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NOTA PRELIMINAR

La editorial Heinrichshofen nos ha invitado a hacernos
cargo del volumen que lleva el solemne nimero 100 de la
coleccion Libros de Bolsillo de Musicologia; lo cual nos ins-
pird la idea de reflexionar sobre una vieja cuestion proce-
diendo de la siguiente manera: nos pondriamos de acuerdo
acerca de una serie de temas, sobre los cuales escribiriamos
cada uno por separado, para intercambiar nuestros textos
solo después de haberlos acabado. Por amor a la variedad,
nos hemos apartado de dicho proceder en los capitulos vi
y VIII, en los que un texto continta a otro, y en el capitu-
lo vr1r, escrito en forma de dialogo.

Laideaeratratar de abordar, mediante dos movimientos
separados aunque tematicamente entrelazados o, por asi de-
cir, con fuerza redoblada, si bien desde subjetividades dis-
tintas, un interrogante que aun persiste. Acaso al lector le
suponga también, a mas del incordio, cierto atractivo cons-
tatar los divergentes puntos de vista sobre cada tema y sus
diferentes tratamientos, sopesar sus méritos respectivos y,
si es posible, relacionarlos unos con otros.

¢Qué eslamisica? Todolector de nuestros textos lo sabe,
aun antes de haberlos leido, aunque no se lo haya dicho to-
davia ni a si mismo ni a otros, ni acaso se lo diga jamds. Se
le vendra a las mientes mientras vaya leyendo los textos, al
comparar lo que hemos escrito con su propio saber. El lec-
tor dird si o no; pondra para sus adentros, o incluso en el
margen de la pdgina, signos de admiracién o de interroga-
cién; tal vez se indignara, opinando que nos hemos olvida-
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do de lo mas importante. De ser asi, no habremos fracasado
del todo en nuestro intento, que era el de incitar al lector a
reflexionar sobre la musica (y no sélo sobre tal musica en
particular o tal otra, sino acerca de «la musica» y la cues-
tion de si existe o no), empezando por tomar conciencia de
lo que él mismo ya sabe acerca de ella.

Podriamos decir también que nadie sabe qué es la musi-
ca, o también que cada cual lo sabe a su manera y, a fin de
cuentas, solamente para si mismo. Si lo supiéramos todos
del mismo modo, y silo supiéramos de una vez por todas. ...,
entonces, ¢qué pasaria?

CARL DAHLHAUS

HANS HEINRICH EGGEBRECHT
Berlin y Friburgo

Mayo de 1985
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¢EXISTE «LA MUSICA»?
Carl Dahlhaus

La idea de una historia universal de la musica (idea que
subyace a un proyecto de la UNESCO que, a pesar de cre-
cientes dificultades internas y externas, no se ha abandona-
do) es doblemente problematica: por un lado, debido a la
indeterminacion del concepto de «musica» y, por otro, a
las implicaciones ideoldgicas de la nocién de «historia uni-
versal». Las dos dificultades estdn intimamente relaciona-
das entre si: mientras no se tenga alguna idea de si «la his-
toria» es una realidad o una pura quimera, y en qué senti-
do lo es, el problema de si existe «la misica»—en singu-
lar—no puede ni tan siquiera formularse de modo preci-
so0, o cuando menos no podra formularse de un modo que
haga parecer posible su solucion.

En los tltimos afios la convencion gramatical que pro-
hibe, en alemén, formar un plural de la palabra Muszk se in-
fringe cada vez mayor frecuencia, bajo la presion de las di-
ficultades resultantes de la limitacion al singular; pero eso
no quita la desazon estilistica, que es al mismo tiempo desa-
z6n ante la cosa misma. Desde que se ha perdido, o cuando
menos atenuado, la ingenuidad con la que todavia en el si-
glo x1x la musica de los otros o bien se desdefiaba por pri-
mitiva o bien se asimilaba inconscientemente ala propia, las
diferencias sociales, étnicas e histéricas resultan ser de tal
magnitud e importancia que se siente la compulsion de di-
vidir el concepto de musica.

Tratandose de aquella diferencia estética y social que,
como dicotomia entre musica «cldsica» y musica «ligera»,
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viene siendo objeto de una controversia reiterada con los
mismos argumentos desde hace varios decenios, los pro-
blemas terminoldgicos estan a tal punto entremezclados
con nociones y decisiones que influyen directamente en la
préctica que casi parecen su reflejo tedrico. La polémica so-
bre las funciones sociales y los criterios estéticos de la mti-
sica «clasica» y la musica «ligera» seria imposible si los fe-
némenos sonoros que tal etiquetaje separa y opone no es-
tuviesen, por otra parte, aunados entre si por el concepto
genérico de «misica». No es, sin embargo, en modo algu-
no evidente de por si que una cancion de moda y una com-
posicién dodecafdnica pertenezcan a una misma categoria,
segin demuestra la comparacion con otros ambitos. Nadie
llama «literatura» a un periédico, pese a que ese uso inso-
lito de la palabra no seria absurdo desde el punto de vista
etimoldgico, dado que el periédico es un texto impreso. (El
concepto genérico que, en lingiiistica, agrupa los periodi-
cos junto a los poemas, el de «géneros de texto», no ha lle-
gado a ser de uso comun). Y la convencién lingtistica es a
la vez causa y efecto del hecho de que no se suela compa-
rar las funciones sociales y los criterios estéticos de los pe-
ridédicos y de los poemas. En cambio, a las composiciones
dodecafonicas se les exige que compitan, en las estadisti-
cas de «cuotas de audiencia» de las emisoras radiofénicas,
con los productos de la industria de entretenimiento mu-
sical (y de esos recuentos se extraen consecuencias prac-
ticas). El «embrujo del lenguaje» (Ludwig Wittgenstein),
ocasionado por el precario y cuestionable singular «la mu-
sica», impide una diferenciacién que en el caso del lenguaje
escrito se acepta como evidente. (Con el término «géneros
de texto» se pretende, por cierto, que esa distincion parez-
ca sospechosa de parcialidad ideoldgica; pero ese término,
pese a su apariencia neutral, expresa también una ideolo-
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gia, aunque de signo contrario: pues reemplaza la ideolo-
gia de la inconmensurabilidad por la de la conmensurabi-
lidad). La categorizacion desigual del lenguaje y de la mu-
sica admite una explicaciéon pragmadtica: en masica no hay
nada equivalente al lenguaje ordinario; de ahi que a la can-
cién de moda y ala composicion dodecafénica las agrupe-
mos espontaneamente bajo un mismo concepto, porque
una y otra estan igualmente por encima de la realidad coti-
diana. Esa seria una explicacién histérica o socio-psicold-
gica de la convencién de hablar de «la musica» sin distin-
cidn, pero de esa explicacion dificilmente podra deducirse
una justificacion estética. El plural seria mas realista, aun-
que sigamos dudando.

Las consecuencias del singular colectivo influyen, pues,
directay poderosamente en la realidad socio-musical; reali-
dad determinada porla dicotomia de musica «cldsica» y «li-
gera», en la que la neutralizadora palabra «musica» consti-
tuye un problema mas grave que los controvertidos califi-
cativos de «clasica» y «ligera». En el caso de las diferencias
étnicas o regionales, en cambio, las consecuencias cuestio-
nables de la tendencia a nivelar las diferencias mediante
un concepto universal y unitario de musica se manifiestan
mas en el estudio cientifico que en la practica. En muchas
culturas no europeas no hay palabra equivalente a nuestro
término «musica»; los fendmenos sonoros que el observa-
dor europeo designaria con ese término pierden su senti-
do originario cuando se los aisla de su contexto «extramu-
sical». Pues en rigor, el contexto en que se insertan esos fe-
némenos no es ni «musical» ni «extramusical»: el primero
de esos términos ensancha los limites del concepto de mi-
sica, que es de origen europeo, a tal punto que acaba por
no ajustarse ya a la misma realidad europea; el otro presu-
pone un concepto de musica no sélo europeo, sino propio
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de lamodernidad europea, cuya formulacion estricta no es
anterior al siglo X111, y que desfigura torpemente la rea-
lidad musical no europea, en cuanto realidad no s6lo del
hecho sonoro, sino ante todo de la conciencia de tal hecho.

La categoria de «musica» nos proporciona los criterios
mediante los cuales aislamos, como «especificamente mu-
sicales», ciertos rasgos que estan determinados por com-
plejos procesos culturales. Si esa categoria resulta ser, se-
gun lo dicho, una abstraccion que en algunas culturas se
ha llevado a cabo y en otras no, entonces nos encontramos
ante una alternativa desafortunada: o hemos de reinterpre-
tar y ensanchar el concepto europeo de musica hasta que
se vuelva extrafio a sus origenes, o bien hemos de excluir
del concepto de musica las producciones sonoras de algu-
nas culturas no europeas. La primera opcion seria de du-
dosa legitimidad desde el punto de vista de la historia de
las ideas, mientras que la segunda se granjearia el reproche
de eurocentrismo; pues por regla general los africanos, por
mas que insistan en la zégritude de su cultura, no estin dis-
puestos a renunciar al prestigio del término «musica». Una
salida del dilema se abre solamente cuando se relaciona el
problema etnoldgico con el problema histérico; esto es,
cuando se intenta resolver las dificultades afrontandolas.

Las diferencias entre las épocas histéricas de la musica
europea, por mas profundas que fuesen, dejaron intacta,
en lo esencial, la unidad interna del concepto de mdsica,
mientras la tradicion antigua seguia siendo determinante;
tradicion cuya esencia era el principio de un sistema tonal
constituido por relaciones directas e indirectas de conso-
nancia, que formaba la base invariable de los diversos es-
tilos musicales. (El hecho de que tal principio no sea espe-
cificamente europeo no impide que haya sido el momen-
to esencial de la continuidad histérica entre Antigiiedad,
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Edad Media y Edad Moderna: lo especifico no es siempre
lo esencial, pese a cierto prejuicio derivado del método de
definicién por delimitacion).

Sélo la musica electronica y las «composiciones de soni-
dos» inspiradas por John Cage provocaron la pregunta de
si unos fendmenos sonoros que niegan el sistema tonal si-
guen siendo musica en el sentido de la tradicion europea.
Parecia obvia, sin embargo, la respuesta de que la musica
electronica prolongaba la tradicién en tanto que surgia de
la historia de sus problemas: la idea de «componer» tim-
bres sonoros—configurandolos a partir de tonos senoida-
les o filtrandolos a partir del ruido blanco—puede inter-
pretarse como una manifestacion extrema de aquella ten-
dencia a la racionalizacidon en la que Max Weber creyé dis-
cernir la ley evolutiva de la musica europea: una tendencia
ala dominacion de la naturaleza, al poder soberano del su-
jeto compositor sobre la materia tonal, del «espiritu» sobre
lo que Eduard Hanslick llamaba das geistfihige Material, el
«material capaz de recibir al espiritu». Y al guiarse en un
principio por axiomas seriales, los compositores de musi-
ca electronica establecieron una relaciéon inmediata con el
estado de desarrollo que en su momento habian alcanzado
las técnicas vanguardistas de composicion. Con eso la ma-
sica electrénica se convertia sin lugar a dudas en un asun-
to de compositores, no de fisicos e ingenieros, y, por tanto,
caia bajo el concepto de musica, entendida—en el sentido
de la modernidad europea—como una categoria historica-
mente variable, formada y constantemente reformada por
la obra de los compositores.

Sino queremos renunciar del todo a laidea que el singu-
lar colectivo «la musica» expresa o deja intuir, a pesar de
las casiinsuperables divergencias sociales, étnicas e histori-
cas que parecen imponer una divisién del concepto, si que-
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remos «salvar» ese concepto, entonces conviene partir del
supuesto de que la idea de «una sola musica» se fundaba,
en dltima instancia, en la concepcion hegeliana de la his-
toria universal: una historia universal que comenzaba en el
Oriente Proximo y, pasando por Grecia y Roma, se trasla-
daba a las naciones romanicas y germanicas. Reprocharle
a Hegel el eurocentrismo del que su construccion sin duda
adolece es tan ocioso como ficil al cabo de un siglo y me-
dio. Pero mds esencial que esa tara manifiesta es el hecho
menos obvio de que la idea antropoldgica en la que se fun-
daba el concepto hegeliano de la filosofia de la historia no
ha envejecido en absoluto: esto es, la idea de que las cul-
turas, las culturas musicales incluidas, de épocas anterio-
res y de otros continentes «forman parte de la historia uni-
versal», en lamedida en que participan en aquel desarrollo
que alrededor del afio 1800 se denominaba la «formacion
de la humanidad». El concepto de historia universal o de
«una sola historia» es una categoria rigurosamente selecti-
va, que excluye del concepto de la historia «propiamente
dicha» la mayor parte de lo sucedido en otros tiempos, de-
jandolo de lado como meros escombros del pasado; lo cual
solo resulta comprensible si se reconoce que ese concepto
de historia universal se ajustaba a la idea clasica de la hu-
manitas (que a su vez guardaba una precaria relacién con
el desarrollo técnico-cientifico e industrial, que constituye
asimismo «una sola historia», independientemente de las
diferencias étnicas y sociales).

Desde el punto de vista pragmatico, el concepto de his-
toria universal no tiene apenas justificacion, por lo menos
en lo que a épocas pasadas se refiere. Entre la cultura ja-
ponesa, la india y la occidental-europea del siglo x1v no
cabe constatar ninglin nexo empirico externo, ni es posible
construir entre ellas un nexo interno en el sentido de la fi-
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losofia de la historia. La «simultaneidad» no es concrecion
historica, sino abstraccién cronoldgica. Sélo en el siglo xx
la interdependencia econémica, técnica y politica ha uni-
do a los continentes en «un solo mundo», cuya estructu-
ra da un sentido historiografico al intento de escribir una
historia universal en el sentido pragmatico del término, y
esa historia incluye también la historia de la musica, dado
que el nexo externo entre las culturas ha llegado a ser en-
tre tanto innegable, por mas que el nexo interno sea a me-
nudo cuestionable (por ejemplo, en el caso de la moda de
la musica india).

Por otra parte, no es preciso renunciar al concepto de
historia universal, en el sentido de la filosofia de la histo-
ria, con tal que ese concepto se someta a una modificacion
fundamental. Lo que es un paso hacia la «formacion de la
humanidad» ya no se puede juzgar ni decidir dogmatica-
mente, desde el punto de vista del «cosmopolita» de 1800,
que resulta ser el burgués ilustrado sublimado en ideal de
humanidad. Asi como no hay «una sola historia», tampo-
co hay «una sola humanidad». Queda el paciente dialogo
que no sélo tolera lo otro y, en un primer momento, extra-
fo (pues la tolerancia puede ir unida al desdén), sino que
lo respeta precisamente en su otredad.

Pero si conforme a los criterios del siglo x x—que proba-
blemente no seran definitivos—Ila humanidad no consiste
en la asimilacion de lo diferente, sino en la aceptacion re-
ciproca, incluso alli donde la extrafieza parezca insupera-
ble, entonces para la estética musical, como derivado de la
idea de humanidad que es, la basqueda de un posible sus-
trato comun a los fendmenos sonoros de todas las épocas y
de todos los continentes tendrd menos importancia que la
identificacion y el reconocimiento reciproco de unos prin-
cipios formativos radicalmente divergentes: los elementos
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y las estructuras fundamentales seran menos esenciales que
las consecuencias y las diferenciaciones. Saber si el princi-
pio de consonancia y el ritmo alternante pertenecen, como
creen algunos historiadores y etnélogos, a las «ideas inna-
tas» y s6lo se expresan a través de «desarrollos formales»
cada vez diferentes, o si, por el contrario, es preciso ad-
mitir junto a las relaciones de consonancia la medicion de
distancias de intervalos, o junto al ritmo alternante un rit-
mo contante o cuantitativo, como principios auténomos,
irreducibles y con iguales derechos, viene a ser menos im-
portante que el respeto, fundado en el conocimiento, a la
profunda diversidad de las formaciones o de los «desarro-
llos formales» que se erigen sobre tales fundamentos, sean
éstos comunes o divergentes. Anclar el concepto de «una
sola» musica en unas estructuras musicales objetivas o an-
tropoldgicas, «dadas por naturaleza», es empresa dificulto-
sa y probablemente vana, a menos que se abuse del térmi-
no «desarrollo formal» erigiéndolo en esquema explicativo
universal, sin indicar los criterios por los que unos «desa-
rrollos formales» divergentes de unos mismos fundamen-
tos comunes, pero incognoscibles, habrian de distinguirse
de la mera diversidad sin relacién alguna. (Por lo demis, en
lugar de oponer la naturaleza a la historia, convendria se-
guir la sugerencia de Fernand Braudel y limitarse a distin-
guir entre estructuras de larga, mediana y breve duracién).

El motivo impulsor que estaba detras de la idea de «una
sola musica», resultado de la idea de «una sola historia»,
fue la utopia clasica de la humanidad. En la Critica del jui-
cto de Kant, sobre esa utopia se fundaba una estética parala
cual el juicio de gusto es «subjetivo» y, sin embargo, «uni-
versal», por cuanto lo subjetivo tiende a converger en un
sensus communis, un «sentido cominy». Pero si la idea de
humanidad no encuentra ya su expresion en el descubri-
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miento de una sustancia comun, sino en el principio del
respeto a una diversidad insuperable, entonces la fideli-
dad alaidea de «una sola musica» consistira precisamente
en abandonarla como concepto sustancial, para restituirla
como principio regulativo de la comunicacion reciproca.

¢EXISTE «LA MUSICA»?
Hans Heinrich Eggebrecht

¢Hay musica? Gracias a Dios, la hay. Acerca de eso pode-
mos estar de acuerdo, para empezar.

Pero luego se le ha afiadido una particula, el articulo de-
terminado, y ademds las comillas.

La particula de por si no importa mucho. Podemos to-
marla como un articulo, desoyendo su caracter demostra-
tivo: si, la misica existe, como existen también otras artes,
por ejemplo, la pintura o la poesia.

Las comillas, en cambio, son de més peso. Indican que
el articulo determinado ha de tomarse como resuelta y ex-
plicitamente determinativo o demostrativo. Lo cual pode-
mos entenderlo, en un principio, en un sentido plenamente
real: esa que hay ahi, entre muchas o entre todas, es «aque-
lla que...».

Ese enunciado parte del supuesto de que en la realidad
hay muchos fendmenos diferentes que se llaman mdsica, y
que uno de ellos ha sido elegido como suma y compendio
de todos. ¢Existe «la musica»? jPues si: la de Beethoven!
En efecto, la musica de Beethoven pasaba—y para mu-
chos sigue pasando—por ser suma y compendio de toda
musica, y eso incluso se puede justificar. Pero semejante
eleccién, con su justificacion incluida, se funda en un gus-
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