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De la historia de la musica a la historia
cultural de la musica

Fidel Rodriguez Legendre

U no de los puntos de discusién en el 4rea de la historia de la misica,
en cuanto a los aspectos metodolégicos, teéricos, e historiograficos, es el
referente a su diffcil insercién en el campo de la historia general, por no
hablar de su delimitacién o relacién tanto con la historia cultural, como con
|1 historia del arte. De hecho, hoy dfa siguen siendo mayores las vinculacio-
nes de la historia de la musica con la musicologfa que con la ciencia de la
historia propiamente dicha, o con algunas de las especialidades antes men-
cionadas. Para constatar esta idea, basta con observar el espacio de reflexién
musicolégico en la propuesta de estructuracién epistemolégica disefiada por
Ulrich Michels a finales de la década de los ochenta. En dicha propuesta se
contemplan tres grandes dreas de investigacién: la musicologfa sistemarica,
la musicologfa aplicada, y la musicologfa histérica. Esta tiltima, entendida
como historia de la musica, es divida a su vez en una serie de campos
parciales de estudio como son la organologfa, la ciencia de la notacién,
ciencia de la composicién, iconografia, ciencia de las fuentes, terminologfa,
praxis interpretativa, biograffa y estilistica'.

Ahora, en el campo de la _hisforia como ciencia general, desconocemos
un equivalente epistemolégico como el sefialado en el cual se tome en cuenta
la historia de la musica como especialidad, asi como la necesaria reflexién
teérica y metodolégica, especificaciones sobre dreas de trabajo, disciplinas
auxiliares, y posibles objetos de estudio.

No obstante, retomando el drea musicolégica, es importante aclarar
que la propuesta de la musicologfa como disciplina cientifica, en cuanto a
su disefio epistémico general, es relativamente reciente si se compara con

I\ Ulrich Michels, Atlas de muisica. Madrid, Alianza Editorial, 1987, . L, p. 13.
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otras dreas del conocimiento. Asf mismo, el surgimiento de una musicologfa
histérica —desde su formulacién inicial- apenas sobrepasa un siglo. Sin
embargo, debemos acotar que existe una larga tradicién asociada a la
historiograffa musical, cuyos antecedentes pueden ser ubicados en la anti-
giiedad griega. Por otra parte, muchos siglos después, la divisién de la
ciencia musical en histérica y sistemdtica fue propuesta inicialmente por
Guido Adler hacia el ano 1885y, posteriormente, han sido agregadas otras
estructuraciones, pero en definitiva, la sugerida por Adler ha sido la mds
permancntc.

INSERCION Y EVOLUCION DE LA HISTORIA DE LA MUSICA EN EL
CAMPO MUSICOLOGICO

Con el objeto de encuadrar la discusién sobre la historia de la musica,
su historiograffa, y sus relaciones con la historia en general y la historia
cultural, tomaremos en cuenta algunos antecedentes en los cuales se puede
ubicar el inicio de su sistematizacién epistemolégica. En tal sentido, si bien
es cierto que Johann N. Forkel (1749-1818) al publicar en 1777 su trabajo
Uber die Theorie der Musik, inicia una reflexién sobre la investigacién
musical desde una perspectiva cientffica, a lo cual debemos sumar las
consideraciones de Karl Friedrich Chrysander (1826-1901) —cuyo objetivo
estaba dirigido a otorgar al estudio de la musica el modelo de las ciencias
exactas—, serd el austrfaco Guido Adler (1855-1941) quien presente una
delimitacién del objeto de estudio, asi como la cldsica divisién en las dos
grandes secciones conocidas como sistemdtica e histérica, la cual fue pro-
ducro de haberse adoptado en la naciente ciencia musical o Musikwissens-
chaft los ejes de espacio y tiempo. Hacer énfasis en esta circunstancia es
fundamental, ya que la propuesta de Adler, contenida en su obra Umfang,
Methode und Ziel der Musikwissenschaft [propésitos, método y objetivos de
la musicologfa] publicada en el afio 1885, y de la cual deriva la cldsica
divisién antes mencionada, responde a unas coordenadas epistémicas histé-
ricamente determinadas que correspondian a los problemas y circunstancias
de finales del siglo XIX. En este orden de ideas, son esclarecedoras las
apreciaciones del musicélogo chileno Samuel Claro Valdés quien sefiala lo
siguiente: «Adler incorpora la visién sistemdtica e histérica de la ciencia de
la musica o musicologia [Musikwissenschaff] al establecer que la historia de
la ciencia y de la filosoffa presenta una constante tendencia a organizar el
conocimiento, por lo que siguiendo este ejemplo, la musicologia adopra el

concepto epistemolégico de espac'io ,y.tier?po y divide sus materias en dos
grandes secciones: sistemdtica e histérica»®. s %
Esta divisién era complementada por una delimitacién del ob]eto’ e
estudio de la investigacion, referido a la composicién, por lo cual se l.lego «a
la prioridad de la historia de la musica sot?r’ﬁ otras ramas del estuclilm,qu;e
juegan papeles secundarios en la investigacién del origen y desarrollo de la
composicién musical»’. - .l ,
De acuerdo con la propuesta original de Adler, la musicologfa sistemd-
tica contemplaba las siguientes ramas de la n}dsica: reorfa f:specu’latlva,
estéticay psicologfa de la musica, pedagogfa musu::a.l, y emomu51'cologla. Por
la musicologfa histérica estaba concebida como «Historia de la

otra parte, com i
: distritos, ciudades, es-

misica organizada por épocas, pueblos, gobiernos, rico:
cuelas, artistas individuales»*, siendo subdividida en las siguientes ramas: t’l)
paleograffa musical (sistemas de nortacién, se'mlologia); b) divisiones h1st?-
ricas bdsicas (agrupamiento de formas musicales); ¢) leyes (las que estlan
siempre presentes en obras de arte de una época, las form’ul.adas pot os.
teéricos de un perfodo especifico, y las que aparecen en la prdctica artistica);
d) instrumentos musicales’. .
Retomando la funcién y tareas asignadas por Adler a la h15t9r1a_dc la
musica —de acuerdo con la versién de Claro Valdés— se apunta lo siguiente:

la historia de la miisica consiste en la investigacién de las relaciones entre las
diferentes artes. Debe compenetrarse del pensamiento df;l compositor, antes
de tratar de hacer interpretaciones ajenas a los hechos histdricos. La investi-
gacién debe limitarse a la obra de arte misma y a todo aquello que arroja luz

sobre ella®.

A estos senalamientos deben agregarse los siguientes requerin‘ﬂento.s
exigidos al musicélogo como sujeto cognoscente: ¢'z) La actitud del m\_fest;-
gador musicoldgico debe ser absolutamente ob)et?va; b% No se permite la
aplicacién de juicios de valor; ¢) Debe situarse a distancia del presente con
el objeto de no tomar posicién; @) No debe establecer_compafracllo'nes entre
las musicas de distintos perfodos, reconociendo mds bien, !a individualidad
de cada obra y de cada fase del arte para su comprensién en el marco

e .
histérico correspondiente’.

: Samuel Claro-Valdés, «Musicologfa y sus términos correlativoss en Revista Musical de Venezuela.
Caracas, n° 36, enero-abril, 1998, pp. 1-17.

5 Jbidem, p. 2.

“ [hidem, p. 3.

* ldem.

& Ibidem, p. 4.

7 Idem.



Estos son los planteamientos iniciales desarrollados por Adler, cuya
elaboracién epistemoldgica pareciera ser un intento retardado de «cientifiza-
cién» del conocimiento asociado a la musica, si tomamos en cuenta —como
ya lo hemos sefialado— la tradicién y evolucién gnoseoldgica de otras 4reas
del quehacer humano a la luz del paradigma de las ciencias que se venia
conformando desde el siglo XVIII. Sin embargo, habfamos apuntado que la
referida elaboracién teérica «adleriana» presenta la curiosa circunstancia de
haber sido utilizada, en diferentes momentos del proceso evolutivo registra-
do en esta drea del conocimiento, desde el punto de vista epistemoldgico.

Haciendo un breve balance, la divisién de la musicologfa en sistem4-
tica e histérica ha mantenido una relativa vigencia. Por ejemplo Demar
Irvine en 1945 preserva —cincuenta afios después— dicha propuesta, al
separar la musicologfa en dos dreas de acuerdo con el procedimiento cien-
tifico (método sistemdtico) y la erudicién critica (mérodo histérico), dando
lugar a la rama sistemdrica de la musicologfa (con la inclusién de las siguien-
tes dreas: teorfa de la musica, estética musical, etnograffa musical, acistica,
fisiologfa, y psicologfa musical) y la rama histérica (la cual contemplaba los
siguientes puntos: biograffa, musicograffa, historiograffa, organografia, his-
toria de la teorfa y la notacién, e historia de la filosofia y la estética)®.

Pero fue quizds Glen Haydon quien, en su trabajo Introduction io
Musicology, publicado en los afos cuarenta, no sélo mantiene la divisién
entre musicologia sistemdtica y musicologfa histérica, sino que profundiza
los aspectos tedricos de esta dltima, contemplando los siguientes puntos:
filosofia de la historia de la musica, fuentes de la historia de la musica y
problemas y métodos de investigacién histérica’.

A esta divisién tradicional habria que agregar las reflexiones sobre la
etnomusicologfa, la cual fue precisada como musicologfa comparada por
Erich Hornbostel, y objeto de discusién en los casos de Lang, Haydon y
Apel.

También se debe mencionar a aquellos investigadores que esbozaron
planteamientos relativamente disidentes con la cldsica divisién de la musi-
cologfa en histérica y sistemdtica. Fueron éstos los casos de Suzanne Clerx-
Lejeune, Lloyd Hibberd, J. Handschin y Jacques Chailley entre otros'®. En
este orden de ideas, debemos apuntar la propuesta de Hugo Riemann
(1849-1919) en la cual se concebia la musicologfa dividida en los siguientes
campos: &) actstica; &) fisiologfa del sonido y psicologia; ¢) estética de la

¥ Ibidem, pp. 7-8.

Glen Haydon, Introduction to Musicology. New York, Printice-Hall Music Series Douglas Moore
editor, 1947, pp. 247-298.

Samuel Claro, ap. cit., pp. 8-11.

musica, incluyendo una teorfa especulativa de la misica; ) teoria de la
composicién; ¢) historia de la musica''. Finalmente, cabe apuntar que el
planteamiento de Riemann, aunque fue una elaboracién paralela a la pro-
puesta de Adler, no tuvo la trascendencia suficiente como para haber
marcado alguna pauta significativa.

En todo caso, haciendo un alto en el punto referido a la musicologfa,
lo que sf queda en evidencia es que las consideraciones sobre la historia de
la misica han tenido mayor soporte en cuanto a reflexién teérica, realiza-
cién prictica, y actividad investigativa en el drea de la musicologfa histérica
que en el campo de la historia general. No obstante, quizds uno de los
puntos criticos sea el referido precisamente a la reflexion teérica relacionada
con la historia de la musica. De hecho, si la musicologia histérica ha
propiciado una expansién cuantitativa de la historia de la miisica desde el
punto de vista investigativo, es dado reconocer que desde el punto de vista
cualitativo, en lo referente a las consideraciones epistemolégicas (confron-
tacién con los nuevos aparatos cognoscitivos, ruptura de viejos paradigmas
y surgimiento de nuevas propuestas, reconsideracién sobre el método cien-
tifico, replanteamiento de la relacién sujeto-objeto) se observa un menor
trabajo intelectual, lo cual se evidencia en el momento de revisar los
problemas de corte historiografico referidos a la historia de la musica.

En este punto, quizds puedan ser interesantes las observaciones reali-
zadas por el musicélogo chileno Leopoldo Hurtado quien, a comienzos de
la década de los afios setenta del siglo XX en su texto titulado /ntroduccidn
a la estética de la miisica, dedica un apéndice a la historiograffa de la musica,
en el cual realiza toda una serie de planteamienros criticos y destaca el poco
desarrollo que existe en cuanto a los enfoques, corrientes historiogrdficas y
teorfas histéricas aplicables al estudio de la musica. Estas deficiencias eran
senaladas en los términos siguientes:

Si la indagacién estética estd, como hemos visto, en retraso con respecto a las
disciplinas similares que se refieren a las artes pldsticas, lo mismo cabe decir,
y aun mis, con respecto a la historiografia musical. Cuando se compara lo
que ya se ha logrado en el terreno de la historia de las artes visuales con lo
poco que recién ahora se empicza a hacer en el arte de los sonidos, se advierte
cudn descuidada ha estado la teorfa y la précrica de la historia de la musica'.

Luego de este breve balance, Hurtado delimita el espacio a partir del
cual se podrifa redefinir y actualizar de manera critica el drea de la historia

' D. Kern Holoman and Claude V. Palisca, Musicology in the 1980s: Methods, Goals, Opportunities.

New York, Da Capo Press, 1982, p. 16.
12 Leopoldo Hurtado, Introduccidn a la estética de la miisica. Buenos Aires, Paidés, 1971, p. 173.
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de la musica. Este espacio no podrfa ser otro que la misma historiografia
musical. En tal sentido, sefiala que su objetivo debfa enmarcarse en la

revisién de las corrientes que ha seguido la historia de la mudsica hasta
nuestros dfas, de las nuevas tendencias historiogréficas que se perfilan, asf
como de los trabajos mds importantes aparecidos hasta la fecha en los que
dichas tendencias se concretan',

Esta referencia al término <historiograffa», con las acepciones antes
sefialadas, debe ser objeto de atencién, ya que nos permite detectar cierta
especificidad con respecto a su utilizacién en el campo musicolégico. No
obstante, Hurrado restringe la revisién de «las nuevas tendencias historio-
grificas que se perfilan» en el drea de la historia de la musica, sin tomar en
cuenta los posibles aportes provenientes de la historia general, ni los cambios
experimentados en el campo del conocimiento. Quizds sea éste, uno de los
puntos débiles en su planteamiento sobre la historiograffa de la musica.

En todo caso, debemos reconocer que Hurtado es uno de los pocos
musicélogos que desde Hispanoamérica lleva a cabo una serie de conside-
raciones y criticas sobre la historiograffa tradicional de la musica —con vistas
a su actualizacién en aquel momento—, teniendo particular importancia la
reflexién asociada a los falsos conceptos histéricos, entendidos como una
serie de presupuestos que han producido una orientacién especifica, muchas
veces poco afortunada, en el tratamiento de las referencias documentales.
Estos presupuestos pueden ser resumidos de la siguiente manera:

1)  Entender la musica como un arte donde el concepto de progreso se
realiza como un movimiento ininterrumpido hacia formas superiores
de expresién musical percibiendo «en la musica una superacién cons-
tante, desde las torpes e incipientes expresiones musicales del salvaje,
hasta la musica altamente civilizada de la época»'.

2)  Aplicar la idea de evolucién, por lo cual la musica debfa ser sometida
a un planteo biologicista como fenémeno cultural, pasando por las
etapas propias de todo organismo (nacimiento, desarrollo, evolucién
y muerte)'®.

3)  Concebir Iz historia de la miisica como creacién genial, lo cual implica
explicar el desarrollo de la misica en el tiempo, por el surgimiento de
un gen.i'o“’.

3 Idem.

" Jbidem, p. 178.
1 Tbidem, p. 180.
6 Jhidem, p- 184.

Gz

4)  Finalmente, puede mencionarse como uno de los puntos teéricos de
cuestionamiento, aquel tipo de interpretacién en el cual la historia es
abordada como sucesidn cronoldgica de hechos".

Hemos descrito brevemente las observaciones criticas de este autor
con respecto a los criterios tradicionales —utilizados por algunos investiga-
dores y musicélogos adscritos a la historia de la musica—, ya que algunos de
estos «falsos conceptos» subyacen en trabajos de investigacién realizados
actualmente.

En todo caso, con vistas a superar estos «falsos conceptos histéricos»,
Hurtado presenta una serie de corrientes historiogréficas, métodos y proce-
dimientos, cuyos aportes pudieron ser importantes en el momento en el cual
fueron sugeridos y con los cuales él pretendfa dar salida a los problemas
historiograficos musicales que habfa planteado.

En cuanto a lo metodolégico establece la siguiente divisién:

) El método inductivo cuyo punto de partida se ubica en el estudio
del material musical, asi como en los hechos histérico-musicales y, a partir
de éstos, inducir las lineas generales del proceso histérico; &) El método
aprioristico, cuya base metodolégica parte del principio en el cual se postula
que «la esencia del lenguaje musical reside en su existencia independiente de
toda contingencia»'®, lo cual le da al hecho musical autonomia ontolégica
desde el punto de vista histérico'; y ¢) El mérodo formalista desarrollado
por Guido Adler, que establece como criterio fundamental para efectuar
toda investigacién histérico-musical, «el andlisis técnico de la miisica, de su
forma, juntamente con su sentido espiritual o psicolégico»™.

Hemos expuesto las corrientes sugeridas por Hurtado, a fin de exami-
nar la postura contradictoria que existe en su reflexién historiogrdfico-
musical, ya que si bien logra una posicién critica de interés en el punto
relacionado con los «falsos conceptos» —lo cual equivale a establecer un
balance respecto de la historia de la musica tradicional decimonénica—, sin
embargo —con el fin de ofrecer nuevas propuestas— en vez de ubicar autores
mds actualizados para ese momento, acude, a comienzos de los afios setenta,
a la revisién de trabajos realizados por musicélogos y a la elaboracién teérica
de historiadores de la misica cuyo desempefio lo registramos entre la década
de los afios veinte al cincuenta; son los casos de Adolfo Salazar, René
Leibowitz, Maurice Emmanuel, Alfredo Casella, Guido Paunain, Paul

7 [hidem, p. 185.
% Ibidem, p. 190.
W Idem.

* Ibidem, p. 192.



Becker y.cl propio Guido Adler*, fundador de la musicologfa histérica.

B Quizds en su intento se resume una de las fallas de la historia de la
musica, en cuanto a consideraciones teéricas a la luz de la musicologfa, y es
la dc? realizar diagnésticos criticos sobre la situacién de las invcstigaci,ones
muflcolégicas, para luego reincidir en los planteamientos tradicionales. Lo
curioso es que esta actitud, sin entrar en generalizaciones, todavfa se repro-
duce en la década de los noventa del siglo XX. Interesa, en dltima instancia
la revisién de alguna de las propuestas realizadas durante la presente década’
para [u.ego esbozar nuestro planteamiento asociado a una historia cultural dc!
la ml’{snca; pero antes presentaremos un breve balance sobre los cambios
ocurridos en el campo del conocimiento y la aparicién de nuevos paradig-
mas en el dmbito de las ciencias en general, con el fin de ofrecer un Encuadfe
epistemolégico mds adecuado a nuestra propuesta.

SOBRE LA SITUACION DEL CONOCIMIENTO

La actual coyuntura en el campo de las ciencias, plantea problemas en
cuanto al estatuto de verdad del conocimiento, sus formas de concrecién
el proceso tedrico-metodolégico para su logro. El cuestionamiento a lo)sr
paradigmas tradicionales, a lo cual se suman los avances tecnolégicos en el
drea de las ciencias naturales —ocurridos en las dltimas décadas—, han
generado cambios en la condicién del saber y del conocimiento. ’

Estas afirmaciones pueden ser sustentadas a partir de las apreciaciones
que al respecto ofrecen distintos teéricos e intelectuales. En tal sentido, el
ﬁ'lésofo ¢ investigador francés Jean-Francois Lyotard en su libro Za COH,dI'-
cidn }?asmadema —Cuya versién en castellano circula a partir de los ochenta
del siglo XX, pero sin mayor debate en el mundo de la musicologfa
venezolana—, aporra informacién sobre los cambios suscitados en las fom%as
de configuracién del saber bajo el nuevo régimen de funcionamiento de la
cultura. Esta ljl‘lf:EamOl'fOSiS tiene su correlato contextual en los procesos de
desan:ollo registrados en los pafses capitalistas; en otras palabras «el saber
cambia de estatuto al mismo tiempo que las sociedades entran en la edad
llamada postindustrial y las culturas en la edad llamada posmoderna»??,

Estq trae como consecuencia el deterioro del dispositivo metanarrati-
vo como operatoria de legitimacién del saber, mecanismo implantado en la
mo.demidad, y del cual se habrfa servido el conocimiento cientifico para su
validacién. Para ser mds explicitos, la legitimacién parte de cnter[:der el

M Fdem.
#  Jean-Francois Lyotard, La condicidn postmoderna. Madrid, Cdtedra, 1989,

conocimiento cientifico como una ordenacién de enunciados denotativos
cerca de los fenémenos de la realidad, donde el juicio sobre la veracidad o
(ulsedad de los mismos dependerd de la sujecién a las «series de reglas» que
permitan dictaminar si un enunciado se atiene o no a una férmula bien
estructurada y que a su vez se inserte en un lenguaje cientifico. Esa «serie de
reglasy (discursos de legitimacién de la ciencia, o sea, teorfas y métodos
cientificos, o para decirlo en términos de Lyotard, «metarrelatos») establece
la cuadriculacién en cuanto a la manera de observar, recabar, ordenar e
interpretar los datos «obtenidos» de la realidad empirica, en tanto que los
resultados traducibles en enunciados denotativos, conformantes del corpus
ordenado del «saber (y que equivalen a la resultante del proceso de «pro-
duccién» de conocimiento estrictamente cientifico), serfan los relatos vali-
dados por los metarrelaros.

En el marco de esta exposicién, la critica «lyotardiana» se centra en un
cuestionamiento a los mecanismos que a su vez legitiman los recursos de
validacién de la ciencia: en otras palabras qué o quién legitima el metarre-
lato. Miguel Cereceda interpreta este problema en los términos siguientes:

Por desgracia estas reglas [entendiendo por tales, el corpus de metarrelatos o
los discursos de legitimacién de la ciencia] tampoco se legitiman a s{ mismas
(no es posible una axiomitica completay consistente a la vez -como demostrd
Gadel), sino que requieren de criterios en los que la comunidad cientifica
pertinente haya encontrado un cierto acuerdo. Estos criterios no s6lo son las
précticas de observacién y contrastacién de enunciados vigentes en un
determinado ambiente cientifico, sino que constituyen, por asf decirlo,

modos de ver ¢l mundo, lo que Thomas S. Kuhn ha denominado paradig-
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mas

Gianni Vattimo, también filésofo inscrito en la territorialidad de la
critica a los paradigmas tradicionales para la produccién del conocimiento,
basa su discurso en los planteamientos de Nietzsche y Heidegger para
fundamentar una critica a la idea de verdad en el campo de las ciencias.

Su diagnéstico, entre otros aspeétos, parte en primer lugar, de un
cuestionamiento a la operatoria de la modernidad en la cual se intenta
pensar al hombre y al «er» desde un punto de vista metafisico, lo cual
conlleva una necesaria formulacién de «estructuras estables», y por tanto, de
visiones omnicomprensivas de la totalidad. A lo anterior se afiade una
segunda linea de critica dirigida abierramente al modelo positivo del saber

cientifico.

2 Miguel Cereceda, «La falsa superacién de la modernidads en La polémica de la posmodernidad.
Madrid, Ediciones Liberrarias, 1986, pp. 215-241; p. 215.



A las formas tradicionales para la consecucién de la «verdad», Vattimo
opone varias estrategias las cuales se pueden sintetizar por una parte, en una
postulacién de una ontologia hermenéutica, y por la otra, en la formulacién
de un «pensamiento débil». En cuanto al diagnéstico a propésito del
estatuto de «verdad» referido a las ciencias, su apreciacién es categorica:

La verdad de una proposicién cientifica no estd en su verificacién controlable
atendiendo a reglas piiblicamente estipuladas y adoptadas idealmente por
todos, lo cual serfa un modo de reducir a una significacién puramente formal
el nexo de légica y retérica, sino que en tltima instancia es, en cambio, la
aceptacion de las reglas de verificacién vigentes en los dmbiros cientificos
particulares por parte de una esfera puiblica, que es el logos-lenguaje comiin,
tejido y retejido continuamente en términas retérico-hermenéuticos, porque
su sustancia es la continuidad de una tradicién que se mantiene y se renueva
mediante un proceso de reapropiacién (del objeto tradicién por parte de los
sujetos y viceversa) que se desarrolla sobre la base de «evidencias» de tipo
retorico’.

Por otra parte, con respecto al problema del método, Rigoberto Lanz
senala «que las nuevas biisquedas en el terreno de la investigacién tienen que
deslastrarse de la mitificacién de la metodologia cientifica [...]»*, con el fin
de «fundar epistemolégicamente un método y construir respuestas operacio-
nales [...]»*, en tanto que Miguel A. Bricefio, objeta el relativo perfecciona-
miento del método, sin haberse tomado posturas epistemolégicas mids
radicales?.

También Ilya Prigogine, en una evaluacién sobre las posibles inciden-
cias de la teorfa del «caos» en la forma de ordenacién del paradigma
tradicional de la ciencia, establece consideraciones de importancia que
apuntan a una reconsideracién de las leyes de la naturaleza. El autor insiste
en la necesidad de su reformulacién, para incluir la probabilidad y la
reversibilidad; en tal sentido, se apunta que «estamos llegando al final de la
ciencia convencional, pero también nos hallamos en un momento privile-
giado: el momento en que surge una nueva perspectiva de la naruraleza»®.

Las afirmaciones de Prigogine son la consecuencia de la formulacién
del nuevo paradigma de la ciencia denominado «relativista-cudnrico», el
cual surge en sustitucién del paradigma «mecanicista» instaurado a la luz de

*  Gianni Vattimo, £l fin de la modernidad. Espana, Gedisa, 1990, pp. 122-123.

#  Rigoberto Lanz, Cuando todo se derrumba. Caracas, Fondo Editorial Tropykos, 1991, p. 126.
% Idem.

Miguel Angel Bricefio, «Desarrollo y utilizacién del conocimicntos en Apuntes filosdficos 1° 6.
Caracas, Escucla de Filosofia-UCV, p. 213.

Ilya Prigogine, «El fin de la ciencia?s en Nuevos paradigmas, culturas y subjetividad. Buenos Aircs,
Paidos, 1995, pp- 37-60; p. 40.

1 revolucién cientifica del siglo XVII cuyas bases encontramos en la mecd-
nica newtoniana y el sistema cosmolégico copernicano. Este paradigma
«mecanicista» (cuyo eje de funcionamiento parte de la relacién causa-efecto)
tuvo una influencia sustantiva en la concepcién filoséfica de la ciencia y del
conocimiento cientffico, generando una filosoffa de la ciencia mecanicista
con una utilizacién del método cientifico dirigido a evaluar la validez del
conocimiento.

Sin embargo, de acuerdo con los planteamientos del filésofo y mate-
mdtico José Ramén Ortiz, la implementacién del «programa de investiga-
cién relativista-cudnticon, entre otras cosas, revela la nueva concepcién de la
realidad, del espacio y el tiempo, la cual es el resultado de los descubrimien-
tos obtenidos en el campo de las ciencias naturales, y que han arrojado como
resultado la existencia de discontinuidades, irregularidades e inestabilidades
en el funcionamiento de los fenémenos del mundo fisico, supuestamente
sometido a leyes, segiin la superada escuela positivista®.

A propésito de las interpretaciones que sobre el punto sefialado se
desprenden del paradigma «relativista cudntico», Ortiz sefala lo siguiente:

El espacio y el tiempo pueden cambiar su forma y extension de manera
aleatoria y no controlable e, independiente de lo que experimentamos men-
talmente, el tiempo no existe, ni existe ni pasado ni presente ni futuro. Lo
cual rompe la concepcién evolucionista del paradigma mecanicista y el ideal
de la ciencia como representacién objetiva del mundo ‘exterior’. La realidad
parece haberse derrumbado para ser reemplazada por algo ran extrafio y
revolucionario que sus consecuencias atin no han sido completamente enca-
radas, no sélo por el piblico en general sino por los mismos cientfficos
protagonistas de esta revolucién®,

Evidentemente, nos hallamos en una coyuntura en que la historia
(como experiencia e interpretacién de procesos y cambios) y la ciencia
(como teorfa y praxis de investigaciones y demostraciones que generan un
nuevo conocimiento), colocan hoy al intelectual ante la necesidad —y la
posibilidad— de reformular un nuevo abordaje de la realidad, en funcién de
su propia dindmica reproductiva y transformadora, bajo nuevos pardmetros.

Partiendo de este marco, cabrfa reflexionar a propésito de los cambios
del conocimiento, los nuevos paradigmas en el campo de la ciencia, y su
relacién o posible incidencia en el 4rea de la musicologfa en general y de la
musicologfa histérica en particular. O quizds serfa mds pertinente invertir el
orden de la reflexién y preguntarse: ;hasta qué punto han estado interesados

» José Ramén Ortiz, La ldgica del caos. Caracas, Editorial Kapelusz, 1990, p. 14.
W Ibidem, pp. 14-15.
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los musicélogos e historiadores de la musica en incorporar a su drea de
conocimiento, los aportes e innovaciones provenientes de otros espacios del
conocimiento?

El primer planteamiento estaria vinculado a la posible vigencia y
aplicabilidad de la cldsica divisién de la musicologfa en histérica y sistema-
tica, a la cual se ha sumado en los iltimos tiempos una tercera rama
(;optativa?) denominada musicologfa aplicada. No deja de ser discurible la
utilizacién de la ya referida propuesta de Guido Adler, la cual, disefiada en
el marco del paradigma mecanicista de las ciencias, respondiendo en mo-
mentos a criterios positivistas, todavia es utilizada sin ningin tipo de
enmienda.

Por otra parte, la musicologia en su origen presenta un disefio com-
plejo en el cual se combinan procedimientos pertenecientes a las llamadas
ciencias «duras» (es el caso del estudio del sonido desde el punto de vista de
la actistica, con las posibles consideraciones sobre la objetividad en Ia
relacién sujeto-objeto, cdlculos matemdticos, etc), con concepciones y pro-
blemas vinculados al campo de las ciencias «blandas» y de la filosofia (la
historia de la musica, estética y critica musical). En otras palabras, la
musicologfa se nos presenta como una ciencia hibrida que intenté agrupar
—o conciliar— paradigmas de las ciencias fisico-quimicas y de las ciencias
sociales y humanisticas. Inclusive, en intentos de ordenacién como el
presentado por Ulrich Michels, en el 4rea de la musicologfa sistemdtica son
ubicadas en un mismo espacio, la actistica musical y la fisiologfa de la voz
y del oido —teniendo como ciencias auxiliares la fisica y la medicina respec-
tivamente— junto a la filosofia de la musica y la estética musical, por no
hablar de la psicologia de la musica, la pedagogia musical y la sociologfa de

la musica, las cuales también son incluidas como campos parciales en la
rama sistemdrica’’,

Por otra parte, cabria preguntarse por las reglas de legitimacién (;me-
tarrelatos epistemoldgicos? jaxiomdtica?) que justifiquen la posible perti-
nencia y/o pervivencia de la divisién musicolégica «adleriana». Esta inquie-
tud la planteamos a propésito de la propuesta disefiada recientemente por

sustavo Becerra-Schmidt en la cual persigue replantear los objetivos de la
musicologfa en funcién de comprender el proceso de globalizacién cultu-
ral’. Para gste fin, luego de especificar las definiciones sobre globalizacién
cultural, globalizacién musical y cultura, al entrar en las consideraciones

Ulrich Michels, op. cit., p. 370.
Gustavo Becerra-Schmidr, «Rol de la musicologia en la globalizacién de la culturar en Revista

Musical Chilena. N° 190, Santiago de Chile, afo LII, Facultad de Artes-Universidad de Chile,
1998, pp. 36-54; p. 36.
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sobre la musicologfa, se acoge a la divisién tradicional: s1stemat;\c;lg ehhl:s :
1 els, la
rica, a la cual se ha anadido la tercera rama ya planteada por llc !
3 ; :
musicologfa aplicada. Cada una de estas dreas es entendida por el autor en

los términos siguientes:

La primera es el conjunto de sus disc:lp'linas cspeflajcsl con su b;llice;ré[:s:
ciencias narturales, la psicologia de la musica, la teoria de la m(l;sn(cia, e
y sociologfa de la musica. La segL_mda trata de llos procesos dc : esai\;;oen o
la musica, de sus causas y condiciones de funcmns}mlento, ela :;1 it
distintas socicdades y de la vida de sus creadores, ejecutantes y au En:ol”f1 s
Gltima trata de la aplicacién de métodos y resultados de la musico ]0% C())(mo
sus ciencias auxiliares a la resolucién'de problcmals -cxtramugcz cza e
aquellos de la pedagogfa, de la publicistica, de la medicina, etc. Sc:mb‘m o
la que estd de rurno en este munc!o que conoce de un u‘l;c:i i
informaciones sin precedente en la historia, ranto ;;;)r su cantida p
su calidad, la que es extremadamente heterogénea®.

En este orden de ideas, y sin entrar en detalles sobre la parte sistemd-
tica, con respecto a la musicologfa histérica plantea lo siguiente:
:

frente a la inminente globalizacién de la .cultura musical, h.a\br;i que repll;r;:
rearla de manera que queden en cvidenc-la los procesos d(?dm[;l:.m%c!():zc &
cién que ha habido a lo largo de los miles de afios de vi a 1;[.01'1’(‘,- de s
humanidad. Es necesario cambiar los planos en la pers-pecu‘ira 115[0r1c o
desarrollo de la musica, de manera que se vean con clandgd ;s e e.mtcertxitmn)i
conjuntos de distinto origen que se han ido fnczclando, unien ; odo Stl:m el
do en pricticas y luego en teorias normativas que han regulado p
mente su desarrollo®.

Respetando la propuesta de Becerra., no c‘leja 'de ser .inthlfeta’nFe la
insistencia en la divisién triddica de la musicologfa —sistemdica, 1’st.oncaiiy
aplicada—, sin ubicar, como ya lo planteamos, lo.s dlsp?su;}c;s ;E:;r;msm:
legitimacion, sobre todo, si tomamos en cuenta l-a intencionalidad del auror,
en cuanto a la necesidad de poner al dia el ejercicio mtelccn.ml e tnvestllgat;lvo
de la musicologfa a fin de interpretar el proceso de globalizacién cultural y
musm;t;r otra parte, la funcién asignada a la mus%cols)jgia histérica c]l:ztméxlx-
dola al estudio de «los procesos de internacionallz,acnor'l que ha i;? i Ob;i )
largo de los miles de afios de vida histérica de la hl'.lrr_u?\mdad []» c;fsta loce
una serie de limitaciones en cuanto a las posibilidades de indagacién,

Y Ibidem, p. 42.
“ Thidem, p. 45.
W dem.



estudio, y revisidn epistemoldgica de la historia de la musica, asi como al
intercambio y aproximacién con las propuestas de la historia general.
Para nuestro caso particular, estimamos que una posible via de re-
flexién y estudio, podria estar dirigida hacia la revisién del enfoque asociado
a la historia cultural, y su aplicacién en el campo de la historia de la musica.
Con esta idea, no pretendemos dar salida efecriva a los problemas epistemo-
légicos sugeridos en la segunda parte de este trabajo; tan sélo nos permiti-
mos indagar esta posibilidad teérica, en funcién de ofrecer —tentativamen-

te— otra via de estudio y tratamiento del hecho histérico-musical y sus
documentos.

DE LA HISTORIA DE LA MUSICA A LA HISTORIA CULTURAL
DE LA MUSICA

En este apartado interesa primeramente, establecer los niveles de
comprensién con respecto a la historia cultural como corriente de investi-
gacién registrada en la historia general, y sus vinculaciones con el quehacer
artistico. De acuerdo con esta idea, daremos cuenta de los planteamientos
locales y externos sobre el punto, para luego examinar el caso de la historia
de la misica.

En cuanto a las propuestas teéricas locales para una historia cultural,
encontramos los trabajos de Yolanda Segnini y Enrique Alf Gonzdlez Or-
dosgoitti. Para el primer caso, la profesora Segnini, en su libro Historia de
la cultura en Venezuela, parte de la concepcién planteada por Edgar Morin,
en la cual la cultura es entendida como un sistema que pone en relacién
dialécrica la experiencia de vida cotidiana del ser humano con un «saber o
stock cultural constituido»®. Para efecros del andlisis, se debe sumar la
consideracién de las relaciones de poder y sus efectos en la realidad cultural,
asf como la vinculacién con los distintos campo culturales (elitesco, popular,
masivo y alternativo) y las formas de produccién, circulacién y consumo de
bienes culturales. De acuerdo con estas puntualizaciones, una historia de la
cultura «implicarfa, luego de desmontar el cardcter univoco y universal del
término y establecer la diferenciacién pertinente, la relacién de tales accio-
nes culturales como procesos en un tiempo y espacio determinados [...]»".

Haciendo las observaciones sobre los intentos por historiar la «cultura»
en Venezuela, los cuales se resumen en «recuentos lineales de una sola de las
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Yolanda Segnini, Historia de la cultura en Venezuela. Caracas, Alfadil Ediciones, 1995, p. 5.
7 Idem.

bellas artes [...]»*, la historiadora Segnini plantea «la reivindicacién de la
materia cultural como objeto especifico de estudio y frente a la magnitud del
tema, seleccionar una porcién del espectro»?”. Para tal fin, la autora propone
—en su proyecto personal de investigacién— el estudio de la—mte[lzgmtzm,
dado el «papel histérico que nuestros intelectuales desempefian en la con-
formacién de Venezuela como nacién»™.

Por su parte, Enrique Ali Gonzdlez Ordosgoitti, al concebir la cultura
como «las diversas maneras en que los hombres reflejan a sf mismos y a los
demds las condiciones objetivas y subjetivas de una sociedad en un momen-
to histérico determinado»'', establece toda una serie de tépicos que van a ser
objeto de estudio de la historia cultural: la constitucién 'de’l sc.ntido comL_’m,
del gusto, las formas religiosas no oficializadas, la dmamlca‘ de la vida
cotidiana, las variedades estéticas, el pensamiento cientifico o las ideas-claves
de la mentalidad colectiva de un pueblo, a lo cual habrfa que agregar los
sistemas-ideologfas de un pueblo, entendiendo por tales «el sistema organi-
zado de ideas que expresa una determinada cosmovisién del mundo, obe-
deciendo o no a una perspectiva de clase [...]»% s

Aunque cercano a la propuesta de una historia del imaginario o de las
mentalidades postulada por Georges Duby, Gonzdlez Ordosgoitti prefiere
utilizar el término historia cultural con el cual se trata de abarcar todos
aquellos hechos asociados a realidades dificilmente cuantificables vinculados
a la mentalidad de un colectivo®.

Estos importantes aportes pueden ser complementados con los pl'an-
teamientos externos para una historia cultural realizados por Carlo Ginz-
burg y Roger Chartier, quienes son asociados a la corriente que, dc'manera

todavia imprecisa y generalizante, ha sido denominada como historia de las
mentalidades, hoy dfa de las representaciones.

En el marco de estas propuestas uno de los aportes claves lo encontra-
mos en las investigaciones y consideraciones de Chartier, cuyos esfulerzos
han estado dirigidos al esbozo de una historia de las representaciones
colectivas del mundo social y sus pricticas, con el fin de marcar el espacio
especifico de la historia cultural, y establecer distancia con la historia de las
mentalidades en su «acepcién cldsicar.

% Ihidem, p. 6.

9 dem.

© Idem. iy

4 Enrique Ali Gonzdlez Ordosgoirti, Mosaico cultural venezolano. Caracas, Fondo Editorial Tro-

pykos, Asociacion Ciscuve, Direccién de Desarrollo Regional del conac, 1998, pp. 26-27.
2 Thidem, p. 26.
B Thidem, p. 28.
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Seglin este autor, la historia cultural debe establecer consideraciones
con respecto al individuo «en su inscripcién en el seno de las dependencias
reciprocas que constituyen las configuraciones sociales a las que ¢l pertene-
ce»™. Esto implica no considerar aisladamente al individuo y sus acciones
como producto tinicamente de su conciencia y de su ego; antes bien, se
busca detectar las normas, limitantes sociales, ¥ convenciones que propician
o restringen «lo que es posible pensar y enunciar»®, A este primer aspecto,
Chartier suma un segundo punto en su propuesta de la historia culcural
consistente en articular «las obras, representaciones y précticas con las
divisiones del mundo social que, a la vez, son incorporadas y producidas por
los pensamientos y las conductas»®. Esta posibilidad de interpretacién
queda expuesta claramente cuando el autor en el trabajo titulado «Espacio
social e imaginario social: los intelectuales frustrados del siglo XVII» busca
comprender la manera mediante la cual los sistemas de representaciones
ocultan o muestran los cambios ocurridos en la sociedad a la vez que evaldan
las conexiones existentes entre el imaginario social y el espacio social?’.

En el caso de Carlo Ginzburg, quizds uno de los textos mds importan-
tes que podria ofrecer algunas orientaciones para el tratamiento de fenéme-
nos y expresiones socioculturales ubicados en el campo de la estética, sea su
libro Pesquisa sobre Piero cuyo centro de estudio est4 dirigido precisamente
al pintor Piero della Francesca. En tal sentido, Ginzburg parte de una critica
a los enfoques simplificados que establecen la conexién entre obra de arte

y contexto, tomando como base el planteamiento proveniente del materia-
lismo histérico:

Con rtales variaciones estériles en torno a la merdfora (feliz en si misma)
‘estructura/superestructura’, los estudiosos menos interesados, o incluso

hostiles por razones ideolégicas a una historia social de la expresion artistica,
tienen muchas cosas resueltas, como es 16gico™.

Tomando distancia de este enfoque, el historiador italiano apuesta a
una investigacién histérica en la cual se reconstruya analiticamente la
«intricada madeja de las relaciones microscépicas que todo producto artfs-

tico, aun el mds elemental, presupone»®. Esto implica para el caso de las
artes pldsticas, el examen combinado de las selecciones estilisticas, médulos

.

Roger Chartier, Ef mundo como representacion. Historia cultural- entre prdctica y representacion.
Barcelona, Gedisa, 1996, p. x.

 Idem.
& Idem.
Ibidem, p. 167.

Carlo Ginzburg, Pesquisa sobre Piero. Barcelona, Muchnik Editores, 1984. p. XX.
W Thidem, p. XXIL
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i | i untos estos que darfan la base
iconogrdficos, conracto con los comitentes, p q

fundamental para la posibilidad de una Ahistori’a social d? la prrez;x;
artfstica y «no mediante paralelismos sumarios, mds o menos forza o:s;le o
series de fenémenos artisticos y series de fendmenos cconérmco-socll ‘cs) L
La idea de Ginzburg se ubica en un esfuer2f) por establecer rc;c:onjfs:
interdisciplinarias entre la historia general y la hnhf.torla‘delf\arte a.j :::loa B
lograr «<una comprensién mads profunda. de los testm‘mnlosb igurati :])su i
vez que se busca reivindicar el plantcar.men.to de Luct’en Fe lvre quie di .
para el campo de la investigacién histérica, af:‘;emas de a(iev-lslfon =
testimonios escritos, ubicar e indagar otras pO:Slbles fuentes Selm (l)rmacio
como las «hierbas, formas de los campos, eclipses de .lur.las» ,alo ‘Zua se
podrfa sumar la obra de arte, y en espcciﬁ;o —para el objetivo perszgu}ll. o pc:;
Ginzburg— los cuadros entendidos también como documentos de histor
iti igiosa. .
POhnCEanyczili’lgto a las propuestas ubicadas en el campo musicolégico y sus
conexiones con la historia, es ahora cuando se comienzan a esbozar algunos

necesidad de establecer
intentos, o por lo menos, poner en el rapete la

vinculos entre estas dos dreas. Un caso que ejemplifica esta mqummd lo
tenemos en la investigadora Myriam Chimenes, cuyos planteamientos V_ar:l
dirigidos al estudio del fenémeno histérico-musical c!esde un;lg)ercslpectni

vinculada a la historia cultural. De hecho, en un amcul.o publicado en la
Revue de Musicologie bajo el titulo «Ml}SiCOlOglC‘e-[ hlstoirle.»,dla autora
comienza por esbozar una critica al tratamiento tradicional realizado a partir

de la perspectiva musicolégica:

El solo trabajo musicolégico considerado como serio h'a co n51§t1§o y c9nsxstz

todavia en establecer la biograffa de los musicos, describir las in uencias qu

han podido ejercer entre sf, trazar la historia de las formas, el nacimiento y
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la evolucién del sistema tonal®.

Tratando de superar estas limitaciones, Chimenes sugiere al.gur:iasl
lineas de trabajo donde se contemplen prbblema.s como el cs‘?lc:o e
creador y las obras, a lo cual se debe sumar el estudio d.e los «mediadores»,
como son el instrumento y el intérprete, bien sea profesional o anlmteur, sus
modos y medios de difusién y sus consumidores. Aunque debc;c Zralrif qllee
esta tltima idea sobre difusién y consumo apunta hacia el estudio del hecho

3 Idem.
W Ihidem, p. XX111

2 [bidem, p. XXII ] ) » - i 5 . P, Bl
* Myriam Chimenes, «Musicologie et historie» en Revue de Musicologie. N° 1, Paris

Francaise de Musicologic, tome 84, 1998, pp. 67-78; p. 74. Traduccién nuestra.
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musical hacia el siglo XX, porque «estos aspectos constituyen una vasta
cantera de investigacién, necesaria para la construccién de la historia de la
musica del siglo XX y de su inscripcién en la historia cultural»*.

En todo caso, debemos apuntar que Myriam Chimenes apenas infor-
ma sobre los intentos que se estdn produciendo actualmente en Francia para
la conformacién de una historia cultural de la musica, sin profundizar en
h’ncas’ dﬂ‘ investigacién, procedimientos, posturas cognoscitivas, y dispositi-
vos técnicos.

Tomando como base las distintas ideas y propuestas provenientes de
la historia cultural y de la posible relacién entre musicologfa e historia, nos
permitimos anotar algunas consideraciones en cuanto a la orientacién que

{)odna tener una historia cultural de la musica, partiendo de las siguientes
ineas:

Formas de apropiacion del material musical y
configuraciones mentales

Una historia cultural de la musica —de acuerdo con nuestras necesida-
des de interpretacién del hecho histérico-musical y del documento— impli-
carfa no sélo la descripcién de las acciones de un compositor o un ejecutante
en especifico; se debe contemplar —para el caso del creador— las relaciones
entre los procedimientos y técnicas de composicién existentes (de corte
aCadéI.niCO: formas musicales, armonia, contrapunto, fuga) y las formas de
apropiacién y utilizacién llevadas a efecto por los sujetos creadores a partir
de las estructuras y configuraciones socio-musicales y mentales compartidas
por el colectivo al cual pertenece el compositor.

Para el caso del ejecutante, interesa revelar las relaciones entre las
modalidades de apropiacién de la partitura en el proceso de lectura y las
formas de interpretacién de la misma, o para decirlo en otras palabras
observar cémo la musica, llevada a objeto impreso, puede ser recepticulo dé
formas de lectura, apropiacién y desciframiento que generen modificaciones
en la ejecucién musical. Estas formas de apropiacién podria darnos cuenta
de algiin componente mental o cultural.

Como consecuencia de esta propuesta, se requiere la evaluacién de dos
problemas: .
1) La obligatoria incorporacién de la partitura como documento de

estudio en los trabajos de historia cultural de la musica lo cual implica

el andlisis de la musica propiamente dicha;
2)  La reformulacién del andlisis musical.

M Thidem, p. 76.

.

Sobre el primer punto, se observa el caso de trabajos de investigacién
que se presentan como «historias de la misica» pero que no incluyen el
material musical; en otras palabras, se observan hisrorias de la musica sin
misica. Por tanto, se debe reivindicar el uso de la partitura entendida no
s6lo como la expresién codificada de la obra de arte; sino concebida como
documento histérico que no solamente da cuenta de rasgos técnicos, esté-
ticos y estilisticos, sino que también ofrece elementos de corte cultural e
histérico-contextual.

Esta primera observacidn requiere, a su vez, de un replanteamiento del
andlisis musical el cual generalmente se produce de manera aislada, concen-
trandose tinicamente en aspectos como las funciones arménicas, tipos de
escalas, células ritmicas, temas, motivos, forma musical, sin establecer rela-
ciones o posibilidades analiticas con otras caracterfsticas. Esto significa
superar el andlisis musical como prdctica que se realiza en s{ misma, para
transformarlo en una herramienta que permita no sélo la capracién de lo
técnico-musical, sino de lo cultural-histérico.

La musica y su relacién con el poder

Otro de los puntos claves en el examen asociado a una historia culeural
de la musica debe tomar en cuenta la relacién de dependencia del misico
con respecto al poder, por lo cual los hechos referidos a la historia politica
y de las instituciones serdn objeto de consideracién con el fin de detectar su
incidencia en la produccién musical y en las referencias estéticas que afectan,
mediante el mecenazgo, el proceso de creacién. A esta idea debe sumarse la
exploracién de los diferentes sectores sociales en el marco de una sociedad
plural desde el punto de vista étnico y desde el punto de vista sociocultural,
ya que esto nos podrfa indicar otras posibilidades de relacién (;de oposi-
cién?) al poder.

En dltima instancia, la musica como forma organizada del sonido,
puede estar sujeta a distintas modalidades de codificacién; pero el punto
consiste en detectar el tipo de fuerzas que subyacen en esas formas de
codificacién las cuales suelen ser de corte estético, ideolégico, y econémico.
A esta asociacién con las fuerzas subyacentes, se debe sumar la inscripcién
de las estrategias de poder, las cuales siempre sugieren procedimientos para
la organizacién del sonido y su control. No por azar, Jacques Atrali sefala
que una teorfa del poder exige la formulacién de una teoria de la localizacién
del ruido y de su formacién. La intencionalidad de este autor, en cuanto a
ubicar formas de ejercicio de poder y de control del sonido, queda expresada
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al comentar las précricas de censura expuestas por los teéricos del roralita-
rismo, quienes indistintamente siempre explican:

que es preciso prohibir los ruidos subversivos, porque anuncian exigencias de
autonomfa cultural, reivindicaciones de diferencias o de marginalidad: la
preocupacion por el mantenimiento del tonalismo, la primacia de la melodfa,
la desconfianza con respecro a los lenguajes, los cédigos, los instrumentos
nuevos |[...]

son formas de control del ruido®.
El conocimiento de la alteridad mediante la musica

Se debe explorar la posibilidad de entender la misica como expresién
de una forma de percepcién de momentos vividos y como manifestacién de
un discurso sobre el otro, en comparacién u oposicién con los cédigos com-
partidos. Desde tal perspectiva, podria ser éste el caso de los cantos patrié-
ticos, los cuales mediante el texto nos permiten caprar la versién o la cons-
truccién mental que se hace del enemigo, del traidor, o en todo caso, detec-
tar las formas de descripcién que un grupo social tiene de sf, a través del
compositor. En dltima instancia, los sistemas musicales en distintos mo-
mentos han sido formas de describir el mundo, o modalidades de narracién,
lo cual a su vez es la consecuencia de ser los sistemas musicales, el producto
de un punto de vista de un sujeto social; esto significa que el sistema musical
tiene un cardcter histérico a la vez que es producto de una praxis.

Si tomamos como base estas ideas, es posible obtener apreciaciones
mds profundas sobre clases sociales —y alteridades— que presentan una visién
del mundo o de un pensamiento partiendo de la interioridad de una técnica
o de un sistema musical —o en todo caso, ver las relaciones y emparentamien-
tos entre expresiones musicales y sectores sociales—, ya que por una parte
existe un vinculo entre procesos sociales y procesos musicales, a lo cual se
suma el fundamento socio-histérico de los cédigos musicales y sus cambios.
Una manera de ilustrar esta visién profunda de un sector social —objetivada
en formas musicales—, nos la ofrece Frangoise Escal al referirse a ciertos
aspectos de la oposicién existente entre la forma sonata y la fuga:

La primera estd histéricamente ligada a la burguesfa ascendente, al movi-
miento del iluminismo y a la ideologfa revolucionaria, y esta ideologia habria
determinado al menos en parte, la obra de Beethoven. La mirada psicolégica

% Jacques Artali, Ruidos: enscyo sobre la economia politica de la milsica, México, Siglo XXI Edirores,

1995, p. 17.

y social de la época sc objetivaba en la aparicién de caregorias o de estructu;:s
musicales nuevas como la sonara. En tal sentido, si la forma sonata fue

claborada sobre las bases del sistema tonal, no obstante, su estructura parte
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de conceptos que le son externos™.
El intercambio entre el saber de la élite y el saber de las
clases subalternas

En este punto se busca revisar como operan los mccaniSI'nos de
intercambio de los saberes asociados a la academia o a las «clases‘pudlcntes'»,
con los saberes provenientes de las «clases subalternas». Elstc‘ 1_ntercamb1o
puede suceder en ambos sentidos en un mismo momento histérico, o en un
solo sentido y luego producirse una inversién del sentido en un segmento
de tiempo posterior. .

Este punto es de interés para el caso de la musica, ya que generalmente
se observa el proceso de interpelacién de los saberes de la.s clasés subalte{-nas
por parte del saber musical académico; es el caso del nac:ona.hsmo m‘LfSl(?al,
en el cual se conservan los elementos técnicos de corte musical-académico
(notacién, armonfa, contrapunto, formas musicales), a lo cual se suman
aires folkléricos, elementos ritmicos populares, etc, los cuales son tomadc"s
por los compositores «académicos» e incorporados a sus recursos composi-
tivos. Pero el caso inverso de adopcién de técnicas y saberes de corte
académico por parte de miembros provenientes de las clases fubalternas
generalmente no es objeto de estudio, aunque éste es un fenémeno que
ocurre con frecuencia.

Esta linea de indagacién también podria tener su correlato o estar
vinculada con la comprensién de los cambios en los estilos musicales _de las
obras, su difusién, distribucién y recepcién como un Fenémenf) asociado a
formas de tensién, equilibrio, y demandas ocurridas entre distintos grupos
sociales. La historia como proceso ofrece campos inexplorados a la historia
como ciencia, en este aspecto de la realidad artistico-musical.

1979, p. 214. Traduccién nuestra.
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“ Francoise Escal, Espaces sociaux espaces musicaux. Paris, Payot,
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