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			1. Introducción


			En una épo­ca en que las dis­ci­pli­nas es­tán en te­la de jui­cio y las obras de sín­te­sis no abun­dan, el li­bro que se ofre­ce es la se­gun­da par­te de una vi­sión de con­jun­to so­bre las teo­rías de la et­no­mu­si­co­lo­gía o la an­tro­po­lo­gía de la mú­si­ca; su pro­pó­si­to es con­si­de­rar crí­ti­ca­men­te un nú­me­ro re­pre­sen­ta­ti­vo de las pro­pues­tas teó­ri­cas de la es­pe­cia­li­dad, in­clu­yen­do unas po­cas que to­da­vía es­tán en pro­ce­so de ges­ta­ción. No es un sur­vey de las nue­vas ten­den­cias, ni una in­tro­duc­ción a la mú­si­ca et­no­grá­fi­ca, ni una na­rra­ti­va apa­ci­ble so­bre quién ha di­cho qué. Es una lec­tu­ra crí­ti­ca de esas teo­rías, o, si se quie­re, una ins­pec­ción de las teo­rías et­no­mu­si­co­ló­gi­cas co­mo pro­ble­mas. 


			Al la­do del tra­ta­mien­to de las teo­rías se de­sa­rro­lla­rá una crí­ti­ca a lo lar­go de tres ejes, exa­mi­nan­do (1) la con­sis­ten­cia in­ter­na de sus enun­cia­dos, (2) la ca­li­dad de las ex­tra­po­la­cio­nes de teo­ría an­tro­po­ló­gi­ca ha­cia el cam­po de los es­tu­dios de la mú­si­ca y (3) la pro­duc­ti­vi­dad de las for­mu­la­cio­nes en la prác­ti­ca. Es­ta pro­duc­ti­vi­dad se eva­lua­rá pri­me­ro en abs­trac­to y lue­go to­man­do en cuen­ta sus im­ple­men­ta­cio­nes de re­fe­ren­cia, si es que las hay. Tam­bién se pon­drá a prue­ba el ren­di­mien­to de ca­da teo­ría an­te un ca­so-tes­ti­go. Pro­pon­go que és­te se cons­ti­tu­ya en tor­no del ad­ve­ni­mien­to de la world mu­sic, del co­lap­so de las iden­ti­da­des tra­di­cio­na­les y de la hi­bri­da­ción ma­si­va de los gé­ne­ros mu­si­ca­les en un mun­do glo­ba­li­za­do, un es­ce­na­rio en el que las uni­da­des so­cia­les ais­la­das y las cul­tu­ras pe­cu­lia­res de la an­tro­po­lo­gía clá­si­ca (in­clu­yen­do en és­ta a los mo­de­los her­me­néu­ti­cos) han de­ja­do de exis­tir. 


			El pro­pó­si­to de es­ta pues­ta a prue­ba es des-his­to­ri­zar, traer al pre­sen­te las for­mas teó­ri­cas, pues la idea no es es­cri­bir un li­bro de his­to­ria de la dis­ci­pli­na (aun­que no hay nin­gu­no) si­no cons­truir una vi­sión so­bre las teo­rías dis­po­ni­bles, más allá de que el sig­ni­fi­ca­do de al­gu­nas de ellas no sea hoy el mis­mo que el que tu­vie­ron en sus orí­ge­nes y de que nun­ca se las ha­ya apli­ca­do al nue­vo es­ce­na­rio. Se pon­drá én­fa­sis en­ton­ces en las es­truc­tu­ras ló­gi­cas y en las ca­pa­ci­da­des téc­ni­cas de las teo­rías an­tes que en el es­pí­ri­tu o el es­ti­lo dis­cur­si­vo de las di­fe­ren­tes épo­cas. Se po­si­cio­na­rán las teo­rías en sus coor­de­na­das exis­ten­cia­les y ha­brá to­do el con­tex­to que sea con­ve­nien­te, pe­ro no más del que sea pre­ci­so. 


			Creo que és­ta es una op­ción es­truc­tu­ral pre­fe­ri­ble a una na­rra­ción de in­ti­mi­da­des alo­ja­das en ar­chi­vos os­cu­ros co­mo la que pue­bla los es­tu­dios de his­to­ria de la an­tro­po­lo­gía de Geor­ge Stoc­king, o a una exa­ge­ra­ción de la re­la­ti­vi­dad de las epis­te­mes co­mo la que se ma­ni­fies­ta en los en­sa­yos his­tó­ri­cos de Mi­chel Fou­cault. En el pri­mer ca­so las mi­nu­cias de la vi­da aca­dé­mi­ca y las sem­blan­zas de per­so­na­jes qui­tan es­pa­cio a la teo­ría, de la que vir­tual­men­te no se ha­bla, co­mo si no fue­ra una dis­ci­pli­na cien­tí­fi­ca lo que se his­to­ri­za; en el se­gun­do las pre­mi­sas que ar­ti­cu­lan ca­da épo­ca tie­nen tan­ta fuer­za e im­po­nen su ses­go a tal ex­tre­mo que no que­da na­da de las teo­rías his­tó­ri­cas que hoy se pue­da en­ten­der y re­cu­pe­rar. Hay otras ra­zo­nes im­por­tan­tes que jus­ti­fi­can mi de­ci­sión: 


			•	Las teo­rías más pro­duc­ti­vas no ne­ce­sa­ria­men­te han si­do las más nue­vas; cier­tas ha­bi­li­da­des téc­ni­cas pri­ma­rias van y vie­nen a lo lar­go del tiem­po y por el mo­men­to no se es­tán pro­mo­vien­do a ni­vel teó­ri­co. En mis se­mi­na­rios de an­tro­po­lo­gía de la mú­si­ca el es­tu­dio de un pu­ña­do se­lec­to de for­mu­la­cio­nes clá­si­cas (Her­zog, Ko­lins­ki, Brăi­loiu, Lo­max, Ku­bik) es, año tras año, lo que re­sul­ta ser más re­ve­la­dor.


			•	Es inau­di­to lo que en es­te es­pa­cio del sa­ber se es­ti­ma pa­sa­do de mo­da: el aná­li­sis, la com­pa­ra­ción, el plan­teo de hi­pó­te­sis, el tra­ta­mien­to des­crip­ti­vo de la mú­si­ca mis­ma. Se so­bre­va­lo­ra ade­más lo que es re­cien­te por el he­cho de ser­lo aún cuan­do se des­crea del pro­gre­so. Una dis­ci­pli­na en la que se acep­ta co­mo ca­li­fi­ca­ción in­te­li­gen­te o co­mo sig­no de ac­tua­li­za­ción de­cir que una teo­ría es “an­ti­cua­da”, “en­ve­je­ci­da” o “su­pe­ra­da”, o cier­to pen­sa­dor un “di­no­sau­rio” in­de­pen­dien­te­men­te de la re­le­van­cia de los pro­ble­mas, del con­te­ni­do de los enun­cia­dos o de la ca­li­dad de las teo­rías, so­brees­ti­ma vil­men­te los va­lo­res de ver­dad que trae o se lle­va el tiem­po (cf. Arom 1999; Aga­wu 2003a; Cá­ma­ra de Lan­da 2003: 90, 136; Feld y Bren­neis 2004: 463; Lor­tat-Ja­cob y Ol­sen 2004; Ruiz 2005: 367); ima­gi­nen que se in­ten­te ha­cer lo pro­pio con Eu­cli­des, Dar­win, Gö­del, Tu­ring, Saus­su­re o Eins­tein y se en­ten­de­rá me­jor lo que in­ten­to de­cir. Exal­tar “lo que aho­ra se sa­be” en­co­gien­do el ám­bi­to de la bi­blio­gra­fía acep­ta­ble a cin­co o seis años ca­nó­ni­cos, sos­la­ya el he­cho que lo que se sa­be aho­ra es en mu­chos res­pec­tos me­nos de lo que se sa­bía an­tes; a los sa­be­res que al­gu­na vez se al­can­za­ron hay que di­vi­dir­los por el nú­me­ro de cam­pos ar­bi­tra­rios de es­pe­cia­li­za­ción que se han de­fi­ni­do des­de en­ton­ces y res­tar­les to­dos los sa­be­res pro­fe­sio­na­les que se han ol­vi­da­do.


			•	Las for­mas teó­ri­cas ver­da­de­ra­men­te con­tras­ti­vas son muy po­cas. Cuan­do quie­nes se pre­cian de es­tar al día des­con­fían, por ejem­plo, de la com­pa­ra­ción, adu­cien­do que se tra­ta de un gé­ne­ro cien­tí­fi­co su­pe­ra­do, lo que se pro­po­ne en su lu­gar (el par­ti­cu­la­ris­mo, el re­la­ti­vis­mo cul­tu­ral o epis­te­mo­ló­gi­co, la her­me­néu­ti­ca, la re­tó­ri­ca et­no­grá­fi­ca, la li­te­ra­tu­ra ex­pe­rien­cial) reac­tua­li­za in­de­fec­ti­ble­men­te for­mas de ra­cio­na­li­dad o irra­cio­na­li­dad que ya han exis­ti­do. To­da for­ma teó­ri­ca re­pro­du­ce plan­tea­mien­tos an­te­rio­res, que o bien son re­dun­dan­tes res­pec­to a lo que la nue­va ver­sión plan­tea, o bien han si­do im­pug­na­dos en su mo­men­to por ra­zo­nes que qui­zá se man­ten­gan (v. g. Nettl 1983: 52-53). Por su­pues­to que en­tre lo tem­pra­no y lo tar­dío pue­de ha­ber abis­ma­les di­fe­ren­cias de gra­do: no es lo mis­mo el ra­cio­na­lis­mo de Chomsky que el de Port-Ro­yal, o la her­me­néu­ti­ca de Ri­coeur que la del si­glo XVII. Pe­ro la et­no­mu­si­co­lo­gía no ha te­ni­do se­me­jan­te de­sa­rro­llo y al­gu­nos de los re­tor­nos son ape­nas som­bras de sus an­te­ce­so­res en es­ta dis­ci­pli­na o en an­tro­po­lo­gía: el in­ter­pre­ta­ti­vis­mo de los ochen­ta de la hu­ma­nís­ti­ca boa­sia­na, el re­la­ti­vis­mo re­cien­te del de Hers­ko­vits o Kroe­ber, la et­no­gra­fía del llan­to de Feld de la et­no­gra­fía de los sen­ti­mien­tos de Rad­clif­fe-Brown, el in­di­vi­dua­lis­mo me­to­do­ló­gi­co de Ri­ce o Mar­tin de la con­cep­ción psi­quiá­tri­ca de Sa­pir, la crí­ti­ca pos­co­lo­nial de Kis­liuk de la an­tro­po­lo­gía crí­ti­ca de Hy­mes, Jau­lin o Lei­ris, la se­mio­lo­gía cog­ni­ti­va de la psi­co­lo­gía ges­tál­ti­ca, la hi­bri­da­ción de Can­cli­ni y Pe­lins­ki de la de Her­zog o Tra­cey, el con­tex­tua­lis­mo de Blac­king de lo que se vie­ne ha­cien­do des­de Ju­nod (1897), la fe­no­me­no­lo­gía de Gour­lay o Ruiz de la de Schol­te o Stumpf. En nin­gu­no de es­tos ca­sos se­ría jus­to de­cir que la ver­sión más nue­va es ro­tun­da­men­te su­pe­rior. En es­te li­bro, por en­de, la me­ra ac­tua­li­dad de una pro­pues­ta teó­ri­ca no se con­si­de­ra­rá un va­lor agre­ga­do. Cuan­to más re­cien­tes sean las teo­rías, más se les de­man­da­rá que en­tre­guen lo que con­tan­do con los re­cur­sos ac­tua­les de­be­rían pro­por­cio­nar.


			No se­rá és­te un li­bro es­co­lar que des­cri­ba las teo­rías im­par­cial­men­te; es un en­sa­yo crí­ti­co, pues­to que hay una ba­ta­lla teó­ri­ca ahí afue­ra y es pre­ci­so to­mar par­ti­do en ella. Es­te y otros tex­tos cons­ti­tu­yen en­cla­ves en un cuer­po in­ter­tex­tual que ha si­do par­ti­cu­lar­men­te ago­nís­ti­co. En es­te cam­po de vec­to­res ideo­ló­gi­cos una teo­ría se po­si­cio­na no tan­to en re­la­ción es­tra­té­gi­ca con su ob­je­to, si­no en con­fron­ta­ción tác­ti­ca con otras, con las cua­les com­pi­te en un jue­go de su­ma ce­ro. El jue­go con­sis­te me­nos en su­pe­rar al ad­ver­sa­rio que en des­ca­li­fi­car­lo; con al­gu­na que otra ex­cep­ción, na­die ha ofre­ci­do una teo­ría que se con­sue­le con ser com­ple­men­to de otra y han si­do muy po­cos los que han pro­mo­vi­do sin­ce­ra­men­te la di­ver­si­dad de pun­tos de vis­ta. 


			En es­ta dis­ci­pli­na, aún más que en otras, ra­ras ve­ces un es­tu­dio­so di­ce sim­ple­men­te lo que tie­ne que de­cir so­bre su tó­pi­co de­cla­ra­do de elec­ción; ca­si siem­pre hay una pro­pen­sión a atri­buir a al­guien que sos­tie­ne una teo­ría dis­tin­ta el pa­pel de an­ta­go­nis­ta, ga­ran­ti­zar que el crí­ti­co se vea su­pe­rior al cri­ti­ca­do, po­ner una mar­ca en las pos­tu­ras que se quie­re des­le­gi­ti­mar, anun­ciar que se es­tá ges­tan­do un or­den nue­vo, dra­ma­ti­zar los obs­tá­cu­los a ven­cer, mag­ni­fi­car los lo­gros o las pro­me­sas de la pro­pia es­cue­la. Al­gu­nos de esos ges­tos, en par­ti­cu­lar los tres úl­ti­mos, han de­ve­ni­do im­pe­ra­ti­vos in­clu­so en las so­li­ci­tu­des de fi­nan­cia­ción cien­tí­fi­ca. No es de ex­tra­ñar que en es­ta po­li­fo­nía baj­ti­nia­na ca­da enun­cia­do de­ven­ga ale­ga­to, ca­da con­clu­sión un ve­re­dic­to. De nin­gún mo­do es­te li­bro es una ex­cep­ción. No es tam­po­co el úni­co que se es­cri­be sa­bien­do que en las cien­cias blan­das así es la co­sa, pe­ro sí es uno de los po­cos en los cua­les eso se ad­mi­te y se es­ta­ble­ce co­mo ho­ri­zon­te pre­su­po­si­cio­nal per­ma­nen­te pa­ra que el lec­tor se­pa a qué ate­ner­se. 


			Ha­bía di­cho que las dis­ci­pli­nas es­tán en cri­sis. Lo con­cre­to es que la ac­ti­vi­dad teó­ri­ca en an­tro­po­lo­gía de la mú­si­ca, que nun­ca fue muy vi­go­ro­sa, se ha ido de­bi­li­tan­do en las úl­ti­mas dé­ca­das. Sin ella, la es­cri­tu­ra dis­ci­pli­nar es­tá mu­tan­do en otro gé­ne­ro, di­se­ña­do con po­co di­si­mu­lo pa­ra acre­di­tar la cuo­ta pro­fe­sio­nal que los in­ves­ti­ga­do­res de­ben cum­plir pa­ra man­te­ner su es­ta­tu­to. Hay ru­ti­na y de­sen­can­to, si es que no re­gre­sión. No es en­ton­ces mo­men­to de se­guir pro­mo­vien­do el es­pí­ri­tu de té ca­nas­ta que acom­pa­ña a los sim­po­sios cor­po­ra­ti­vos de la SEM, el ICTM, la ESEM, la IASPM y otros nu­clea­mien­tos. Aún cuan­do se ha­ga el es­fuer­zo por re­cu­pe­rar lo que ha­ya de re­cu­pe­ra­ble en la teo­ría que fue­re, con las ideas que no se de­mues­tren fe­cun­das no ha­brá en es­te li­bro ma­yo­res sim­pa­tías; a fin de cuen­tas, el ni­vel de ca­li­dad de la dis­ci­pli­na en ma­te­ria de pro­duc­ción teó­ri­ca se en­cuen­tra des­de ha­ce tres dé­ca­das en sus más ba­jas co­tas his­tó­ri­cas. En­tien­do que las teo­rías do­mi­nan­tes (pro­vis­tas des­de paí­ses que tam­bién lo son) tie­nen su cuo­ta de res­pon­sa­bi­li­dad en el es­ta­do de co­sas. Es ho­ra que al me­nos se do­cu­men­te que no to­do el mun­do es­tá sa­tis­fe­cho con su mer­can­cía, re­cu­pe­ran­do pun­tos de vis­ta que ayu­den a pen­sar en al­ter­na­ti­vas y a sus­ci­tar re­sis­ten­cias, y no que me­ra­men­te nos per­mi­tan re­la­jar­nos y go­zar de la si­tua­ción.


			A des­pe­cho de su com­po­nen­te pa­sio­nal, la vi­sión crí­ti­ca que me he im­pues­to es una pie­za cla­ve en la or­ga­ni­za­ción for­mal del cam­po teó­ri­co. Su­ce­de tam­bién que a me­di­da que es­cri­bo li­bros so­bre teo­ría voy apren­dien­do que las for­mas ló­gi­cas son muy po­cas y que al­gu­nas (las del evo­lu­cio­nis­mo, la her­me­néu­ti­ca, el aná­li­sis, el es­truc­tu­ra­lis­mo, la com­pa­ra­ción, el in­di­vi­dua­lis­mo me­to­do­ló­gi­co) vuel­ven cí­cli­ca­men­te una y otra vez en ro­pa­jes ape­nas dis­tin­tos. Al­go que he su­bra­ya­do per­ma­nen­te­men­te en mis cá­te­dras, sean de teo­ría an­tro­po­ló­gi­ca, lin­güís­ti­ca, se­mió­ti­ca, cien­cias de la com­ple­ji­dad o ar­qui­tec­tu­ra de soft­wa­re, es que las va­rie­da­des teó­ri­cas ma­yo­res son las mis­mas en to­das las dis­ci­pli­nas, cual­quie­ra sea la ma­te­ria­li­dad de su ob­je­to. Si no han ha­bi­do in­no­va­cio­nes teó­ri­cas ra­di­ca­les en los úl­ti­mos años es qui­zá por­que el es­pa­cio de po­si­bi­li­da­des se ha col­ma­do y só­lo que­da vol­ver a ha­cer lo que ya se ha he­cho, ins­tan­ciar una cla­se que ya exis­te.


			Es­te en­sa­yo no es en­ton­ces una ga­le­ría de ideas cu­rio­sas a tra­vés del tiem­po, si­no una ti­po­lo­gía de las es­tra­te­gias más o me­nos po­si­bles aquí y aho­ra. Tam­po­co es un ca­tá­lo­go de pro­ble­mas, co­mo el li­bro de Bru­no Nettl (1983), en el cual, a des­pe­cho de su ex­ce­len­cia, la ca­te­go­ría de pro­ble­ma se mez­cla con en­ti­da­des que son más bien te­mas de in­ves­ti­ga­ción, en­fo­ques, pa­ra­dig­mas, téc­ni­cas, gé­ne­ros en­sa­yís­ti­cos, mé­to­dos o va­rie­da­des teó­ri­cas. Mi de­fi­ni­ción de pro­ble­ma no coin­ci­de con la idea que se tie­ne de la no­ción en cien­cias so­cia­les, don­de por otra par­te ja­más ha ha­bi­do si­quie­ra una de­fi­ni­ción del tér­mi­no. 


			Un pro­ble­ma, tal co­mo se con­ci­be en teo­ría de au­tó­ma­tas, con­sis­te en de­ter­mi­nar si una ex­pre­sión per­te­ne­ce a un len­gua­je (Hop­croft y otros 2001: 31). Ha­cien­do a un la­do los au­tó­ma­tas, que se in­tu­yen feos, se tra­ta de una de­fi­ni­ción ele­gan­te que ade­más no im­po­ne en ab­so­lu­to una ela­bo­ra­ción axio­má­ti­ca, una no­ta­ción sim­bó­li­ca o una cla­se par­ti­cu­lar de in­fe­ren­cia. És­ta pue­de ser ana­lí­ti­ca, sin­té­ti­ca, emer­gen­tis­ta o her­me­néu­ti­ca, no im­por­ta. En la eva­lua­ción de las teo­rías, in­tro­du­cir es­te con­cep­to equi­va­le a in­ves­ti­gar si ellas pue­den o no al­can­zar los fi­nes que de­cla­ran en fun­ción de los me­dios que han es­co­gi­do y si una de­ter­mi­na­da con­clu­sión se si­gue de los ra­zo­na­mien­tos que se han de­sen­vuel­to. Ima­gi­nan­do que la teo­ría es una es­pe­cie de gra­má­ti­ca, de lo que se tra­ta es de de­ter­mi­nar si ella pue­de ge­ne­rar la ex­pre­sión re­pre­sen­ta­da por el ca­so en cues­tión o por la ge­ne­ra­li­dad de los ca­sos. Aun­que yo he de apli­car a las teo­rías una mi­ra­da dis­tan­te, es­ta for­ma de in­ter­pe­la­ción es­ta­ble­ce la ga­ran­tía de una crí­ti­ca in­ter­na. Es­te es en de­fi­ni­ti­va el mé­to­do.


			Por eso me atrae me­nos in­vi­tar­los a per­der­se con­mi­go en el la­be­rin­to de las ex­pre­sio­nes, que son in­fi­ni­tas, que des­lin­dar cuá­les son las cla­ses de len­gua­jes sub­ya­cen­tes a las teo­rías, cla­ses que, a la es­ca­la apro­pia­da, son co­mo se ha di­cho muy po­cas (cf. Rey­no­so 2006b). Im­por­ta­rá me­nos ca­da uno de los ar­gu­men­tos que al­guien pro­fie­re que el even­tual pa­trón re­cu­rren­te que él o ella im­po­ne a su ar­gu­men­ta­ción. Es­pe­ro en­ton­ces que el li­bro sea de uti­li­dad en la com­pren­sión de las po­si­bi­li­da­des for­ma­les del cam­po teó­ri­co, más allá que una u otra teo­ría op­te por ex­pre­sar­se en re­gis­tros que en apa­rien­cia son de or­den es­té­ti­co o na­rra­ti­vo, que to­das ha­blen la jer­ga idio­sin­crá­si­ca de una dis­ci­pli­na ra­ra y que esos fac­to­res se con­ta­gien a la crí­ti­ca que las con­fron­ta. 


			En el vo­lu­men an­te­rior de es­ta se­rie ana­li­cé los mo­de­los evo­lu­cio­nis­tas, la es­cue­la his­tó­ri­co-cul­tu­ral, la an­tro­po­lo­gía de la mú­si­ca con­tex­tua­lis­ta, las co­rrien­tes in­ter­pre­ta­ti­vas, la fe­no­me­no­lo­gía, la et­no- y la so­cio­mu­si­co­lo­gía de la per­for­man­ce. Los mo­de­los que se in­ves­ti­gan en es­te vo­lu­men son los de ma­yor di­fi­cul­tad de tra­ta­mien­to, sea por la den­si­dad de su re­tó­ri­ca, por la mag­ni­tud de su de­sa­rro­llo o por la com­pli­ca­ción de sus mé­to­dos. Los de ca­rác­ter más téc­ni­co in­vo­lu­cran cier­ta­men­te teo­rías de la com­ple­ji­dad en un sen­ti­do que se ex­pli­ca­rá más ade­lan­te; los más dis­cur­si­vos son en ge­ne­ral an­ta­go­nis­tas de aqué­llos. En­tre to­das esas teo­rías me­dia tam­bién una ma­yor di­fe­ren­cia­ción en el len­gua­je en que se ex­pre­san y en el que es ne­ce­sa­rio uti­li­zar pa­ra tra­tar­las, por lo que se­rá pre­ci­so con­mu­tar de có­di­go ca­si en ca­da ca­pí­tu­lo. Por tal mo­ti­vo, la lon­gi­tud de las di­vi­sio­nes del li­bro guar­da me­nos pro­por­ción con el pe­so re­la­ti­vo de las di­ver­sas teo­rías que con la es­ca­la de ra­zo­na­mien­to y la na­tu­ra­le­za del es­ti­lo que re­sul­tan ade­cua­das pa­ra ha­blar de ellas.


			No ha de en­con­trar­se aquí una ex­po­si­ción es­me­ra­da de las teo­rías pro­pues­tas en an­tro­po­lo­gía so­cio­cul­tu­ral, en an­tro­po­lo­gía lin­güís­ti­ca, en dis­ci­pli­nas aún más pri­ma­rias co­mo lin­güís­ti­ca ge­ne­ral o se­mio­lo­gía, en trans-dis­ci­pli­nas co­mo las cien­cias de la com­ple­ji­dad y el caos, o en an­ti-dis­ci­pli­nas co­mo los es­tu­dios cul­tu­ra­les. No es que eso no re­sul­te re­le­van­te; por el con­tra­rio, lo es de­ma­sia­do y por tal mo­ti­vo in­vi­to a tra­tar el asun­to con más de­te­ni­mien­to en otros lu­ga­res (Rey­no­so 1991a; 1998; 2000; 2006b). Se ha­rá al­gu­na ex­cep­ción con unos po­cos ru­di­men­tos de an­tro­po­lo­gía trans­cul­tu­ral, an­tro­po­lo­gía cog­ni­ti­va, cien­cia cog­ni­ti­va y di­ná­mi­ca no li­neal, que si­guen sin for­mar par­te del sy­lla­bus et­no­mu­si­co­ló­gi­co; de es­tos te­mas tam­po­co hay bi­blio­gra­fía ac­tua­li­za­da en es­pa­ñol que pue­da ser útil en su apli­ca­ción a la mú­si­ca. Aquí se pro­por­cio­na­rá en­ton­ces al­gu­na pro­pe­déu­ti­ca lo más sin­té­ti­ca y fun­cio­nal po­si­ble, no tan­to pa­ra in­tro­du­cir los asun­tos (el li­bro no es in­tro­duc­to­rio) si­no pa­ra que los ra­zo­na­mien­tos y la va­lo­ra­ción de las prue­bas adu­ci­das sa­tis­fa­gan to­das sus eta­pas de­mos­tra­ti­vas sin so­breen­ten­di­dos. 


			A pe­sar de aque­llas ex­clu­sio­nes y de unas po­cas ex­plo­ra­cio­nes trans­dis­ci­pli­na­rias, as­pi­ro a que és­te sea un li­bro de teo­ría an­tro­po­ló­gi­ca a se­cas, só­lo que apli­ca­do a un sis­te­ma sim­bó­li­co par­ti­cu­lar. Si la ma­yor par­te del tiem­po se ha­bla de mu­si­co­lo­gía com­pa­ra­da, et­no­mu­si­co­lo­gía o an­tro­po­lo­gía de la mú­si­ca, es por­que el es­tu­dio de ese cam­po se ha ins­crip­to cir­cuns­tan­cial­men­te ba­jo esas de­no­mi­na­cio­nes, ins­ti­tu­cio­na­li­zán­do­se co­mo una dis­ci­pli­na in­su­lar, re­gen­ta­da por per­so­na­jes que en ella son ce­le­bri­da­des pe­ro de los que ca­si nin­gún an­tro­pó­lo­go so­cio­cul­tu­ral ha oí­do ha­blar ja­más. 


			El or­den en que han de tra­tar­se las di­ver­sas co­rrien­tes no es el dia­cró­ni­co, sal­vo en el in­te­rior de ca­da sec­ción. El cri­te­rio de or­ga­ni­za­ción de los ca­pí­tu­los se­rá de na­tu­ra­le­za for­mal y no de co­rres­pon­den­cia se­cuen­cial con los he­chos his­tó­ri­cos; se ha mi­ni­mi­za­do tam­bién la in­for­ma­ción de ca­rác­ter bio­grá­fi­co, ins­ti­tu­cio­nal o anec­dó­ti­co, sal­vo en los ca­sos en que da­tos de esa ín­do­le lle­ven a com­pren­der me­jor los es­ce­na­rios epis­té­mi­cos, la cir­cu­la­ción de las ideas, la di­ná­mi­ca de las mo­das, los cre­dos sec­ta­rios, la ve­he­men­cia de los ar­gu­men­tos, las mo­ti­va­cio­nes de sus pro­ta­go­nis­tas, su ori­gi­na­li­dad o su fal­ta de ella. 


			No es és­te un ma­nual en el que se re­su­man di­dác­ti­ca­men­te las teo­rías, co­mo por mo­men­tos lo es el de Cá­ma­ra de Lan­da (2003; 2004); en to­do ca­so es un com­ple­men­to de los tex­tos pri­ma­rios que tie­ne su pro­pia agen­da en cuan­to al tra­ta­mien­to de las cues­tio­nes epis­te­mo­ló­gi­cas y en cuan­to a si­tuar las di­ver­sas teo­rías en la ta­bla pe­rió­di­ca del es­pa­cio to­tal de po­si­bi­li­da­des. En al­gu­nas oca­sio­nes me ex­ten­de­ré en la pa­rá­fra­sis de las teo­rías ori­gi­na­les, pe­ro se­rá a efec­tos de que se pue­da apre­ciar pa­nóp­ti­ca­men­te su ar­qui­tec­tu­ra y se en­tien­da me­jor lo que otros crí­ti­cos y yo mis­mo te­ne­mos que de­cir a su res­pec­to. No doy por sen­ta­do que se ha­yan leí­do las fuen­tes, pe­ro sí que se las va a leer más tem­pra­no o más tar­de pa­ra que lo que aquí se dis­cu­te so­bre ellas ga­ne ple­ni­tud de sen­ti­do y se pue­da es­ti­mar su co­rres­pon­den­cia con lo que to­da­vía me obs­ti­no en lla­mar ver­dad.


			Tam­po­co ha­brá mu­cho co­men­ta­rio de es­tu­dios de ca­sos, a me­nos que esos ca­sos sean ejem­pla­res et­no­grá­fi­cos cu­yo tra­ta­mien­to po­sea va­lor teó­ri­co ge­ne­ral. Los es­tu­dios de ca­sos han sos­te­ni­do un mo­no­po­lio in­dis­pu­ta­do du­ran­te más de trein­ta años y es aho­ra tiem­po que otras vo­ces se su­men a su mo­nó­lo­go. La pro­li­fe­ra­ción de esos es­tu­dios man­tie­ne y re­pro­du­ce, aun­que con otro sig­no, el mi­to de la acu­mu­la­ción li­neal del co­no­ci­mien­to: ca­da es­tu­dio se su­po­ne su­ma ele­men­tos de jui­cio, en­ri­que­ce un fon­do de su­pues­tos, su­mi­nis­tra da­tos, abre un ca­mi­no que otros pue­den re­co­rrer. Aún los más ni­hi­lis­tas con­ser­van es­tos su­pues­tos y por eso es­cri­ben en vez de lla­mar­se a si­len­cio. 


			Co­mo he­mos co­men­za­do a en­tre­ver en el pri­mer vo­lu­men, es­tá cla­ro hoy que el pro­yec­to de na­rra­ti­va exo­tis­ta ha al­can­za­do un gra­do de sa­tu­ra­ción, y que lo que se ha pro­du­ci­do y si­gue pro­du­cien­do es una mu­che­dum­bre de et­no­gra­fías des­crip­ti­vas to­das pa­re­ci­das so­bre so­cie­da­des que se re­pu­tan to­das in­con­men­su­ra­bles. Que sean diez, cien o mil da lo mis­mo por­que (co­mo di­ría Ba­te­son) no hay en­tre ellas, a ni­vel teó­ri­co, di­fe­ren­cias que ha­gan una di­fe­ren­cia. Es­ta re­dun­dan­cia es fun­ción de una es­ca­la: si se leen cua­tro o cin­co et­no­gra­fías mu­si­ca­les pue­de que no se la di­vi­se; si co­mo me ha to­ca­do ha­cer­lo se exa­mi­nan do­cien­tas, ga­ran­ti­zo que no se per­ci­be otra co­sa. 


			Co­mo se ha vis­to en el otro vo­lu­men, ha­ce ya vein­te años Clif­ford Geertz se­ña­la­ba la mis­ma si­tua­ción en an­tro­po­lo­gía (1989: 101, 104, 106). En et­no­mu­si­co­lo­gía tam­po­co se avi­zo­ra una luz al otro la­do del tú­nel; es­ta­mos, co­mo di­ce Bru­no Nettl, en una me­se­ta (Cru­ces y Pé­rez 2003). A ve­ces pa­san años sin que na­die pu­bli­que un apor­te teó­ri­co en Eth­no­mu­si­co­logy y la co­mu­ni­dad no se da si­quie­ra por en­te­ra­da. Por el con­tra­rio, to­do es mo­ti­vo de ce­le­bra­ción; to­man­do unos po­cos vo­lú­me­nes al azar de es­ta re­vis­ta con­sa­gra­to­ria, se en­cuen­tra que los re­views de la pro­duc­ción con­tem­po­rá­nea es­tán sal­pi­ca­dos de ex­pre­sio­nes de cor­te­sía y aplau­so; de nue­ve de ca­da diez es­tu­dios co­men­ta­dos se di­ce que “is the pla­ce to start”, “pro­vi­des an im­por­tant con­tri­bu­tion to the exis­ting li­te­ra­tu­re”, “ma­kes fas­ci­na­ting and pro­vo­ca­ti­ve rea­ding”, “ta­kes a step for­ward” (vol 49 n° 1), “[is] a plea­su­ra­ble path to a sus­tai­na­ble fu­tu­re”, “pa­ves the way for furt­her stu­dies and re­search” (vol 44 n° 1), “will be of sig­ni­fi­cant use to scho­lars” (vol 49 n° 3), “will ins­pi­re ot­her re­sear­chers”, “[has a] tre­men­dous va­lue for the mu­sic re­sear­cher” (vol 44 n° 3) y así su­ce­si­va­men­te. La ac­ti­tud pos­mo­der­na que sub­ya­ce a mu­chas de es­tas me­tá­fo­ras eva­lua­ti­vas de sem­blan­te mo­der­no pro­mue­ve la re­fle­xi­vi­dad y des­cree de la idea de avan­ce cien­tí­fi­co, pe­ro cuan­do se tra­ta de sus pro­pias ideas es­tá dis­pues­ta a ha­cer una ex­cep­ción. 


			Nin­gún tex­to de teo­ría pue­de ser neu­tral y a es­ta al­tu­ra ya se ha­brá in­fe­ri­do que és­te tam­po­co ha de ser­lo. En es­te sen­ti­do el li­bro que se es­tá por leer es dis­cor­dan­te, no só­lo por­que ex­pre­sa una vi­sión des­de la pe­ri­fe­ria. Por un la­do, re­co­no­ce un acuer­do sus­tan­ti­vo con pen­sa­do­res vi­vos que hoy es­tán en mi­no­ría: Bru­no Nettl, Jean-Jac­ques Nat­tiez, Re­gu­la Qu­res­hi, Sim­ha Arom, Ko­fi Aga­wu, Ger­hard Ku­bik, Ro­lan­do Pé­rez, Mar­tin Clay­ton, Mi­chael Ten­zer. Por el otro, en­car­na una res­pues­ta al pos­mo­der­nis­mo, la in­ter­pre­ta­ción, la li­te­ra­tu­ra ex­pe­rien­cial, la apo­teo­sis del tra­ba­jo de cam­po y la ca­suís­ti­ca re­fle­xi­va. Sien­to que esas co­rrien­tes han cris­ta­li­za­do un ha­bi­tus que des­vió la aten­ción de al­gu­nos fun­da­men­tos que nun­ca fue­ron óp­ti­mos pe­ro que al me­nos po­dían me­jo­rar­se un po­co. En su lu­gar se ins­ta­ló un dis­cur­so que re­pro­du­ce lo mis­mo que se ha di­cho en an­tro­po­lo­gía ge­ne­ral, ex­clu­sión de la mú­si­ca in­clu­si­ve. Es por ello que me im­por­ta pre­sen­tar la ma­yor va­rie­dad po­si­ble de for­mas de pen­sa­mien­to y ac­ción en un mo­men­to en que, por coac­cio­nes que tie­nen más que ver con el mer­ca­do que con la cien­cia, mu­chos es­tu­dio­sos pre­fe­ri­rían de­jar las co­sas co­mo es­tán y ads­cri­bir al gé­ne­ro dis­cur­si­vo re­gla­men­ta­rio, mo­no­ló­gi­co co­mo nin­gún otro lo ha si­do. 


			Ocu­rre tam­bién que las teo­rías que a mi mo­do de ver son téc­ni­ca­men­te las más pro­duc­ti­vas han si­do po­co elo­cuen­tes res­pec­to de sus pro­pias ra­zo­nes y más que su­per­fi­cia­les en el co­no­ci­mien­to de las al­ter­na­ti­vas con las que ri­va­li­zan. Me im­pon­go por tan­to, co­mo lo he he­cho siem­pre, la ta­rea de co­no­cer has­ta el úl­ti­mo de­ta­lle las teo­rías de las que tra­to, tan­to más cuan­to más opues­tas sean a la po­si­ción teó­ri­ca en que me si­túo. No qui­sie­ra in­cu­rrir tam­po­co en el sín­dro­me de Mar­vin Ha­rris (1978), quien elo­gia­ba o re­pu­dia­ba las es­cue­las teó­ri­cas en fun­ción de su si­mi­li­tud o de­se­me­jan­za con su pro­pia es­tra­te­gia: por más que mi pos­tu­ra se opon­ga a una o a otra, en las crí­ti­cas par­ti­cu­la­res no juz­ga­ré a las teo­rías so­me­tién­do­las a re­glas que no sean las que ellas mis­mas se han im­pues­to, ni las ha­ré de­cir pa­la­bras que no ha­yan di­cho. 


			El pro­ble­ma es que las mis­mas pa­la­bras pue­den sig­ni­fi­car dis­tin­tas co­sas en fun­ción del lu­gar des­de el cual se las pro­nun­cie. Pa­la­bras co­mo he­ge­mó­ni­co, con­ven­cio­nal y or­to­do­xo se han con­ver­ti­do en deíc­ti­cos y ca­da quien le asig­na los re­fe­ren­tes que su en­cla­ve le dic­ta. Ad­vier­to al lec­tor que ve­ri­fi­que a quié­nes se re­fie­ren esos tér­mi­nos cuan­do aquí se los use, no sea que se lle­ve una sor­pre­sa. El pos­mo­der­nis­mo, que co­men­zó sien­do una doc­tri­na an­ti­he­ge­mó­ni­ca, crí­ti­ca y he­te­ro­do­xa se tor­nó en to­do lo con­tra­rio el día que se con­vir­tió en com­mo­dity, ar­ti­cu­lan­do fra­ses he­chas en lu­gar de ideas fres­ca­men­te pen­sa­das y per­dien­do ca­pa­ci­dad de re­fe­rir­se a cual­quier ob­je­to que no se avi­nie­ra a ser tra­ta­do co­mo tex­to. En to­das las uni­ver­si­da­des que co­noz­co, los pro­fe­so­res in­cli­na­dos a su fa­vor exi­gen a sus dis­ci­pu­la­dos que se aten­gan al dog­ma; el pro­ble­ma es que en ma­te­ria teó­ri­ca és­te se ago­ta en una heu­rís­ti­ca ne­ga­ti­va, y las nue­vas ge­ne­ra­cio­nes ni si­quie­ra co­no­cen de pri­me­ra ma­no las teo­rías re­fe­ri­das en su crí­ti­ca, a las que tie­nen em­pe­ro el de­ber de de­cons­truir co­mo si fue­ra lo úni­co y lo más ur­gen­te que pue­de ha­cer­se hoy en es­tas dis­ci­pli­nas. 


			Ya no es­ta­mos ni en 1964, ni en 1973, ni en 1986, que es cuan­do se pu­bli­ca­ron The Anth­ro­po­logy of Mu­sic, La in­ter­pre­ta­ción de las cul­tu­ras y Wri­ting cul­tu­re, los hi­tos que mar­ca­ron a fue­go los lí­mi­tes de lo po­si­ble. Al con­tra­rio de lo que ha si­do el pa­trón en esos y otros li­bros, aquí no se con­si­de­ra­rán las mo­da­li­da­des con­tex­tua­lis­tas, in­ter­pre­ta­ti­vas y pos­mo­der­nas co­mo un de­sa­fío al or­den es­ta­ble­ci­do (que es co­mo ellas to­da­vía se ven en sus es­pe­jos), si­no co­mo lo que han lle­ga­do a ser: la en­car­na­ción dó­cil de ese or­den, el di­se­ño de in­ves­ti­ga­ción que se pre­su­me por de­fec­to, la voz del pen­sa­mien­to úni­co. Aca­so esos mo­dos teó­ri­cos cons­ti­tu­yen el can­to del cis­ne de la et­no­mu­si­co­lo­gía tal co­mo la co­no­cía­mos, pues los in­ves­ti­ga­do­res más jó­ve­nes de es­pí­ri­tu hu­ma­nís­ti­co se han lan­za­do en éxo­do ha­cia los es­tu­dios cul­tu­ra­les, mien­tras los de pro­pen­sión más cien­tí­fi­ca se es­tán yen­do ha­cia la cien­cia cog­ni­ti­va o el mo­de­la­do com­pu­ta­cio­nal. Ni si­quie­ra el ob­je­to es ya lo que an­tes era. Con la glo­ba­li­za­ción han de­sa­pa­re­ci­do tan­to los gé­ne­ros tri­ba­les co­mo las ra­zo­nes que ata­ban la an­tro­po­lo­gía de la mú­si­ca a la an­tro­po­lo­gía ge­ne­ral, cual­quie­ra fue­se su sig­no teó­ri­co.


			La du­da que ten­go es si la hui­da es la de­ci­sión más sen­sa­ta. Lo que es­tá en jue­go aho­ra no es otra co­sa que la mú­si­ca mis­ma, la mú­si­ca de las cul­tu­ras, a la cual la vi­sión que no sin mo­ti­vo lla­mo aquí do­mi­nan­te (es­tu­dios cul­tu­ra­les in­clu­si­ve) se ha em­pe­ña­do en es­ca­mo­tear, por­que si lle­ga­ra a ha­blar de ella ten­dría que ana­li­zar­la, com­pa­rar­la con otras, in­te­rro­gar los sa­be­res que ha­cen que sea co­mo es, tra­tar con un ob­je­to, ex­pli­car­lo, res­ta­ble­cer la cien­cia en al­gu­na me­di­da. Aun­que sos­pe­cho que me em­bar­co en una em­pre­sa va­na, la re­cu­pe­ra­ción de los sa­be­res per­di­dos y la im­pug­na­ción de las vi­sio­nes que nie­gan jun­ta­men­te la mú­si­ca y la cien­cia co­mien­za en es­te pun­to.


		




		

			2. Musicología comparativa


			Co­mo bien se sa­be, ver­glei­chen­de Mu­si­wis­sens­chaft sig­ni­fi­ca mu­si­co­lo­gía com­pa­ra­ti­va y era el nom­bre an­ti­guo de lo que des­pués fue et­no­mu­si­co­lo­gía y lue­go an­tro­po­lo­gía de la mú­si­ca. Más allá de las va­rian­tes teó­ri­cas y las to­na­li­da­des es­ti­lís­ti­cas adop­ta­das por quie­nes prac­ti­ca­ban aná­li­sis pri­me­ro y com­pa­ra­ción des­pués, es­ta úl­ti­ma era una eta­pa fun­da­men­tal, aca­so el ob­je­ti­vo, de la ela­bo­ra­ción cien­tí­fi­ca. A me­dia­dos del si­glo pa­sa­do Jaap Kunst pro­pu­so eli­mi­nar el ca­li­fi­ca­ti­vo “com­pa­ra­ti­va” del nom­bre de la dis­ci­pli­na, por­que to­da cien­cia es com­pa­ra­ti­va –de­cía– y nues­tra cien­cia no lo es más que otras (1950: 7)1. 


			Tras una fa­se de aná­li­sis di­se­ña­da es­pe­cí­fi­ca­men­te a los fi­nes de una com­pa­ra­ción ul­te­rior, el tra­ba­jo cul­mi­nan­te del mé­to­do com­pa­ra­ti­vo de­bía ser un mo­de­lo es­ta­dís­ti­co, no tan­to en el sen­ti­do del cál­cu­lo y la cuan­ti­fi­ca­ción, si­no en el de la re­duc­ción del de­sor­den a tra­vés de ope­ra­cio­nes que cuan­do se las mi­ra bien se des­cu­bre que son to­das in­duc­ti­vas: co­rre­la­cio­nes en­tre es­ti­los mu­si­ca­les, or­ga­no­lo­gía o es­ti­los de dan­za y ras­gos cul­tu­ra­les, de­fi­ni­ción de áreas o gru­pos que com­par­ten ca­rac­te­rís­ti­cas co­mu­nes, sis­te­ma­ti­za­ción de las va­rie­da­des es­ti­lís­ti­cas, eva­lua­ción de pa­re­ci­dos y di­fe­ren­cias, re­co­no­ci­mien­to de pa­tro­nes, sín­te­sis de los co­no­ci­mien­tos fun­da­men­ta­les, ge­ne­ra­li­za­ción de los da­tos co­no­ci­dos, bús­que­da de pau­tas que co­nec­tan. Tres ta­reas que se in­cor­po­ra­rían más tar­de son del mis­mo gé­ne­ro de in­duc­ción: el ajus­te de las no­men­cla­tu­ras, el di­se­ño del mo­de­lo de da­tos y la im­ple­men­ta­ción de las ba­ses co­rres­pon­dien­tes. Al me­nos seis ope­ra­cio­nes ana­lí­ti­cas esen­cia­les tam­bién de­pen­den de un mar­co com­pa­ra­ti­vo: cons­truir el in­ven­ta­rio de los gé­ne­ros de una cul­tu­ra, es­ta­ble­cer lo que la mú­si­ca de una so­cie­dad tie­ne de par­ti­cu­lar en con­tras­te con otras, dar cuen­ta del cam­bio mu­si­cal y pre­ci­sar su na­tu­ra­le­za, iden­ti­fi­car es­ti­los exó­ge­nos o hi­bri­da­dos, abar­car en una vi­sión co­he­ren­te un nú­me­ro más o me­nos gran­de de acon­te­ci­mien­tos y dis­cu­tir en­fo­ques teó­ri­cos al­ter­na­ti­vos. 


			Sal­vo la des­crip­ción del con­tex­to, la in­ter­pre­ta­ción y la na­rra­ti­va au­to­bio­grá­fi­ca del cho­que con la al­te­ri­dad, no se me ocu­rre nin­gún tra­ba­jo con­cep­tual im­por­tan­te que pue­da pres­cin­dir de la com­pa­ra­ción en los sen­ti­dos que aca­ban de re­fe­rir­se. A des­pe­cho de los én­fa­sis con­tem­po­rá­neos en la re­fle­xi­vi­dad, muy po­cos au­to­res han per­ci­bi­do que la com­pa­ra­ción es ine­vi­ta­ble: un po­co Bru­no Nettl (1983: 52-64), al­go más Wal­ter Wio­ra (1975) y bas­tan­te más Mar­tin Clay­ton (2003: 66). No ne­ce­sa­ria­men­te la com­pa­ra­ción im­pli­ca ope­ra­cio­nes ex­ter­nas a las cul­tu­ras. La más be­lla apo­lo­gía de la com­pa­ra­ción co­mo tác­ti­ca in­ter­na fue ins­crip­ta ines­pe­ra­da­men­te por Clif­ford Geertz an­tes que en nom­bre del co­no­ci­mien­to lo­cal él de­ci­die­ra de­va­luar la idea. Va­le la pe­na ci­tar­lo en ex­ten­so, omi­tien­do un par de re­fe­ren­cias cir­cuns­tan­cia­les a la re­li­gión:


			La es­pe­ran­za pa­ra las con­clu­sio­nes ge­ne­ra­les en es­te cam­po no ra­di­ca en al­gu­na si­mi­li­tud tras­cen­den­tal en el con­te­ni­do de la ex­pe­rien­cia o en la for­ma de la con­duc­ta de un pue­blo a otro, o de una per­so­na a otra. Ra­di­ca en el he­cho, o en lo que yo creo que es un he­cho, de que el cam­po so­bre el cual ese con­te­ni­do o esa con­duc­ta se ex­tien­de no es una me­ra co­lec­ción de ideas y emo­cio­nes y ac­tos, si­no un uni­ver­so or­de­na­do, cu­yo or­den des­cu­bri­re­mos pre­ci­sa­men­te por com­pa­rar, con al­gu­na cir­cuns­tan­cia­li­dad, ca­sos to­ma­dos de di­fe­ren­tes par­tes de él. La ta­rea cen­tral es des­cu­brir, o in­ven­tar, los tér­mi­nos ade­cua­dos de la com­pa­ra­ción, los mar­cos de re­fe­ren­cia apro­pia­dos den­tro de los cua­les ob­ser­var ma­te­ria­les fe­no­mé­ni­ca­men­te dis­pa­res de ma­ne­ra tal que su mis­ma dis­pa­ri­dad nos con­duz­ca a una com­pren­sión más pro­fun­da de ellos. ... Vis­tas a la luz apro­pia­da, las mis­mas di­fe­ren­cias son lo que los co­nec­tan (Geertz 1968: 54-55).


			Más to­da­vía, en “Per­so­na, tiem­po y con­duc­ta en Ba­li” de 1966, Geertz sos­te­nía que la com­pa­ra­ción per­mi­tía com­pren­der me­jor las cul­tu­ras in­di­vi­dua­les, de­bi­do al ca­rác­ter ge­né­ri­ca­men­te hu­ma­no de cier­tas es­truc­tu­ras:


			En cual­quier so­cie­dad, el nú­me­ro de es­truc­tu­ras cul­tu­ra­les en ge­ne­ral acep­ta­das y fre­cuen­te­men­te usa­das es ex­tre­ma­da­men­te gran­de, de ma­ne­ra que dis­cer­nir aún las más im­por­tan­tes y es­ta­ble­cer las re­la­cio­nes que pu­die­ran te­ner en­tre sí es una ta­rea ana­lí­ti­ca con­si­de­ra­ble. Pe­ro la ta­rea se ve al­gún tan­to ali­ge­ra­da por el he­cho de que cier­tas cla­ses de es­truc­tu­ras y cier­tas cla­ses de re­la­cio­nes en­tre ellas se re­pi­ten de una so­cie­dad a otra por la sen­ci­lla ra­zón de que las exi­gen­cias de orien­ta­ción a que sir­ven son ge­né­ri­ca­men­te hu­ma­nas (1987a: 301)


			Aún re­co­no­cien­do y do­cu­men­tan­do con ex­haus­ti­vi­dad las di­fe­ren­cias, el pri­mer su­pues­to esen­cial de to­dos los com­pa­ra­ti­vis­tas a es­ca­la ge­ne­ral es el de una irre­duc­ti­ble uni­ver­sa­li­dad a cier­to ni­vel de aná­li­sis. En una cien­cia com­pa­ra­ti­va, im­plí­ci­ta o ex­plí­ci­ta­men­te, lo que se com­pa­ra son va­rie­da­des de lo mis­mo: si to­do es di­fe­ren­te no pue­de ha­ber com­pa­ra­ción; pe­ro sin al­gún gra­do de com­pa­ra­ción no hay di­fe­ren­cia que pue­da es­ta­ble­cer­se en pri­mer lu­gar o es­ti­mar­se lue­go en su de­bi­da mag­ni­tud. 


			Otro su­pues­to cla­ve, aca­so más im­por­tan­te, es el del re­co­no­ci­mien­to de la di­ver­si­dad teó­ri­ca; nun­ca Alan Lo­max, por ejem­plo, se mo­les­tó en cues­tio­nar la teo­ría de na­die; ja­más la et­no­lo­gía trans­cul­tu­ral mur­doc­kia­na ne­gó la le­gi­ti­mi­dad de los es­tu­dios boa­sia­nos en pro­fun­di­dad. En es­tos úl­ti­mos se ori­gi­na­ba bue­na par­te de su ma­te­ria pri­ma com­pa­ra­ti­va, ya fue­se pu­ra o re­pro­ce­sa­da en tér­mi­nos etic de ca­te­go­rías cul­tu­ra­les, co­mo en los fi­che­ros de los HRAF. En el pla­no de ge­ne­ra­li­dad y en el ran­go con­cep­tual en el que ope­ra, un pun­to por en­ci­ma de la des­crip­ción o el aná­li­sis, la com­pa­ra­ción in­he­ren­te­men­te to­le­ra y con­vi­ve sim­bió­ti­ca­men­te con pers­pec­ti­vas de más ba­jo ni­vel.


			Es cu­rio­so en­ton­ces que a lo lar­go del tra­yec­to que co­mien­za en la mu­si­co­lo­gía com­pa­ra­ti­va ber­li­ne­sa y pro­si­gue en la an­tro­po­lo­gía de la mú­si­ca nor­tea­me­ri­ca­na, la com­pa­ra­ción se ha­ya de­sa­len­ta­do y a ve­ces pro­hi­bi­do. Ya en los tiem­pos fun­da­cio­na­les, Boas pro­cla­ma­ba que “an­tes de ha­cer ex­ten­sas com­pa­ra­cio­nes de­be­mos ase­gu­rar­nos que los fe­nó­me­nos son com­pa­ra­bles” (1896: 903). Se­me­jan­te man­da­to en­cu­bría al me­nos tres con­tra­sen­ti­dos esen­cia­les: que la me­ra ob­ser­va­ción de la al­te­ri­dad ya pre­su­po­ne un mar­co com­pa­ra­ti­vo de ti­pi­fi­ca­ción, que el he­cho de es­ta­ble­cer la in­com­pa­ra­bi­li­dad de los fe­nó­me­nos im­pli­ca un gra­do no tri­vial de com­pa­ra­ción pre­via, y que na­da es com­pa­ra­ble o in­com­pa­ra­ble en ab­so­lu­to, si­no en re­la­ción a un es­que­ma ca­te­go­rial y a una es­ca­la que se pue­den es­co­ger y rea­jus­tar ar­bi­tra­ria­men­te. 


			Cuan­do Kunst qui­tó la pa­la­bra del nom­bre de la dis­ci­pli­na, la com­pa­ra­ción se fue con ella. Man­tle Hood, Leo­nard Me­yer y John Blac­king pen­sa­ban que las com­pa­ra­cio­nes de­bían pos­po­ner­se has­ta que se dis­pu­sie­ra de des­crip­cio­nes ade­cua­das de los sis­te­mas in­di­vi­dua­les. Co­mo pue­de sos­pe­char­se, es­ta pos­ter­ga­ción era por dic­ta­men uni­la­te­ral y por tiem­po in­de­ter­mi­na­do; pa­ra que el mo­men­to com­pa­ra­ti­vo no lle­ga­ra ja­más, bas­ta­ba con no pre­ci­sar cuá­les po­drían ser los pa­rá­me­tros y va­lo­res de la ade­cua­ción des­crip­ti­va, lo que en efec­to nun­ca se pre­ci­só. Hood sos­te­nía que en re­tros­pec­ti­va pa­re­cía un po­co ton­to [sic] que los pio­ne­ros del cam­po se de­di­ca­ran a la com­pa­ra­ción an­tes de com­pren­der de­bi­da­men­te las mú­si­cas a com­pa­rar (1963a: 233-234; 1971: 349). Y to­da­vía en 1969 ase­gu­ra­ba que “to­da­vía se de­be es­tu­diar sis­te­má­ti­ca­men­te un gran nú­me­ro de cul­tu­ras mu­si­ca­les … an­tes que los mé­to­dos com­pa­ra­ti­vos pue­dan dar a la mu­si­co­lo­gía una ver­da­de­ra pers­pec­ti­va de am­pli­tud mun­dial” (1969: 299). 


			John Blac­king afir­ma­ba que una com­pa­ra­ción su­per­fi­cial po­día con­du­cir a in­ter­pre­ta­cio­nes in­de­bi­das de pa­re­ci­dos y di­fe­ren­cias, da­do que dos mú­si­cas pue­den pa­re­cer­se pe­ro los con­cep­tos y con­duc­tas que las ge­ne­ran po­drían ser di­fe­ren­tes; o dos mú­si­cas po­drían so­nar dis­tin­tas, sien­do sus sig­ni­fi­ca­dos los mis­mos (1966: 218). Un ra­zo­na­mien­to de Leo­nard Me­yer, a des­pe­cho de sus di­fe­ren­cias teó­ri­cas, es prác­ti­ca­men­te idén­ti­co:


			Las apa­rien­cias a ve­ces pue­den ser en­ga­ño­sas. Por ejem­plo, pue­de pa­re­cer que dos cul­tu­ras em­plean la mis­ma es­truc­tu­ra de es­ca­la, pe­ro es­ta es­truc­tu­ra pue­de ser in­ter­pre­ta­da de ma­ne­ra dis­tin­ta por los miem­bros de ca­da cul­tu­ra. A la in­ver­sa, la mú­si­ca de dos cul­tu­ras pue­de em­plear ma­te­rial muy dis­tin­to, pe­ro los me­ca­nis­mos sub­ya­cen­tes que go­bier­nan la or­ga­ni­za­ción pue­den ser las mis­mas pa­ra am­bas (Me­yer 1960: 49-50)2.


			En es­tas ins­tan­cias ya pue­de en­tre­ver­se que es­tos es­tu­dio­sos se opo­nen a la com­pa­ra­ción por­que en el pri­mer ca­so se exi­ge un co­no­ci­mien­to de las en­ti­da­des a com­pa­rar que equi­va­le a la ad­qui­si­ción de la com­pe­ten­cia per­for­ma­ti­va de los eje­cu­tan­tes de ca­da una de las mú­si­cas in­ter­vi­nien­tes, en el se­gun­do el mar­co in­mer­sio­nis­ta boa­sia­no no al­ber­ga una téc­ni­ca que pue­da rea­li­zar­la y en el úl­ti­mo se ig­no­ra que lo que se po­dría com­pa­rar son tan­to es­truc­tu­ras mu­si­ca­les co­mo con­tex­tos, con­cep­tos, con­duc­tas, sig­ni­fi­ca­dos y me­ca­nis­mos sub­ya­cen­tes, o sus re­la­cio­nes re­cí­pro­cas, por po­co que se coor­di­nen las ca­te­go­rías y se con­tem­ple la rea­li­dad des­de un cier­to ni­vel de abs­trac­ción (Nettl 1983: 52-53). 


			Ca­da año que pa­sa esas pos­tu­ras pro­hi­bi­cio­nis­tas lu­cen más au­to­ri­ta­rias y cor­tas de mi­ras. El pri­mer pro­ble­ma con ellas es que la com­pa­ra­ción, en tan­to pues­ta en con­tras­te del ma­te­rial que se tie­ne en­tre ma­nos, ja­más po­dría lle­gar a ser pre­ma­tu­ra: le­jos de ne­gar la cul­tu­ra co­mo una uni­dad se­pa­ra­da, es la ope­ra­ción cog­ni­ti­va pri­ma­ria que la cons­ti­tu­ye. El se­gun­do pro­ble­ma es que no só­lo la com­pa­ra­ción re­sul­ta in­ter­dic­ta, si­no cual­quier ope­ra­ción etic que la sus­ten­te, el aná­li­sis en pri­mer lu­gar. El ter­ce­ro, con mu­cho el más gra­ve, es que ha si­do pre­ci­sa­men­te esa claus­tro­fi­lia par­ti­cu­la­ris­ta la que ha de­ja­do a la dis­ci­pli­na sin ar­mas teó­ri­cas fren­te al fe­nó­me­no de los cam­bios glo­ba­les y sin re­le­van­cia fren­te al es­ce­na­rio de las so­cie­da­des com­ple­jas: la glo­ba­li­za­ción ha si­do a to­das lu­ces un pro­ce­so a ni­vel ge­ne­ral y cuan­do ella es­ta­lló la dis­ci­pli­na sen­ci­lla­men­te ca­re­cía de to­da ca­pa­ci­dad ope­ra­ti­va en ese pla­no. Los an­tro­pó­lo­gos de la mú­si­ca es­ta­ban mi­ran­do ha­cia el in­te­rior de uni­da­des so­cia­les de du­do­sa exis­ten­cia, ha­cia tex­tos aje­nos o ha­cia sí mis­mos, en vez de mi­rar ha­cia don­de de­bían.


			Co­mo quie­ra que sea, la com­pa­ra­ción ter­mi­nó ga­nan­do ma­la pren­sa so­bre to­do a par­tir de la dé­ca­da de 1960. Al­gu­nas ve­ces los teó­ri­cos im­po­nían a la com­pa­ra­ción cons­tric­cio­nes im­prac­ti­ca­bles, ver­da­de­ras qui­me­ras me­to­do­ló­gi­cas. Ste­ven Feld (1984), por ejem­plo, ins­ta­ba a la “com­pa­ra­ción de as­pec­tos pro­fun­da­men­te con­tex­tua­li­za­dos”, sin su­mi­nis­trar el más le­ve ejem­plo de có­mo al­go así po­dría lle­var­se a ca­bo. En sus crí­ti­cas a la es­cue­la com­pa­ra­ti­va de Ber­lín, En­ri­que Cá­ma­ra de Lan­da in­cu­rre en un error aná­lo­go, que es el de asig­nar a las ope­ra­cio­nes com­pa­ra­ti­vas, in­he­ren­te­men­te sin­té­ti­cas, exi­gen­cias her­me­néu­ti­cas que só­lo se­rían prac­ti­ca­bles o re­le­van­tes en es­tu­dios lo­ca­les en pro­fun­di­dad; se­gún es­te au­tor, el pro­ble­ma con­sis­tía en que los es­tu­dio­sos ber­li­ne­ses “no co­no­cían las cul­tu­ras cu­yos pro­duc­tos so­no­ros con­fron­ta­ban, lo que equi­va­le a de­cir que no co­no­cían el sig­ni­fi­ca­do ori­gi­na­rio de lo que com­pa­ra­ban”. Les fal­ta­ba el prin­ci­pio me­to­do­ló­gi­co esen­cial: la ob­ser­va­ción par­ti­ci­pan­te. No con­se­guían por ello “de­sen­tra­ñar el ver­da­de­ro sig­ni­fi­ca­do con­sen­sual que con­fe­ría ra­zón de ser a los fe­nó­me­nos mu­si­ca­les en ca­da so­cie­dad” (Cá­ma­ra 2003: 67). Me re­sis­to a de­cons­truir es­te non se­qui­tur, co­rre­la­ti­vo a una ac­ti­tud que ha dic­ta­mi­na­do la uni­ver­sa­li­dad del sig­ni­fi­ca­do co­mo va­lor ina­pe­la­ble y co­mo úni­co te­ma po­si­ble de in­da­ga­ción. Es­tá cla­ro, ade­más, que ochen­ta años de ob­ser­va­ción par­ti­ci­pan­te ni han re­suel­to los pro­ble­mas de la com­pa­ra­ción, ni han de­sen­tra­ña­do a fuer­za de se­mán­ti­ca, ni si­quie­ra lo­cal­men­te, na­da que se pa­rez­ca a la ra­zón de ser de las es­truc­tu­ras mu­si­ca­les ob­ser­va­bles. 


			Otras ve­ces los teó­ri­cos pa­re­cían más in­te­re­sa­dos en su­mar­se a la mo­da que se in­si­nua­ba en el ho­ri­zon­te que en con­tri­buir a un mar­co de tra­ba­jo cien­tí­fi­co que per­mi­tie­ra ope­rar ra­zo­na­ble­men­te so­bre su ob­je­to. Tras pro­por­cio­nar múl­ti­ples re­fe­ren­cias opues­tas a la idea com­pa­ra­ti­va, Alan Me­rriam, por ejem­plo, ci­ta con apro­ba­ción una de­fi­ni­ción de la dis­ci­pli­na que re­fle­ja el des­con­ten­to cre­cien­te “de es­tu­dian­tes y pro­fe­so­res al­re­de­dor del mun­do por … el mé­to­do cien­tí­fi­co” [sic] y que “en­fa­ti­za, qui­zá, las co­sas por ve­nir”: “La et­no­mu­si­co­lo­gía es la cien­cia her­me­néu­ti­ca del com­por­ta­mien­to mu­si­cal hu­ma­no” (Me­rriam 1977: 244). Ob­sér­ve­se có­mo, en un mis­mo ges­to ideo­ló­gi­co, al­guien que se sa­be in­flu­yen­te ex­clu­ye la com­pa­ra­ción del cam­po de in­cum­ben­cias y ho­mo­lo­ga la de­fi­ni­ción de una cien­cia no plu­ra­lis­ta, com­ple­ta­men­te ses­ga­da en un so­lo sen­ti­do teó­ri­co. Si se vuel­ve a leer la ca­de­na de ra­zo­na­mien­tos de Me­rriam se per­ci­be que aun­que él si­gue ha­blan­do de una cien­cia her­me­néu­ti­ca, no con­si­de­ra gran pro­ble­ma ni que en la dis­ci­pli­na só­lo ha­ya lu­gar pa­ra una úni­ca pos­tu­ra, ni que el mé­to­do cien­tí­fi­co se pier­da jun­to con la com­pa­ra­ción. Hay al­go que que­da cla­ro en to­do es­to: coop­ta­do por la her­me­néu­ti­ca, el con­tex­tua­lis­mo su­pri­me el tra­ba­jo com­pa­ra­ti­vo, o al me­nos pre­ten­de ha­cer­lo, sin pre­gun­tar­se re­fle­xi­va­men­te qué cla­se de prác­ti­ca re­sul­ta­ría de se­me­jan­te mu­ti­la­ción. In­só­li­ta­men­te, la dis­ci­pli­na en su con­jun­to (o al me­nos su ca­pí­tu­lo ame­ri­ca­no) se de­jó ex­po­liar de una par­te subs­tan­cial de sus re­cur­sos sin opo­ner re­sis­ten­cia. Eso, y no la com­pa­ra­ción, fue lo ver­da­de­ra­men­te ton­to y pre­ma­tu­ro.


			Sue­le des­co­no­cer­se que Me­rriam se arre­pin­tió de su ex­ce­so y re­ha­bi­li­tó con fir­me­za la com­pa­ra­ción y el aná­li­sis en un tex­to po­co ci­ta­do, su úl­ti­mo ar­tí­cu­lo, “On ob­jec­tions to com­pa­ri­sons in Eth­no­mu­si­co­logy”, de pu­bli­ca­ción pós­tu­ma:


			Mi pro­pó­si­to es que re­cor­de­mos que los es­tu­dios es­truc­tu­ra­les cla­ra­men­te tie­nen su lu­gar en la an­tro­po­lo­gía, que ta­les es­tu­dios con­du­cen na­tu­ral e ine­vi­ta­ble­men­te a la com­pa­ra­ción de es­truc­tu­ras, y que ta­les com­pa­ra­cio­nes pue­den, ba­jo cir­cuns­tan­cias es­pe­cí­fi­cas, lle­var a un co­no­ci­mien­to nue­vo y más am­plio de la mú­si­ca. … Si he­mos de apren­der tan­to cuan­to sea po­si­ble y de la ma­ne­ra más eco­nó­mi­ca so­bre la mú­si­ca co­mo fe­nó­me­no so­cio­cul­tu­ral, en­ton­ces no po­de­mos ex­cluir­nos de cual­quier es­tra­te­gia ra­zo­na­ble. Pa­ra que no ha­ya ma­len­ten­di­dos, de­seo rei­te­rar que la et­no­mu­si­co­lo­gía es pa­ra mí el es­tu­dio de la mú­si­ca co­mo cul­tu­ra, y que eso no ex­clu­ye el es­tu­dio de la for­ma. De he­cho, no po­de­mos pro­ce­der sin él (1982: 175, 180).


			A pe­sar de las pre­sio­nes por ple­gar­se a una mo­da an­ti-com­pa­ra­ti­va que no ha­ce más que re­ve­lar el ca­rác­ter re­pre­sor y ex­clu­sio­nis­ta de las teo­rías do­mi­nan­tes en el úl­ti­mo me­dio si­glo, al­gu­nas com­pa­ra­cio­nes pu­bli­ca­das han si­do lú­ci­das y pro­duc­ti­vas, pe­ro, co­mo lo ha­ce no­tar Bru­no Nettl (1983: 62), to­das ellas son ad hoc. Aun­que pa­rez­ca in­só­li­to, no ha exis­ti­do ni exis­te en la ver­tien­te nor­tea­me­ri­ca­na de la dis­ci­pli­na un mé­to­do com­pa­ra­ti­vo to­ta­li­za­dor ge­nui­no, con las so­li­ta­rias ex­cep­cio­nes de las sis­te­ma­ti­za­cio­nes de Mieczysław Ko­lins­ki y la can­to­mé­tri­ca de Alan Lo­max, am­bas pre­fi­gu­ra­das en los es­tu­dios de Georg Her­zog. La dis­ci­pli­na que na­ció con la pa­la­bra “com­pa­ra­ti­va” en su me­ro nom­bre, no po­see hoy una nor­ma­ti­va con­sen­sua­da ca­paz de orien­tar la com­pa­ra­ción más ele­men­tal no só­lo en la gran es­ca­la, si­no en al­gu­no de los sen­ti­dos ex­pre­sa­dos en el se­gun­do pá­rra­fo de es­te apar­ta­do.


			Aun­que de­tes­to las alu­sio­nes ex­pe­rien­cia­les, de­bo de­cir que es­ta si­tua­ción me pro­du­ce una sen­sa­ción ca­si de em­ba­ra­zo, com­pa­ra­ble a la que ex­pe­ri­men­té ha­ce años an­te la de­fec­ción de la psi­co­lo­gía trans­cul­tu­ral. Muy al prin­ci­pio de su his­to­ria, es­ta dis­ci­pli­na mix­ta acos­tum­bra­ba ser­vir­se de re­cur­sos pro­ce­den­tes de la an­tro­po­lo­gía; pe­ro a me­di­da que és­ta fue res­trin­gién­do­se a es­tu­dios par­ti­cu­la­res “en pro­fun­di­dad”, a acon­te­ci­mien­tos sin­gu­la­res, a na­rra­ti­vas con­fe­sio­na­les y a las re­tó­ri­cas de la es­cri­tu­ra et­no­grá­fi­ca, la ca­pa­ci­dad de ha­cer una com­pa­ra­ción (no di­ga­mos ya de man­te­ner un mar­co teó­ri­co com­pa­ra­ti­vo) se per­dió pa­ra siem­pre, sal­vo en el es­ti­lo cuan­ti­ta­ti­vo del mo­de­lo trans­cul­tu­ral, que siem­pre fue mi­no­ri­ta­rio. La psi­co­lo­gía com­pa­ra­ti­va, en­ton­ces, de­bió bus­car sus he­rra­mien­tas esen­cia­les en otras dis­ci­pli­nas, o for­jar­las por su cuen­ta (Trian­dis y Bris­lin 1984: 1014; Freed­man 1981: 171-172; Rey­no­so 1993: 101-102).


			El des­cré­di­to de la com­pa­ra­ción, aca­so la ca­pa­ci­dad téc­ni­ca más va­lio­sa de la pri­me­ra fa­se de la dis­ci­pli­na, ha si­do co­rre­la­ti­vo al aban­do­no del aná­li­sis de la mú­si­ca en su di­men­sión so­no­ra; sin es­te aná­li­sis y sin un tra­ba­jo de coor­di­na­ción ca­te­go­rial den­tro y a tra­vés de las cul­tu­ras, la in­for­ma­ción con­tex­tual de­vie­ne de­ma­sia­do he­te­ro­gé­nea pa­ra ser com­pa­ra­da: la pro­li­fe­ra­ción de es­tu­dios de ca­sos, con­se­cuen­te­men­te, en lu­gar de in­te­grar in­for­ma­ción a un fon­do de co­no­ci­mien­tos me­ra­men­te la amon­to­na. Aná­li­sis y com­pa­ra­ción se ne­ce­si­tan mu­tua­men­te, pues aquél sin és­ta es cie­go, y és­ta sin aquél es va­cía. En otras par­tes de es­te li­bro y del vo­lu­men an­te­rior se com­prue­ba que se ha ga­na­do po­co con el aban­do­no de los mé­to­dos ana­lí­ti­cos y com­pa­ra­ti­vos; los apar­ta­dos que si­guen exa­mi­nan al­go de lo que se ha per­di­do en el pro­ce­so.


			La vergleichende Musikwissenschaft y sus derivaciones


			An­tes del ad­ve­ni­mien­to de los dos gran­des mo­de­los com­pa­ra­ti­vos, el de Mieczysław Ko­lins­ki y el de Alan Lo­max, un pu­ña­do de es­tu­dio­sos ja­lo­na­ron la tra­yec­to­ria de una et­no­mu­si­co­lo­gía ana­lí­ti­ca y com­pa­ra­ti­va, en­rai­za­da en el mo­de­lo ber­li­nés de Erich von Horn­bos­tel y Carl Stumpf. En ella, que por al­go más de tres dé­ca­das pa­re­ció cons­ti­tuir la for­ma nor­mal de la cien­cia, la úni­ca ma­ne­ra sen­sa­ta de ver las co­sas, los aná­li­sis es­ta­ban di­se­ña­dos pa­ra ho­mo­ge­nei­zar los da­tos y su­mi­nis­trar ma­te­ria ar­ti­cu­la­da a lo que ver­da­de­ra­men­te im­por­ta­ba, que era el tra­ba­jo com­pa­ra­ti­vo ul­te­rior. No to­das las ins­tan­cias de es­te pe­río­do se nu­trie­ron de esas fuen­tes o fue­ron ver­da­de­ra­men­te fruc­tuo­sas, pe­ro aún los in­ten­tos fa­lli­dos arro­ja­ron al­gu­na en­se­ñan­za. De es­tos al­ti­ba­jos se com­po­ne es­ta sec­ción del ca­pí­tu­lo.
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			En los már­ge­nes de es­te mo­vi­mien­to, una fi­gu­ra co­lo­ri­da, has­ta ha­ce po­co sos­la­ya­da en los sur­veys his­tó­ri­cos, ha si­do el evo­lu­cio­nis­ta nor­tea­me­ri­ca­no John Com­fort Fill­mo­re [1843-1898]. Par­tien­do del axio­ma de que las mú­si­cas abo­rí­ge­nes con­ser­va­ban ras­gos de nues­tro pro­pio pa­sa­do in­me­mo­rial, Fill­mo­re ar­mo­ni­za­ba las pie­zas in­dí­ge­nas pa­ra de­sen­tra­ñar lo que la mú­si­ca “real­men­te que­ría de­cir”; los na­ti­vos, pen­sa­ba, no eran ca­pa­ces de ex­pre­sar­lo co­mo se de­bía. “En el ca­so de las tri­bus más sil­ves­tres y sal­va­jes –es­cri­bía Fill­mo­re– los so­ni­dos que es­cu­cha­mos se pa­re­cen tan­to a los au­lli­dos y ala­ri­dos de las bes­tias que nos pue­de asal­tar el sen­ti­mien­to de que es­ta gen­te, al me­nos cuan­do can­ta, tie­ne más en co­mún con los ani­ma­les in­fe­rio­res que con no­so­tros” (1899: 290). Sin em­bar­go, cuan­do esa gen­te gri­ta o aú­lla, lo ha­ce con­for­me a nues­tras es­ca­las ma­yo­res o me­no­res, de­no­tan­do “una per­cep­ción na­tu­ral … que es la mis­ma pa­ra to­das las ra­zas” (p. 315). Un can­tan­te in­dio ha­ce exac­ta­men­te lo mis­mo que un can­tan­te blan­co con su mis­ma for­ma­ción mu­si­cal ha­ría ba­jo las mis­mas con­di­cio­nes: hay una so­la cla­se de mú­si­ca en el mun­do (p. 316). 


			La rea­li­za­ción del tra­ba­jo de tra­duc­ción in­ter­cul­tu­ral que Fill­mo­re lle­vó a ca­bo es sin em­bar­go de­cep­cio­nan­te. Mu­si­cal­men­te sus ar­mo­ni­za­cio­nes son glo­sas pos-ro­mán­ti­cas de las pie­zas ori­gi­na­les; sue­nan co­mo arre­glos pa­ra pia­no de arias de ope­re­ta o acom­pa­ña­mien­tos mu­si­ca­les del ci­ne mu­do, con pro­fu­sión de acor­des for­tis­si­mo y tré­mo­los ar­mó­ni­cos en las par­tes dra­má­ti­cas. Aun­que las can­cio­nes se su­po­ne son mo­no­fó­ni­cas, es­tán ar­mo­ni­za­das a tres o cua­tro par­tes, lu­cien­do en el pa­pel co­mo him­nos de gos­pel. 


			Es­to no es so­la­men­te un ac­to que re­fle­je el Zeit­geist de una épo­ca pa­sa­da; el mé­to­do ra­cio­na­li­za la mis­ma cla­se de pa­ter­na­lis­mo es­té­ti­co y de en­gri­sa­mien­to de la di­ver­si­dad que se pue­de en­con­trar en más de un pro­yec­to con­tem­po­rá­neo de “je­rar­qui­za­ción del fol­klo­re”, o en las pues­tas al día de las mú­si­cas tra­di­cio­na­les: co­rri­ja­mos las des­pro­li­ji­da­des de la mú­si­ca, mo­der­ni­cé­mos­la, agre­gué­mos­le el vol­ta­je que le es­tá fal­tan­do, y ve­re­mos que no sue­na tan mal. En el ám­bi­to aca­dé­mi­co, Vi­da Che­no­weth y Dar­le­ne Bee (1971: 782) acos­tum­bra­ban a ha­cer que los in­for­man­tes va­li­da­ran pie­zas en gé­ne­ro na­ti­vo de Nue­va Gui­nea com­pues­tas por las in­ves­ti­ga­do­ras en ba­se a es­ca­las tem­pe­ra­das. En la et­no­mu­si­co­lo­gía la­ti­noa­me­ri­ca­na, Vi­cen­te T. Men­do­za [1894-1964] acos­tum­bra­ba tam­bién “co­rre­gir” las in­ter­pre­ta­cio­nes mu­si­ca­les in­dí­ge­nas, ajus­tán­do­las a las pres­crip­cio­nes me­ló­di­cas oc­ci­den­ta­les. Su com­pa­trio­ta Jo­sé Ig­na­cio Es­pe­rón, “Ta­ta Na­cho”, co­mi­sio­na­do en 1925 pa­ra re­co­ger la mú­si­ca ver­ná­cu­la de Mé­xi­co, ar­mo­ni­za­ba las pie­zas en un es­ti­lo co­mo el de Fill­mo­re “res­pe­tan­do la sim­ple­za de las me­lo­días y com­ple­tán­do­la con for­mas ar­mó­ni­cas de las más ele­men­ta­les … con el ob­je­to de que cuan­do se ha­ga uso de ellas … lle­ven el es­pí­ri­tu in­ge­nuo de su es­pí­ri­tu crea­dor” (Alon­so Bo­la­ños 2005: 50-51).


			Fill­mo­re iba tan le­jos que de­sa­len­ta­ba el uso de gra­ba­cio­nes fo­no­grá­fi­cas por­que en el tra­ba­jo de trans­crip­ción ellas per­mi­tían es­cu­char una y otra vez un can­to na­ti­vo, ha­cien­do que uno se con­cen­tra­ra de­ma­sia­do en las des­via­cio­nes ac­ci­den­ta­les de una so­la eje­cu­ción. En su lu­gar pro­po­nía un mé­to­do in­te­rac­ti­vo, con­sis­ten­te en can­tar jun­to con los in­dios has­ta que és­tos lo­gra­ban en­to­nar las no­tas co­rrec­tas (1895: 138-139). El ma­yor es­co­llo que él en­con­tra­ba en su pro­gra­ma ma­yéu­ti­co de do­mes­ti­ca­ción era que los abo­rí­ge­nes se em­pe­ña­ban en can­tar en ba­se a ter­ce­ras neu­tras, en­con­tran­do di­fí­cil la en­to­na­ción de ter­ce­ras ma­yo­res o me­no­res. Pe­ro una vez amaes­tra­do, el na­ti­vo (ca­si siem­pre el re­sig­na­do Fran­cis La Fles­che) lo­gra­ba can­tar co­rrec­ta­men­te, siem­pre que Fill­mo­re lo acom­pa­ña­ra al pia­no (p. 140). La re­for­mu­la­ción y sus no­ta­cio­nes se es­ti­ma­ban tan­to más éxi­to­sas cuan­to más na­tu­ral­men­te oc­ci­den­ta­les o me­tro­po­li­ta­nas so­na­ran. La esen­cia de la an­tro­po­lo­gía co­mo dis­ci­pli­na su­po de­fi­nir­se co­mo la pues­ta en du­da y la des-na­tu­ra­li­za­ción de nues­tros pre­con­cep­tos; la vi­sión de Fill­mo­re es exac­ta­men­te la in­ver­sa.


			Por eso mis­mo, la in­fluen­cia que Fill­mo­re ejer­ció en su épo­ca es asom­bro­sa. Co­la­bo­ró a la par con Ali­ce Flet­cher y con Franz Boas en la dé­ca­da de 1890 y fue res­pon­sa­ble de un re­por­te so­bre las “pe­cu­lia­ri­da­des es­truc­tu­ra­les” de la mú­si­ca de los Oma­ha y de la ar­mo­ni­za­ción de 89 de las 92 can­cio­nes Oma­ha, Oto, Paw­nee y Pon­ca en la pri­me­ra pu­bli­ca­ción im­por­tan­te de Flet­cher y La Fles­che (1893), en cier­to mo­do ava­la­da émi­ca­men­te por el he­cho de que La Fles­che mis­mo era un in­dio Oma­ha. Las ideas de Fill­mo­re fue­ron des­me­su­ra­da­men­te elo­gia­das por el pro­pio Boas (1894) en la re­vi­sión crí­ti­ca que es­cri­bió so­bre ese li­bro. Dan­do un men­tís a to­do lo que se cree que Boas pen­sa­ba so­bre la ne­ce­si­dad de com­pren­der los otros mun­dos cul­tu­ra­les des­de den­tro, en sus pro­pios tér­mi­nos y en pro­fun­di­dad, él es­ti­ma­ba que las pe­cu­lia­ri­da­des es­truc­tu­ra­les de las que ha­bla­ba Fill­mo­re eran im­por­tan­tes pa­ra com­pren­der la “mú­si­ca pri­mi­ti­va” y que el sen­ti­do de las re­la­cio­nes ar­mó­ni­cas apro­pia­das es­ta­ba “al me­nos pre­sen­te sub­cons­cien­te­men­te en la men­te in­dia”. Boas afir­ma­ba que 


			los in­dios tie­nen una en­to­na­ción de­fi­cien­te … pe­ro cuan­do las can­cio­nes se re­pi­ten con ellos co­rrec­ta­men­te [sic] … acom­pa­ña­dos por ar­mo­nías na­tu­ra­les [sic], ellos las dis­fru­tan y se ma­ni­fies­tan sa­tis­fe­chos con la re­pro­duc­ción. … Es­te re­vi­sor ha te­ni­do el pla­cer de re­pe­tir esos ex­pe­ri­men­tos en com­pa­ñía del Sr. Fill­mo­re, y es­tá per­fec­ta­men­te per­sua­di­do de que él es­tá en lo cier­to (Boas 1894: 170-171).


			Fill­mo­re tam­bién tra­ba­jó con Boas en te­mas de mú­si­ca Kwa­kiutl, trans­cri­bien­do can­cio­nes del cé­le­bre Geor­ge Hunt, acom­pa­ñán­do­lo a la fe­ria de Chi­ca­go y man­te­nien­do co­rres­pon­den­cia con él en­tre 1893 y 1898. Ste­ven Feld (2000: 165) ase­gu­ra que Boas re­pu­dió los con­cep­tos de Fill­mo­re más tar­de, pe­ro no he si­do ca­paz de en­con­trar la prue­ba de su arre­pen­ti­mien­to en las fuen­tes dis­po­ni­bles. 


			Tam­bién Fran­ces Dens­mo­re (2003: 124) exal­ta el “pe­cu­liar en­can­to” que con­fie­ren al li­bro las des­crip­cio­nes em­pá­ti­cas de cos­tum­bres y ce­re­mo­nias y la ar­mo­ni­za­ción de las can­cio­nes. En 1900 Flet­cher (1995) pu­bli­có un pe­que­ño es­tu­dio, In­dian story and song from North Ame­ri­ca, que go­zó de no­ta­ble po­pu­la­ri­dad y que se si­gue edi­tan­do pe­rió­di­ca­men­te un si­glo más tar­de en co­lec­cio­nes ins­pi­ra­cio­na­les pa­ra nos­tál­gi­cos, in­clu­yen­do el ine­vi­ta­ble pa­que­te de me­lo­días tri­ba­les ar­mo­ni­za­das por Fill­mo­re. Un gru­po de com­po­si­to­res de la épo­ca, li­de­ra­do por Art­hur Far­well, se ba­só en mo­ti­vos in­dí­ge­nas su­mi­nis­tra­dos por Fill­mo­re pa­ra fun­dar una es­cue­la mu­si­cal ge­nui­na­men­te ame­ri­ca­na y opo­ner­se así al ger­ma­nis­mo ex­tran­je­ri­zan­te de los se­gui­do­res de An­ton Dvorák (Cha­se 1958: 468-473). En los cír­cu­los boa­sia­nos y en la es­cue­la na­ti­vis­ta, Fill­mo­re era, por lo vis­to, más apre­cia­do de lo que (por ejem­plo) Georg Her­zog ha­bría de ser­lo cua­ren­ta años más tar­de.


			Re­cién des­pués de la muer­te de Fill­mo­re en 1898, Art­hur Far­well, Char­les Kas­son Wead y otros es­tu­dio­sos ad­vir­tie­ron que al­go an­da­ba mal con to­do es­to y co­men­za­ron a re­ba­tir sus teo­rías por no cien­tí­fi­cas y et­no­cén­tri­cas (Kee­ling 1997: xv). Wead en par­ti­cu­lar ex­pre­só su “fir­me con­vic­ción de que na­da obs­ta­cu­li­za más el es­tu­dio de la mú­si­ca no-eu­ro­pea que la am­plia pre­va­len­cia de vi­sio­nes si­mi­la­res … a aqué­llas de las que Fill­mo­re ha si­do efi­cien­te tu­tor” (1900: 213). Tam­bién Ali­ce Flet­cher aban­do­nó dis­cre­ta y si­len­cio­sa­men­te la idea de la ar­mo­nía im­plí­ci­ta en sus li­bros pu­bli­ca­dos en el nue­vo si­glo, sus­ti­tu­yen­do las no­ta­cio­nes de Fill­mo­re por las de Ed­win Tracy, mu­cho más ob­je­ti­vas. Hoy en día la ar­mo­ni­za­ción oc­ci­den­ta­lis­ta de Fill­mo­re ni si­quie­ra se es­ti­ma aca­dé­mi­ca­men­te bien lo­gra­da; en su in­tro­duc­ción al li­bri­to de Flet­cher In­dian story and song (1995: xx), He­len Myers re­fie­re que en su bús­que­da de la ar­mo­nía la­ten­te Fill­mo­re re­cu­rría a mo­du­la­cio­nes ar­ti­fi­cio­sas que no res­pon­den a plan al­gu­no; mu­chas ve­ces él se veía em­pu­ja­do a ele­gir acor­des y ca­den­cias in­com­pa­ti­bles con la ar­mo­nía de fi­nes del si­glo XIX o (di­ría yo) con cual­quier nor­ma ar­mó­ni­ca co­no­ci­da.


			Así co­mo en el pri­mer vo­lu­men he­mos vis­to que ha si­do el con­tex­tua­lis­ta John Blac­king el de­ter­mi­nis­ta más de­sor­bi­ta­do, aquí se com­prue­ba que gra­cias a la anuen­cia de Boas es el mo­vi­mien­to par­ti­cu­la­ris­ta (que hoy se quie­re re­su­ci­tar en la es­cue­la neo-boa­sia­na) el que ha al­can­za­do, tras su fa­cha­da de sim­pa­tía con el Otro, los ex­tre­mos más gro­se­ros de et­no­cen­tris­mo. De­bi­do a su con­tra­dic­to­ria do­ble ads­crip­ción a una vi­sión uni­ver­sa­lis­ta y al boa­sia­nis­mo, hoy es­tá muy cla­ro que Fill­mo­re re­pre­sen­ta tam­bién lo más in­ge­nuo del uni­ver­sa­lis­mo y la com­pa­ra­ción. En lo fun­da­men­tal, su idea de que exis­te “una so­la cla­se de mú­si­ca en el mun­do” (cu­ya con­su­ma­ción más ap­ta es la mú­si­ca cul­ta eu­ro­pea) con­tra­di­ce los fi­nos ha­llaz­gos del fí­si­co y fo­né­ti­co in­glés Ale­xan­der John Ellis, el in­ven­tor del sis­te­ma de me­di­cio­nes en cents, ins­crip­tos en pie­dra en es­ta fra­se fun­da­cio­nal que to­dos los et­no­mu­si­có­lo­gos co­no­cen de me­mo­ria y que nun­ca en­ve­je­ce­rá un so­lo ins­tan­te:


			[L]a es­ca­la mu­si­cal no es una, no es “na­tu­ral”, no se fun­da si­quie­ra ne­ce­sa­ria­men­te en las le­yes de la cons­ti­tu­ción del so­ni­do mu­si­cal, tan be­lla­men­te tra­ba­ja­das por Helm­holtz, si­no que es muy di­ver­sa, muy ar­ti­fi­cial, y muy ca­pri­cho­sa (Ellis 1885: 526). 


			Fill­mo­re re­cha­za­ba es­tas ar­gu­men­ta­cio­nes, rei­vin­di­ca­ba a Helm­holtz y a pro­pó­si­to del asun­to po­le­mi­zó con Ben­ja­min Ives Gil­man, quien pro­pug­na­ba un mé­to­do de trans­crip­ción más fiel a la di­ver­si­dad de es­ca­las pe­ro com­pli­ca­do y os­cu­ro, sin ar­ma­du­ras de cla­ve ni ba­rras de com­pás, en lí­neas pau­ta­das a un cuar­to de to­no y con cien­tos de sig­nos dia­crí­ti­cos. 


			A pe­sar del ca­rác­ter dis­pa­ra­ta­do de la pro­pues­ta de Fill­mo­re, ha­ce al­gu­nos años es­pe­cia­lis­tas co­mo Ja­mes Mc­Nutt (1984; 1985) y He­witt Pan­ta­leo­ni (1985), quien su­po cues­tio­nar a Alan Lo­max por mu­cho me­nos, dis­cu­tían la po­si­bi­li­dad de su rei­vin­di­ca­ción. La po­lé­mi­ca Mc­Nutt-Pan­ta­leo­ni, por cier­to, no ha re­fi­na­do el de­ba­te. El pri­me­ro pro­cu­ra si­tuar a Fill­mo­re en su con­tex­to, adu­cien­do que su ac­ti­tud abier­ta y no ra­cis­ta fue re­pre­sen­ta­ti­va de un nue­vo re­la­ti­vis­mo que ener­gi­zó a las cien­cias so­cia­les en la úl­ti­ma dé­ca­da del si­glo XIX. Fren­te a las ideas de Gil­man, quien afir­ma­ba que los in­dios no te­nían sen­ti­do de “es­ca­las”, la pos­tu­ra de Fill­mo­re, aun­que pa­rez­ca iló­gi­ca des­de nues­tro pun­to de vis­ta, pa­re­cía re­sol­ver al­gu­nas di­fi­cul­ta­des a jui­cio de Mc­Nutt. Más aún, Fill­mo­re re­co­no­cía que la mú­si­ca abo­ri­gen “es en al­gu­nos ca­sos dig­na de com­pa­ra­ción con la me­jor que no­so­tros po­see­mos, e in­com­pa­ra­ble­men­te su­pe­rior a la peor en el mis­mo cam­po” (1894: 623). Tam­po­co Pan­ta­leo­ni tie­ne mu­cho que de­cir, aun­que lo di­ce con ím­pe­tu: ar­gu­men­ta que Ali­ce Flet­cher ca­yó en la cuen­ta del sen­ti­mien­to ar­mó­ni­co la­ten­te en la mú­si­ca in­dí­ge­na al­gu­nos años an­tes que Fill­mo­re, que és­te no rea­li­zó tan­tas trans­crip­cio­nes o tra­ba­jos de cam­po co­mo se cree, y que a Boas no le gus­ta­ban las trans­crip­cio­nes que Fill­mo­re ha­bía he­cho de al­gu­nos can­tos kwa­kiutl.


			A pe­sar del si­glo trans­cu­rri­do, la po­lé­mi­ca es, co­mo se ve, me­nos sus­tan­cial de lo que fue­ra el de­ba­te Gil­man-Fill­mo­re. Es­ta que­re­lla mo­ti­vó que Ot­to Abra­ham y Erich von Horn­bos­tel, en el Ins­ti­tu­to Psi­co­ló­gi­co de Ber­lín, pu­bli­ca­ran su “Vorsch­lä­ge für die Trans­krip­tion exo­tis­cher Me­lo­dien” (1909). Di­ce He­len Myers al res­pec­to: 


			Horns­bos­tel y Abra­ham en­fren­ta­ban la apa­ren­te pa­ra­do­ja de que las trans­crip­cio­nes de Fill­mo­re eran mu­si­cal­men­te cla­ras pe­ro dis­tor­sio­na­ban la ver­dad mu­si­cal, mien­tras las de Gil­man eran pre­ci­sas y ob­je­ti­vas pe­ro os­cu­re­cían la mu­si­ca­li­dad con sus com­ple­ji­da­des. Su so­lu­ción fue “un com­pro­mi­so en­tre la flui­dez de lec­tu­ra y la pre­ci­sión ob­je­ti­va” (1909, p. 2) que in­cor­po­ra­ba as­pec­tos de las dos es­tra­te­gias en una sín­te­sis re­de­fi­ni­da (Myers 1992: 125).


			En sus lí­neas esen­cia­les, la pro­pues­ta no­ta­cio­nal de los ber­li­ne­ses to­da­vía se man­tie­ne. Aun­que re­pre­sen­ta un pe­so muer­to pa­ra las dos tra­di­cio­nes teó­ri­cas en pug­na, ni si­quie­ra una cien­cia tan irre­gu­lar co­mo la de Fill­mo­re ha si­do por en­de to­tal­men­te inú­til.
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			La obra es­cri­ta de una de las es­tu­dio­sas más es­for­za­das y pro­duc­ti­vas ilus­tra el op­ti­mis­mo acrí­ti­co en el po­der de las es­ta­dís­ti­cas que pre­va­le­ció en la pri­me­ra mi­tad del si­glo XX, co­rre­la­ti­vo a un uso in­ten­si­vo pe­ro in­con­sis­ten­te de los mé­to­dos de cál­cu­lo. En efec­to, Fran­ces Dens­mo­re [1867-1957] lle­vó a ca­bo a par­tir de la dé­ca­da de 1910 una can­ti­dad asom­bro­sa de es­tu­dios tri­bu por tri­bu de la mú­si­ca abo­ri­gen nor­tea­me­ri­ca­na. Des­pués de ha­ber es­cri­to ar­tí­cu­los bre­ves en un to­no de di­vul­ga­ción ba­jo la in­fluen­cia de Fill­mo­re so­bre la ar­mo­nía la­ten­te en la mú­si­ca in­dí­ge­na, Dens­mo­re adop­tó un es­ti­lo ca­si a-teó­ri­co, cen­tra­do en un aná­li­sis de da­tos tan ob­se­si­vo co­mo po­cas ve­ces se ha­bía he­cho con an­te­rio­ri­dad y nun­ca se vol­ve­ría a ha­cer des­pués. En­tre 1900 y 1940 Dens­mo­re es­tu­dió na­da me­nos que 76 tri­bus, es­cri­bien­do 22 li­bros ma­yo­res y más de 175 ar­tí­cu­los. 


			En rea­li­dad a Dens­mo­re le cos­tó más tiem­po del que se ad­mi­te de­sem­ba­ra­zar­se de las ideas de Fill­mo­re, de las que nun­ca re­ne­gó ex­pre­sa­men­te. Lo más que hi­zo fue con­sig­nar que no to­dos los ar­mo­ni­za­do­res eran de la mis­ma ca­li­dad y que a ve­ces aca­ba­ban dis­tor­sio­nan­do la mú­si­ca in­dí­ge­na. Con el tiem­po, ella co­men­zó a dis­tin­guir en­tre can­cio­nes que te­nían un cier­to sen­ti­do ar­mó­ni­co y otras que te­nían un fun­da­men­to me­ló­di­co sin ar­mo­nía in­he­ren­te. En su pri­mer es­tu­dio de 1910 so­bre las can­cio­nes Chip­pe­wa, 139 de 180 can­cio­nes eran ya me­ló­di­cas. En su se­gun­do es­tu­dio (1913) ase­gu­ra que las re­la­cio­nes ar­mó­ni­cas son par­ti­cu­lar­men­te os­cu­ras, si bien en al­gu­nos ca­sos hay más re­me­dio que con­ce­der que exis­ten. En su es­tu­dio de los Choc­taw de 1943 de­sa­pa­re­ce al fin to­do ras­tro de aná­li­sis ar­mó­ni­co. La pro­gre­sión de Dens­mo­re ha­cia el si­glo XX fue co­he­ren­te pe­ro al­go mo­ro­sa: en 1943 ha­cía 45 años que Fill­mo­re ha­bía fa­lle­ci­do.


			Con o sin in­fluen­cia de Fill­mo­re, tras pro­por­cio­nar abun­dan­te in­for­ma­ción con­tex­tual y da­tos cua­li­ta­ti­vos so­bre ri­tua­les, creen­cias y prác­ti­cas per­for­ma­ti­vas ob­ser­va­das de pri­me­ra ma­no, Dens­mo­re arre­me­tía so­bre la mú­si­ca mi­dien­do ca­si to­do lo que era sus­cep­ti­ble de ser me­di­do: to­na­li­dad (ma­yor, me­nor, irre­gu­lar), in­ter­va­los, se­cuen­cias me­ló­di­cas ha­cia arri­ba o ha­cia aba­jo, ran­go to­nal, nú­me­ro de ac­ci­den­tes, el nú­me­ro de so­ni­dos usa­dos en ca­da can­ción, la re­la­ción de las no­tas pro­mi­nen­tes con la (pre­sun­ta) tó­ni­ca, el ta­ma­ño del in­ter­va­lo pro­me­dio (ob­te­ni­do su­man­do to­dos los in­ter­va­los y di­vi­dien­do por el nú­me­ro de no­tas), el nú­me­ro efec­ti­vo de no­tas usa­do en ca­da can­ción, las uni­da­des rít­mi­cas, el rit­mo del pri­mer com­pás. Al prin­ci­pio tra­ba­ja­ba con 9 pa­rá­me­tros ana­lí­ti­cos; lue­go los ele­vó a 22 (14 re­la­cio­na­dos con la me­lo­día y 8 con el rit­mo); los man­tu­vo en ese nú­me­ro du­ran­te va­rios años y lue­go los fue re­du­cien­do has­ta lle­gar a 11 en su úl­ti­mo li­bro so­bre los Pue­blo-Zu­ñi, ar­gu­men­tan­do que los re­sul­ta­dos del aná­li­sis eran prác­ti­ca­men­te uni­for­mes con cual­quier con­jun­to de va­ria­bles y que las ta­blas no pa­re­cían tan im­por­tan­tes que me­re­cie­ran ser con­ti­nua­das. Sus tex­tos más tar­díos ya no in­clu­yen esos aná­li­sis, aun­que se per­ci­be su in­ci­den­cia en el fon­do de las ar­gu­men­ta­cio­nes.


			Ni pro­pios ni ex­tra­ños acep­tan hoy los aná­li­sis de Dens­mo­re. Un pri­mer pro­ble­ma es que su ana­lí­ti­ca se ba­sa­ba en un con­cep­to oc­ci­den­tal de to­na­li­da­des y es­ca­las; su ter­mi­no­lo­gía re­bo­sa en con­si­de­ra­cio­nes so­bre in­ter­va­los siem­pre exac­tos y so­bre fun­cio­nes to­na­les (tó­ni­ca, do­mi­nan­te, sub­do­mi­nan­te, me­dian­te, sub­me­dian­te) que só­lo tie­nen sen­ti­do en cier­to mo­men­to de la evo­lu­ción de la to­na­li­dad en la tra­di­ción eu­ro­pea. Só­lo en ra­ras oca­sio­nes Dens­mo­re en­con­tra­ba en sus ma­te­ria­les in­ter­va­los y so­ni­dos aje­nos a la es­ca­la tem­pe­ra­da. Su pos­tu­ra ha si­do des­crip­ta por Bru­no Nettl (1983: 73) co­mo la opues­ta a la de Bar­tók o a la de Her­zog: en vez de eva­dir las li­mi­ta­cio­nes del pen­sa­mien­to mu­si­cal oc­ci­den­tal, Dens­mo­re aso­cia la mú­si­ca in­dí­ge­na con la de Oc­ci­den­te ar­man­do las cla­ves, mar­can­do uni­da­des mé­tri­cas tan re­gu­la­res co­mo fue­ra po­si­ble y eli­mi­nan­do los dia­crí­ti­cos, aun­que re­tros­pec­ti­va­men­te re­cor­da­ra ha­ber­los in­clui­do (Dens­mo­re 1929: 275). En su in­con­clu­yen­te ar­tí­cu­lo so­bre los in­ter­va­los can­ta­dos por los in­dios, ella no en­cuen­tra que el sis­te­ma mu­si­cal de és­tos di­fie­ra del nues­tro en un gra­do sig­ni­fi­ca­ti­vo:


			El in­dio ha­bi­tual­men­te can­ta con el acom­pa­ña­mien­to de un tam­bor o so­na­ja, nun­ca con un ins­tru­men­to afi­na­do. El mú­si­co blan­co ra­ra vez can­ta sin el so­por­te de un ins­tru­men­to afi­na­do, y aún así nues­tros can­tan­tes es­tán le­jos de lo ab­so­lu­to en su en­to­na­ción. De­be­mos per­mi­tir a los in­dios un po­co de li­ber­tad en la al­tu­ra de sus no­tas, sin pre­su­mir que tie­nen un sis­te­ma mu­si­cal de in­ter­va­los tan pe­que­ños que es­tá más allá de nues­tro dis­cer­ni­mien­to y tan in­trin­ca­do que in­clu­so el in­dio mis­mo no tie­ne co­no­ci­mien­to de él (1929: 276).


			Aun­que me­dian­te ex­pe­ri­men­tos lle­gó a de­ter­mi­nar que los Man­dan, Hi­dat­sa, Chip­pe­wa y Sioux po­dían pro­du­cir mi­cro-in­ter­va­los de­li­be­ra­da­men­te, si­guió de­fen­dien­do sus trans­crip­cio­nes en no­ta­ción con­ven­cio­nal co­mo si fue­ran re­pre­sen­ta­cio­nes fie­les de la mú­si­ca in­dí­ge­na.


			Un se­gun­do pro­ble­ma, más gra­ve, es que una vez que ob­te­nía to­das las me­di­cio­nes de in­ter­va­los Dens­mo­re no ha­cía na­da con ellas. Es­cri­be la et­no­mu­si­có­lo­ga He­len Ro­berts:


			Miss Dens­mo­re de­ja que sus ta­blas ha­blen por sí mis­mas, sin in­ten­tar re­su­mir sus re­sul­ta­dos en tér­mi­nos de ca­rac­te­ri­za­cio­nes de ti­pos de can­cio­nes mar­ca­das por com­bi­na­cio­nes de cier­tos ras­gos a ex­pen­sas de otros. Es cu­rio­so que, en vis­ta de sus mi­nu­cio­sos aná­li­sis to­na­les des­de tan­tos pun­tos de vis­ta, no ha­ya cla­si­fi­ca­do los di­ver­sos gru­pos to­na­les pa­ra vez si por ca­sua­li­dad coin­ci­den con can­cio­nes que ten­gan di­fe­ren­tes fun­cio­nes (Ro­berts 1933: 179-180).


			El ter­cer pro­ble­ma, se­gún lo veo, es que la in­for­ma­ción con­tex­tual, amon­to­na­da en abun­dan­cia, co­rre la mis­ma suer­te. Los re­por­tes et­no­grá­fi­cos de Dens­mo­re son una lec­tu­ra es­ti­mu­lan­te co­mo po­cas, pe­ro la re­la­ción en­tre el con­tex­to y los pa­tro­nes de la mú­si­ca ha si­do muy po­co ela­bo­ra­da. Co­mo mu­cho, es­tos es­tu­dios re­gis­tran des­crip­ti­va­men­te la cla­se de mú­si­ca pro­pia de ca­da cir­cuns­tan­cia cul­tu­ral.


			Al­gu­nos apor­tes ana­lí­ti­co-sin­té­ti­cos de Dens­mo­re se co­no­cen mal pe­ro son una piz­ca más in­te­re­san­tes. En re­la­ción con su es­tu­dio de los Te­ton Sioux (1918), Dens­mo­re de­sa­rro­lló una no­ta­ción grá­fi­ca de los cin­co ti­pos de per­fi­les me­ló­di­cos que ha­bía re­co­no­ci­do en su mú­si­ca, tres de los cua­les lu­cen co­mo los que se mues­tran en la fi­gu­ra 2.1. El per­fil só­lo in­clu­ye los so­ni­dos que el aná­li­sis pre­vio iden­ti­fi­có co­mo acen­tua­dos, o sea las pri­me­ras no­tas de ca­da com­pás. Si de­ja­mos al mar­gen la im­pro­pia se­pa­ra­ción en com­pa­ses en la fa­se de des­cu­bri­mien­to, la no­ta­ción su­gie­re una ela­bo­ra­ción del asun­to que se an­ti­ci­pa en más de me­dio si­glo a tra­ba­jos co­mo los de Ko­lins­ki, Adams y otros téc­ni­cos en la ma­te­ria. Pe­se a que Dens­mo­re apli­có su es­que­ma no­ta­cio­nal, no lo ge­ne­ra­li­zó ni com­pu­so un buen mé­to­do com­pa­ra­ti­vo en tor­no su­yo, aun­que fue efi­cien­te en vin­cu­lar los ti­pos con usos y fun­cio­nes en la vi­da cul­tu­ral de la tri­bu. Es­ta re­ti­cen­cia fue siem­pre una pau­ta de tra­ba­jo en to­da su obra, “orien­ta­da a pre­sen­tar cier­tos da­tos ob­ser­va­cio­na­les, agru­pa­dos por con­ve­nien­cia, pe­ro no des­ti­na­dos a pro­bar nin­gu­na teo­ría” (Dens­mo­re 1909: 1). Ob­sér­ve­se la for­ma en que, con­for­me a las di­rec­ti­vas ema­na­das del des­pa­cho de Boas, la teo­ría que ine­vi­ta­ble­men­te orien­ta la ope­ra­ción se de­ja im­plí­ci­ta o se pre­su­me ine­xis­ten­te.
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			Fi­gu­ra 2.1 – No­ta­ción de per­fi­les me­ló­di­cos de Dens­mo­re (1918: 53)


			A pe­sar de es­te des­te­llo de in­tui­ción, Ri­chard Kee­ling (1997: xxi) pien­sa que el en­fo­que de Dens­mo­re ya es­ta­ba ob­so­le­to aún en la épo­ca de sus pri­me­ros es­tu­dios. Aún ad­mi­ran­do su con­tri­bu­ción a “una di­vi­sión de la et­no­lo­gía que to­da­vía es­tá en su in­fan­cia”, el an­tro­pó­lo­go boa­sia­no Al­fred Kroe­ber (1918) la cues­tio­na­ba por no pres­tar aten­ción al pen­sa­mien­to de otros au­to­res y a las reo­rien­ta­cio­nes teó­ri­cas de la dis­ci­pli­na; to­do el mun­do du­da­ba, por otra par­te, que ella hu­bie­ra asi­mi­la­do real­men­te las ideas y los mé­to­dos de Erich von Horn­bos­tel, a quien pro­fe­sa­ba ad­mi­rar. Kroe­ber agre­ga­ba que “al to­mar nues­tro sis­te­ma co­mo pun­to de par­ti­da se anu­la cual­quier po­si­bi­li­dad de de­ter­mi­nar el sis­te­ma na­ti­vo, por va­go que és­te pue­da ser … El su­pues­to de Dens­mo­re de to­na­li­dad es a-cien­tí­fi­co por­que es sub­je­ti­vo; sub­je­ti­vo no en el sen­ti­do per­so­nal, es ver­dad, si­no por que ha­ce re­fe­ren­cia a nues­tra mú­si­ca” (pp. 446-447). En cuan­to al in­ten­to de Dens­mo­re de re­la­cio­nar la mú­si­ca con la cul­tu­ra, Kroe­ber se­ña­la­ba, sen­sa­ta­men­te, que en pri­me­ra ins­tan­cia una can­ción re­pre­sen­ta un pro­ble­ma mu­si­cal y de­be ser re­la­cio­na­da con otros ma­te­ria­les mu­si­ca­les; es só­lo des­pués de es­tu­diar en pro­fun­di­dad mú­si­ca y cul­tu­ra por se­pa­ra­do que se po­drá in­ten­tar vin­cu­lar­las (p. 448). 


			Nin­gún et­no­mu­si­có­lo­go po­dría de­fen­der hoy las trans­crip­cio­nes de Dens­mo­re o sus re­se­ñas es­ta­dís­ti­cas que se su­po­ne dan cuen­ta de los es­ti­los; nin­gún aná­li­sis de es­ti­lo ad­mi­si­ble se ocu­pa ya de co­sas ta­les co­mo con­tar las no­tas de una can­ción de du­ra­ción in­de­fi­ni­da o cal­cu­lar el ta­ma­ño del in­ter­va­lo pro­me­dio de un re­per­to­rio (que nun­ca coin­ci­de con nin­gún in­ter­va­lo real) pa­ra ver si por ca­sua­li­dad al ca­bo de mu­chas mo­no­gra­fías se ob­tie­ne un nú­me­ro dis­tin­ti­vo. Lo ma­lo de es­tas ope­ra­cio­nes no es que ha­yan en­ve­je­ci­do, si­no que han si­do mal con­su­ma­das des­de el prin­ci­pio: an­tes que Dens­mo­re, los mu­si­có­lo­gos com­pa­ra­ti­vos de Ber­lín des­co­lla­ban en la trans­crip­ción y en la ta­xo­no­mía.


			Fue­ron pre­ci­sa­men­te los erro­res, in­ge­nui­da­des y ca­pri­chos de la es­ta­dís­ti­ca irre­fle­xi­va los que ins­pi­ra­ron a otros es­tu­dio­sos en su mis­mo cam­po de es­tu­dio a en­de­re­zar los en­tuer­tos; en­tre ellos se des­ta­ca He­len Ro­berts [1888-1985], due­ña de una me­to­do­lo­gía más de­sa­bri­da y ecléc­ti­ca que la de Dens­mo­re pe­ro pal­pa­ble­men­te más sen­sa­ta. Hoy se si­gue le­yen­do a Dens­mo­re, sin em­bar­go. Hay en su pro­duc­ción in­men­sa un ri­co re­per­to­rio de ob­ser­va­cio­nes et­no­grá­fi­cas de pri­me­ra ma­no que, no obs­tan­te su ca­rác­ter asis­te­má­ti­co, pro­por­cio­nan una mi­ra­da cre­pus­cu­lar a prác­ti­cas cul­tu­ra­les pron­tas a de­sa­pa­re­cer mu­cho más in­ten­sa que la que se en­cuen­tra en los se­cos re­por­tes de la et­no­gra­fía aca­dé­mi­ca. Qui­zá sea por ello que sus li­bros han vuel­to a edi­tar­se en el ter­cer mi­le­nio y con­ti­núan sien­do una co­lec­ción de re­fe­ren­cia obli­ga­da. En nin­gún mo­men­to ha ha­bi­do me­nos de quin­ce li­bros de Dens­mo­re en el ca­tá­lo­go, una ci­fra enor­me se­gún cual­quier es­tán­dar; obras más re­fi­na­das y pro­fe­sio­na­les que la su­ya no vol­ve­rán a pu­bli­car­se ja­más.
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			En el otro la­do del océa­no, al­gu­nas de las úl­ti­mas de­ri­va­cio­nes de la mu­si­co­lo­gía com­pa­ra­ti­va fue­ron sen­das ela­bo­ra­cio­nes de Wal­ter Wio­ra (1953, 1975), de quien en el vo­lu­men an­te­rior apre­cia­mos un en­vol­ven­te cua­dro evo­lu­cio­na­rio. Con­for­me a la pau­ta pro­vin­cia­na im­pe­ran­te, nin­gu­na de ellas fue con­si­de­ra­da más que de nom­bre en la et­no­mu­si­co­lo­gía nor­tea­me­ri­ca­na, ya que per­ma­ne­cen edi­ta­das só­lo en ale­mán y no guar­dan el de­bi­do tri­bu­to a la tra­di­ción dis­ci­pli­nar de los Es­ta­dos Uni­dos. 


			El pri­mer en­sa­yo es el más tra­ba­ja­do téc­ni­ca­men­te, ofre­cien­do una sis­te­ma­ti­za­ción de los pa­tro­nes me­ló­di­cos po­si­bles en la mú­si­ca fol­kló­ri­ca eu­ro­pea, en la lí­nea de si­mi­la­res con­tri­bu­cio­nes de Mieczysław Ko­lins­ki, con al­gu­nos años de an­ti­ci­pa­ción. Wio­ra com­pa­ra me­lo­días de di­ver­sas tra­di­cio­nes, de­mos­tran­do la ac­tua­ción de prin­ci­pios es­truc­tu­ra­les co­mu­nes. El es­tu­dio es­tá or­ga­ni­za­do se­gún un cri­te­rio de com­ple­ji­dad cre­cien­te y tam­bién con­tem­pla asun­tos fun­cio­na­les y es­ti­lís­ti­cos al la­do de las cues­tio­nes de es­truc­tu­ra. Si bien la et­no­mu­si­co­lo­gía con­tem­po­rá­nea eu­ro­pea ad­mi­nis­tra pro­ce­sos mu­cho más com­ple­jos en el tra­ta­mien­to de la his­to­ria y el cam­bio, el mo­de­lo de cla­si­fi­ca­ción de Wio­ra si­gue sien­do una de las es­tra­te­gias más cla­ra­men­te ar­ti­cu­la­das ba­sa­da en el su­pues­to de una uni­dad es­ti­lís­ti­ca pri­mor­dial. 


			Hoy en día se sa­be mu­cho más so­bre gé­ne­ros, ejem­pla­res y tra­di­cio­nes (así co­mo so­bre aná­li­sis es­truc­tu­ral) y es im­pro­ba­ble que la pin­tu­ra de Wio­ra si­ga sien­do em­pí­ri­ca­men­te rea­lis­ta y teó­ri­ca­men­te sa­tis­fac­to­ria. No es­toy ca­li­fi­ca­do pa­ra emi­tir dic­ta­men a pro­pó­si­to de ese re­per­to­rio en par­ti­cu­lar; pe­ro co­mo sea, el tra­ba­jo es una re­fe­ren­cia esen­cial (li­te­ral­men­te un mo­de­lo a su­pe­rar) pa­ra cual­quier pro­yec­to de or­ga­ni­za­ción se­me­jan­te. 


			De he­cho, yo he tra­ba­ja­do en mis se­mi­na­rios la mú­si­ca po­pu­lar afri­ca­na en tér­mi­nos es­truc­tu­ra­les muy pa­re­ci­dos: por ejem­plo, ras­trean­do los pa­tro­nes “main­li­ne”, “da­gom­ba” y “fi­re­man” en los es­ti­los Kru de Li­be­ria y en la mú­si­ca de vi­no de pal­ma de Sie­rra Leo­ne, los pa­tro­nes “John­nie Wal­ker”, “Yaa Am­pon­sah” y “C-Na­tu­ral” en el high­li­fe de Gha­na y Ni­ge­ria, las múl­ti­ples va­ria­cio­nes de la épi­ca de Sun­ya­ta en Ma­li y las es­truc­tu­ras sub­ya­cen­tes al re­per­to­rio de ko­ra de Gam­bia y Se­ne­gal: “Sun­ya­ta Fa­so”, “Lam­bang”, “Tu­tu Ja­ra”. El re­co­no­ci­mien­to de las es­truc­tu­ras ope­ran­tes, que son só­lo un pu­ña­do, per­mi­te tra­tar es­ti­los en­te­ros ca­si co­mo si se dis­pu­sie­ra de una gra­má­ti­ca, “ex­pli­can­do” el com­pro­mi­so en­tre crea­ti­vi­dad y ré­gi­men nor­ma­ti­vo pro­pio de ca­da pie­za, y re­ve­lan­do que ca­da obra es una va­rian­te sis­te­má­ti­ca en el se­no de un con­jun­to más am­plio. Pie­zas que pa­re­cen di­va­ga­to­rias se or­ga­ni­zan. Se re­suel­ve así un pro­ble­ma (en el sen­ti­do de­fi­ni­do en el pró­lo­go de es­te li­bro) de­ter­mi­nan­do que una ex­pre­sión per­te­ne­ce a un len­gua­je, sin­te­ti­za­do en una es­truc­tu­ra. El va­lor com­pa­ra­ti­vo y heu­rís­ti­co de esas es­truc­tu­ras se sue­le es­ca­mo­tear en la li­te­ra­tu­ra usual (p. ej. Sch­midt 1998). Las ideas de Wal­ter Wio­ra, con un to­que de Ko­lins­ki y de Brăi­loiu, su­mi­nis­tran un ca­mi­no pa­ra es­tos des­cu­bri­mien­tos.


			En la se­gun­da de sus ela­bo­ra­cio­nes, Wio­ra (1975) exa­mi­nó la his­to­ria, las áreas de in­ves­ti­ga­ción y las nue­vas po­si­bi­li­da­des de la com­pa­ra­ción en mú­si­ca tan tar­día­men­te co­mo en los años 70. Wio­ra con­ci­be la com­pa­ra­ción en el más am­plio sen­ti­do, co­mo una for­ma de vin­cu­lar to­das las áreas de in­ves­ti­ga­ción en mú­si­ca y de re­la­cio­nar sus re­sul­ta­dos con otras dis­ci­pli­nas en las cien­cias so­cia­les y hu­ma­nas. La idea es que la in­ves­ti­ga­ción com­pa­ra­ti­va, no obs­tan­te las di­fi­cul­ta­des, po­dría am­pliar po­ten­cial­men­te el dis­cur­so in­ter­dis­ci­pli­na­rio. Las es­truc­tu­ras uni­ver­sa­les de­fi­ni­das por Wio­ra lle­van tam­bién a que la dis­ci­pli­na que se ocu­pa de ellas se uni­ver­sa­li­ce co­mo cien­cia y ten­ga al­go que apor­tar al diá­lo­go en­tre las dis­ci­pli­nas.


			Co­mo de cos­tum­bre en su li­te­ra­tu­ra, Wio­ra es pro­li­jo y eru­di­to y se mue­ve con flui­dez en­tre la tra­di­ción folk y el ca­non de la mú­si­ca clá­si­ca, un ám­bi­to en el cual él si­gue sien­do una au­to­ri­dad. El pro­ble­ma con su vi­sión, que en prin­ci­pio com­par­to, es que se res­trin­ge a un es­tu­dio de pre­ce­den­tes pa­ra un mo­de­lo pro­gra­má­ti­co, sin ca­sos de re­fe­ren­cia ex­tra-eu­ro­peos a la vis­ta, sin un apa­ra­to me­to­do­ló­gi­co ex­plí­ci­to y sin un ca­mi­no heu­rís­ti­co pa­ra ge­ne­ra­li­zar el mé­to­do a otros re­per­to­rios apar­te de los cons­ti­tu­yen sus ejem­plos. 


			Análisis, comparación y contexto – Georg Herzog


			El hún­ga­ro Georg Her­zog [1901-1983] es­tu­dió pri­me­ro en Bu­da­pest, com­pe­ne­trán­do­se con los mé­to­dos de Bar­tók y Ko­dály; en­tre 1923 y 1925 fue alum­no de Horn­bos­tel y Sachs en Ber­lín y des­de ese año en ade­lan­te dis­cí­pu­lo de Franz Boas en Co­lum­bia. Des­pués de ha­ber es­ta­do en Ya­le en la dé­ca­da de 1930, en ple­no au­ge del con­duc­tis­mo y del Ins­ti­tu­to de Re­la­cio­nes Hu­ma­nas, en 1948 se tras­la­dó a la Uni­ver­si­dad de In­dia­na, ac­tual ca­pi­tal mun­dial de la et­no­mu­si­co­lo­gía, don­de fun­dó los Ar­chi­vos de Mú­si­ca Tra­di­cio­nal, ré­pli­ca ame­ri­ca­na de los ar­chi­vos ber­li­ne­ses. Fue, de he­cho, el úni­co ne­xo en­tre la es­cue­la fol­kló­ri­ca hún­ga­ra, la mu­si­co­lo­gía com­pa­ra­da ber­li­ne­sa y la an­tro­po­lo­gía de la mú­si­ca nor­tea­me­ri­ca­na. 


			En to­dos los ca­sos se man­tu­vo dis­tan­te res­pec­to de lo que con un gra­no de sal po­dría­mos lla­mar las “for­mas de­ge­ne­ra­das” res­pec­ti­vas: la idea­li­za­ción de las for­mas in­con­ta­mi­na­das ca­rac­te­rís­ti­ca de la es­cue­la fol­kló­ri­ca, el di­fu­sio­nis­mo ale­mán y el par­ti­cu­la­ris­mo et­no­grá­fi­co ame­ri­ca­no. No por ello per­dió ga­rra en la ca­pa­ci­dad de iden­ti­fi­car for­mas mix­tu­ra­das (im­pro­ba­bles fu­sio­nes en­tre mú­si­cas afri­ca­nas e in­dí­ge­nas, por ejem­plo) o en la des­crip­ción en pro­fun­di­dad de es­ti­los par­ti­cu­la­res. Su fal­ta de dog­ma­tis­mo le per­mi­tió diag­nos­ti­car fe­nó­me­nos de di­fu­sión rá­pi­da allí don­de el aná­li­sis, los fac­to­res con­tex­tua­les, las re­gu­la­ri­da­des es­ti­lís­ti­cas y el co­no­ci­mien­to et­no­his­tó­ri­co tor­na­ban la di­fu­sión en la me­jor ex­pli­ca­ción po­si­ble, co­mo en su aná­li­sis de la Dan­za de los Es­pí­ri­tus (Her­zog 1935: 417). Aún cuan­do se sa­bía que esa dan­za se ha­bía pro­pa­ga­do a tra­vés de cul­tu­ras muy dis­tin­tas an­tes que des­de la teo­ría se pos­tu­la­ra la hi­pó­te­sis, el aná­li­sis de Her­zog es­ta­ble­ce la prue­ba mu­si­cal­men­te y otor­ga un sen­ti­do más ri­co a sus va­rian­tes en ca­da uno de los con­tex­tos en que se la adop­tó.


			La pos­tu­ra de Her­zog, a mi­tad de ca­mi­no en­tre el aná­li­sis mi­nu­cio­so de la es­cue­la ale­ma­na y la et­no­gra­fía in­ten­si­va de los boa­sia­nos, fun­dó una mo­da­li­dad al mis­mo tiem­po ana­lí­ti­ca y con­tex­tual que se im­pu­so co­mo mo­de­lo pa­ra la et­no­mu­si­co­lo­gía en Es­ta­dos Uni­dos. El mis­mo en­fo­que se ha­ce evi­den­te en la obra de sus alum­nos y en par­ti­cu­lar en la de Da­vid McA­lles­ter, así co­mo en la de los co­le­gas in­flui­dos por él co­mo He­len Ro­berts. El ca­rác­ter pre­cur­sor del tra­ba­jo de Georg Her­zog no siem­pre se re­co­no­ce, pues ha es­ta­do a la som­bra de la an­tro­po­lo­gía de la mú­si­ca de Alan Me­rriam. A di­fe­ren­cia de és­te, Her­zog nun­ca co­di­fi­có ex­pre­sa­men­te su mar­co teó­ri­co, ni se ex­pla­yó re­fle­xi­va­men­te so­bre su na­tu­ra­le­za, pe­ro sin du­da es él quien inau­gu­ró en los Es­ta­dos Uni­dos el abor­da­je de la mú­si­ca co­mo fe­nó­me­no cul­tu­ral. 


			Al mis­mo tiem­po, Her­zog siem­pre se man­tu­vo abier­to a los prin­ci­pios de la com­pa­ra­ción, aún en los aná­li­sis que hu­bie­ran si­do fá­cil pre­sa de la ten­ta­ción par­ti­cu­la­ris­ta. Exa­mi­ne­mos es­tas ex­pre­sio­nes, que do­cu­men­tan has­ta qué pun­to una pers­pec­ti­va com­pa­ra­da per­mi­te com­pren­der me­jor el fe­nó­me­no par­ti­cu­lar que se es­tá ana­li­zan­do:


			El ran­go me­ló­di­co [de la Dan­za de los Es­pí­ri­tus] es usual­men­te es­tre­cho, esen­cial­men­te una quin­ta. Co­mo re­gla no hay acom­pa­ña­mien­to. Mu­chas de las fra­ses ter­mi­nan en la tó­ni­ca. Ellas en­ca­jan en sec­cio­nes tan si­mé­tri­cas que pue­den re­sul­tar sor­pren­den­tes en ma­te­rial pri­mi­ti­vo. Es­ta si­me­tría se al­can­za me­dian­te el ras­go más esen­cial del es­ti­lo, un sim­ple re­cur­so es­truc­tu­ral: ca­da fra­se es enun­cia­da dos ve­ces. Es­te én­fa­sis en ‘ca­da’ es im­por­tan­te, da­do que la du­pli­ca­ción de una o dos fra­ses es un ras­go que cons­ti­tu­ye un lu­gar co­mún en mu­chos es­ti­los, en la mú­si­ca in­dia y en otras. La re­pe­ti­ción, en una for­ma u otra, es uno de los prin­ci­pios más sig­ni­fi­can­tes de la for­ma mu­si­cal pri­mi­ti­va. Pe­ro es­te re­cur­so re­pe­ti­ti­vo par­ti­cu­lar es su­ma­men­te inu­sual, y es es­pe­cí­fi­co de la mú­si­ca de los in­dios de las Pra­de­ras. Al mis­mo tiem­po, jus­ta­men­te por­que es tan sim­ple e ine­quí­vo­co se pue­de ras­trear y tra­tar con fa­ci­li­dad (Her­zog 1935: 403-404).


			El for­ma­to de los en­sa­yos ca­rac­te­rís­ti­cos del mo­de­lo de Her­zog con­sis­te en un aná­li­sis mi­nu­cio­so de ca­da una de las pie­zas, se­gui­do de una sec­ción en las que se es­ta­ble­cen re­gu­la­ri­da­des y pa­tro­nes me­dian­te téc­ni­cas es­ta­dís­ti­cas sim­ples pe­ro efi­ca­ces. El aná­li­sis in­clu­ye ob­ser­va­cio­nes so­bre el mo­do de can­tar, to­na­li­dad, me­lo­día, rit­mo, acom­pa­ña­mien­to y for­ma. El apa­ra­to ma­te­má­ti­co apli­ca­do a los in­ter­va­los se ha re­du­ci­do en com­pa­ra­ción con los cá­no­nes ber­li­ne­ses pe­ro la in­for­ma­ción con­tex­tual es más abun­dan­te, sin du­da por la in­fluen­cia boa­sia­na. 


			Otro pa­trón ca­rac­te­rís­ti­co en los es­tu­dios de Her­zog es el de las com­pa­ra­cio­nes en­tre di­ver­sas mú­si­cas tri­ba­les; su te­sis doc­to­ral es de he­cho una com­pa­ra­ción en­tre la mú­si­ca de los Pue­blo y la de los Pi­ma de Ari­zo­na (1936). Her­zog tam­bién fue un pio­ne­ro de los abor­da­jes psi­co­ló­gi­cos y cog­ni­ti­vos, tal co­mo lo de­mues­tra su tra­ba­jo so­bre “la mú­si­ca en el pen­sa­mien­to de los in­dios ame­ri­ca­nos” (1933). Una di­fe­ren­cia me­to­do­ló­gi­ca im­por­tan­te en­tre los aná­li­sis de Horn­bos­tel y los de Her­zog ra­di­ca en que, una vez que se han exa­mi­na­do to­das las pie­zas y es­ta­ble­ci­do la na­tu­ra­le­za de to­do un re­per­to­rio, és­te in­vi­ta a que se bus­quen sub­di­vi­sio­nes e in­di­cios de di­fe­ren­cia­ción de gé­ne­ros, aún en cor­pus pe­que­ños o de apa­rien­cia ho­mo­gé­nea. Ga­ran­ti­za­ba de es­te mo­do que se evi­ta­ra el es­te­reo­ti­po de asig­nar un es­ti­lo glo­bal a una tri­bu, re­co­no­cien­do des­de muy tem­pra­no la im­por­tan­cia de la di­ver­si­dad in­tra­cul­tu­ral. Her­zog coin­ci­día con Boas en el re­cha­zo de la idea de que de­bía ha­ber un es­ti­lo tri­bal ho­mo­gé­neo, con­sis­ten­te en “una acu­mu­la­ción in­te­gra­da de can­cio­nes do­ta­das de los mis­mos ras­gos”; pa­ra él era más acep­ta­ble iden­ti­fi­car “las di­fe­ren­tes ca­te­go­rías de can­cio­nes en uso en la mis­ma lo­ca­li­dad” (Her­zog 1934: 412-413). Así co­mo su maes­tro Horn­bos­tel per­se­guía los fun­da­men­tos uni­ver­sa­les, Her­zog su­bra­ya­ba las di­fe­ren­cias, acu­ñan­do la idea de los dia­lec­tos mu­si­ca­les, “un len­gua­je no-uni­ver­sal” (1939). Mien­tras Horn­bos­tel fue pri­mor­dial­men­te un téc­ni­co de es­cri­to­rio, los tra­ba­jos de cam­po de Her­zog en el su­does­te de Es­ta­dos uni­dos fue­ron par­ti­cu­lar­men­te ejem­pla­res, aun­que al­go bre­ves (un par de me­ses co­mo nor­ma) pa­ra los es­tán­da­res ul­te­rio­res de pro­lon­ga­da in­mer­sión en el te­rre­no. 


			Las téc­ni­cas ana­lí­ti­cas de Her­zog le per­mi­tie­ron no só­lo con­so­li­dar una dis­ci­pli­na de tra­ba­jo teó­ri­co si­no que die­ron lu­gar al des­cu­bri­mien­to tem­pra­no de un pa­trón mu­si­cal que sin la de­bi­da pe­ri­cia téc­ni­ca qui­zá hu­bie­ra pa­sa­do inad­ver­ti­do. Me re­fie­ro al per­fil me­ló­di­co co­no­ci­do co­mo “la su­bi­da” (the ri­se). En una can­ción con una es­truc­tu­ra no es­tró­fi­ca, apa­re­ce una sec­ción que se re­pi­te al me­nos dos ve­ces, se­gui­da por otra en una te­si­tu­ra un po­co más agu­da, la cual es se­gui­da a su vez por la sec­ción más gra­ve an­te­rior. Es­te es­que­ma se pue­de re­pe­tir mu­chas ve­ces; a la lar­ga la sec­ción de “su­bi­da” es me­nos fre­cuen­te que el can­to en el re­gis­tro más gra­ve. 


			La des­crip­ción de Her­zog se re­fe­ría a can­tos de la tri­bu Yu­ma del su­roes­te, aun­que tam­bién se des­cu­brió el pa­trón en­tre los Mai­du, Mi­wok, Pat­win y Po­mo del cen­tro de Ca­li­for­nia; en to­das es­tas tri­bus apa­re­ce en el 50% de las can­cio­nes. En un por­cen­ta­je más ba­jo (20 a 30%) se ma­ni­fies­ta en­tre los Tsims­hian al no­roes­te y los Choc­taw al su­des­te; con fre­cuen­cia aún me­nor (10 a 20%) en­tre los Pe­nobs­cot de Mai­ne al no­res­te y los Noot­ka del no­roes­te; y ca­si im­per­ce­ti­ble­men­te (me­nos del 10%) en­tre los Kwa­kiutl (hoy Kwak­wa­ka­’wakw) en el ex­tre­mo no­roc­ci­den­tal y los Tu­te­lo, Creek y Yu­chi al su­des­te. Apa­re­ce tam­bién en al­gu­na can­ción (la nu­me­ra­da co­mo 1686a) en el re­per­to­rio del cé­le­bre Is­hi, el úl­ti­mo de los Ya­hi-Ya­na. La hi­pó­te­sis más po­pu­lar es que “la su­bi­da” se ori­gi­nó en el su­roes­te de Es­ta­dos Uni­dos y des­de allí se des­pla­zó, ca­da vez con me­nos fuer­za a lo lar­go de la cos­ta pa­cí­fi­ca y atra­ve­san­do el con­ti­nen­te has­ta el Atlán­ti­co (Her­zog 1928: 193; Nettl 1983: 220).


			El pen­sa­mien­to de Her­zog fue asi­mis­mo ins­tru­men­tal en la tem­pra­na pues­ta en te­la de jui­cio de los mo­de­los de áreas mu­si­ca­les que lue­go lle­ga­rían a ser for­zo­sos en la et­no­mu­si­co­lo­gía nor­tea­me­ri­ca­na. Her­zog ha­bía de­fi­ni­do el es­ti­lo bá­si­co de las can­cio­nes aso­cia­das con la Dan­za de los Es­pí­ri­tus y ras­treó su di­se­mi­na­ción des­de la Gran Cuen­ca a las tri­bus de las pra­de­ras y a otras áreas; ini­cial­men­te él es­ta­ba de acuer­do en aso­ciar es­ta dan­za con el es­ti­lo ge­ne­ral de la pri­me­ra re­gión. Pe­ro Her­zog iba más allá y mos­tra­ba tam­bién sig­nos de que es­tas can­cio­nes ha­bían pe­ne­tra­do los re­per­to­rios de otras re­gio­nes cu­yas mú­si­cas eran di­fe­ren­tes, ge­ne­ran­do un cau­dal va­ria­ble de for­mas hi­bri­da­das, tras­to­can­do el ca­rác­ter de los es­ti­los lo­ca­les o su­plan­tan­do par­te de ellos. Si se lo lee con aten­ción, se per­ci­bi­rá que Her­zog (1935) ve­ri­fi­ca­ba de es­ta ma­ne­ra que los even­tos his­tó­ri­cos im­pe­dían cual­quier cla­si­fi­ca­ción di­rec­ta de las áreas cul­tu­ra­les. Más to­da­vía, Her­zog in­tro­du­cía al­go así co­mo una es­ca­la mi­cro en el tra­ta­mien­to de las cues­tio­nes ma­cro, de­mos­tran­do en un ex­pe­ri­men­to crí­ti­co que cier­tas vi­sio­nes de con­jun­to, si bien im­pe­ra­ti­vas pa­ra com­po­ner una sín­te­sis, po­dían lle­gar a vio­len­tar la rea­li­dad si no se for­mu­la­ban cui­da­do­sa­men­te. 


			Tam­bién en su en­sa­yo com­pa­ra­ti­vo de la mú­si­ca de los Pi­ma y los Pue­blo en­con­tra­ba que los cua­dros de con­jun­to re­sul­ta­ban al­te­ra­dos por in­te­rac­cio­nes his­tó­ri­cas en­tre esas et­nías y otros gru­pos. Los re­per­to­rios eran de­ma­sia­do va­ria­dos y no siem­pre ha­bía en ca­da uni­dad cul­tu­ral o a ni­vel re­gio­nal un es­ti­lo ca­rac­te­rís­ti­co de su­fi­cien­te en­ti­dad; la mul­ti­pli­ci­dad de es­ti­los qui­zá se de­bie­ra a pro­ce­sos com­ple­jos, di­ver­sos y mal co­no­ci­dos; ma­pas muy dis­tin­tos re­sul­ta­ban de apli­car cri­te­rios ape­nas di­fe­ren­tes. Mien­tras los tra­ba­jos so­bre áreas mu­si­ca­les de He­len Ro­berts (1936) y lue­go de Bru­no Nettl (1954) se fo­ca­li­za­ban en los es­ti­los pre­do­mi­nan­tes de las di­ver­sas re­gio­nes, los es­tu­dios de Her­zog en la dé­ca­da de 1930 so­ca­va­ban ya, an­tes que na­die las for­mu­la­se, la po­si­bi­li­dad mis­ma de la de­fi­ni­ción de áreas me­dian­te la cla­si­fi­ca­ción sin­cró­ni­ca. La fra­se en cur­si­va de es­te mis­mo pá­rra­fo se­ña­la que Her­zog ha­bía ca­rac­te­ri­za­do una si­tua­ción de com­ple­ji­dad, caos y no li­nea­li­dad (en el sen­ti­do téc­ni­co de es­tas pa­la­bras) an­tes que hu­bie­ra una dis­ci­pli­na ca­paz de tra­tar con ella.


			La his­to­rio­gra­fía dis­ci­pli­na­ria no sue­le ha­cer re­fe­ren­cia a la con­tri­bu­ción de Georg Her­zog a la cla­si­fi­ca­ción de las can­cio­nes de un re­per­to­rio. En lí­neas ge­ne­ra­les, el mé­to­do cla­si­fi­ca­to­rio de Her­zog es una adap­ta­ción de los mé­to­dos lla­ma­dos le­xi­co­grá­fi­co y gra­ma­ti­cal, ca­rac­te­rís­ti­cos de los tra­ba­jos de su con­na­cio­nal Bé­la Bar­tók. Va­le la pe­na que me ex­tien­da un po­co so­bre la me­to­do­lo­gía, pues­to que aún hoy pue­de brin­dar al­gún ser­vi­cio a quien no es­té dis­pues­to a aca­tar el man­da­to de aban­do­no de las prác­ti­cas ana­lí­ti­cas. Des­pués de to­do, la an­tro­po­lo­gía so­cio­cul­tu­ral ha per­di­do con­tac­to con las téc­ni­cas com­pa­ra­ti­vas en las que des­co­lla­ban los es­tu­dio­sos eu­ro­peos del fol­klo­re ha­ce ca­si un si­glo, cuan­do en do­cu­men­tos es­cri­tos con plu­mas de gan­so que hoy ya na­die lee se pre­fi­gu­ra­ban ideas del es­truc­tu­ra­lis­mo que aún no han si­do su­pe­ra­das.


			El mé­to­do le­xi­co­grá­fi­co fue con­ce­bi­do a prin­ci­pios del si­glo XX por Os­wald Ko­ller pa­ra el re­per­to­rio fol­kló­ri­co ale­mán y por Il­ma­ri Krohn pa­ra el sue­co; fue lue­go adap­ta­do por Bar­tók y Ko­dály pa­ra tra­tar una tra­di­ción mu­si­cal muy di­fe­ren­te. Una cla­si­fi­ca­ción le­xi­co­grá­fi­ca con­sis­te en or­de­nar un cor­pus de me­lo­días so­bre la ba­se de los in­ter­va­los que la com­po­nen, igual que las pa­la­bras de un dic­cio­na­rio se or­de­nan en fun­ción del al­fa­be­to. Se to­ma co­mo cri­te­rio la no­ta de fi­na­li­za­ción de las lí­neas del ver­so, in­di­can­do con nú­me­ros ará­bi­gos las no­tas de­ba­jo de la tó­ni­ca y con nú­me­ros ro­ma­nos las no­tas por en­ci­ma. Da­do que en los paí­ses an­glo­sa­jo­nes las no­tas se de­no­mi­nan se­gún las pri­me­ras le­tras del abe­ce­da­rio, el or­de­na­mien­to re­sul­ta “na­tu­ral”. Bar­tók y Ko­dály agre­ga­ron a la es­tra­te­gia le­xi­co­grá­fi­ca un aná­li­sis de fac­to­res ta­les co­mo la es­truc­tu­ra ca­den­cial, el nú­me­ro de sí­la­bas por lí­nea y el ran­go de las me­lo­días. Las can­cio­nes se cla­si­fi­can en or­den as­cen­den­te de las no­tas ca­den­cia­les más gra­ves a las más agu­das, des­de el me­nor nú­me­ro de sí­la­bas al ma­yor y des­de el ran­go más es­tre­cho al más am­plio.


			En sus úl­ti­mos años Bar­tók de­sa­rro­lló una adap­ta­ción del mé­to­do le­xi­co­grá­fi­co, el “mé­to­do gra­ma­ti­cal”, que tien­de a su­bra­yar las ca­rac­te­rís­ti­cas for­ma­les y es­truc­tu­ra­les del re­per­to­rio (Bar­tók y Lord 1951). El ob­je­ti­vo de Bar­tók (que ya he­mos vis­to es tam­bién el de Her­zog) con­sis­te en agru­par el re­per­to­rio en con­jun­tos es­ti­lís­ti­cos que lue­go po­drán vin­cu­lar­se con hi­pó­te­sis so­bre su de­sa­rro­llo ge­né­ti­co o his­tó­ri­co. Her­zog fue in­ci­den­tal­men­te el edi­tor del li­bro de Bar­tók y Lord en el que se ex­pu­so el mé­to­do gra­ma­ti­cal, pa­ra el cual es­cri­bió un bre­ve pró­lo­go es­pe­cí­fi­co. Ade­más de los as­pec­tos ya con­si­de­ra­dos, el mé­to­do gra­ma­ti­cal ana­li­za la es­truc­tu­ra de la sec­ción, el ca­rác­ter rít­mi­co de las lí­neas (par­lan­do ru­ba­to o tem­po gius­to), la es­truc­tu­ra ca­den­cial de la es­tro­fa, la es­ca­la y el con­te­ni­do me­ló­di­co de las sec­cio­nes. Her­zog uti­li­zó es­tos prin­ci­pios en sus aná­li­sis de las can­cio­nes del Mis­sis­sip­pi y en al­gu­nos otros tra­ba­jos, co­mo su com­pa­ra­ción ejem­plar en­tre la dan­za de los es­pí­ri­tus de los in­dios de las pra­de­ras y la mú­si­ca de los Paiu­te de la Gran Cuen­ca (Her­zog 1935: 405).


			Opues­to a las má­qui­nas de trans­crip­ción au­to­má­ti­ca que por en­ton­ces se es­ta­ban en­sa­yan­do, Her­zog tam­bién des­co­lló co­mo trans­crip­tor mi­nu­cio­so en la lí­nea “fo­né­ti­ca” bar­to­kia­na, ba­rro­ca, ma­xi­ma­lis­ta, abun­dan­te en de­ta­lles; a ve­ces de­ma­sia­do abun­dan­te, de he­cho: John Lo­max, quien al­gu­na vez uti­li­zó los ser­vi­cios de Her­zog a cam­bio de cien dó­la­res pa­ra la no­ta­ción de unos blues de Lead­belly, ase­gu­ró que “la mú­si­ca ha­bía si­do tan me­ti­cu­lo­sa­men­te he­cha… que na­die ha si­do ca­paz des­de en­ton­ces de tra­du­cir­la a me­lo­días” (Por­ter­field 2001: 398).


			A di­fe­ren­cia de los dos gran­des con­tex­tua­lis­tas, Me­rriam y Blac­king, Georg Her­zog po­seía una cul­tu­ra pro­fun­da en ma­te­ria de lin­güís­ti­ca y de teo­ría an­tro­po­ló­gi­ca y ojo clí­ni­co pa­ra cues­tio­nes de epis­te­mo­lo­gía que por aquel en­ton­ces no eran ob­je­to de re­fle­xión dis­ci­pli­nar. En su co­rres­pon­den­cia hay tes­ti­mo­nios de in­ter­cam­bios de ideas con Ze­llig Ha­rris, Clau­de Lé­vi-Strauss, Ruth Be­ne­dict y Bé­la Bar­tók que re­ve­lan do­mi­nio de los te­mas más es­pe­cia­li­za­dos de ca­da dis­ci­pli­na. Mu­cho an­tes que so­bre­vi­nie­ran las et­no­gra­fías ex­pe­ri­men­ta­les dia­ló­gi­cas de los pos­mo­der­nos, Her­zog pres­ta­ba voz a sus in­for­man­tes, de quie­nes re­gis­tra­ba los nom­bres y do­cu­men­ta­ba los sa­be­res. Su pers­pec­ti­va so­bre las re­la­cio­nes en­tre las tra­di­cio­nes cul­tas y po­pu­la­res en las al­tas cul­tu­ras si­gue sien­do ejem­plar; el tra­ta­mien­to del asun­to es in­creí­ble­men­te avan­za­do pa­ra su épo­ca. In­vi­to a con­si­de­rar la ac­tua­li­dad y la ter­mi­no­lo­gía de es­tos jui­cios, a pro­pó­si­to del li­bro clá­si­co de Ro­bert Lach­mann so­bre la mú­si­ca orien­tal:


			Sin du­da, en los es­cri­tos so­bre mú­si­ca y teo­ría mu­si­cal de la li­te­ra­tu­ra clá­si­ca chi­na, in­dia y ára­be, se ha pre­ser­va­do ma­te­rial va­lio­so que ha si­do ob­je­to de es­tu­dio des­de ha­ce mu­cho, pri­mor­dial­men­te por par­te de lin­güis­tas y es­tu­dio­sos de la li­te­ra­tu­ra. Pe­ro la teo­ría de la mú­si­ca, co­mo cual­quier otra, re­pre­sen­ta a me­nu­do una ima­gen re­to­ca­da del es­ta­do de co­sas, vis­ta des­de án­gu­los es­pe­cí­fi­cos cuan­do se or­ga­ni­za el te­ma en un sis­te­ma teó­ri­co de re­pre­sen­ta­ción. Esos án­gu­los nun­ca son to­tal­men­te idén­ti­cos a los án­gu­los de los in­te­re­ses prin­ci­pa­les del in­ves­ti­ga­dor, ni le son co­no­ci­dos a és­te por com­ple­to. La teo­ría de la mú­si­ca clá­si­ca orien­tal de­ja sin men­cio­nar mu­chos ele­men­tos de jui­cio esen­cia­les, sea por­que son “so­bre-en­ten­di­dos”, por­que es­tán de­ma­sia­do ob­via­men­te im­plí­ci­tos en el sis­te­ma, o por­que no se pres­ta aten­ción a esos ele­men­tos. Se es­cu­cha ha­blar mu­cho acer­ca de la mú­si­ca re­co­no­ci­da por las cla­ses cul­tas ur­ba­nas, pe­ro po­co so­bre la “mú­si­ca folk” de esos pe­río­dos. Fi­nal­men­te, en las cul­tu­ras orien­ta­les, o en las así lla­ma­das cul­tu­ras pri­mi­ti­vas, la mú­si­ca no es­tá tan li­bre de sig­ni­fi­ca­dos con­no­ta­ti­vos co­mo ha lle­ga­do a es­tar en­tre no­so­tros (Her­zog 1931: 253).


			Her­zog tam­bién in­sis­tía en que los et­no­mu­si­có­lo­gos re­ci­bie­ran ca­pa­ci­ta­ción avan­za­da en ma­te­ria de lin­güís­ti­ca. De­cía él que los ele­men­tos fo­né­ti­cos ta­les co­mo el acen­to, la lon­gi­tud si­lá­bi­ca, el rit­mo y la me­lo­día de las pa­la­bras, en es­pe­cial en las so­cie­da­des en las que se ha­blan len­guas to­na­les, ejer­cen in­fluen­cia so­bre el es­ti­lo mu­si­cal. Sie­te dé­ca­das más tar­de, Ko­fi Aga­wu (2003a) sos­ten­drá exac­ta­men­te los mis­mos ar­gu­men­tos.


			Her­zog se re­ti­ró en la dé­ca­da de 1960 de­bi­do a una gra­ve afec­ción ce­re­bral y per­ma­ne­ció inac­ti­vo du­ran­te los úl­ti­mos vein­te años de su vi­da. Bru­no Nettl con­sig­na que mu­chos lo han creí­do un mi­sán­tro­po y un so­li­ta­rio im­pre­de­ci­ble, de­bi­do a que en las úl­ti­mas eta­pas de su en­fer­me­dad se con­du­jo de ma­ne­ra irra­cio­nal y a ve­ces pa­ra­noi­de (Nettl 1991: 271-272). Hay en tor­no su­yo his­to­rias te­rri­bles so­bre un ma­nus­cri­to de He­len Ro­berts que él ex­tra­vió oca­sio­nan­do que ella per­die­ra su po­si­ción en Ya­le en 1936, o so­bre los sa­bo­ta­jes que or­ques­tó y los obs­tá­cu­los que opu­so a ri­va­les en po­ten­cia co­mo Wi­llard Rho­des, Bru­no Nettl o Ja­ne Be­lo por ce­los pro­fe­sio­na­les (Fris­bie 1991: 260-261). En fin, el hom­bre aca­bó sien­do im­po­pu­lar en­tre quie­nes es­ta­ban ba­jo su man­do, y ca­si to­dos lo es­ta­ban. To­dos es­tos epi­so­dios in­du­cen a pen­sar que, de ha­ber si­do otras las cir­cuns­tan­cias, qui­zá no ha­bría si­do Me­rriam quien fue­ra en­tro­ni­za­do co­mo el após­tol de la nue­va era. En las hue­llas de Her­zog, en una te­si­tu­ra mu­cho más cos­mo­po­li­ta, en un ni­vel de har­to ma­yor ex­ce­len­cia téc­ni­ca en to­dos los ór­de­nes (con­tex­to in­clui­do), la an­tro­po­lo­gía de la mú­si­ca ha­bría con­ser­va­do las ca­pa­ci­da­des ana­lí­ti­cas y com­pa­ra­ti­vas que me­dio si­glo más tar­de al­gu­nos de no­so­tros es­ta­mos lu­chan­do por re­cu­pe­rar. Pe­ro los ra­zo­na­mien­tos con­tra­fác­ti­cos son de la mis­ma sus­tan­cia que los sue­ños. 


			Etnomusicología transcultural I – Mieczysław Kolinski y sus discípulos


			La na­tu­ra­le­za es­ta­dís­ti­ca de la con­tri­bu­ción de Mieczysław Ko­lins­ki [1901-1981] se ha­ce pa­ten­te en el nom­bre de la com­pi­la­ción que se edi­tó en su ho­me­na­je, Cross-cul­tu­ral pers­pec­ti­ves on mu­sic (Falck y Ri­ce 1986). Alum­no de Sachs y asis­ten­te de Horn­bos­tel en Ber­lín, con­tri­bu­yó a la et­no­mu­si­co­lo­gía con mé­to­dos ana­lí­ti­cos sus­cep­ti­bles de ser apli­ca­dos trans­cul­tu­ral­men­te; al igual que Horn­bos­tel, se con­cen­tró en pro­ble­mas de la per­cep­ción, la cog­ni­ción y la acús­ti­ca que es­ti­ma­ba esen­cia­les pa­ra elu­ci­dar los as­pec­tos uni­ver­sa­les de la ex­pe­rien­cia mu­si­cal. En ri­gor, só­lo Ko­lins­ki y Fritz Bo­se ob­tu­vie­ron doc­to­ra­dos en mu­si­co­lo­gía com­pa­ra­da ba­jo la di­rec­ción de Horn­bos­tel. A di­fe­ren­cia de Bo­se, Ko­lins­ki mi­gró a Amé­ri­ca du­ran­te el ad­ve­ni­mien­to del na­zis­mo y es­cri­bió la ma­yor par­te de su obra en Es­ta­dos Uni­dos pri­me­ro y en Ca­na­dá des­pués. A di­fe­ren­cia de Her­zog, Ko­lins­ki no cons­ti­tu­yó un puen­te en­tre di­ver­sas tra­di­cio­nes de scho­lars­hip ni se in­te­gró a la ta­rea de ana­li­zar re­per­to­rios eli­ci­ta­dos en cam­pa­ña, si­no que se atu­vo a su pro­yec­to per­so­nal, esen­cial­men­te uni­ver­sa­lis­ta, a con­tra­ma­no de to­das las ten­den­cias. Al re­vés de to­do el mun­do, de­di­có ca­da vez me­nos tiem­po a la an­tro­po­lo­gía y al con­tex­to et­no­grá­fi­co; lo su­yo era la mú­si­ca.


			En una épo­ca en que la com­pa­ra­ción co­men­za­ba a per­der po­si­cio­nes en be­ne­fi­cio de la in­for­ma­ción con­tex­tual, Ko­link­si fue un com­pa­ra­ti­vis­ta te­naz; la evi­ta­ción de las com­pa­ra­cio­nes, de­cía, “pri­va a la dis­ci­pli­na de una he­rra­mien­ta esen­cial en la bús­que­da de una com­pren­sión más pro­fun­da de la in­fi­ni­ta va­rie­dad del uni­ver­so de la mú­si­ca” (1971: 160). Aun­que re­co­no­cía la im­por­tan­cia de es­tu­diar ca­da cul­tu­ra en sus pro­pios tér­mi­nos y “la fuer­za de la di­ver­si­fi­ca­ción so­cio-cul­tu­ral”, Ko­lins­ki creía, a par­tir de la evi­den­cia ob­te­ni­da en psi­co­lo­gía per­cep­tual en la es­cue­la de la Ges­talt, que las po­si­bi­li­da­des de la crea­ción mu­si­cal son li­mi­ta­das y se pue­de ar­ti­cu­lar en un nú­me­ro fi­ni­to de cla­ses (Ko­lins­ki 1978: 242). Aun­que no lo co­mu­ni­ca­ra elo­cuen­te­men­te, Ko­lins­ki sa­bía que si bien la oc­ta­va, por ejem­plo, po­dría ha­ber si­do di­vi­di­da en es­ca­las de do­ce­nas de pa­sos in­ter­vá­li­cos, nin­gu­na cul­tu­ra ad­mi­tía más que dos, tres, cin­co, sie­te o a lo su­mo do­ce gra­dos por oc­ta­va; és­ta es una res­tric­ción uni­ver­sal sig­ni­fi­ca­ti­va e ine­luc­ta­ble que los par­ti­cu­la­ris­tas en­cu­bren pe­ro que nin­gún mar­co teó­ri­co ni ha­llaz­go em­pí­ri­co po­drá re­ba­tir ja­más. 


			Téc­ni­ca­men­te, los es­tu­dios de Ko­lins­ki di­fie­ren bas­tan­te de los de Horn­bos­tel o Her­zog; mien­tras és­tos ana­li­zan re­per­to­rios uni­ta­rios, o com­pa­ran cuan­do mu­cho pa­res de uni­da­des cul­tu­ra­les, aquél es­tá in­te­re­sa­do en de­fi­nir una es­pe­cie de red de po­si­bi­li­da­des don­de si­tuar, ta­xo­nó­mi­ca y com­pa­ra­ti­va­men­te, las cul­tu­ras mu­si­ca­les del mun­do. Abor­dan­do la in­men­sa di­ver­si­dad exis­ten­te a un ni­vel es­truc­tu­ral ade­cua­do, su pro­yec­to as­pi­ra a po­si­cio­nar to­das las cul­tu­ras en un so­lo en­tra­ma­do com­pa­ra­ti­vo. A tal efec­to, Ko­lins­ki ha de­sa­rro­lla­do una se­rie de ar­tí­cu­los ana­li­zan­do en ca­da uno al­gún as­pec­to de la mú­si­ca: el mo­vi­mien­to me­ló­di­co (1956; 1965a; 1965b), el tem­po (1959), la es­truc­tu­ra to­nal (es­ca­la y mo­do) (1961), la ar­mo­nía (con­so­nan­cia y di­so­nan­cia) (1962), el me­tro y el rit­mo (1973). Es­tos ar­tí­cu­los son úni­cos en la me­di­da en que no só­lo de­sen­vuel­ven la sis­te­ma­ti­za­ción, si­no que pro­por­cio­nan un mé­to­do de­fi­ni­do pa­ra ve­ri­fi­car los ha­llaz­gos y tra­ba­jar en in­ves­ti­ga­cio­nes ul­te­rio­res. 


			En lo que con­cier­ne a la cla­si­fi­ca­ción de las es­truc­tu­ras to­na­les, Ko­link­si (1961: 39-41) es­ta­ble­ce una se­rie de 348 ti­pos de es­ca­las y mo­dos, con­for­me al nú­me­ro de so­ni­dos y sus re­la­cio­nes. El es­que­ma no es la­men­ta­ble­men­te uni­ver­sal, ya que no pue­de dar cuen­ta de in­ter­va­los que sean in­com­pa­ti­bles con la es­ca­la cro­má­ti­ca. De to­das ma­ne­ras, el pro­pio au­tor su­mi­nis­tra un ejem­plo de apli­ca­ción a las mú­si­cas de di­ver­sas tri­bus de Amé­ri­ca y Áfri­ca con re­la­ti­vo éxi­to. La mis­ma si­tua­ción se da a pro­pó­si­to del aná­li­sis del mo­vi­mien­to me­ló­di­co, que él rea­li­za te­nien­do en con­si­de­ra­ción va­rios fac­to­res: gra­do de re­cu­rren­cia de un mo­ti­vo, di­rec­ción do­mi­nan­te, ini­cial o fi­nal del mo­vi­mien­to, y con­cep­tos que re­mi­ten a una ima­gi­ne­ría vi­sual o si­nes­té­si­ca co­mo “ver­ti­cal, col­gan­te, tan­gen­cial, su­per­pues­to, dis­tan­te”, et­cé­te­ra. Aun­que el nú­me­ro que mo­vi­mien­tos me­ló­di­cos es in­de­fi­ni­ble, el nú­me­ro de los ti­pos de mo­vi­mien­to se su­po­ne gran­de pe­ro fi­ni­to en to­da mú­si­ca en la cual ha­ya al­gu­na no­ción de to­na­li­dad. 


			En su en­sa­yo so­bre me­tro y rit­mo, Ko­lins­ki (1973) afir­ma que el co­no­ci­mien­to de la mú­si­ca oc­ci­den­tal por se­pa­ra­do no con­du­ce a una bue­na com­pren­sión de la pro­ble­má­ti­ca, por cuan­to esa mú­si­ca es esen­cial­men­te con-mé­tri­ca, an­tes que po­li­mé­tri­ca. En ella es di­fí­cil dis­tin­guir en­ton­ces en­tre me­tro y rit­mo, pues pa­re­ce­rían ser la mis­ma co­sa. El me­tro es, pa­ra Ko­lins­ki, la gri­lla o la se­cuen­cia de pul­sos so­bre la que se si­túan los pa­tro­nes rít­mi­cos: el me­tro es la or­ga­ni­za­ción del pul­so, el rit­mo es la or­ga­ni­za­ción de la du­ra­ción. La di­fe­ren­cia en­tre am­bos con­cep­tos es por en­de im­por­tan­te, por cuan­to am­bos in­vo­lu­cran me­ca­nis­mos per­cep­tua­les y psi­co­ló­gi­cos dis­tin­tos. 


			La con­tri­bu­ción de Ko­lins­ki al es­tu­dio de me­tro y rit­mo ha si­do esen­cial y mu­chos es­tu­dio­sos la han uti­li­za­do con pro­ve­cho en el aná­li­sis de los gé­ne­ros más di­ver­sos; sus li­mi­ta­cio­nes só­lo se hi­cie­ron evi­den­tes en ca­sos ex­tre­mos co­mo el de la po­li­rrit­mia afri­ca­na, pa­ra el que Sim­ha Arom (1991a) de­bió ela­bo­rar otros con­cep­tos (co­mo el de iso­pe­rio­di­ci­dad) no con­tem­pla­dos en el mo­de­lo ori­gi­nal. Hay al me­nos un ha­llaz­go vin­cu­la­do con la po­li­mé­tri­ca que lle­va el se­llo dis­tin­ti­vo de Ko­lins­ki, par­ti­da­rio fer­vien­te de la psi­co­lo­gía de la Ges­talt:


			De he­cho, me he da­do cuen­ta con el tiem­po que un eje­cu­tan­te u oyen­te no es ca­paz de una per­cep­ción real­men­te po­li­mé­tri­ca. Con­si­de­re­mos pri­me­ro una me­lo­día mo­no­fó­ni­ca co­mo, por ejem­plo, la ba­la­da fran­ce­sa “Jean Re­naud”. Po­de­mos es­cu­char­la ya sea en 6/8 o en 3/4, pe­ro so­mos ab­so­lu­ta­men­te in­ca­pa­ces de per­ci­bir­la al mis­mo tiem­po en 6/8 y en 3/4 Des­pués de to­do, es du­do­so que es­to sea sor­pren­den­te; só­lo con­fir­ma la te­sis … de [Kurt] Koff­ka de que “to­da la or­ga­ni­za­ción per­cep­tual es or­ga­ni­za­ción den­tro de un mar­co de re­fe­ren­cia” (Ko­lins­ki 1973: 501-502).


			El fe­nó­me­no de preg­nan­cia múl­ti­ple des­crip­to de Ko­lins­ki ha si­do tam­bién ex­pli­ca­do en tér­mi­nos de es­ta­bi­li­dad es­truc­tu­ral, mor­fo­gé­ne­sis y ca­tás­tro­fes (Rey­no­so 2006b) o de or­ga­ni­za­ción ba­sa­da en es­que­mas (Fa­les 1998: 193-196). Hay un ele­men­to de in­ter­pre­ta­ción “sub­je­ti­va” en el co­ra­zón del fe­nó­me­no per­cep­ti­vo; pe­ro se tra­ta de una her­me­néu­ti­ca uni­ver­sal­men­te li­mi­ta­da de an­te­ma­no a unas po­cas po­si­bi­li­da­des for­mal­men­te de­fi­ni­bles, al­gu­nas de las cua­les pue­den ser cul­tu­ral­men­te pre­fe­ri­das pe­ro no obli­te­ra­das. Aun­que el su­je­to de­ci­de cuál es la op­ción in­ter­pre­ta­ti­va a apli­car en un mo­men­to da­do, las op­cio­nes no va­rían de un in­di­vi­duo a otro.


			El con­cep­to más em­ble­má­ti­co, per­so­nal y po­lé­mi­co de los mo­de­los de Ko­lins­ki es el de tin­ta (tint), que se re­fie­re a una pro­pie­dad co­mún de so­ni­dos de la mis­ma de­no­mi­na­ción a dis­tin­tas oc­ta­vas:


			[L]a pro­pie­dad del so­ni­do que es idén­ti­ca en no­tas a la oc­ta­va y di­fe­ren­te con res­pec­to a otros in­ter­va­los cons­ti­tu­ye otra di­men­sión de per­cep­ción au­di­ti­va cla­ra­men­te dis­tin­ta de la di­men­sión de al­tu­ra [pitch]. … He su­ge­ri­do el tér­mi­no tin­ta pa­ra es­ta pro­pie­dad del so­ni­do, por ejem­plo, la tin­ta Do se­rá la pro­pie­dad co­mún a to­dos los Dos, la tin­ta Re la pro­pie­dad co­mún a to­dos los Res, et­cé­te­ra, mien­tras que Do y Re re­pre­sen­ta­rían tin­tas di­fe­ren­tes (1967: 10-11).


			Pa­ra acla­rar la re­la­ción en­tre tin­ta y al­tu­ra, pue­de de­cir­se que una tin­ta, por ejem­plo Do, pro­du­ci­da en una se­rie de ni­ve­les as­cen­den­tes de al­tu­ra en cin­co re­gis­tros con­se­cu­ti­vos de oc­ta­va, es com­pa­ra­ble a los cin­co ni­ve­les de bri­llo de un co­lor cro­má­ti­co ar­bi­tra­ria­men­te ele­gi­do, tal co­mo ro­jo, a sa­ber: muy os­cu­ro, os­cu­ro in­ter­me­dio, in­ter­me­dio, cla­ro in­ter­me­dio y muy cla­ro. Por la otra par­te, el in­ter­va­lo de se­gun­da me­nor, que con­sis­te en dos tin­tas ubi­ca­das en ni­ve­les de al­tu­ra re­la­ti­va­men­te pró­xi­mos, es com­pa­ra­ble a dos co­lo­res cro­má­ti­cos di­fe­ren­tes cu­yos ni­ve­les de bri­llo son re­la­ti­va­men­te cer­ca­nos. El co­no­ci­mien­to de la iden­ti­dad de tin­ta de las oc­ta­vas –di­ce Ko­lins­ki– es­tá le­jos de ser uni­ver­sal, pe­ro en to­do el mun­do hom­bres y mu­je­res que eje­cu­tan jun­tos un can­to ho­mo­fó­ni­co, pro­ce­de­rán, co­mo re­gla, a can­tar en oc­ta­vas pa­ra­le­las sin ser cons­cien­tes de nin­gu­na mul­ti­so­nan­cia (1978: 234-235). Se­cun­da­ria­men­te hay evi­den­cia de que en mu­chas so­cie­da­des ocu­rre al­go pa­re­ci­do con los in­ter­va­los de quin­ta y oc­ta­va (p. 236). En es­ta te­si­tu­ra ex­pre­sa­men­te pi­ta­gó­ri­ca, Ko­lins­ki ter­mi­na ase­gu­ran­do que la pro­pie­dad de la tin­ta es una de en­tre mu­chos agen­tes psi­co-fí­si­ca­men­te en­rai­za­dos que con­tri­bu­yen a li­mi­tar la va­rie­dad de las es­truc­tu­ras mu­si­ca­les a lo lar­go de las cul­tu­ras (p. 241).


			Más pro­ble­má­ti­cos son los mé­to­dos re­la­ti­vos al tem­po (Ko­lins­ki 1959), ya que el nú­me­ro de no­tas por uni­dad de tiem­po que de­fi­nen la “ve­lo­ci­dad mu­si­cal” no es un in­di­ca­dor con­fia­ble allí don­de hay no­tas de ador­no o me­lis­mas. Co­mo sea, la de­fi­ni­ción tí­pi­ca­men­te ges­tál­ti­ca del me­tro pro­pues­ta por Ko­lins­ki (“la pul­sa­ción or­ga­ni­za­da que fun­cio­na co­mo mar­co pa­ra el di­se­ño rít­mi­co”) es hoy acep­ta­da en la ma­yo­ría de los tra­ba­jos ana­lí­ti­cos. El mé­to­do fue cues­tio­na­do mar­gi­nal­men­te por Die­ter Ch­ris­ten­sen (1960) con su ha­bi­tual ri­gor, pe­ro sus prin­ci­pios esen­cia­les aún se sos­tie­nen.


			Un es­tu­dio bre­ve pe­ro fun­da­men­tal de Ko­lins­ki es “The struc­tu­re of mu­sic: Di­ver­si­fi­ca­tion ver­sus cons­traint” (1978). En es­te en­sa­yo el au­tor asu­me una pos­tu­ra que cons­ti­tu­ye una in­ver­sión exac­ta de las ideo­lo­gías de Alan Me­rriam y so­bre to­do de John Blac­king, que pa­ra en­ton­ces eran he­ge­mó­ni­cas en la ver­sión an­glo­sa­jo­na de la dis­ci­pli­na. Di­ce Ko­lins­ki que pa­re­ce ha­ber con­sen­so en­tre los et­no­mu­si­có­lo­gos con­tem­po­rá­neos so­bre la re­la­ción ín­ti­ma en­tre las es­truc­tu­ras mu­si­ca­les y las con­di­cio­nes so­cia­les y cul­tu­ra­les ba­jo las cua­les esas es­truc­tu­ras se crean, man­tie­nen o mo­di­fi­can. Mu­chos es­tu­dio­sos, pro­si­gue, sos­tie­nen que cul­tu­ras di­fe­ren­tes ten­drán es­ti­los mu­si­ca­les in­com­pa­ti­bles. Se­ría de es­pe­rar en­ton­ces que la for­mu­la­ción de se­me­jan­te pun­to de vis­ta aca­rrea­ra una am­plia in­ves­ti­ga­ción com­pa­ra­ti­va; pe­ro sor­pren­den­te­men­te la te­sis se ha for­mu­la­do no só­lo a prio­ri, si­no con­tra­rian­do evi­den­cia bien co­no­ci­da. Hoy bien se sa­be que la ex­traor­di­na­ria va­rie­dad de idio­mas mu­si­ca­les es­tá cons­tre­ñi­da en los lí­mi­tes de cier­tos prin­ci­pios bá­si­cos de cons­truc­ción de so­ni­dos que fun­cio­nan in­de­pen­dien­te­men­te del con­tex­to cul­tu­ral y que es­tán pro­fun­da­men­te en­rai­za­dos en la es­truc­tu­ra del sis­te­ma ner­vio­so cen­tral del ho­mo sa­piens (Ko­lins­ki 1978: 235).


			[C]reo que só­lo cuan­do se re­co­noz­ca tan­to la ex­ten­sión de la di­ver­si­fi­ca­ción so­cio-cul­tu­ral y la na­tu­ra­le­za de la cons­tric­ción psi­co-fí­si­ca­men­te en­rai­za­da, y só­lo cuan­do se uti­li­cen mé­to­dos de aná­li­sis de­sa­rro­lla­dos a tra­vés de un co­no­ci­mien­to de esos dos fac­to­res vi­ta­les, se po­drá in­ves­ti­gar ob­je­ti­va, com­pre­hen­si­va y sig­ni­fi­ca­ti­va­men­te la es­truc­tu­ra de la mú­si­ca de los pue­blos del mun­do (1978: 242).


			La ana­lí­ti­ca de Ko­lins­ki no es pa­ra el lec­tor afi­cio­na­do; si bien no de­man­da más que ru­di­men­tos de lec­tu­ra no­ta­cio­nal, la rea­li­za­ción ana­lí­ti­ca es te­dio­sa, ya que en cual­quier res­pec­to el nú­me­ro de ti­pos es enor­me. 


			Des­de la pers­pec­ti­va con­tem­po­rá­nea, hay tres fac­to­res en las ela­bo­ra­cio­nes de Ko­lins­ki que in­co­mo­dan un po­co; el pri­me­ro es la ex­ce­si­va can­ti­dad de cua­li­fi­ca­cio­nes y el es­ca­so de­ta­lle de la in­for­ma­ción con­si­de­ra­da co­mo evi­den­cia, co­mo si otor­ga­ra con­fian­za a prin­ci­pios cog­ni­ti­vos o ges­tál­ti­cos que son car­di­na­les pe­ro que no va­le la pe­na es­pe­ci­fi­car; el se­gun­do es el re­cur­so a ejem­plos ana­lí­ti­cos ca­si siem­pre cir­cuns­crip­tos a la tra­di­ción clá­si­ca oc­ci­den­tal; el ter­ce­ro es una pal­pa­ble sim­pli­fi­ca­ción de las pro­ble­má­ti­cas. La ad­mi­nis­tra­ción de la evi­den­cia por par­te de Ko­lins­ki, en efec­to, de­ja mu­cho que de­sear; sus es­cri­tos abun­dan en afir­ma­cio­nes ta­xa­ti­vas que sus ri­va­les apro­ve­cha­ron pa­ra sa­car de con­tex­to, co­mo cuan­do afir­mó, en una épo­ca de cre­cien­te par­ti­cu­la­ris­mo, la vir­tual igual­dad de to­das las cul­tu­ras en cuan­to a la per­cep­ción de la al­tu­ra mu­si­cal y la fal­ta de per­ti­nen­cia de la va­ria­bi­li­dad cul­tu­ral a ese res­pec­to, sin apor­tar más evi­den­cia que una men­ción al pa­sar de vie­jos li­bros ges­tál­ti­cos (1957b: 5; McLeod 1974: 100). 


			Se­me­jan­te ex­tre­mo ar­gu­men­ta­ti­vo hu­bie­ra re­que­ri­do, na­tu­ral­men­te, una fun­da­men­ta­ción ma­si­va y una prue­ba trans­cul­tu­ral o de la­bo­ra­to­rio que Ko­lins­ki no se dig­nó a pro­por­cio­nar. A pro­pó­si­to de los pa­tro­nes me­ló­di­cos y las es­ca­las, hoy hay que acom­pa­ñar más bien la idea for­mu­la­da por Ko­fi Aga­wu (en su crí­ti­ca a The Mu­sic of Afri­ca de Kwa­be­na Nke­tia) cuan­do di­jo que se ne­ce­si­ta­rán mu­chos más es­tu­dios, no de­ce­nas si­no cen­te­na­res, pa­ra com­pren­der la de­li­ca­da re­la­ción en­tre len­gua­je to­nal y me­lo­día so­la­men­te en el ca­so de las len­guas afri­ca­nas y en­ten­der así la for­ma en que ca­da una de ellas (o ca­da una de las fa­mi­lias lin­güís­ti­cas) ne­go­cian su in­fluen­cia so­bre los con­tor­nos me­ló­di­cos (Aga­wu 2003a). Re­cién en­ton­ces se po­drá pa­sar a la eta­pa de ge­ne­ra­li­za­ción. Por su es­ca­la y por la ma­sa de da­tos re­que­ri­dos, al­gu­nas ta­reas que Ko­lins­ki aco­me­tió en so­li­ta­rio que­da­rían, en­ton­ces, más allá del al­can­ce del ge­nio in­di­vi­dual.


			Pe­se a to­do, la con­tri­bu­ción de Ko­lins­ki es en ge­ne­ral bien apre­cia­da en la ac­tua­li­dad, aun­que no sin re­ser­vas. En un es­tu­pen­do en­sa­yo re­cien­te so­bre la com­pa­ra­ción en et­no­mu­si­co­lo­gía, Mar­tin Clay­ton afir­ma que 


			Si al­guien pue­de as­pi­rar a ha­ber si­do el he­re­de­ro in­te­lec­tual de von Horn­bos­tel ése es sin du­da su alum­no Mieczysław Ko­lins­ki, quien de­sa­rro­lló una se­rie de in­ge­nio­sos mé­to­dos em­pí­ri­cos (o cua­si-em­pí­ri­cos) de aná­li­sis com­pa­ra­ti­vo, des­crip­tos en una se­rie de ar­tí­cu­los pu­bli­ca­dos en­tre las dé­ca­das de 1950 y 1970… Pa­ra es­ta épo­ca, sin em­bar­go, el cli­ma in­te­lec­tual ha­bía cam­bia­do, y co­mo re­sul­ta­do de ello el tra­ba­jo de Ko­lins­ki fue ma­yor­men­te ig­no­ra­do, y mu­cho del po­ten­cial que sus mé­to­dos ofre­cían se des­per­di­ció (Clay­ton 2003: 65).


			No se pue­de de­cir que los mé­to­dos de Ko­lins­ki ha­yan si­do acep­ta­dos por to­do el mun­do, pe­ro se los uti­li­za con mo­des­ta re­gu­la­ri­dad en la en­se­ñan­za del aná­li­sis mu­si­cal y ca­da tan­to son re­vi­vi­dos o rea­dap­ta­dos por al­gu­nos es­tu­dio­sos que no des­de­ñan las prác­ti­cas ana­lí­ti­cas, que se ocu­pan de la per­cep­ción mu­si­cal, que de­ben ha­cer al­gu­na cla­se de pe­ri­ta­je o diag­nós­ti­co téc­ni­co so­bre re­la­cio­nes en­tre re­per­to­rios, o que ne­ce­si­tan ela­bo­rar una ta­xo­no­mía etic. El mis­mo Mar­tin Clay­ton (2001) uti­li­zó re­cien­te­men­te ideas de Ko­lins­ki en su li­bro so­bre rit­mo, me­tro y for­ma en la per­for­man­ce del rãga del nor­te de la In­dia, un re­per­to­rio com­ple­jo si los hay. Clay­ton sos­tie­ne que la ima­gen del me­tro de Ko­lins­ki co­mo mar­co, su­ma­da a la teo­ría mé­tri­ca de Ler­dahl y Jac­ken­doff y su ima­gi­na­ti­vo sis­te­ma de no­ta­ción y aná­li­sis, cons­ti­tu­ye un con­cep­to mé­tri­co de am­plia apli­ca­bi­li­dad.


			En es­te mar­co se in­clu­ye tam­bién la obra de Char­les Adams (1976) so­bre mo­vi­mien­to me­ló­di­co, la cual pre­sen­ta un mo­de­lo en apa­rien­cia más com­pli­ca­do que el de Ko­lins­ki pe­ro de más sim­ple apli­ca­ción. Adams re­fi­na el con­cep­to de con­tor­no me­ló­di­co pa­ra cla­si­fi­car ul­te­rior­men­te la mú­si­ca de los in­dios de Es­ta­dos Uni­dos. En su re­vi­sión de los mo­de­los an­te­ce­den­tes, de­fi­ne ini­cial­men­te tres mé­to­dos pa­ra ti­pi­fi­car una me­lo­día o con­tor­no: la na­rra­ción sim­bó­li­ca, las lis­tas de pa­la­bras y los sím­bo­los grá­fi­cos; ca­da uno de es­tos mé­to­dos po­see, pre­vi­si­ble­men­te, ven­ta­jas y li­mi­ta­cio­nes. 


			La na­rra­ción sim­bó­li­ca, co­mo el nom­bre lo im­pli­ca, des­cri­be una me­lo­día co­mo si fue­se una his­to­ria. El pro­ble­ma con es­te mé­to­do es que el aná­li­sis re­sul­ta su­ma­men­te ver­bo­so y de­ma­sia­do im­pre­ci­so, aun­que se usen si­glas co­mo L pa­ra ni­vel, R pa­ra ele­va­ción, et­cé­te­ra; usar un con­jun­to de sím­bo­los pa­ra re­pre­sen­tar una no­ta­ción que ya es sim­bó­li­ca agre­ga po­co a lo que ya se sa­be. Tam­bién es in­con­ve­nien­te el uso de lis­tas de pa­la­bras, ya que no exis­te con­sen­so so­bre la ter­mi­no­lo­gía. Que­da en­ton­ces la po­si­bi­li­dad del uso de grá­fi­cos, aun­que la can­ti­dad de in­for­ma­ción que brin­da es­ta téc­ni­ca de­pen­de­rá de la con­ven­ción grá­fi­ca que se uti­li­ce.


			Pa­ra su­pe­rar es­te im­pas­se, Adams de­fi­ne un pu­ña­do de tér­mi­nos de acuer­do con cua­tro al­tu­ras (pit­ches) mí­ni­mas de lí­mi­te: la al­tu­ra ini­cial (I), la más al­ta (H), la más ba­ja (L) y la fi­nal (F). Cuan­do la pri­me­ra al­tu­ra es más al­ta que la se­gun­da se in­di­ca con >; cuan­do es igual se de­no­ta con el sig­no = y cuan­do es más ba­ja con <. De es­tas al­tu­ras mí­ni­mas de lí­mi­te y de tres ras­gos de con­tor­no me­ló­di­co “pri­ma­rios” (in­cli­na­ción o S; des­via­ción o D; re­ci­pro­ci­dad o R) Adams de­ri­va un mé­to­do ti­po­ló­gi­co pa­ra la cla­si­fi­ca­ción de las me­lo­días. La ca­te­go­ría de in­cli­na­ción (slo­pe) de­fi­ne la com­pa­ra­ción de la al­tu­ra ini­cial co­mo des­cen­den­te, a ni­vel o des­cen­den­te; la des­via­ción re­pre­sen­ta el nú­me­ro de cam­bios de di­rec­ción en­tre las cua­tro al­tu­ras de lí­mi­te mí­ni­mas. Si son to­das de la mis­ma al­tu­ra, la des­via­ción es ce­ro, da­do que no hay cam­bios de di­rec­ción en el per­fil del con­tor­no; si (H) o (L), pe­ro no am­bas, son di­fe­ren­tes de (I) o (F) ha­brá una des­via­ción; si (H) y (L) son di­fe­ren­tes de (I) y (F), ha­brá dos des­via­cio­nes. La re­ci­pro­ci­dad des­cri­be la di­rec­ción de la pri­me­ra des­via­ción, o di­cho de otro mo­do des­cri­be si (I) es se­gui­do por (H) o por (L). Con es­tos ras­gos mí­ni­mos, Adams cons­tru­ye su ta­bla pe­rió­di­ca de los 15 ti­pos di­fe­ren­tes de con­tor­nos que se mues­tra en la fi­gu­ra 2.2. La no­ta­ción de in­cli­na­ción, des­via­ción y re­ci­pro­ci­dad del ejem­plar de la fi­la in­fe­rior a la de­re­cha, por ejem­plo, se ano­ta­ría S3D2R2. El mé­to­do, sin du­da al­gu­na, ha si­do muy bien pen­sa­do y es uno de los más pu­li­dos y com­pac­tos que se co­no­cen.
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			Fig. 2.2 – Con­tor­nos me­ló­di­cos de Adams (1976: 199)


			Hay al­gu­nos con­cep­tos adi­cio­na­les co­mo el de “for­ma” (sha­pe), que se ob­tie­ne a tra­vés de ras­gos se­cun­da­rios co­mo la re­pe­ti­ción de (H) o (L) sin una al­tu­ra adi­cio­nal in­ter­vi­nien­te, o la re­cu­rren­cia de (H) o (L) con al­tu­ras en el me­dio. Tam­bién hay una me­di­da de am­pli­tud del con­tor­no de­ter­mi­na­da por la di­fe­ren­cia en el nú­me­ro de se­mi­to­nos en­tre (I) y (H) com­pa­ra­da con la di­fe­ren­cia en­tre (L) y (F), ex­pre­sa­da co­mo por­cen­ta­je. Los as­pec­tos tem­po­ra­les de la me­lo­día tam­bién se con­si­de­ran ras­gos se­cun­da­rios. Uti­li­zan­do el tiem­po, me­di­do en se­gun­dos, se cal­cu­lan las re­la­cio­nes pro­por­cio­na­les en­tre las di­ver­sas al­tu­ras de lí­mi­te mí­ni­mo; to­dos los ras­gos se­cun­da­rios se ex­pre­san co­mo un va­lor nu­mé­ri­co o co­mo un su­bín­di­ce.


			El pro­ce­di­mien­to de Adams fun­cio­na bas­tan­te bien pa­ra com­pa­rar for­mas me­ló­di­cas ge­né­ri­cas que han si­do re­du­ci­das a no más de cua­tro al­tu­ras sa­lien­tes: ini­cial, fi­nal, más al­ta y más ba­ja. En oca­sio­nes, al­gu­nas de esas al­tu­ras pue­de que sean las mis­mas. Aun­que es­tá pen­sa­do pa­ra des­cri­bir per­fi­les me­ló­di­cos y no pa­ra de­ter­mi­nar la to­na­li­dad o el cen­tro to­nal (un con­cep­to trans­cul­tu­ral­men­te es­pi­no­so) el mé­to­do de Adams pue­de brin­dar un ele­men­to de jui­cio su­ple­men­ta­rio a las téc­ni­cas en uso pa­ra la cla­si­fi­ca­ción to­nal. Adams pu­do ana­li­zar exi­to­sa­men­te unas 300 can­cio­nes in­dí­ge­nas, usan­do el mé­to­do pa­ra iden­ti­fi­car pa­re­ci­dos y di­fe­ren­cias es­ti­lís­ti­cas. Ni­cho­las Cook (1994), en un excelente li­bro so­bre aná­li­sis mu­si­cal, apli­có la téc­ni­ca a “Zao­dahy”, la pie­za ca­nó­ni­ca ana­li­za­da por Hern­don (1974) en su ar­tí­cu­lo clá­si­co, de­ter­mi­nan­do que la es­truc­tu­ra del con­tor­no me­ló­di­co de esa pie­za se co­di­fi­ca­ría co­mo S1D1R1 (la fi­gu­ra de la se­gun­da lí­nea de la pri­me­ra co­lum­na). 


			Aun­que aho­ra es po­si­ble tra­tar de ma­ne­ra sen­ci­lla y ob­je­ti­va lo que an­tes fue­ra un asun­to di­fí­cil, el mé­to­do de Adams pa­ra con­tor­nos no es útil pa­ra de­fi­nir es­ti­los, ya que mu­chas cul­tu­ras cu­yas mú­si­cas sue­nan dis­tin­tas ob­tie­nen la mis­ma cla­si­fi­ca­ción. Pa­ra abor­dar cues­tio­nes es­ti­lís­ti­cas es ne­ce­sa­rio con­si­de­rar as­pec­tos se­cun­da­rios ta­les co­mo la for­ma (sha­pe) en tér­mi­nos que ya he co­men­ta­do más arri­ba. El mé­to­do de Adams lle­gó a tras­cen­der los lí­mi­tes de la dis­ci­pli­na y ha si­do co­men­ta­do elo­gio­sa­men­te trein­ta años des­pués de pro­pues­to en una di­ser­ta­ción de mu­si­co­lo­gía ge­ne­ral de tra­di­ción eu­ro­pea (Beard 2003: 8-11). Una te­sis ca­na­dien­se so­bre cla­si­fi­ca­ción au­to­má­ti­ca de gé­ne­ros a par­tir de gra­ba­cio­nes MI­DI con­si­de­ra con apre­cio las ideas de Adams pe­ro en­cuen­tra que el mé­to­do no fun­cio­na pa­ra mú­si­ca po­li­fó­ni­ca o en va­rias par­tes vo­ca­les o ins­tru­men­ta­les (Mc­Kay 2004: 59-60). Pa­ra to­do lo que sea mo­no­dia si­gue en pie.


			La dis­ci­pli­na ma­dre de la mu­si­co­lo­gía ge­ne­ral ha de­sa­rro­lla­do in­fi­ni­dad de mé­to­dos ana­lí­ti­cos que nin­gu­no de los et­no­mu­si­có­lo­gos de­mues­tra co­no­cer. Só­lo pa­ra el con­tor­no me­ló­di­co te­ne­mos las teo­rías de Ri­chard Bas­sein, Da­niel Beard, Ro­bert John Clif­ford, Mi­chael Fried­mann, Paul La­pra­de, Eli­za­beth West Mar­vin, Ro­bert Mo­rris, Larry Po­lans­ki, Ian Quinn, Ar­nold Schön­berg y Ernst Toch. Pe­ro si he­mos de res­trin­gir­nos por al­gún man­da­to ar­bi­tra­rio al do­mi­nio de la et­no­mu­si­co­lo­gía, quien quie­ra es­truc­tu­rar com­pa­ra­ti­va­men­te el aná­li­sis mu­si­cal a una pro­fun­di­dad téc­ni­ca ma­yor que la que per­mi­te el mo­de­lo de Lo­max, de­be­rá con­sul­tar la obra de Ko­lins­ki o la de Adams, a ries­go, si así no lo hi­cie­re, de per­der­se unas cuan­tas bue­nas ideas o de de­jar fac­to­res im­por­tan­tes sin tra­tar.


			Etnomusicología transcultural II – Gestación del modelo de Lomax


			Con­si­de­ro que es­te ca­pí­tu­lo del li­bro que se es­tá le­yen­do es esen­cial pa­ra com­pren­der los po­si­bles al­can­ces de la et­no­mu­si­co­lo­gía, al me­nos en lo que res­pec­ta a una for­ma ló­gi­ca par­ti­cu­lar. Aquí se tra­ta­rá una de las con­ta­das ins­tan­cias en la his­to­ria de la dis­ci­pli­na en la que se ha pro­pues­to un mé­to­do sus­cep­ti­ble de ser cues­tio­na­do, apli­ca­do o per­fec­cio­na­do por ra­zo­nes pre­ci­sas. En cien­to trein­ta años, só­lo Mieczysław Ko­lins­ki, Jean-Jac­ques Nat­tiez y Sim­ha Arom hi­cie­ron lo mis­mo en se­me­jan­te ni­vel de es­pe­ci­fi­ca­ción y con si­mi­la­res ries­gos de so­breex­po­si­ción al es­cru­ti­nio pú­bli­co. Has­ta don­de co­noz­co, las con­tri­bu­cio­nes de to­dos los de­más au­to­res per­ma­ne­cie­ron, com­pa­ra­ti­va­men­te, en un ni­vel re­tó­ri­co, no ar­ti­cu­la­do, di­fe­ri­do o pre­li­mi­nar.


			Tam­bién hay que te­ner en cuen­ta que no exis­ten, has­ta la fe­cha, ex­po­si­cio­nes or­de­na­das y no pa­sio­na­les de uno de los epi­so­dios más mo­vi­li­za­do­res de la dis­ci­pli­na, ya sea pa­ra po­ner­se a fa­vor o en con­tra. Nin­gu­no de los po­cos tex­tos que se ocu­pan de teo­ría (Cá­ma­ra, Clay­ton, Feld, Hern­don, McLeod, Nettl, Pe­lins­ki) pro­por­cio­na una des­crip­ción con­fia­ble del mé­to­do de Alan Lo­max [1914-2002], aun­que sea en tér­mi­nos su­ma­rios. Muy po­cos au­to­res han es­ta­do a la al­tu­ra de los pro­ble­mas ló­gi­cos y ma­te­má­ti­cos que im­pli­ca un mo­de­lo es­ta­dís­ti­co de es­ta na­tu­ra­le­za; nin­gu­no en ab­so­lu­to de los que se es­cri­bie­ran des­de la et­no­mu­si­co­lo­gía de­no­ta un co­no­ci­mien­to acep­ta­ble de la an­tro­po­lo­gía trans­cul­tu­ral de Geor­ge Pe­ter Mur­dock, Raoul Na­roll o Ro­nald Co­hen que ha ser­vi­do de mol­de y mar­co glo­bal al mo­de­lo de Lo­max. 


			Aun­que es­tu­vo ac­ti­vo jun­to a su pa­dre John Lo­max [1867-1948] en ta­reas de re­co­lec­ción des­de la dé­ca­da de 1930, los años 50 fue­ron tal vez los más esen­cia­les en su ex­pe­rien­cia de cam­po de Alan y en su ges­ta­ción de lo que lue­go ha­bría de ser el pro­yec­to can­to­mé­tri­co. Per­se­gui­do de cer­ca por el se­na­dor an­ti­co­mu­nis­ta Jo­seph Mc­Carthy, pues­to en las lis­tas ne­gras Red Chan­nels en 1950 jun­to con Leo­nard Berns­tein, Burl Ives, Aa­ron Co­pland, Mor­ton Gould y Pe­te See­ger, Lo­max ex­pe­ri­men­tó su exi­lio eu­ro­peo, del cual re­sul­ta­ría The Co­lum­bia World Li­brary of Folk and Pri­mi­ti­ve Mu­sic, una re­co­lec­ción mu­si­cal que si­gue sien­do ejem­plar y que en su mo­men­to de­fi­nió no po­cas vo­ca­cio­nes.


			Ro­nald Co­hen, edi­tor de las obras se­lec­tas de Lo­max (2003) con­sig­na que és­te rea­li­zó la ma­yor par­te de su ca­rre­ra fue­ra de las ins­ti­tu­cio­nes aca­dé­mi­cas, de­cli­nan­do siem­pre los nom­bra­mien­tos que se le ofre­cían. Tam­bién es­pe­cu­la que su mé­to­do ha­bría te­ni­do me­jor acep­ta­ción crí­ti­ca si hu­bie­se for­ma­do dis­cí­pu­los que lo pro­pa­ga­ran en el me­dio uni­ver­si­ta­rio; Co­hen sos­pe­cha que mu­chos es­ta­ban ce­lo­sos de la pro­di­gio­sa fi­nan­cia­ción de los pro­yec­tos de Lo­max, sus­ten­ta­dos por nu­me­ro­sas ONGs, or­ga­ni­za­cio­nes fi­lan­tró­pi­cas y una de las prin­ci­pa­les Ivy Lea­gues uni­ver­si­ta­rias. El ca­rác­ter ex­tra-aca­dé­mi­co de Lo­max se per­ci­be en la es­ca­sez de re­fe­ren­cias a au­to­ri­da­des de la dis­ci­pli­na y en su uso idio­sin­crá­si­co de la no­men­cla­tu­ra, co­men­zan­do por su “can­ción folk”, un con­cep­to uti­li­za­do al­gu­na vez en lo que pom­po­sa­men­te se lla­mó “la cien­cia del fol­klo­re” pe­ro inu­sual en et­no­mu­si­co­lo­gía. Es­ta de­no­mi­na­ción es tan ra­ra que su coau­tor Vic­tor Grauer (2005) tu­vo que jus­ti­fi­car su uso en al­gún mo­men­to, aun­que re­co­no­cien­do que no era una elec­ción afor­tu­na­da.


			La can­to­mé­tri­ca de Lo­max tu­vo una com­ple­ja ges­ta­ción. En su ar­tí­cu­lo “Folk song sty­le” (1959), que cons­ti­tu­ye el pri­mer con­tac­to de Lo­max con la an­tro­po­lo­gía pro­fe­sio­nal, Lo­max se­ña­la que una can­ción es una ac­ción hu­ma­na com­ple­ja y que se­ría del to­do an­ti-cien­tí­fi­co con­cen­trar­se só­lo en los pa­tro­nes mu­si­ca­les for­ma­les se­pa­ra­dos de su con­tex­to (co­mo si la mú­si­ca fue­ra di­fe­ren­te de otras ac­ti­vi­da­des hu­ma­nas) o so­bre las me­di­cio­nes pre­ci­sas de par­tí­cu­las so­no­ras (co­mo si la mu­si­co­lo­gía fue­ra una ra­ma de la fí­si­ca). Con­tra eso pro­po­ne que la nue­va cien­cia de la et­no­gra­fía mu­si­cal se ba­se en el es­tu­dio de los es­ti­los o há­bi­tos mu­si­ca­les de la hu­ma­ni­dad. Un es­ti­lo se en­tien­de co­mo el pro­duc­to cua­li­ta­ti­vo fi­nal de cier­to con­jun­to de ac­cio­nes, que es tam­bién una in­ten­ción cul­tu­ral. Co­mo tal, pue­de ser des­com­pues­to en un con­jun­to de ele­men­tos, com­pren­dien­do la si­tua­ción hu­ma­na to­tal que pro­du­ce la mú­si­ca:


			1.	El nú­me­ro de per­so­nas que par­ti­ci­pan ha­bi­tual­men­te en un ac­to mu­si­cal y la for­ma en que coo­pe­ran.


			2.	Las re­la­cio­nes en­tre quie­nes ha­cen mú­si­ca y su au­dien­cia.


			3.	La con­duc­ta fí­si­ca de los que ha­cen mú­si­ca: su ac­ti­tud cor­po­ral, ges­tos, ex­pre­sio­nes fa­cia­les, ten­sión mus­cu­lar, es­pe­cial­men­te de la gar­gan­ta.


			4.	Los tim­bres vo­ca­les y te­si­tu­ras fa­vo­re­ci­dos por la cul­tu­ra y su re­la­ción con los fac­to­res pre­ce­den­tes.


			5.	La fun­ción so­cial de la mú­si­ca y la oca­sión de su pro­duc­ción.


			6.	Su con­te­ni­do psi­co­ló­gi­co y emo­cio­nal tal co­mo se ex­pre­sa en los tex­tos de las can­cio­nes y en la in­ter­pre­ta­ción cul­tu­ral de es­ta poe­sía tra­di­cio­nal.


			7.	Có­mo se apren­den y trans­mi­ten las can­cio­nes.


			8.	Fi­nal­men­te, los ele­men­tos for­ma­les de la si­tua­ción: es­ca­las, sis­te­mas de in­ter­va­los, pa­tro­nes rít­mi­cos, con­tor­nos me­ló­fi­cos, las téc­ni­cas de ar­mo­nía; los pa­tro­nes rít­mi­cos del ver­so, la es­truc­tu­ra de la poe­sía y las in­te­rre­la­cio­nes com­ple­jas en­tre los pa­tro­nes poé­ti­cos y los mu­si­ca­les; los ins­tru­men­tos y las téc­ni­cas ins­tru­men­ta­les.


			Qui­sie­ra lla­mar la aten­ción so­bre el he­cho de que es­te pro­gra­ma de ge­nui­na an­tro­po­lo­gía de la mú­si­ca es cin­co años an­te­rior al de Alan Me­rriam (1964), quien pa­sa por ser el fun­da­dor de la idea. Una vez plan­tea­do es­te es­que­ma, Lo­max pro­ce­de a de­mos­trar có­mo se apli­ca­ría a una for­mu­la­ción com­pa­ra­ti­va, dis­tin­guien­do ru­da­men­te diez gran­des fa­mi­lias es­ti­lís­ti­cas: (I) In­dia ame­ri­ca­na, (II) Pig­moi­de de Áfri­ca, In­dia cen­tral, For­mo­sa y otras áreas a ser do­cu­men­ta­das, (III) Afri­ca­na, (IV) Aus­tra­lia­na, (V) Me­la­ne­sia, (VI) Po­li­ne­sia, (VII) Ma­la­ya, in­clu­yen­do In­do­ne­sia y Fi­li­pi­nas, (VIII) Eu­ra­siá­ti­ca, (IX) Eu­ro­pea an­ti­gua y (X) Eu­ro­pea mo­der­na. Ca­da re­gión se des­com­po­ne a su vez en una can­ti­dad de es­ti­los par­ti­cu­la­res, que a ni­vel glo­bal ron­da la cin­cuen­te­na. Ex­pues­ta en unas po­cas pá­gi­nas, es­ta es una de las cla­si­fi­ca­cio­nes más de­ta­lla­das y ex­plí­ci­tas a la fe­cha, aun­que con lo que hoy se co­no­ce se po­drían su­ge­rir mu­chas otras al­ter­na­ti­vas de or­ga­ni­za­ción (Lo­max 1959: 932-939). Una vez tra­za­da la ca­rac­te­ri­za­ción re­gio­nal, Lo­max se­ña­la fac­to­res que de­be­rían ser esen­cia­les en el tra­ta­mien­to del es­ti­lo (p. 938):


			1.	El gra­do en que una can­ción es un pro­duc­to co­mu­nal o in­di­vi­dual.


			2.	La can­ti­dad de em­pas­te en el can­to co­ral y el gra­do de can­to acór­di­co o la fal­ta de él.


			3.	La ca­li­dad de la voz y su mo­do de pro­duc­ción.


			4.	La po­si­ción y el uso del cuer­po por el can­tan­te, el gra­do de ten­sión evi­den­cia­da en la gar­gan­ta y la ex­pre­sión fa­cial.


			5.	El con­tex­to cir­cuns­tan­cial y fun­cio­nal de la mú­si­ca, tan­to so­cial co­mo psi­co­ló­gi­co.


			6.	El sen­ti­mien­to (mood) pre­va­le­cien­te en la mú­si­ca, evi­den­cia­do por su con­tor­no me­ló­di­co y el con­te­ni­do de los ver­sos.


			7.	Fac­to­res so­cia­les y emo­cio­na­les co­mo la po­si­ción de la mu­jer, el có­di­go se­xual, el gra­do de per­mi­si­vi­dad so­bre el go­zo se­xual y las re­la­cio­nes afec­ti­vas en­tre pa­dres e hi­jos.


			En­tre el mo­de­lo es­ti­lís­ti­co y el can­to­mé­tri­co hay va­rias di­fe­ren­cias sig­ni­fi­ca­ti­vas. En pri­mer lu­gar, el es­ti­lo in­clu­ye abun­dan­te in­for­ma­ción con­tex­tual y des­crip­ti­va que el mo­de­lo can­to­mé­tri­co no con­tem­pla, sal­vo co­mo va­ria­ble a es­tu­diar ul­te­rior­men­te en re­la­ción con las va­ria­bles mu­si­ca­les ana­li­za­das.
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