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Canon, hegemonia y experiencia estética: algunas reflexiones'

Ante la insistente presencia del debate sobre el canon en la musicologia de las
tltimas dos décadas, este trabajo intenta recordar algunos de los puntos esen-
ciales que constituyen [a nocién de canon musical y musicoldgico, sus meca-
nismos de formacidn, sus modos de aparicion y de accién. Reconsidera [a dis-
cusidén actual en torno de algunas posiciones encontradas sobre la concepeidn
del canon: las que lo conciben como sedimentacidn de Ta experiencia estética e
histdrica de las sociedades. frente a las que lo identifican como una de las mani-
festaciones de poder ejercido por las clases y grupos hegemonicos para impo-
ner sus paradigmas culturales e ideoldgicos a los diferentes Otros excluidos. El
texto se reftere al canon en tanto problema tedrico general que hace a la disci-
plina, v en particular a las cuestiones que se plantean al enfocarlo desde nues-
tros propios contextos y circunstancias de estudio y produccidn.

Palabras clave: canon, estética, hegemonifa, musicologia posmoderna.

Reflexions on canon, hegemony and esthetic experience

The present text deals with some of the essential points concerning the
notion of musical and musicological canons. their mechanisms of forma-
tion, their modes of apparition and action. It considers the discussion aboult
some of the opposed concepts of the canon, Thore are those who conceive it
as a settled expression of the esthetic and historic experience of a society,
and those who identity it as one of the ways the hegemonic classes and
groups exercise their power on the excluded Others, in order to impose their
cultural and ideological paradigms. The text refers to the canon as a theore-
tical problem for the discipline and in particular to the questions raised by
our study in our own contexts and conditions of study and of production.

'Version levemente modificada de 13 conferencin inaugural pronunciada en 1a XVI Conferencia Anual de
la Asociacidn Argentina de Musicologia. Mendoza, 12-15 de agosio de 2004, cuyo iema {ue “Cédnones
musicales ¥ musicologicos bio |a lupa: historia, debates, perspeetivas historiogrilicas™.
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En las dltimas dos décadas asistimos a una evidente proliferacion de
estudios sobre el canon y de debates suscitados por él, especialmente en el
campo literario, aunque también en el musicoldgico. Al abordar ese corpus
tan localizado temporalmente, la primera pregunta que surge es la de las
razones por las que las sociedades y las culturas se detienen, en un momen-
to de su historia, a reflexionar con mayor intensidad sobre sus supuestos
compartidos, a sospechar de su legitimidad y de los mecanismos de natura-
lizacién, a debatir su capacidad de modelar los ideales y el futuro. No es
casual que esto ocurra en tiempos de derrumbe de toda certeza, de caida de
las narrativas fundantes, cuando “todo lo sdlido se desvanece en el aire”,
seguin dice la enigmitica frase de Marx que Marshall Berman (1989) resca-
t¢ como titulo de su libro mis conocido. Omnipresente y silencioso, el
canon emerge cada vez que la tension entre pasado y futuro requiere inte-
rrogar de nuevo la trama en que transcurre el presente. Como sostiene Jan
Gorak, “el canon puede convertirse en foco del debate en cualquier perfodo
en el que artistas, criticos, filésofos o tedlogos traten de adaptar un cuerpo
heredado de textos, practicas o ideas a sus necesidades culturales percibi-
das, presentes y futuras” (1991: 4).

Ante la magnitud de la produccién refertda al tema, nos queda la
impresién de que, al menos por el momento, todo ha sido dicho, de que las
preguntas se calmaron y se agotaron las respuestas. ;Qué decir entonces
sobre esto hoy, aqui? Nuestro propdsito serd entonces el de recordar algu-
nos de los puntos esenciales que constituyen la nocion de canon, sus meca-
nismos de formacién, sus modos de aparicién y de accion, asi como el
debate actual en tomo de algunos aspectos centrales del tema. Nos referire-
mos a €l en tanto problema tedrico general que hace a la disciplina musico-
l16gica, y en particular a las cuestiones que plantea su consideracion desde
nuesiros propios contextos y circunstancias de estudio y de produccién. No
nos anima ninguna pretensién de producir nueva teoria general sobre el
tema. El propdsito es mis modesto: ofrecer un marco para los estudios mads
especificos que se desarrollardn durante las jornadas, un panorama que los
sitie en el espacio de lo que se discute hoy acerca del canon musical y
musicolégico. Intentaremos alternar las consideraciones mds abstractas y
especializadas con otras mds empiricas e inmediatas. Apuntaremos a que
tanto los expertos en este tema como aquellos que llegaron a él mds recien-
temente puedan en alglin momento de la exposicion sentir que €sta los tiene
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en cuenta. Los ejemplos se referirdn con mayor frecuencia a los dmbitos de
nuestro trabajo personal en la musicologia histérica, con algunas incursio-
nes en los estudios de mdsica popular, y en este sentido, las observaciones
criticas deben ser entendidas, en primer lugar, como autocriticas.
Aspiramos sin embargo a que los mismos puedan ser transportados a otras
dreas y sean entonces también dtiles para ellas.

1. Revision de conceptos y estado de la cuestion

Desde sus origenes en la norma teoldgica la nocién de canon se trasla-
da al mundo profano, al 4mbito juridico y a las demds actividades sociales
reguladas por un cuerpo de saberes y creencias, aspiraciones, prohibicio-
nes?. No resulta sencillo desbrozar la idea de canon de un conjunto de tér-
minos cercanos y decidir qué grado de relacion o de equivalencia tienen con
él. ;Canon es igual a tradiciones? ;Qué sectores de la doxa se intersectan
con €é1? ;Lo clasico -la “clasicidad”- es lo candnico? ;Se vinculan las
nociones de canon, a priori, prejuicio, convencién, dogma? ;Es una idea
que posibilita el establecimiento de ideales para la interaccién humana,
como sugiere Altieri (1990: 21-47; esp. 27)? ;Es un paradigma? ;Supone
inmutabilidad, tniunfo sobre la prueba de! tiempo, transhistoricidad?
(Puede aislarse el concepto de la red en la que forma sistema, como nicleo
opuesto a excepcidn, a exclusién, a margenes en los que actiian el contra-
canon, el canon negativo, el canon latente, como los definiera Renate von
Heydebrand (1998)?

I.a mayoria de los autores manifiestan su escepticismo sobre la exis-
tencia del canon, considerado mis bien como “objeto perdido o imaginario
de la critica” (Cella 1998: 7) que reaparece periddicamente. “Ninguna enti-
dad homogeneizadora llamada “canon” existio nunca”, afirma Gorak (1991:
ix). Y prosigue: “Los variados sentidos adscriptos a la palabra canon -un
standard, una verdad sublime, una regla, una obra maestra, un modelo artis-
tico, y finalmente, una lista de libros para uso educativo- se extiende a tra-
vés de algunos muy diferentes diccionarios culturales y ha producido, en
consecuencia diversos métodos de transmisién”. Otros autores lo caracteri-

* Williams se refiere a cste préstamo que los estudios literarios hicicron de los estudios biblicos en
Inglaterra como una “resistencia de tradicionalistas obstinados” que sostenian la presencia de algo de
“autoridad irrebatible™ en los textos. Se excluia asi lodo “modo de lectura que no comenzari con fa
nocidn... de lextos sagrados™ (énfasis original) ( Williams 1997; 224).
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zan como “una comprensién compartida de lo que la literatura merece pre-
servar” -Richard Ohmann-; “un campo limitado” sobre el que “ejercemos
la teoria y la critica” -Alastair Fowler-; “lo que otras personas, entonces
poderosas, hicieron y que debe ahora abrirse, demistificarse o eliminarse” -
Robert von Hallberg-3; “un rico, complejo y contrastante marco que crea
(...) una gramatica de la cultura para interpretar la experiencia” (Altieri cit.:
33). Para Kermode, el canon es “una construccion estratégica por la cual las
sociedades preservan sus propios intereses” (cit. en Lea Meek 2001: 86).
George Kennedy presenta la formacién del canon como “un instinto huma-
no natural, una tentativa para imponer orden en la multiplicidad, para juz-
gar lo que es mejor entre varias opciones, y para preservar €l conocimiento
tradicional y los valores contra la erosién del tiempo y de las influencias
provenientes del exterior de la cultura. El canon refleja la estructura con-
servadora y jerdrquica de las sociedades tradicionales™ (Kennedy 2001:
105). En una de sus mejores formulaciones, Harold Bloom nos habla del
canon, en tanto “relacién de un lector y escritor individual con lo que se ha
conservado de entre todo lo que se ha escrito”, por lo que seria “idéntico a
un Arte de la Memoria literario” (Bloom 1995: 27). En la miusica, Rose
Subotnik se refiere al canon como “el repertorio standard del arte occiden-
tal”, que “representa el concepto de texto-como-objeto en una escala colec-
tiva” (1996: 59). William Weber propone tres principios bisicos constitu-
yentes del canon musical: la maestria o el oficio, de donde surge la idea de
grandes compositores; el papel civico que las obras canénicas cumplen en
la celebracién del cuerpo politico; y la autoridad moral, contra las depreda-
ciones de la cultura comercial (2001; Cf. también Weber 1999: 336-353).
Kerman (1984) distingue canon de repertorio: el primero es una idea, deter-
minada por los crilicos; el segundo es un programa de accién determinado
por los ejecutantes, lo cual resulta itil para una primera aproximacidn, si
bien el uso corriente y la dinamica de las formaciones culturales son consi-
derablemente mas ambiguos que esta polaridad, segin observa Marcia
Citron (1993).

Si bien ¢l tema adquirio visibilidad publica, en un plano amplio de dis-
cusidn, con la publicacién en 1994 del provocativo libro de Harold Bloom,
The Western Canon editado en castellano al afio siguiente, podria considerar-
se que el influyente Forms of Artention, de Frank Kermode constituyd, en
1985, un impulso innegable para la renovacidn de los estudios sobre el tema,
a partir del campo de la literatura, precedido por los articulos reunidos por

 Todos citados en Gorak (1991: 1).
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Robert von Hallberg en Canons (1984). Es en la década del 90, como decia-
mos al comienzo, cuando se produce la eclosién mds evidente de trabajos
dedicados al tema, algunos de cuyos titulos recorreremos, no con el propési-
to de ofrecer una bibliografia escolar sobre el tema, sino porque ellos consti-
tuyen la base sobre la que estas péginas fueron elaboradas. En una lista rpi-
da y necesariamente restringida de aquéllos que nos parecen mis significati-
vos, incluirfamos Canons and Consequences: Reflections on the Ethical
Force of Imaginative Ideals, de Charles Altieri (1990) -una potente defensa de
los valores canénicos frente al historicismo critico-, el articulo de John
Guillory -“Canon”- en Critical Terms of Literarv Study (1990), editado por
Franck Lentricchia y Thomas McLaughlin, asi como el aporte fundamental
de Jan Gorak, The Making of Modern Canon: genesis and crisis of a literary
idea (1991), y la edicion que estuvo a su cargo de un conjunto de ensayos reu-
nidos bajo el titulo de Canon vs Culture: reflections on a current debate
(2001). Antes, Renate von Heydebrand habia editado Kanon Mach: Kultur
(1998) -titulo cuyo juego de palabras se revela productivo en su propio escri-
to-, actas de un simposio en el que mds de treinta especialistas reflexionaron
en torno de este problema desde diversos dangulos. En otra de las contribucio-
nes recientes, Critical Theory and the Literary Canon (2001), Kolbas enfoca
el tema desde la perspectiva socioldgica y estética de Adorno. Marco inelu-
dible a ]a hora de considerar los cdnones musicales y musicolégicos, toda esta
literatura, producida casi siempre en el dmbito de los estudios literarios,
requiere sin embargo un abordaje cuidadoso, que no pierda de vista la espe-
cificidad del lenguaje considerado, para evitar o restringir el riesgo de las
transposiciones apresuradas. Una de ellas es la sobrestimacion de las simili-
tudes que aparecen en la problemédtica de las diferentes manifestaciones artis-
ticas, y en consecuencia la minimizacion de las diferencias en las reglas de
formaci6n, dinimicas y potencialidades en su capacidad candnica y en su
funcionamiento social.

En el dmbito musicolégico al temprano articulo de Joseph Kerman, “A
few canonic variations”, publicado en Critical Inquiry er. 1983, le siguen
titulos que constituyen hasta hoy referencias ineludibles: Fentenine
Endings, Music, Gender and Sexuality (1991) de Susan McClary, un clisi-
co de la critica feminista al canon musical occidental; la reunién de articu-
los realizada por Katherine Bergeron y Philip Bohlman, Disciplining
Music: Musicology and Its Canons, (1992), y desde el drea de los estudios
de género, Gender and the Musical Canon (1993), de Marcia Citron. A par-
tir de perspectivas tedricas muy diferentes, y sin mencionar explicitamente
el término canon, un libro como el de Lydia Goehr, The Imaginary Museum
of Musical Works: an Essay in the Philosoplyv of Music, (1992) aborda asi-
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mismo el problema. En contribuciones posteriores se encuentran ecos y
reconsideraciones de este debate, como en ponencias del 16° Congreso de
la International Musicological Society realizado en Londres (Greer 1997),
en algunas de las editadas por Nicholas Cook y Mark Everist en Rethinking
Music (1999), en la evaluacién de la nueva musicologia desde las tradicio-
nes marxistas en algunas intervenciones en las jornadas realizadas en
Oldenburg, Musikwissenschaftlicher Paradigmenwechsel? Zum Stellenwert
marxistischer Anséitze in der Musikforschung, editadas por Giinther Mayer
y Wolfgang Stroh (2000), o en las incluidas por Martin Clayton, Trevor
Herbert y Richard Middleton en The Cultural Study of Music (2003). Desde
esos afios, es relativamente frecuente la consideracidn, explicita u oblicua
de este tema en los estudios musicolégicos, en particular, en aquéllos cuyos
marcos provienen de los estudios culturales, referidos a la otredad -genéri-
ca, étnica, social, nacional-, de los poscoloniales, de las culturas populares,
o cada vez que el discurso roza los problemas del valor -estético, gnoseolé-
gico- la tradicion, el ejercicio del poder por medio de la produccién simbo-
lica, los mecanismos de constitucidn de la clasicidad, tanto en lo referido a
la produccién musical como al discurso musicolégico. v desde posiciones
criticas del canon hasta otras que relativizan o se oponen, precisamente, a
esa misma critica. Esto puede observarse en trabajos de Philip Bohlman,
Marcia Citron, Suzanne Cusik, Mark Everist, Annegret Fauser, Christopher
Hailey, Kevin Korsyn, Ellen Koskoft, Lawrence Kramer, Susan McClary,
John Shepherd, Ruth Solie, Rose Rosengard Subotnik, Richard Taruskin,
Robert Walser, William Weber, entre tantos otros. En sintesis, aun a riesgo
de simplificar excesivamente, podria decirse que la mayor masa de escritos
sobre el canon, en el dmbito de [a musicologia histérica y en el de los estu-
dios de musica popular proviene de los Estados Unidos, fue producida en
los tempranos 90s, y motorizada desde el campo de la New Musicology.

2. Espacios y modalidades en los que puede detectarse
la conformacioén del canon musical

El canon se manifiesta en la vida musical: programaciones de concier-
to, libros de divulgacién, audiciones radiales, untologias, listas de graba-
ciones mas vendidas: se trata de distintas apariciones, dispersas. contradic-
torias, de jirones del canon, sujetos a las condiciones de produccién, difu-
sion y consumo asi como a las variables de las subculturas actuantes y su
grado de poder en un conjunto social determinado.
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Los espacios institucionales son decisivos en la conformacién y perpe-
tuacidn de las normas y los valores que presiden el canon. En primer lugar,
el espacio académico lo establece y lo preserva a través de los repertorios
de obras analizadas, de las selecciones, cortes y filtros en los programas de
historia y/o de andlisis, de los modelos compositivos que instaura -con sus
reglas y exclusiones-, de los programas recurrentes en las cdtedras de ins-
trumento. En estas Gltimas se consagran no soélo repertorios, sino tradicio-
nes interpretativas también candnicas.

Los espacios fisicos contribuyen igualmente a este proceso: composi-
tores y obras que migran, por ejemplo, del off al Colén, o incluso en el inte-
rior mismo de los circuitos alternativos, también ellos organizados valorati-
vamente, conquistan lugares de prestigio en si mismo legitimantes. Lo son
igualmente ios sistemas de premios, becas, recompensas: en ellos, a través
de la seleccion de jurados, de los géneros, a través de la historia de lo ante-
riormente premiado cristaliza una idea de excelencia que actiia sobre la pro-
duccidén subsiguiente.

Buena parte de estos aspectos figuran también como operadores signi-
ficativos para la conformacién del canon musicoldgico. Aqui, ademds de la
originalidad, rigor y relevancia cientifica de los aportes, inciden natural-
mente la ubicacién en el campo: acceso a las publicaciones y editoriales
mis prestigiosas, ocupacion de los cargos mds codiciados en las universi-
dades, con el consiguiente afianzamiento y refuerzo de las posiciones ted-
ricas sustentadas por los académicos. El acceso a las mismas indica -o al
menos puede ser un indicador- de la consagraciéon de tendencias hasta
entonces latentes o marginales, de su colocacion en el centro de la escena,
con toda la capacidad de incidencia, decisiones, de canonicidad que esto
conlleva. El ascenso de la periferia al centro de representantes fundantes de
la New Musicology, més alld de la calidad profesional de sus obras, es un
signo claro de la trayectoria de ese paradigma musicolégico desde el mar-
gen hasta su instalacién en el corazén de la academia.

Para ilustrar algunos resortes constitutivos del canon, consideraremos
dos ejemplos cldsicos: por un lado, las variables en juego en la edicion de
un diccionario. verdadera maquinaria productora de canon, y por otro, las
que presiden el establecimiento de listas de obras candnicas votadas por un
universo determinado de encuestados. En ambos casos se trata de la inci-
dencia de la musicologia o del discurso critico en la constitucién del canon.
Esto no significa que éste sea un producto exclusivo de aquélla: afirmar esto
implicaria acordar a estas pricticas altamente especializadas una represen-
tatividad y un poder que, para bien o para mal, no poseen, o poseen de
manera sumamente restringida.
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Para el primer caso, consideremos el probable proceso de publicacién
de un diccionario imaginario. ;Cudles son las decisiones fundamentales que
debe tomar un editor? Y antes de él, en realidad, qué otras decisiones ya
condicionaron la empresa: quién producira el diccionario, quién aportard
los recursos, con qué propdésito, para qué publico, en qué circunstancias,
con qué recorte geogrifico, cultural, ideoldgico, politico. Habria bésica-
mente cinco dmbitos en los cuales las decisiones interesan a nuestra inda-
gacion. El primero es el grado de apertura det universo “miisica” que se esté
dispuesto a considerar: lo “clasico”, lo “popular™, lo “étnico”. En el ambi-
to culto, se establecerdn probablemente jerarqufas entre dos series ideales:
lo conocido, popularizado, perteneciente a una franja del pasado situada
entre los siglos XVII y XIX, y lo periférico, que incluye la mdsica recien-
te, o aquélia que quedo fuera del proceso consagratorio e ingresa, progresi-
va o subitamente, al centro, como ocurre en los fendmenos de revival, por
ejemplo*. En el campo de lo popular, la relevancia estard marcada, entre
otras variables, por criterios de valor -con frecuencia derivados de la musi-
ca culta-, por lo cuantitativo -en lo que interviene el mercado y la industria
cultural-, y por los discursos académicos: la musicologia, la sociologfa, la
antropologia, los estudios culturales, la critica. Ante la incertidumbre de un
campo relativamente reciente, y frente a [a vigilancia académica sobre posi-
bles discriminaciones basadas en criterios obsoletos, es probable que las lis-
tas de entradas reflejen aqui una tendencia inclusiva. Las voces relativas al
universo llamado “etnomusical” serdn decididas de manera mis auténoma
por los especialistas. Estrechamente ligado a este aspecto se encuentra el
paso siguiente: establecer los nombres. Los del pasado tienen ya un cierto
prestigio per se que los del presente deben conquistar, aunque su perma-
nencia en los diccionarios esté también sujeta a las vicisitudes de la histo-
riografia o la critica. Jugaran en la seleccién histdrica el mayor consenso
obtenido en el paso del tiempo, la evaluacidn entre peso historico y eficacia
estética -categorias dahlhausianas-, las operaciones de prestigio nacional
que se encamen en la empresa del diccionario”, el énfasis en reparar las
omisiones pasadas. Las listas del presente, en cambio, estarin atravesadas
por la vacilacién axioldgica, Para redactarlas, se tendran en cuenta criterios
mas “externos”: mayor obra, mayor difusién, mayor consenso entre pares,
centralidad geogrifica o cultural, y también factores aleatorios: preexisten-

4 Kermode (1985, Cap. D) estudia estos mecanismos en relacién con la resurreceidn de Boticelli en el siglo
XIX.

3 La fuerte impronta nacional en los diccionarios “universales’™ no requiere demasiados comentarios. CI.,
por cjemplo, Dibble (2001).
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cia de catdlogos o de estudios, prestigio de los maestros, ser o no nombra-
dos por una voz autorizada en el momento preciso.

Resumiremos los dos aspectos siguientes, que inciden en esta edifica-
cion: la adjudicacion de las voces a diferentes autores y la extensién acor-
dada a cada vocablo. En el primer caso, lo mis frecuente es la correlacior
directa entre “grandes entradas™ y musicélogos mds prestigiosos o especia-
listas reconocidos. Se trata de una comprensible estrategia editorial: los dic-
cionarios suelen evaluarse, en primer término, a través de esas voces. Lz
extension serd decidida poniendo en relacién las variables descriptas en los
puntos anteriores, y en este punto la incidencia del dmbito de origen del dic-
cionario, con todas sus determinaciones, serd definitoria. Por Gltimo, las
normas de redaccién, en tanto lugar que reproduce la legalidad genérica -el
diccionanio en cuanto tal-, indicardn, de forma parcial e indirecta, un ciertc
estado del canon musicoldgico: vida y obra, estilo claro y conciso, lengua-
je, clasificaciones. Muchas otras instancias intervienen en este proceso, sir.
duda. Creemos sin embargo que las mencionadas bastan para dar una idec
de la compleja trama de mediaciones, variables, circunstancias y estrategias
sociopoliticas, convicciones personales, consensos culturales. pactos y
albures que organizan la estructura consagratoria que un diccionario insta-
la en [a conciencia de una época. Y modela las sucesivas: en efecto, los
grandes diccionarios modifican sélo de manera extremadamente selectiva y
lenta lo publicado en ediciones anteriores.

Vayamos a nuestro segundo ejemplo. En diciembre de 1999, la revist:
Cldsica, editada en Buenos Aires publicé los resultados de una consulta :
compositores y musicélogos argentinos y a su plantel de colaboradores, er
la que se les solicité -informalmente. sin directivas especificas- la elabora-
¢ién de una lista de las obras que cada uno consideraba fundamentales de
siglo que terminaba. En la confeccidn de esas listas se pusieron en marchz
algunos interrogantes susceptibles de revelar mecanismos de funciona
miento del canon, y que son, en sintesis, los siguientes®:

1. Los encuestados se vieron en la alternativa de establecer la trascen-
dencia de los compositores y obras seleccionadas ya sea desde algur
punto de vista o criterio supraindividual, “objetivo”, compartido, ¢
bien desde una perspectiva mds individual, seleccionando aguéllas cor
las cuales entablaron un vinculo o didlogo personal, en acuerdo o nc

% Como formamos parte de los encuestados, analizamos |1 experiencia en tanlo observadores participan
tes, to cual, a pesar de las precauciones metodolégicas, conslituye una variable a tener en cuenta en lo:
resultados del andlisis.
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con un consenso preexistente. En términos simples, el dilema se pre-
sentaria asi: incluyo una obra por la que no profeso una particular
admiracidn, pero que “‘se sabe” que es insoslayable en la historia de la
musica del siglo’. o incluyo una obra que no parece tal, pero que forma
parte de mis preferencias mds profundas. Se juegan aqui varias cues-
tiones: la racionalidad establecida versus lo “arbitrario™ individual,
una supuesta direccion de la historia versus el placer personal; la obra
individual y su pertenencia o no a un canon cambiante?®.

Otra zona de interés para el andhisis es la expresada por la relacién entre
canon “nacional” y canon ‘“universal™, que se manifiesta en el nimero
y las caracteristicas de los compositores argentinos y latinoamericanos
que ingresaron a la lista'®. ;Cémo juega la produccidn local en la con-
formacién de un canon general? ;Canon para quién? El canon general
¢estd basado en la excelencia técnica, el valor estético y la incidencia his-
térica de las obras, con indiferencia hacia las situaciones concretas, con-
tingentes, de su recepcion? Si la respuesta es positiva, lo que prevalece
en la lista, aunque exprese la potencia de las grandes obras “universales™
inscriptas en nuestra subjetividad, puede leerse como la reproduccién del
aspecto mds hegemonico del canon vigenie. La inclusién de obras argen-
tinas o latinoamerncanas, en cambio, puede suscitar desconfianza y ser
vista como un esfuerzo voluntarista provocativo o defensivo. més alld de
la interrogacion racional y critica que ejercitemos de los mecanismos
histérico-culturales responsables de este hecho. Iniitil subrayar que esta
interrogacion sobre la produccién propia es impensable en los paises
centrales, en los cuales por lo general hay pocos prejuicios para inscribir
“naturalmente” las obras locales en el canon universal.

)

T Se trataria de un cjemplo de la relacidn entre conocimiento y opinidn estudiada por Kermode { 1985, Cap.
3: Disentangling Knowledge from Opinion). El punto cicgo aqui es que los canones “niegon la distincién
entre conocimicnto y opinion, ... son instrumentos de supervivencia consiruidos para ser prucbas de tiem-
po, no pruebas de razén™ {78).

% Este aspecto ¢s desarrollado en Goehr (2002).

9 Esta oposicidn cnmascara, recardemos. el fuerle componente nicional -austrogermana- ue integra la
formacion y vigencia del canon **universal™, como ha sido {recueniemente sefalado.

W Con respecto a la proveniencia de las obras, cinco encuestados mencionaron piczas de composilores
argentinos v latinoamericanos: varios votaron por Kagel, ¥ uno lo hize por otros dos compositores argen-
tinos residentes desde décadas en ¢l exterior -Davidovsky y Rogué Alsina. Interesa sehglar que no apare-
cieron los nombres de Ginastera ni de Piazzolli, los compositores argentinos de mayor repercusion inker-
macional. El primero, quizds porque su imagen, como consecuencia del conocimicnto insuliciente que se
tiene de su obra. sigue adherida al desacreditado -en este contexto- canon “nacionafista”. El segundo, tal
vez por cuestiones genéricas: su obra “culla™ -direa jerarquizada aqui- no tiene el peso de su produccion
“popular’.
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10.

¢ Cudl es la distancia temporal que habilita la canonizacién? ;Se puede
incluir en el canon a obras muy recientes, que apenas inician su circu-
lacién social? ;Para quién/es es valido un canon del siglo XX? ;Qué
recorte especializado del piblico supone, como interactiia -0 no- con
los canones mds antiguos y cuantitativamente mads significativos en la
cultura? El eje aqui es la relevancia del tiempo en el proceso.
.Cudnto y de qué manera influye en el canon personal la tradicién
heredada o rechazada de las instituciones o los maestros con quienes
cada uno se formé? En las respuestas recogidas, es posible componer
clusters de autores y obras organizados por tendencias de maestros,
escuelas, tradiciones, tendencias estéticas, influencias: se trata enton-
ces de la importancia de las vias de comunicacién de los saberes como
instauradora de valores.

Aparece el conflicto en la dindmica de los canones: ;se jerarquiza el
canon conservador o el canon vanguardistico? ;La regla o la excep-
cion? ;Y si el supuesto contracanon ya fuera la regla?

:Cudnto? La consigna eran 10 titulos: un solo encuestado Ia respetd y
hay dos respuestas de 24 titulos. La acumulacidn ;es una respuesta a
la proliferacién ain no sintetizada por la historia? ;Una precaucion
frente a la posteridad. en la ilusién de no dejar pasar {u obra maestra?
La eleccidn del universo de los encuestados por parte de los editores es
otro punto decisivo. Aqui, se traté en todos los casos de personas
actuantes y/o comprometidas en el ambito de la misica culta contem-
porénea, es decir, de un universo ya previamente unificado, que res-
tringe la representatividad de 1a muestra a la drbita especializada. El
resultado es indicativo, en todo caso, de las comentes internas de esa
regidon musical.

La ocasidn: ante la inminencia del final del siglo, prima el sentimien-
to de balance, de evaluacidn, que incide en la emision de respuestas
mds intelectualizadas y racionales, alli donde podria esperarse, por el
contrario, la mirada nostélgica, el sentimiento de pérdida.

El lector implicito: entregar una lista de estas caracteristicas significa,
para el encuestado, develar algo a la vez personal y profesional; es
entrar en una arena en la que se confrontan y se evaldan los propios
saberes y convicciones. Mas que a los lectores habituales de la revista,
las respuestas miran de reojo a los colegas.

Aunque no hubo tampoco precisiones relativas al corte genérico, todos
respondieron, sin embargo, con listas de mdsica culta -;condicionados
por €l nombre de la revista?-, con dos excepciones de significados dife-
rentes: Un dia en la vida, de The Beatles, y las grabaciones de Horacio
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Salgan con el Quinteto Real. En el conjunto, aparecen como opciones

I &

“desobedientes™, “excéntricas”.

El resultado presenta un canon “moderno”, “universal”, “culto”, suma-
mente articulado por la idea de progreso -del lenguaje. de lo estético-con-
ceptual en las corrientes experimentales lideradas por Cage. Si los cldsicos
de la primera mitad del siglo aparecen como zonas enfaticas de consenso,
ingresan también figuras consideradas de culto en la recepcién de los 80:
Scelsi, Feldman, Nono!!. Los compositores mis transitados en la vida
musical y en distintas formas de consumo no figuran'?: Mahler, Strauss,
Sibelius, el Grupo de los Seis. Hay un solo voto para Prokofiev,
Shostakovich y Gershwin, todos emitidos por la misma persona; s6lo una
obra electroacustica fue mencionada, y la Ginica que obtuvo apoyo undnime
fue La consagracion de la primavera (1913).

Si tenemos en cuenta que pricticamente todos los participantes son
docentes, y que ¢l conjunto incluye criticos de los tres principales diarios
del pafs, el resultado de este ejercicio trasciende la ocasién y permite infe-
rir la extension de este estado del canon a territorios de mayor alcance.

l?? .
*

3. Nucleos centrales y/o conflictivos

En la literatura existente, se insiste en la estructura general tanto del
canon como de su critica, asi como en la dindmica que los moviliza y la dia-
léctica que los mantiene ligados'?. El canon estd generalmente apoyado en
el status quo, que hace eje en la tradicién naturalizada, en la experiencia. en
la virtual intemporalidad de los valores estélicos compartidos, en su papel
fundante en la cultura y con valor prospectivo, ya que seftala o sugiere las
direcciones que debe seguir la produccién posterior. La critica del canon,

't En este sentido, interesa sefialar la sincronia de estas elecciones con la instalacion de estos composito-
res en el panorama imernacional de los "800, magistralmente estudiada por Peter N. Wilson (1992},

12 Se votaron las obras candnicas, no las del repertorio, para retomar la distiticién de Kerman. Sc wrata de
una situacidn [recuente que ¢l mismo antor analiza {1985}, asi como el papel del mercado vy la teenologiu
en el proceso .

13 | os parrafos que siguen son parcialmente deudores de las ciladas obras de Gorak v de Kolbas, algunas
de las més inteligentes a la hora de evaluar los impulsos candnicos y anticandnicos de tas dllimas dos déca-
das. Kelbas introduce ademds reflexiones significativas sobre lo que tienen en comin ambas posiciones,
sobre lo cual ro podemos extendernos aqui. Una de cllas -anticipada en rcalidad por Altieri {1990)- es la

creencia en la capacidad de! canon para represcntar segmentos sociales. Cf. Cap. 2. The Conlemporary
Canon Debate.
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mos en presencia de un intento liberal de democratizacién del canon, o bien
éste desaparece de la superficie de los discursos para irrigar y difuminarse
capilarmente como medio de aumentar su eficacia, segin la concepcion
foucaultiana del poder?!3.

El canon actia como valor positivo si se entiende como herramienta
latente de preservacién de valores estimados fundamentales e irrenuncia-
bles para la continuidad identitaria o para un proyecto comunitario.
Condensa lo esencial de la vivencia artistica de un grupo, y pone en el cen-
tro, fuera de cualquier consideracion socioldgica, el valor de la experiencia
estética: en la defensa del canon, dice Marfa Teresa Gramuglio al comentar
a Bloom, podria verse una defensa de la poesia, incluso de la poesia que
triunfa sobre el olvido y la muerte (Gramuglio 1998: 56). Interviene ademas
para proteger esos mismos valores ante el cambio y la amenaza consi-
guiente de destruccion. ante el acoso de los profanos, de los que disputan su
preeminencia. El canon entonces es una de las zonas en que se libra el com-
bate de fuerzas antagénicas responsables de la dindmica de las sociedades
y las culturas.

¢Inciden los cambios tecnoldgicos en la economia candnica? Antes de
la expansidn de Internet, el dificultoso acceso a la edicién musical y litera-
ria operaba como una primera seleccidn, eficaz en el imaginario colectivo:
llegaba a Ia distribucion social aquello que algo o alguien autorizado habia
ya evaluado y elegido, con lo que se legitimaba, siempre desde este punto
de vista, la instalacion de nombres y valores en el conocimiento pablico. En
la web hay una hiperdemocratizacién gigantesca que tritura y banaliza los
nombres hasta volverlos anonimos, indiferentes. Dificil construir alli, por
ahora al menos, alguna trama valorativamente jerarquizada. La web opera
como una vertiginosa maquina virtual de descanonizacién, o mas bien de
aplanamiento y por consiguiente de a-canonizacion -valga el oximoron,

En dltima instancia, es dificil pensar en la posibilidad de la inexisten-
cia del (los) canon(es), si lo entendemos como el conjunto de « priori, de
pre-juicios -en el sentido hermenéutico- y tradiciones en los que se teje la
trama de la cultura. Este ndcleo tiene no s6lo una cierta identidad tedrica,
sino, lo que es mas importante, una eficacia experiencial, latente en la sub-
jetividad y en la vida de todos. En este sentido, el canon debe “continuar
resistiendo a la retorica de la resistencia” (Altieri 1990: 50).

15 Desde otras perspectivas teéricas. Zizek (1997) realiza una ldcida critica a las falacias del multicultura-
lismo, honestamente sostenido por sectores opuestos a los poderes hegeménicos, pero que, a su juicio,
opcera una homogencizacion (icticia que esquiva ¢l nidcleo del Otro real y al mismo tiempo deja intacta la
“16gica cultural del capitalismo multinacional”.
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4. Acerca de los canones musicologicos

E! tema del canon en la literatura, frecuente en los *80, fue puesto en
el ojo de la tormenta piblica, mas all del plano académico, por un conser-
vador como Harold Bloom, con su defensa de los aspectos mds eurocéntri-
cos (anglocéntricos, para ser mis precisos) y tradicionales del canon litera-
rio. En la musicologia aparecié més ligado a los criticos del canon musical
occidental, quienes intentaron, apoyados en las herramientas provenientes
del posestructuralismo, como se sabe, analizar las condiciones sociales, ide-
oldgicas y politicas que presidieron su formacién, reproduccion y supervi-
vencia, en vistas a desenmascarar el poder opresivo o la violencia simbéli-
ca que ejerce sobre los excluidos'®. Los estudios culturales, de género, pos-
coloniales, o los referidos a la cultura popular, son los dmbitos privilegia-
dos de los trabajos que adhieren a estas lineas. Como afirma Gorak, con fre-
cuencia ellos producen del canon una imagen “grafocéntrica, nacionalista,
falofilica y ginofébica” (Gorak 1991: 235), o bien, segin Kolbas, “elitista,
patriarcal, racista o etnocéntrica”(cit.: 1): no pocos de los males de este
mundo, en suma.

Seglin ya anticipdramos, la musicologia posmodema -para utilizar, al
solo efecto de abreviar, una denominacién que, como toda generalizacidn,
no hace justicia a la pluralidad que encierra- parece haber ganado la batalla
y conquistado posiciones que la colocaron como el nuevo canon musicold-
gico para grandes sectores de la vida académica y profesional en los Estados
Unidos, desde donde se irradia e impone, por estrategias historica, politica y
culturalmente conocidas, hacia contextos permeables al impacto de las nove-
dades alli producidas. Es ésta la principal razén por la cual nos ocupamos de
ella aqui. Esta tendencia -que produjo algunos de los textos intelectualmen-
te mas estimulantes de los dGltimos afios- disefia su perfil contraponiéndolo a
configuraciones tedricas “enemigas”. Una de las preferidas es aquélla que
sostiene la idea de la autonomia de la obra. En ella, estudiosos como Rose
Subotnik (1996} ven la encarnacion del ideal occidental de razén abstracta y
su secuela de exclusiones, central en la musicologia positivista, en particu-
lar, en el andlisis y en la escucha estructural. No entraremos en los detalles
de un debate que ya ocupé demasiadas pdginas. Quisiéramos solamente pre-
cisar lo siguiente: la autonomia de la obra se forjo histéricamente en el cruce

16 Un punto poco explorado de este problema es el de la manera en que los excluidos utilizan, inleracuian,
resignifican los cdnones establecidos, més decisivo que la mera sustitucién de un canon por otro, segin
sugiere Kennedy {1997). Sobre este tema, 1a referencia ineludible es la obra de Michel de Certcau (1990).
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de diversos discursos y pricticas sobre los que Dahlhaus ya dijo quizds todo
lo que puede decirse por ahora. Sobre ella se montaron los dispositivos ana-
liticos mds rigurosos!’, y también algunos de los mis arbitrarios y tautol6-
gicos en sus recortes, fos mis insensibles a lo que la musica significa en la
vida de cada uno y a las inscripciones sociales y politicas en las estructuras
musicales. Su especializacién extrema no nos dicc con frecuencia casi nada
de nuestra relacidn con la misica. Lo mismo ocurre en el extremo opuesto:
la suprema indiferencia frente a lo sonoro, la hipertrofia del contexto nos
priva de un momento sustancial en el andhisis del hecho musical. Esto que
parece una observacion banal para cualquier masico no lo es en absoluto
para amplias franjas de los estudios musicolégicos: en reuniones cientilicas,
cuando alguien se refiere a “lo musical”, con plena conciencia de {a proble-
maticidad del concepto, y con el propésito de aislarlo sélo provisoriamente
para reponerio luego en la densidad de los fenémenos estudiados, lo que es
habitual en cualquier proceso de investigacién, es observado como un sobre-
viviente de otras eras. En consecuencia, los saberes y las destrezas técnicas
especificas aparecen devaluadas ante el prestigio y los capitales de otras dis-
ciplinas, cuyos desarrollos se intenta seguir al borde de las fuerzas. En tanto,
se minimiza el valor de los aporties referidos a dimensiones particuiares de
los hechos musicales que sélo las competencias de misicos y musicélogos
permiten analizar'8. Esto no significa, en modo alguno, eximirmos de la obli-
gacidn de permanecer atentos y criticos al desarrollo general de las ideas, ni
una mezquina defensa corporativa, ni un rechazo obtuso de la multidiscipli-
nariedad o de una “hermenéutica de la heteronomia” (Hailey 1997 171). Se
trata, por el contrario, de contribuir a ellas también desde la comprension
intima del pensamiento musical, de la especificidad del hacer musical como
forma particular de conocimiento y de expresién. Al encuentro
multifinter/trans-disciplinario es necesario ilegar con la mixima plenitud de
los conocimientos particulares. y ponerlos en discusién en pie de igualdad
en el trabajo de equipo, modalidad pricticamente insoslayable hoy para los
estudios de esa naturaleza.

La musicologia posmoderna intentd quebrar o que identificé como
insularidad del saber especializado'? y colocarlo en el plano de la discusién

17 Atgunos poderosamenie canonizadores, como ki teoria de Schenker.

1% Se jucgan agui, desde lucgo, miltiples cuestiones, como el estutute epistemolégico de Fa discipling, sus
eriterios de cientilicidad y el Jugar de Tas llamadas “ciencias auxiliares™. ante cuya Jerarquizacion peadé-
mich y prestigio intetectual la musicologia parece por momentos pudecer un complejo de inferieridad.

9 CI. la enérgica respuesta, desde el campo del andlisis. de Pieter van den Toorn a esta critica ( 1993, esp.
Cap. 2, [n Defense of Music Theory and Andlisis).
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actual de las humanidades y las ciencias sociales?®. Sin embargo, en
muchos casos el énfasis en Ja construccion social de sentido, en la musica
como mero soporte del imaginario de la cultura dominante provoco un dis-
tanciamiento y desprecio cada vez mayores del objeto musical, de su eco-
nomia sonora y estructural -aun considerado éste en sus modos de existen-
cia y acepciones més amplios?!- y de la consideracién del valor estético. Si
es probable que se ganaran de esta manera interlocutores en el dmbito de
los otros saberes, los del mismo campo -los compositores, los misicos, los
publicos comprometidos con la musica- quedan relegados. Los actores del
campo musical observan el debate musicoldgico, mas que nunca??, con una
mezcla de ironfa y perplejidad: perciben que la musicologia no les habla a
ellos, ni de ellos, ni de sus pricticas y saberes, ni de la materia con la que
trabajan, ni de sus experiencias més conmovedoras con la masica. En dlti-
ma instancia, mas alld de los marcos conceptuales, hay que reconocer que
lo que esta centralmente en juego es el estatuto del discurso tedrico en su
relacién con la misica. Benjamin Boretz (2003) lleva sus preguntas sobre
este tema a un punto de inusual lucidez critica, desde €l titulo mismo de su
articulo: “Is Music Necessary?”.

Estos modelos rescataron valores descuidados en la consideracién del
lugar de la misica en la vida de las personas, como el disfrute sensorial de
las superficies sonoras, la sensualidad, la afectividad, el cuerpo, por sobre lo
que identifica como imperialismo masculino de la estructura, la racionali-
dad, la forma, la ideologia del progreso. El placer, la relacién personal, inten-
samente subjetivante, es puesto en el corazon de la experiencia musical. Sin
embargo, paraddjicamente o no, la valorizacién de este placer parece selec-
tiva: en las mdsicas “menores”, fuera del canon, marginalizadas, el placer
tiene signo positivo, resiste la hegemonia de la razdn estructural, favorece la
construccion de subjetividades e identidades, es eximido de toda confronta-
¢idn critica. El placer que produce €l repertorio consagrado, en cambio, es
sospechado: alli hay que develar la cristalizacion del poder, la ideologia
“sonoramente organizada”, para parafrasear a Blacking. ;Es éste un limite o
un extremo deliberado en el proyecto pluralista y liberal de la musicologia
posmoderna? ; No contradice sus bases rizométicas inspiradas en Deleuze su

2 Fgia relacin estuvo, sin embargo, siempre presente en la mejor musicologia de cada época, como sefa-
la acenadamenie Jurg Stenzl (en Greer 1997).

21 Como Lex1o-proceso. segin sugiere Subotnik (1996).

22 Lo aclaracién es importante: implica por un lado reconocer la especifidad de la produccién ledrica, y por
otro, las limitaciones también existentes en concepciones y estilos musicolégicos anleriores para conec-
tarse con los actores de Ta vida musical.
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rechazo del tercero excluido de la 16gica tradicional, al reintroducir un nega-
tivo simétrico del discurso al que se opone? Para mantener la coherencia
democritica del proyecto, ;jno habria que aceptar que cada uno accede a la
fruicién estética con las misicas que quiere o puede, fuera de la correccion
o incorreccién politica de las mismas, a condicién de que no interfiera en “el
modo absolutamente particular en que [el otro] organiza su universo de sen-
tido” (Zizek 2000: 258)? Esto implica defender el derecho de las minorias
conservadoras, aquéllas para las cuales la ortodoxia del canon sigue en el
centro de su relacién con la misica, las que adn pueden escuchar la Novena
sin la incomoda sospecha de estar participando de una reprobable conspira-
ci6n sexista en re menor. Sin embargo, estd claro que es imprescindible rela-
tivizar este idealismo estético -al que son proclives las corrientes hermenéu-
ticas- y considerar, en linea con las perspectivas tedricas marxistas, que en €l
capitalismo tardio las obras canénicas se consumen también como cualquier
otra mercancia, desactivadas en su potencial critico y utdpico, silenciadas
para que no perturben el presente de una burguesia que funda en ellas su
“distincién™2. Desgastadas por la repeticién, las obras se convierten en obje-
tos “culturalmente inertes o estéticamente estériles, tales que terminan sir-
viendo a los mds triviales propésitos” (Kolbas, cit.: 58) #*.

Una de las categorias mas recurrentemente impugnadas por la musico-
logia posmodema es el positivismo, su interés por el dato, ya sea estructu-
ral o histérico (Bourdieu 1979)%, su confianza en la realidad material.
“externa”. En ese dmbito, “todo” es interpretacién -aun en sus versiones
bloomianas de misreading®®-, y cualquier desvio de este axioma es consi-
derado esencialista, pura ideologia, como si no fueran ideoldgicos -en ¢l
sentido limitado en que entiende el término en estos contextos- los plante-
os “de/con-structivos”. Pero volvamos al plano de los hechos en musicolo-
gia. El debate nos concierne, a quienes trabajamos en estas latitudes, por-
que hace desde luego a las bases epistemoldgicas de la disciplina. Lo que
habria que evaluar es el lugar que le acordamos, su relevancia, su urgencia
para nosotros, sin lo cual corremos el nesgo de heredar un conflicto ajeno

B En otro sentido. v a propdsito especialmente del mck y det pop, Gilnther Jacob estudia la distincién como
estrategia del mercado para la formacién del canon: “el mercado es una mdquina de diferencia, que por un
lado profundiza la diversificacidn de géneros y escenas, y por olro acorla su vigencia™ (Jucob 2000: 243).

% No podemos cxtendernos aqui sobre las divergencias entre la teorfa critica y la hermenéutica acerca del
estatuto, condiciones y limites de Ia experiencia estética,

3 LLos trabajos mis consisientes provenientes de esta tendencia no excluyen, sin embargo, estos aspeclos:
en muchos casos, es una cuestion de dominancia.

6 Como lo entiende Hassan en su listado contrapuesto de caracteristicas del modernismo y del posmoder-
nismo {Hassan 1986).
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o secundario, una vez mis. De nuevo, tenemos que decir que la critica que
la musicologia posmoderna hizo tanto de la vieja musicologia como de la
nueva music theory, atrapadas ambas en el vaciado ciego de archivos, el
recuento rutinario de notas o estructuras, la confeccién automdtica de cati-
logos, fue oportuna e imprescindible. Pero también estrechamente ligada a
su contexto: la saturacion de la recopilacidn de fuentes primarias, el éxito
académico de determinadas técnicas analiticas “duras™ -pitch set class,
post-schenkerismo. modelizaciones informdticas- entre otros. Pero obser-
vemos algunas pocas situaciones en Argentina -probablementc extensibles
a muchos otros paises de la region: no disponemos siquiera de un reperto-
rio de las publicaciones musicales que existieron; nadie pudo armar todavia
un listado de los conciertos de colectivos histéricos fundamentales como la
Agrupacién Nueva Muisica ni del Centro Latinoamericano de Altos Estudios
Musicales del Instituto Di Tella. No hay anilisis sélidos que demuestren en
los hechos la asimilacién de las técnicas franckianas en la madsica de Alberto
Williams, ni expongan los recursos musicales especificos que caracterizan al
“rock nacional” en determinados momentos de su historia, aunque de estos
temas se habla en escritos, reuniones y cursos. Los catilogos de obras estin
en muchos casos plagados de incertidumbres: la mayor parte de las obras con-
crelas del repertorio local que circulé en la vida musical del siglo XIX nos es
desconocida. Tal vez no seria inadecuado preguntarse si el positivismo no es,
aun hoy, en nuestros contexlos, un “proyecto incompleto”, como la modemi-
dad para Habermas. Negar la importancia de los esfuerzos tendientes a sumi-
nistrar herramientas de trabajo rigurosas y confiables o u cubnir estas lagunas
de conocimiento?’ en nombre de la obsolescencia de la musicologia positi-
vista es condenarnos a naufragar en interpretaciones sofisticadas y atractivas,
pero que soslayan la base empirica’®, Estd claro que ninguna accién en este
sentido tiene la neutralidad que con frecuencia se le otorgd. Se sube que toda
recopilacién estd regida por una teorfa, y responde a las preguntas que for-
mulemos: “No hay material [fuentes] hasta que nuestras preguntas o hayan
revelado”, afirma Hobsbawm (2002: 209)*. Por otra parte, todo “modo

7 Este argumento puede ser irdnicamente calificado como aproximacion “lagunistica™, segdn ohscrva
Stefano Castelvecchi {en Greer 1997).

=% £1 papel del momento empirico cn la investigacion musicoldgica cstd siendo revalorizado: un titlo
como Empirical Musicology {Cook y Clarke 2004) parcee cn si mismo un maniliesto post-postestructurab.
2 Jean Swrobinski habia observado esta dualidad entre recorte del objeto y medios interpretativos. accio-
nes cumplidas por el mismo sujeto. pero cuya diferencia deberia establecerse con la mayor precision
¢Suarotinski en Le Goff y Nora 1981). Por otra parte. ¢l documenio sin insercion contextual y foacimal
puecde resultar “agoa estancadi... evidencia inerte”, segin la expresiva lormulacion de Rob Wegman
(2003 141).
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documental de conocimiento”, (LaCapra 1985: 18) no puede desconocer el
modo en que los documentos “son ellos mismos textos que ‘procesan” ©
retrabajan la realidad y requieren una lectura critica que vaya més alla de
los métodos tradicionales de la formas [iloldgicas de las Quellenkritik™
(Ibid.: 19-20). El problema, en todo caso. es cxplicitar el marco que permi-
te la formulacién de las preguntas. Y detenersc cn lo heuristico sin inte-
grario al proceso interpretativo. Cucstion de equilibrio. Crecmos que no es
incompatible la conciencia del papel del lenguaje en la construccion de los
hechos que el giro lingiiistico instal6 en la escena mtelectual de los 80s, con
la atencién a los aspectos ficticos. fenoménicos o fenomenoldgicos de la
materia que suscita el trabajo critico e interpretativo. Y estos hechos no tie-
nen porqué obedecer a los recorics del “canon occidental™: pueden ser
mindsculos, marginales. microhistéricos. Pero también pueden ser los
otros, aquéllos descartados por estar insertos precisamente c¢n las grandes
narrativas derrocadas.

También en este sentido es imprescindible interrogar, desde aqui, la
politica que preside el recorte de los objetos y la eleccién de las perspecti-
vas de estudio en el canon posmoderno. En nuestro medio, Eduardo Griiner
publicé en 2002 un aporte valioso para relativizar los embates hegeménicos
de la posmodernidad. Desde su titulo mismo, &/ fin de las pequeiias histo-
rias. De los estudios culturales al retorno (imposible) de lo trdgico, el autor
aboga por la necesidad de retomar pensamientos prematuramente interrum-
pidos y conectarlos con miradas audaces de los actuales, en vislas a pensar
fa posibilidad de nuevas racionalidades no opresoras. de una retotalizacion
mds justa y abarcadora de la fragmentacién actual®.

Para volver al desprestigio de los hechos en ¢l paradigma posmodemo,
consecuente con su relativismo y escepticismo radicales y su insistencia en
la realidad como construccion discursiva, quisiéramos recordar un duro y
luminoso texto de Eric Hobswawm, a quien nadie podria acusar de positi-
vista. Al reflexionar sobre los principios de aquel paradigma. afirma: “es
esencial que los historiadores defiendan ¢l fundamento de su disciplina: la
supremacia de los datos. Si sus textos son licticios, y lo son en cierto senti-
do, pues son composiciones literarias. la materia prima de estas ficciones
son hechos verificables. La existencia o inexistencia de los hornos de gas de

M Por atra parie. Griner ([bid.) reconsider -brevemente. por cierto- algunas de s tadiciones intelectua-
les miis potentes producidis on América Latina -de Echeverria a Sarmicntlo y Murtinez Estrada; de Oswald
de Andrade ¥ Haroldo de Campos a Maridtegui-. que tematizuon. tempranamente. las tensiones entre o
Mismo vy lo Otro, [o Universal y lo Particulur, que atravicsun nuestrus culturas. nelcos contrales on la
agemda actual Je los estudios poscoloniales. También en la musicologia, apregucmos.
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los nazis puede determinarse atendiendo a los datos. Porque se ha determi-
nado que existieron, quienes niegan su existencia no escriben historia ... Si
ia historia es un arte imaginativo, s un arte que no inventa, sino que orga-
niza objets trouvés” (2002: 271)3!. Como ocurria con el andlisis, también
aqui quien sustente estas posiciones en €l campo musicolégico suele ser
contemplado como una curiosidad histérica.

En los centros en que se producen los modelos “prestigiosos” del saber
y la accién musicolégicos, observamos en realidad el enfrentamiento no
s6lo de diversas concepciones epistemoldgicas, sino cornentes o individua-
lidades en €l seno mismo de los sectores aparentemente concordantes,
como lo analizé agudamente Kevin Korsyn en Decentering Music (2003).
La apariencia es la de un campo minado. Los publicitados y recurrentes
debates entre los representantes mas destacados de las diferentes sub-disci-
plinas o 4dreas mas significativas dan cuenta de ello: sélo como ejemplo,
mencionemos los argumentos opuestos sobre la centralidad de ia historia
y/o de la teorfa (andlisis) en el trabajo musicolégico, y por consiguiente la
importancia, funcidn y modos de indagacion de texto y contexto, especu-
larmente desplegados por Kofi Agawu y Joseph Kerman. O sobre el estatu-
to acordado a “la obra™ como categoria en los enfrentamientos entre Susan
McCLary y Peter van der Toorn. O, en el interior mismo de la New
Musicology, los asperos intercambios entre Lawrence Kramer y Gary
Tomlinson en Current Musicology*?. El campo musicolégico parece alli
replegado en la reflexién narcicista sobre si mismo, atrapado en la hiper-
trofia de sus propios controles sobre las condiciones de enunciacién de su
discurso.

En 1954, Adomo dicté una conferencia radial publicada al afio siguien-
te y recogida en Disonancias (Adomo 1966). Su titulo fue “El envejeci-
miento de la Musica Nueva”. En €], Adormo manifiesta su desconfianza y
sus reparos al serialismo generalizado practicado por los jévenes composi-
tores de entonces como recuperacion de la herencia expresionista vienesa
por una teoria de la racionalidad integral del discurso. Veia alli, quizds, tem-
pranamente, la gestacién de un nuevo dogma. En pulio de 2004, en la
Humboldt Universitit de Berlin, el profesor Hermann Danuser concluyd un

3 Incluso un tedrico “formalista” de a historia, como Hayden White (1992). subraya fa importancia de lIa
evidencia Fictica en ¢l relato narrativo -“mimesis de la historia vivida en alguna regién de la realidad his-
tirica”({43) -como metodologfa historiogrdfica. CF. esp. Cap. 2, La cuestidn de la narrativa en la teoria his-
toriogrifica actual,

3 Una sintesis de estos debates, con las correspondientes indicaciones bibliograficas, puede consultarse en
Korsyn. op. cit., esp. Cap. 11l. Musical research in crisis.
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seminario cuyo titulo fue “El envejecimiento de la New Musicology™ (“Das
Altern der New Musicology™). En el resumen de su seminario®3, se apresu-
ra a aclarar que “de ninguna manera se trata de rehabilitar los puntos de
vista de una “Old Europe” (en inglés en el original), de una musicologia
anticuada de la época anterior a ella. Se trata mas bien, a través de lecturas
criticas de textos actuales, de encontrar caminos hacia el futuro, y diferen-
ciar los caminos fructiferos de los estériles”. Aun si se tratase de un hecho
aislado (y no lo es), las circunstancias de produccién de este discurso -un
especialista reconocido de uno de los centros de mayor prestigio en un pais
de incuestionable tradicién musicolégica- aparecen como la punta del ice-
berg que permite divisar al menos tres puntos significativos: 1) se identifi-
ca a este paradigma como poderoso; 2) se lo considera envejecido y se
apunta la necesidad de revisarlo, lo que supone una mirada critica, desde
fuera del canon; 3) se reconoce la inconveniencia o la imposibilidad de vol-
ver a pricticas precedentes, también reconocidas como insuficientes. Es el
trayecto habitual que atraviesa el conocimiento cientifico.

En sintesis, fuera de toda intencidén normativa, unilateral o autoritaria,
y dadas las necesidades de nuestros jugares de trabajo, algunos puntos cen-
trales que entendemos merecerian ser tenidos en cuenta en una reflexién
actual sobre el canon musicolégico que identificamos como vigente, podri-
an individualizarse como una nueva consideracién de los hechos en tanto
materia prima de nuestro trabajo, que supere el solipsismo epistemoldgico
sin abandonar por ello la vigilancia critica; una mayor sensibilidad hacia la
particularidad del pensamiento musical y hacia los aspectos sonoros y
expresivos de la misica; la historizacién de los mismos ante €l riesgo de
absolutizacién o de exceso analitico, y una recuperacién de la discusién
sobre el valor, sobre la dimensi6n estética en su sentido mds amplio, ante el
impulso antiestético de la teoria socioldgica del arte (Kolbas, cit.) y el
actual exilio de la evaluacién (Herrnstein Smith 1984)%. Suena perogru-
llesco, demasiado prudente, ;o conservador, quizds? En la tdbula rasa
actual, las herejias y las ortodoxias suelen confundirse. En todo caso, como
afirma Gorak (1991: ix), “cuando nuestras herejias empiezan a lucir tan
homogéneas como nuestras ortodoxias. es tiempo entonces de empezar a
reescribir nuestras filosofias de la cultura™.

3 publicado en www.hu-berlin.de

M Ello implica una fluidez entre los campos o especialidades del trabajo musicoldgico que se ve [acilita-
da, en contextos como los nuestros, por €l menor peso que las divisiones de la disciplina tienen en paises
centrales, donde la preservacién de los compartimentos obedece no sélo a sus tradiciones intelectuales y
académicas, a sus instituciones, sino también a sus disputas de espacio y poder.
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