciones con el antropélogo,
controlando el “sonido de la musica”
manipula algo del dominio antropoldgico
(el “otro”). De manera correspondiente,
en aquellas relaciones que mantiene
con el mdsico y con los musicélogos
—especialmente, el  histérico—
administrando algo sobre lo “otro”, se
apropia de la parcela del mundo musical
relativa a la inteligibilidad de la mdsica.
Un camaledn, el etnomusicélogo:
musico entre antrop6logos, y viceversa;
es eso lo que le permite —lejos de una
mera pulsacién entre falsa consciencia y
practica— apropiarse de recursos aqui y
allf al mismo tiempo. Su comerciabilidad,
instrumento de aquella del mercado de

25 Sobre la primera frase hecha, confrontar
Menezes Bastos (1986). Esas frases —proverbiales
sobre la disciplina—son practicamente sinénimas:
ambas apuntan, de un lado, hacia la negatividad
de un entendimiento musical (“no entiendo”; “no
se explica”) y, de manera complementaria, hacia
la positividad sentimental a su respecto (“no
entiendo”, quiere decir “siento”, “se siente”). Esa
sinonimia indica que aquif los valores no son ni
“artisticos” ni “cientificos”, asf apenas manifiestos
a partir de un pensamiento que los engloba: el
occidental.

la “msica de los otros” que intermedia,
mercado que vende identidades. En ese
mercado se evidencia la racionalidad
tanto de las separaciones como de las
uniones entre Etnomusicologfa, Mdsica
y Antropologfa.

General particular
Contexto expresion
inteligibilidad sensibilidad

M “sonido”
individuo-sociedad
“nosotros” (Arte)

A “cultura”
sociedad - individuo
“otro” (Ciencia)

Figura 1.1 Relaciones entre Etnomusicologia,
Mdsica y Antropologia

En esta figura, A es Antropologia, M es
Musica y EM es Etnomusicologia. Las
caracterfsticas de cadauno de los dominios
originales deben ser entendidas como de
ejes diferentes, pero correspondientes,
arregladas  en  pares de oposicion.
Asi, por ejemplo la sensibilidad es
el negativo de la inteligibilidad,
los dos siendo equivalentes pero no
congruentes con expresion/contexto.
Esas categorfas son pertinentes para el
pensamiento occidental, constituyendo
un conjunto de ideologias, creencias y
representaciones colectivas (CARDOSO
DE OLIVEIRA, 1976¢, p. 39-43)
cientificas. Cientificas por ser vigentes
en la comunidad respectiva, pero
relativas, también, a la sociedad como
un todo, fundamentalmente al nivel de
su legitimacion. Comparto la postura de
Bourdieu (1983) de que una verdadera
ciencia de la ciencia no puede ser tan sélo
inmanente con relacién a su objeto.

Alan P. Merriam es el clasico por



excelencia de la  Etnomusicologfa.
Cofundador de la SEM, primer
editor de Ethnomusicology —desde los
tiempos “miticos” de Ethno-Musicology
Newsletter—, presidente (1961-1963) y
ocupante de todos los puestos relevantes
de la Sociedad, representa el espiritu de
la cristalizacion de la profesion, siendo el
primus inter pares en el arte de, como lo
apunta McAllester (1963, p. 183-185),
hacer el puente entre la Antropologia y
la Msica. En ese movimiento, Merriam
se caracteriza como el intelectual que
encarna la voluntad —y los valores— del
grupo en cuestién. (GRAMSCI, 1968a,
1968b). Musico (clarinetista) graduado
en 1948, en Northwestern University,
llega a la Antropologia a través de
Herskovits y Richard A. Waterman, dos
profesionales anfibios entre la Musica y
la Antropologia. Merriam se doctora bajo
la orientacion del primero, con una tesis
sobre la musica de los cultos afro-baianos
(MERRIAM, 1951)*. La herencia
del espiritu de la Escuela de Berlin de
Musicologfa Comparada es transparente
en la obra de Merriam, vy, traida a la luz,
especialmente, en su estudio sobre la
mdsica de los indios Flathead (1967).
Alli, inspirado en Kolinski (1936, 1949,
1959) y Herzog (1935, 1949) —dos de
los mencionados emigrados alemanes de
la Escuela—y retomando la esencia de la
acusmatica de Hornbostel, conforme lo
que ya leimos, indaga gravemente en las
conclusiones:

26 Para un resumen de la vida y obra de Merriam,
véase Gillis (1980). Sobre Herskovits (ver 1944)
y Waterman (1952), nétese en ellos la relevancia
de la temitica de la aculturacién americana de
las musicas africanas negras, de importancia
fundamental para la teorfa de la aculturacién del

primero (REDFIELD et. al., 1936).

A qué  conclusiones  podemos
llegar sobre la musica Flathead y los
resultados del andlisis descritos en
las paginas anteriores? El oido, solo,
nos dice que casi cualquier cancién
Flathead que escuchemos es indigena
americana, por oposicion, por ejemplo,
a la miusica africana. Ademds, es
claramente  identificable  como
musica indigena norteamericana,
por oposicién a la suramericana, y
es justamente tan claramente de
las tierras bajas como se opone, por
ejemplo, al estilo esquimal o al del
este. Todo esto puede ser verificado
simplemente a través del oido y el
andlisis de la masica lo confirma
especificamente, punto por punto.

(MERRIAM, 1967, p. 330)

En esta indagacion, implicitamente,
tanto el salto como la continuidad del
Kulturkreis a la cultural area: de lo macro
—y largamente conjetural- a lo mediano
—y casi s6lo puntualmente verificable.
Ahi, el oido es el aparato bdsico de
prueba, siendo el andlisis de la musica
(fonolégico-gramatical) un epifenémeno.
En seguida, Merriam profundiza su
cuestionamiento, poniendo en peligro su
propio modelo conceptual:

El oido no nos dice, sin embargo, si
una cancién desconocida es una
cancién Flathead, por oposicién a
una cancién Blackfoot o Crow; cel
analisis nos da la respuesta a esa
cuestion? (p. 330)

A pesar de considerar que la
comparacion serfa imposible, debido a la
falta de estudios compatibles con el suyo
sobre los Flathead, sobre la musica de
otros grupos indigenas de las tierras bajas,

Merriam se responde a sf mismo:

el analisis nos mostré, no obstante,
que la msica Flathead no puede
ser tratada como un todo y que
no es significativo confundir la
configuracién diversa de los varios
subgrupos de canciones para alcanzar
“ .z . »
una “cancién media” Flathead.

(p.330)

Mas adelante remata:

Es decir, la mdusica Flathead es
claramente de las tierras bajas;
tanto el oido como el anilisis lo
confirman. (p. 331)

Lo que la musica hace ahi —y el
oido y el andlisis son los medios para
eso— es tan sélo ilustrar y atestiguar la
veracidad y consistencia (culturalistas)
del instrumental conceptual preexistente,
lo general de todo. Canciones
desconocidas constituyen ~ para
Merriam (1967, p. 330) —como para
Hornbostel (1982, v. 3, p. 363)- un
peligro para su sistema conceptual. :Qué
serdn las canciones desconocidas
sino exactamente aquellas que —a pesar
de audibles y analizables— no estan
preclasificadas dentro de un drea cultural,
siendo canciones y no ejemplos?

Buscando la identidad de la musica
Flathead, Merriam se deja, finalmente,
vencer por la tautologia, colocdndola
ademds en los mismos Flathead:

¢Podria un indio Flathead, por
s mismo, apuntar sin errores las
canciones Flathead de una muestra
mixta que le fuera presentada? Esta
es una pregunta compleja, pues
involucra otros criterios, ademas de
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los estrictamente musicales. Los
Flathead no abstraen su muisica, de
su contexto. (p. 331).

¢Qué serd en ese texto —desde el
comienzo tan rutinario como un mero
test— la miisica como muisica sino,
en su estructura musical, el sonido
congelado pantagruélico, extirpado de
quien lo gener6? Y, asi, ¢condenado al
contexto, es decir, a la miisica como
cultura? ;Y el Flathead, que Homo serd?
¢C6mo yo, que en el concierto (en la
musica) no logra abstraer la masica del
comer crispetas, por ejemplo? Cabe
resaltar que, en el enfrentamiento de esa
paradoja onto y epistemoldgica —cuyo
origen es histérico-social-, la posicién
de Merriam, lejos de ser pasiva, es
dramética. El resume los valores mds
preciados de la profesion que encarng
de manera tan brillante. Tal dramatismo,
presente en los gérmenes originales del
pensamiento de la esencia del proyecto
etnomusicolégico, estd especialmente
manifiesto en el cldsico The Anthropology
of Music (1964), su trabajo tedrico
por excelencia. Aqui la paradoja y los
esfuerzos para superarla se transparentan
en su rigor extremo. Ese libro explicita la
cristalizacion de la Etnomusicologfa, en
los afios 60, ocurriendo de ahi en adelante
o la dilucién o desplazamientos creadores
eny de la disciplina. Causante de un gran
impacto en el medio etnomusicolégico,
alcanza también el centro del sistema
antropolégico inclusivo, lo que deja claro
una resefa en el Current Anthropology
(MERRIAM, et. al., 1966). Buscando
definir la tarea del etnomusic6logo como
“el hacer ciencia sobre la musica”, ¢l
agudamente pregunta:

¢La etnomusicologia es, entonces,
una ciencia social o una humanidad?
La respuesta es que pertenece a
los dos [campos]; su abordaje y
sus objetivos son mas cientificos
que  humanisticos,  mientras
que su objeto (subject matter) es
mds humanistico que cientifico.

(MERRIAM, 1964, p. 25)

Esa doble pertenencia de la disciplina
no es genérica pues:

el etnomusicélogo busca crear su
propio puente entre las ciencias
sociales y las humanidades. (p. 21)

Asi, la Etnomusicologia no es una
suma, sino una construccion on'ginal.
En esa perspectiva, sin embargo, hay
barreras para superar que devienen de las
inadecuaciones histéricamente existentes
entre los dos continentes (p. 18). Merriam
intenta superar tales barreras a través del
recurso al concepto de cultura. Para el
autor, cultura es

el comportamiento aprendido 'y
acumulado. (p. 21)

Y entonces, ¢qué serd la musica? ¢Algo
tipico o especial, en los términos del
concepto de cultura? El autor definird en
sus palabras su objeto —la miisica—como:

un producto del hombre y (que)
tiene estructura, pero su estructura
no puede tener existencia
en si misma, divorciada del
comportamiento (cultura) que la
produce. (p. 7)

He ahi el rigor de la paradoja
esterilizante:  ¢c6mo acercarse a un
lenguaje (sonoro), si a pesar de tener

estructura —es decir, un plano de
expresion, con niveles fonolégico y
gramatical (LYONS, 1974a, p. 53-
98) y comportamiento —su realidad
contextual-pragmética— estd extirpado de
contenido? ¢Tiene texto, contexto, pero
de manera contraria a toda evidencia
empfrico-inductiva no envia a nada?
¢Su estructura no siendo, por tanto,
social, para retornar a Mauss (1979, p.
118), cuya lucidez he intentado tomar
prestada desde el inicio? :Serd que en
ese congelamiento de la mdsica en la
fonografia no estard, enigmaticamente,
también  congelado el  individuo
occidental? ¢Cémo la esfinge que, si
es descifrada —es decir, semantizada y
revertida a lo social-, rodard montafia
abajo, invirtiendo asi lo que le ocurrird
a Edipo, que también rodard, pero
hacia arriba? ¢Serd —para finalizar esa
tarea— que en ese enigma de Merriam,
representado por su célebre definicion de
la Etnomusicologia como “el estudio de
la misica en la cultura” (MERRIAM,
1964, p. 7), no estard apenas la
manifestacion etnomusicolégica de la
paradoja musicoldgica, la expresion
cientifica (de las “musicologfas”) del modo
de inclusién de la musica en Occidente?

Para concluir, haciéndole justicia a
los esfuerzos de Merriam para suplantar
los dilemas que, como intelectual,
encarné  vigorosamente, se  hace
necesario considerar la  problematica
de la adecuacion operacional y material
(LYONS, 1974b, p. 11-24), en el sentido
de la elaboracion del proyecto de una
Semdntica Musical.

El problema de la Semantica Musical
se resume a la posibilidad de evidenciar
de manera analitica las transformaciones



operadas por el nativo entre expresién y
contenido musicales. Suponer que la
musica (“sonido”) no “envia” nada, sino
“ella misma” (“sonido”), es ir contra toda
evidencia empirica. Pues, la musica
—tanto como la lengua a ese respecto—
extrae su universalidad a partir del
hecho de que, teniendo lugar en todas
las sociedades humanas, es especifica
relacién a cada una de estas. No existe
la musica mds que analiticamente sino
musicas; su comprensiéon como ‘el
lenguaje universal” constituyendo tan
s6lo una construccién mitica occidental,
que contribuye al surgimiento de la
paradoja musicolégica®. La cuestion

27 Con la intencién de apoyar mi afirmacion,
anoto que la musica estd ausente en el episodio
de la Torre de Babel (Gen. XI: 1-9), en que
Dios castiga a los descendientes de Noé por su
orgullo, con la diferenciacién lingiifstica, signo
de la diferenciacion étnica. La identidad humana
primordial estaba dada alli por el trabajo a través
del cual el hombre se “divertia” —es decir, se
diferenciaba de los otros seres (MENEZES
BASTOS, 1983). Después del pecado original,
esa “diversion” se torna “tortura”, segtin el latin
vulgar tripaliare (MENEZES BASTOS, 1983).
En la tradicién biblica —modelo a ese respecto
de la occidental- el lugar de la musica es la
comunicacion con lo sagrado, lo que en unalectura
durkheimiana (1978), significa: con lo social. Esa
serfa la competencia primordial de la Salmodia
y, posteriormente, del Gregoriano, este dltimo
obra de la ingenierfa social catélica (del griego
katholikés, “universal”). La teorfa cldsica griega
de la musica —sobre todo la de los modos, modelo
también de la occidental— que, junto a la Salmodia
judaica estd en la base del canto Gregoriano,
en su elaboracién catdlica busca alejar de lo
social la inteligibilidad, direcciondndolo hacia la
sensibilidad. Esto —es bueno recordarlo— desde el
punto de vista de los fieles, no de sus sacerdotes
y, menos aun, de sus tedricos. La musica serfa
entonces una herramienta inteligente, en el
sentido de la empatia de los fieles sobre el
sentimiento socialmente sancionado por la Iglesia.
Social-sensible, pues —y ahf sin lascivia— nunca
inteligible. Del otro lado de esa misma tradicién

referente al tipo de semanticidad de
la musica —si referencial o de sentido,
afectiva o cognitiva— no debe ser
confundida con la problemética misma
de su semanticidad. Tal confusién estd
en la base de la negativa de contenido
al lenguaje musical. Asi, su vocacién
semdntica, antes de sentido que de
referencia —para reportarme solo a
uno de los dobleces de la cuestién—, le
ha valido la destitucién significadora.
Partiendo del principio de que el
proyecto se centraliza —aunque no se
agote— en la problemdtica sobre el
deslindamiento de las transformaciones
inconscientemente llevadas a cabo por
el nativo, entre expresién y contenido
musicales, su encaminamiento pasa por
el andlisis de las siguientes cuestiones:

¢Cuadles son las categorias, definidas
en términos de observables, operadas en
esas transformaciones?

¢Cudles son las operaciones,
establecidas en el plano de la
reductibilidad, que sufren esas categorfas
en el proceso de transformacion?

Las categorfasylas operacionesreferidas
no deben simplemente reproducir el

biblica, la musica se ocupa de la seduccién
erética del hombre en relacion a sus mujeres. Los
Cantares (El Cantar de los cantares), de Salomén,
serfan aqui arquetipos. Sobre el Génesis ver
Leach (1983), que, sin embargo, no considera el
episodio de la Torre de Babel. Sobre la Salmodia
y el Gregoriano, véanse Ward (1975) y Hindley
(1977). Trajano (1984) y Beato (s.f.) evidencian la
vocacion sagrada de la musica a través del estudio
de musicas brasilefias contemporaneas, en que
muestran que también es pertinente la paradoja
entre sensibilidad e inteligibilidad. En una
tradicién remota a Nadel (1951), vigorizada por
Leach (1976), comprendo lo que es una sociedad
en términos politicos y no de localidad, conforme

Radcliffe-Brown (1940).

sentido comtin —ad hoc sobre el universo
de las reglas, estructural— pero no pueden
dejar de ser aplicables al mundo de las
evidencias empfrico-nativas.

Las dos primeras cuestiones hablan al
respecto de la adecuacién operacional
de una teorfa semdntica, y la dltima apunta
hacia su adecuacién material (LYONS,
1974a). De manera subyacente a ambas
cuestiones, estd la problematica del envio
musical —que no significa su contexto o la
“cultura” en el sentido de Merriam—, es
decir: dada una determinada estructura
fonolégico-gramatical —por ejemplo, un
motivo—, ¢cudl es su correspondiente en
el plano semdntico, tipicamente una axia

(valor)?®®

Cuando Merriam define la tarea de
la Etnomusicologia como “el estudio de
la musica en la cultura, identificando la
musica (estructura, en sus palabras) con
el plano de la expresion de ese lenguaje
(su fonologfa y gramitica) y la cultura
(que llama comportamiento) con su
contexto o el comportamiento social
(SPRADLEY, 1972, p.8; WERNER,
FENTON, 1970) alrededor, él en la
busqueda de una Semédntica, se instala en
el campo de una Pragmdtica (CHERRY,
1974, p. 337), una especie de Socio-
Musicologfa. Parte del principio de que
la musica (su sonido) estd fuera de
la cultura, no siendo comportamiento
social. Si la musica no es social —en el
sentido en que Mauss hizo un paradigma
de la “forma”; en el caso de la plegaria—,
pues en la ideologfa occidental seria
individual, indescifrable, y le cabria a
la Etnomusicologia removerla de ahi,
de las Humanidades, y colocarla en la

28 La pregunta inversa es igualmente importante.
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Ciencia (Social), terreno de la cultura.
Merriam, por una parte separa; y, por
otra, se esteriliza en esa separacién, no
alcanzando a reducir los dos mundos
de su musica. Finalmente, intentando
distanciarse del sentido comtin, Merriam
acaba empapado en él, reproduciendo la
ideologia occidental individualista sobre
la misica. Incluso su Socio-Musicologia
—su Pragmitica Musical que es, por
cierto, su Etnomusicologia— tampoco
puede avanzar, lo que supone la dilucién
posterior de su pensamiento. ¢Cémo
elaborar una Pragmética —y entonces
residir en el terreno del uso y de la
funcién— de objetos cuyos sentidos son
desconocidos? ¢Cémo discernir el uso de
una pala més alld de su sentido a no ser
erigiéndola en un fetiche?”

Cuando nueve aflos mas tarde,
Merriam (MERRIAM, 1973, referido
en 1977, p. 2014) redefine la disciplina
como ‘el estudio de la musica como
cultura”, apunta hacia una ruptura de su
pensamiento, abriendo una brecha para
una efectiva Semdntica. En la primera
de esas definiciones, lo que se verifica
es una busqueda del sentido, que nunca
se concreta a pesar de una diligencia tan
grande, sustituida por el descubrimiento
del uso. Este, sin embargo, despegado
de sus determinaciones semdnticas. La
musicacomo sobre sin carta. Enlasegunda,
sin embargo, la perspectiva de una clave: el
sentido de la musica (cultura) como algo
codificado en su propia estructura
(muisica como cultura). Infelizmente,
Merriam no tuvo la oportunidad de
llevar mds lejos esa fina sintesis, pues

29 Para la cuestién del valor de la mercancia que
aqui consideré tangencialmente, revisese Godelier
(1981) en su relectura de Marx (1983, p. 70-78)

fue victima, pocos afios después, de una
muerte inesperada. De cualquier manera,
de su profundo esfuerzo puede extraerse
la propia perspectiva de ruptura de la
paradoja musicolégica, particularmente
del dilema etnomusicolégico. Aqui, la
victoria del intelectual sobre los intereses
de clase (GRAMSCI, 1968a, 1968b) que
intentan congelar la musica en lafonografia,
hechizo del sentido supremo de su
“catolizacién™". Se percibe en ello un salto
sobre una pobre interligacién de la Msica
(y musica) con la Antropologia (con la
cultura), dirigido hacia una Musicologia
con Hombre —una Antropologfa, con
Musica—, tarea seductora para, tal vez,
un siglo més de trabajo. Pretendo que el
panorama que esbocé aqui constituya
un dibujo articulado del campo de la
Etnomusicologfa, a partir de los puntos
de vista histérico, socioldgico y cultural, y,
desde sus orfgenes modernos en la Escuela
de Berlin de Musicologia Comparada
hasta los momentos de su cristalizacién,
en los Estados Unidos de los afios 60. Asf,
aunque el estudio no sea exhaustivo, creo
haber dado una idea global de la disciplina
como sistema cientifico.

Si la Etnomusicologfa se cristaliza en
Estados Unidos en los afios 60, ¢a partir
de ahi, qué ocurre con ella? Entiendo
por cristalizacién la normalizacién
(KUHN, 1975) de la disciplina, en torno
al paradigma dilemitico evidenciado.
Cristalizada la Etnomusicologfa, lo que
los afios 70 y 80 mostrarén es la dilucién
del paradigma en cuestién, que propicia
un incremento impresionante del campo
en andlisis: sistema de ensefianza,
mercado de empleos, financiacién a

30 Sobre la cuestion gramsciana del intelectual,
constltese Portelli (1974, p. 93-118)

la investigacion, edicién (biblio-disco-
filmografica), etc. El crecimiento de la
SEM puede ilustrar eso: en 1981, totaliza
2191 miembros (STONE; CASSEL,
1986, p. 2), muchos kilémetros ademds
de las 24 personas que, participantes
del 54° Encuentro Anual de la American
Anthropological Association —realizado
en Boston en 1955—, se reunieron para
discutir la posibilidad de la fundacién
de una sociedad de Etnomusicologia
(SEEGER, 1953, p. 3)*". Ese periodo
se caracteriz6 por un espantoso boom
de la industria cultural norteamericana,
significativo también en el dmbito de
las musicas “exéticas” y folcloricas.
Esas musicas se tornan objeto de
una expresiva industria fonografica,
radiofénica, televisiva y de show business,
en general. Correspondientemente a
ese boom, se evidencia la utilizacién,
cada vez mas frecuente, de elementos y
procesos empleados en esas masicas en la
elaboracién de las mdsicas urbanas. Eso,
por otro lado, representa un gran trabajo
de difusién internacional. Cabe notar
que, concomitantemente, se vive en ese
pais una época de fuerte explosion de la
cuestion de la etnicidad, trazada a partir de
movimientos sociales que, luchando por
derechos civiles, encuentran en la musica
tal vez el universo principal en el sentido
de la “reconstruccién de las raices”. Tales
movimientos adoptan, enérgicamente, la
“cultura” como diacritico de alteridad y
comofocodereivindicacién (CARNEIRO
DA CUNHA, 1986). De manera paralela,
en el plano epistémico tiene lugar la
incorporaciéon por la Etnomusicologfa,

31 Para una revision de ese proceso de
crecimiento, constltese McLeod (1973, p. v-vi),
Béhague (1975, p. iv), Rice (1983, p. v) y Etzkorn
(1985, p. 395-396).



del drea de estudios de las musicas
populares urbanas, un objeto antes
residual e, incluso, rechazado. Aunque
el paradigma de la disciplina permanezca
fundamentalmente inalterado, dilemadtico
pues no se puede hablar méds de la
Etnomusicologia como la Ciencia de las
“musicas exdticas”. Ese desplazamiento
se relaciona con el que tiene lugar, de
manera similar, en la Antropologia, bajo
la égida de su “moderna crisis” (LEVI-
STRAUSS, 1962). En ese escenario, una
nueva perspectiva es la de la programacién
de un corpus scientiarum musicarum que,
atravesando las “musicologfas”, penetra
en las Ciencias Humanas. Chase (1976),
inspirado en Levi-Strauss (1970) y en
Seeger (1977), entre los etnomusicélogos
mds antiguos, estdn en la base de esa
perspectiva, cultivada, entre otros, por
Blacking (1977, 1980), Nattiez (1975),
Feld (1982,1984) y por mi mismo (1978a,
[1976]). Fuera de la Etnomusicologia,
Imberty (1979, 1981) —un psicélogo de
la musica—y Sheperd (1977) —socidlogo—
constituyen dos ejemplos importantes de
esa tendencia.

Aunque no pretenda detenerme en
esos Ultimos autores —pues estdn fuera
de la periodizacion de mi estudio— vale
apuntar algo sobre ellos. En principio,
la perspectiva globalizante me parece
ser dominante en todos: aqui no
habrd mas “musicologias”  definidas
en términos temdticos de “tipos” de
musica —‘primitiva”, “folclérica”, etc.
Alternativamente, su delimitacién se
hard en términos tedrico-metodoldgicos.
Pero hay algo mas fundamental en la
nueva perspectiva: la superacién del
clasico rompecabezas (KUHN, 1975)
etnomusicolégico, consistente con la

tentativa de yuxtaposiciéon del “sonido”
con la “cultura”y, de manera compatible,
con la denegacién seméntica dela
musica y su condenacién al contexto.
De una manera u otra, la perspectiva
en consideracién parte del principio de
que la musica es un sistema significante-
significado. Eso no elimina, por otra parte,
la investigacién socio-musicolégica —o de
la Pragmética de la Mdsica—, apenas la
establece como tal.

Esas transformaciones en el paradigma
dilemdtico de la Etnomusicologia que
configurarfan una crisis (KUHN, 1975),
se relacionan con  desplazamientos
correspondientes en los campos de
la Antropologia y de la Musica, todo
articulandose  con  transformaciones
mundo,
especificamente en el campo de las
relaciones interétnicas. De los afios 70
en adelante, si la Antropologfa —alguna—
consagra también para si caracterfsticas
que tradicionalmente serfan mds bien
del Arte que de la Ciencia (GEERTZ,
1978), en el dmbito de la Musica —alguna
también— lo que ocurre es inverso: la
“cientifizacién” del Arte (BOULEZ,
1972). Se rompe, por tanto, la simple
biunivocidad ~ entre  sensibilidad e
inteligibilidad con relacién al Arte y a la
Ciencia, respectivamente.

socioculturales en el
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