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En su argumentacion a favor de la utilizacion de marcos tedricos (mas bien) explicitos en la
investigacion musical, el autor describe los pasos de una investigacién musical inspirandose en
conceptos procedentes de la Arqueologia del saber (1969) de Michel Foucault. Como ejemplo préac-
tico propone el analisis de textos referentes al cancionero de Azkue y de dos conferencias del P.
Donostia.

Palabras Clave: Azkue. P. Donostia. Cancion popular. Teoria. Discurso. Episteme. (etno)Musi-
cologia.

Musika ikerketan esparru teoriko (ehienbat) esplizituak erabiltzearen alde egiten duen argu-
dioan, egileak, Michel Foucaulten Jakintzaren arkeologia (1969) obratik datozen kontzeptuak era-
biliz, musika ikerketa baten urratsak deskribatzen ditu. Adibide praktiko gisa, Azkueren kantutegi-
ko zenbait testuren eta A. Donostiaren bi hitzaldiren azterketa proposatzen du.

Giltza Hitzak: Azkue. A. Donostia. Herri kanta. Teoria. Hitzaldia. Episteme. (etno)Musikologia.

Dans son argumentation en faveur de ['utilisation de cadres théoriques (plutét) explicites dans
la recherche musicale, I'auteur décrit les progrés d’une recherche musicale en s’inspirant de con-
cepts provenant de I’Archéologie du savoir (1969) de Michel Foucault. Comme exemple pratique il
propose I'analyse de textes se référant au chansonnier de Azkue et de deux conférences du Pére
Donostia.

Mots Clés: Azkue. P. Donostia. Chanson populaire. Théorie. Discours. Epistéme. (ethno) Musi-
cologie.
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Quizas habria que decir que la fuerza suprema del hombre consiste en
esto: resistir a todos los desafios que la realidad nos impone mediante el sin
sentido, la demencia y la desconcertante absurdidad, y hacerlo perseverando
en una busqueda incansable de lo comprensible y del sentido. (H.-G. Gada-
mer: “Historica y Lenguaje: Una Respuesta”. En: R. Koselleck y H.-G. Gadamer:
Historia y Hermenéutica. 1997).

En el suplemento Culturas del diario La Vanguardia del miércoles 26 de
noviembre de 2003, Josep Maria Ruiz Simon, profesor de la Universidad de Giro-
na, ha publicado un articulo sobre Leo Strauss (1899-1973), un pensador judio
aleman, algunas de cuyas teorias subyacen al proyecto politico neo-conservador
del actual gobierno estadounidense: La persuasion del gobernante y la blsque-
da del consentimiento por medio de la mentira, la base de la politica en la opo-
sicion entre amigo y enemigo, la lucha contra el “multiculturalismo” en nombre
del retorno al canon occidental son, segln Strauss, condiciones de posibilidad
determinantes para que la “alta politica” realice sus objetivos.

La cotidianidad de un informativo de la TV no es mas que la superficie de
emergencia de fundamentos tedricos cuyo hogar secreto es la filosofia.

1. NADA MEJOR PARA LA PRACTICA QUE UNA BUENA TEORIA

Aunque la teoria parezca ser “el domingo del investigador” (Jean Molino), su
poder silencioso se reproduce todos los dias de la semana. La teoria esta imbri-
cada tanto en el trabajo de campo y en la indagacién de archivo como en la escri-
tura etnografica bajo las formas mas diversas: como principio de seleccion y cla-
sificacion, como paradigma o modelo, como proceso de formalizacion, explica-
cion, horizonte de comprension, etc.

El presente estudio tiene su origen en la practica de la teoria. Durante los
anos de docencia universitaria en los que hemos evaluado (y aprendido de) tra-
bajos de licenciatura y doctorado en (etno)musicologia, una dificultad solia apa-
recer con obstinada frecuencia: la de encontrar un contexto teérico para dar
coherencia a la representacion (descripcion, clasificacion, analisis e interpreta-
cién) de los hechos musicales investigados.

Es por ello que proponemos un alto en el camino para reflexionar sobre el
papel de la teoria en nuestros trabajos de investigacion. No se trata de argu-
mentar a favor de un (ab)uso de la teoria en desmedro de la coleccion y des-
cripcion empirica de datos. Ambas responden a necesidades distintas. La musi-
cologia descriptiva, practica, o aplicada (llamémosla asi) responde principal-
mente a la necesidad de poner al alcance inmediato del investigador datos y
documentos que la “furia de la historia” y del olvido han dispersado. Mientras
que la funcioén principal de la musicologia “como tal” es explicar (sistematica-
mente) y comprender (hermenéuticamente) un conjunto de datos y documentos
que por lo mismo se transforman en hechos y procesos musicales.

Por otra parte, no es novedad argumentar a favor de una unidad sintética
entre las aparentes dicotomias de teoria y practica, concepto e intuicion. Ya la
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habia postulado Kant: “Sin la intuicion no podria sernos dado ningln objeto, y
sin el entendimiento ninguno podria ser pensado. Los conceptos sin el conteni-
do son vacios, las intuiciones sin los conceptos son ciegas” (Kant, 1781)1 Y mas
recientemente, parafraseando a Kant, decia Hayden White que “las narraciones
histéricas sin analisis son vacias, y los analisis histéricos sin narrativa son cie-
gos” (White, 1992: 21).

A riesgo de incurrir en simplificacién, podriamos, pues, distinguir inicialmen-
te dos tipos generales de discurso en la investigacion musical: el discurso teori-
CO que organiza los hechos musicales bajo una perspectiva abstracta general, y
el discurso empirico que investiga datos sin preocuparse por especificar su teo-
ria implicita. Sin embargo, podemos ser mas precisos en la tipificacién de las
actitudes del investigador musical frente a la teoria. Un somero examen de tex-
tos corrientes en la disciplina revela que, segln el criterio de su actitud frente a
la teoria, es posible esbozar la siguiente tipologia:

- textos cuya exacerbacion teérica es capaz de ocultar vacios en la experien-
cia musical;

- textos, epistemoldgicamente esclarecidos, que se valen de la teoria para
explicitar las condiciones de posibilidad de emitir juicios validos sobre el
objeto de su investigacion;

- textos que sutil y discretamente implican la teoria en los meandros de su
discurso;

-y, en fin, textos afectados de ceguera frente a sus propias condiciones
sobre los fundamentos que sustentan su conocimiento, ceguera que se
manifiesta como gratificacion inmediata de un pragmatismo atedrico.

Ahora bien, aunque el investigador pretenda pasarse sin ella, la teoria esta
siempre presente; si no lo esta, brilla por su ausencia. En estos casos se parece
al subconsciente, de cuyas discretas operaciones la persona es campo de bata-
lla aunque “no sepa de qué va la cosa”. O como las vibraciones sonoras, o el
viento, cuya naturaleza invisible s6lo se puede reconocer por sus efectos.

Como es comprensible, un texto (etno)musicolégico no necesita ser precedi-
do por un tratado de epistemologia para legitimar su validez o especificar su ads-
cripcién a un “régimen de verdad” (Foucault). Para ello estan los epistemélogos
y los filésofos de la ciencia quienes, como “Tartarin de Koenigsberg, con el pufio
en la mejilla” (A. Machado) reflexionan sobre los fundamentos del conocimiento.
Ello no obsta para que el investigador, aunque sea someramente y con validez
puramente local, explicite sus conceptos, y elabore un cuadro conceptual que
sitlie su posicion, funde la coherencia del texto y sobre todo, otorgue sentido a
la congerie de objetos que se propone investigar.

1. En el original: “Ohne Sinnlichkeit wirde uns kein Gegenstand gegeben, und ohne Verstand kei-
ner gedacht werden. Gedanken ohne Inhalt sind leer, Anschauungen ohne Begriffe sind blind” Criti-
ca de la Razén pura, 2°. Parte, La Légica transcendental.
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Sin embargo, dado que el “ateorismo” puede elevarse a noble sena de
identidad entre tardios representantes de un no menos tardio positivismo
(etno)musicolégico, nos parece oportuno hacer algunas consideraciones
sobre el papel y la necesidad de la teoria en la investigacion musical conven-
cidos de que jlo mejor para la practica es una buena teoria!

Nos proponemos, pues, como objetivo general del presente texto discutir la
practica de la teoria en la investigacion musical. En coherencia con este objeti-
VO, esbozaremos en primer lugar una imagen (posible) del camino intelectual por
el que transitamos cuando nos ponemos a realizar una investigacion. Luego,
como ilustracién practica de dicho proceso, analizaremos un par de textos repre-
sentativos del folclore vasco? con la intencion de reconstruir su marco concep-
tual y vincularlo a la forma de razén que lo configura. En esta operacion nos cen-
traremos principalmente en el analisis de la racionalidad inmanente en los tex-
tos seleccionados. No olvidamos, sin embargo, que tal analisis es propedéutico
a investigaciones histéricas mas vastas (aqui apenas insinuadas), por el simple
motivo de que su racionalidad seria vacia de contenido si no estuviera historica-
mente situada. La “arqueologia” precede a la historia, pero no posee prioridad
ontolégica sobre ella.

2. DATOS, HECHOS MUSICALES, TEORIAS, MODELOS Y PARADIGMAS

Dado que nuestras consideraciones en este apartado giran en torno a la
nocion de teoria, creemos oportuno precisar en qué sentido utilizamos este con-
cepto y cual es su relacion con los conceptos emparentados de hecho musical,
teoria, practica discursiva, episteme y paradigma.

Una manera reflexiva de concebir el itinerario de una investigacion musical
€s su organizacion en una secuencia de operaciones, en cuyo desarrollo nos
dejaremos guiar por algunas perspectivas epistemoldgicas inspiradas en la
“arqueologia” foucaultiana (Foucault, 1966 y 1969).

2.1. Los datos y los hechos musicales

Las cosas (datos, documentos, procesos etc.) acceden a la existencia como
hechos musicales a través del lenguaje como horizonte absoluto de inteligibili-
dad (Foucault, 1966 : 65, 351)3. No existen cosas que precedan al discurso.
Objeto del conocimiento musical son, pues, los hechos musicales constituidos
como tales por conceptos, categorias y temas que confieren a las cosas un sig-

2. La eleccion de textos sobre el folklore vasco es un gesto de reciprocidad y agradecimiento a
Eusko lIkaskuntza, y en particular a Karlos Sanchez Ekiza, presidente de su seccion de Folklore, por
su invitacién a dictar un seminario sobre teorias actuales en etnomusicologia, realizado en Donos-
tia, el 8 de noviembre de 2003.

3. Cuando afirmamos que nuestra experiencia del mundo es posibilitada y mediada linglistica-
mente dejamos abierta la cuestion de saber si esta experiencia es un proceso linglistico que se ago-
ta en el lenguaje (Koselleck y Gadamer, 1997: 89).
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nificado no inscrito prediscursivamente en ellas. Los hechos musicales son cons-
trucciones tedricas o hipotéticas que el investigador utiliza en su empeno por
explicarlos o comprenderlos4.

Partidas de nacimiento, datos biograficos, listados de obras, recortes perio-
disticos, cronologias, transcripciones, acriticas “ediciones criticas” no son en si
mismos hechos musicales, sino simples datos que existen como potencias o
posibilidades en “el murmullo de una agitacion prelinglistica”. Su actualizacion
como hechos musicales se produce mediante la descripcion, la clasificacion, el
analisis, la interpretacion, o sea, mediante su conceptualizacion en forma narra-
tiva. Un simple cancionero que no incluyera mas que la transcripcion musical y
literaria de “cantos personales” inuit con los hombres de sus respectivos com-
positores y de sus lugares de procedencia todavia no es capaz de “hablar por si
mismo”5. Para revelar su potencial cognitivo tiene que insertar estos datos den-
tro de cuestiones pertinentes para la estructura musical de estos cantos, la
manera de inscribir en ellos la pertenencia al grupo familiar, la practica de com-
posicion oral por hombres y mujeres, sus modos de transmisién y de ejecucion,
etc., puestos en relacion con las formas de vida de la cultura (Pelinski, 1981).

Un ejemplo mas: el manuscrito de la Danza guerrera de La Todolella escrito
por el dulzainero Piou de Cinctorres (Castellon) en 1929 es un simple documen-
to. Su transformacion en hecho musical se opera cuando el investigador temati-
za su posible significacion, por ejemplo, en términos de su relacién con la tradi-
cién oral de la danza, o reflexiona sobre su significado como icono de una iden-
tidad colectiva, etc.

2.2, Las teorias

Un conjunto de afirmaciones, conceptos y temas forma una teoria cuando
posee el poder de mostrar la organizacion interna de los hechos musicales y sus
relaciones logicas con otros hechos. En particular, una teoria musical posee
valor heuristico cuando esta articulada en términos de estructuras, esquemas,
marcos conceptuales o modelos formalizados® que permite la formacion, las

4. Carl Dahlhaus (1997: 48) llama la atencién sobre la gradualidad de la distincion entre datos
y hechos por cuanto depende de la perspectiva asumida en la investigacion: una cancién es un dato
para el hecho musical de un repertorio que, a su vez, puede ser dato para el hecho musical de los
procesos de cambio o de identificacion que pueden producirse en una comunidad.

5. A esto se ha limitado nuestra tarea en el cancionero Inuit Songs from Eskimo Point (1979),
realizado en colaboracion Luke Suluk y Lucy Amarook.

6. En el presente texto no nos ocuparemos de modelos musicales (mas o menos formalizados)
ni de los procesos de modelizacion, pese a su importancia en la investigacion musical. Esta exclu-
sion se debe al hecho de nuestro trabajo estd méas orientado hacia la (etno)musicologia como cien-
cia humana, esto es, en cuanto sus teorias y métodos de trabajo estan orientados por paradigmas
hermenéutico-fenomenolégicos, criticos, constructivistas, posestructuralistas y, en general, posmo-
dernos. Para una informacién adecuada sobre modelos formales y modelizacién en (etno)musicolo-
gia, sugiero la lectura de S. Arom, 1991; M. Grabd6cz, 1997; J. Kippen, Jim y B. Bel, 1992; F. Lehrdal
y R.Jackendoff, 2003; T. Machover, 1985; T. Rice, 1987 y 2003; N. Ruwet, 1972; y B. Vecchione,
1991, entre muchos otros.
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transformaciones y la circulacion de los conceptos dentro de un discurso musical.
H. White (1991: 17-39) ilustra esta idea mostrando como un principio tedrico es
capaz de transformar en historia el potencial informativo de un magro listado de
acontecimientos en los anales de la Galia de los siglos VI, IXy X. En este caso, el
historiador se vale de una representacion narrativa de los acontecimientos que
provee una “nocién de centro social” para “clasificarlos con respecto a su signifi-
cacion para la cultura” “ubicarlos los unos con respecto a los otros, darles regu-
laridad y plenitud y dotarles de significacion ética o moral” (ibid., p. 25-6).

La teoria se opone, pues, a la simple coleccion de datos, a la fragmentacion
y la balcanizacion del conocimiento; sirve para que el investigador articule las
relaciones que vinculan los hechos musicales; explica porqué los hechos musi-
cales estan alli, proporciona soluciones y ayuda a formular con pertinencia, pre-
cision, y coherencia intelectual nuevos problemas (Duchez, 1985: 64); en fin,
propone principios organizadores para ordenar los acontecimientos segln su sig-
nificacién para la cultura (White, 1992: 22-31).

A semejanza de los hechos musicales, las teorias son construcciones o ins-
trumentos creados por el investigador. En cuanto tales, “sélo existen en nuestra
mente y no poseen ninguna otra realidad (sea lo que fuere lo que esto significa)”
(Hawking, 1988: 9). En la practica de la investigacion musical, el investigador
busca, elige, o imagina la teoria que mejor describe el objeto o proceso que
investiga. Si, por ejemplo queremos estudiar el contorno melédico de un reper-
torio dado (Pelinski; Logrippo; Stepien, 1981: 103-55), o producir un modelo de
sintesis que permita la transformacion e invencion de timbres (Gérando, 2003:
55-69), lo mas pertinente, 0, al menos, lo mas practico es recurrir a procedi-
mientos informaticos. En cambio, si queremos describir la vivencia que nos pro-
duce la audicion de una de nuestras musicas preferidas, la estrategia teérico-
metodoldgica se orientarda mas bien hacia las ciencias del hombre (psicologia
cognitiva, semantica, fenomenologia, historia de vida, etc.).

2.3. Las practicas discursivas

Los hechos y las teorias musicales se inscriben dentro de determinados dis-
cursos o practicas discursivas, caracterizadas por grupos de reglas anénimas y
variables de un periodo a otro, que definen sus condiciones de posibilidad y su
especificidad (Foucault, 1969: 46-52). Segln Foucault, los discursos no son
expresiones linglisticas ni textos sino practicas caracterizadas por regularidades
(reglas de formacion, normas) mediante las cuales enunciados y conjuntos de
enunciados, acontecimientos socio-culturales, econémicos, técnicos, mediaticos
y politicos adquieren unidad en tanto que ciencia, teoria o texto. Los discursos
son “practicas que forman sistematicamente los objetos de los que hablan” (Fou-
cault, 1969: 52 y 67). O, en otras palabras, “el nombre constituye retroactiva-
mente aquello a lo cual parece referir” (Butler, 1993: 210)7.

7. Véase también el prefacio de Ernesto Laclau a la obra The Sublime Object of ideology de Sla-
voj Zizek (1989).
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2.3.1. Episteme

Foucault introduce el concepto de episteme en Las palabras y las cosas,
donde lo define como configuracion general del pensamiento de una época
(Foucault, 1966: 77) que se vale de esquemas tedricos como puntos de apo-
yo para la formacién, las transformaciones y la circulacion de los conceptos
(ibid: 107-125). El concepto de episteme es especificado en La arqueologia del
saber (1969) como “el conjunto de relaciones que pueden unir, en una época
determinada, las practicas discursivas que dan lugar a figuras epistemolégi-
cas, a las ciencias y posiblemente a sistemas formalizados” (Foucault, 1969:
250). La episteme establece sus condiciones de posibilidad, “lo que puede
decirse” sobre las cosas en un determinado periodo histérico; es, como lo
interpreta White en su estudio critico sobre Foucault, “el modo profundo pero
no reconocido [por los autores en su tiempo] de relacionar “palabras y cosas”
que da a estos discursos su coherencia, tanto interna como en sus relaciones”
(White, 1992: 137).

En el contexto musical del presente estudio, utilizamos el concepto de epis-
teme (o, como luego veremos, de paradigma) para significar el marco teérico de
referencia que “en Ultima instancia”, a priori y probablemente de manera incons-
ciente legitima y valida las practicas discursivas.

Aunque no tenemos constancia de que Dahlhaus se haya servido alguna vez
de las teorias de Foucault, mencionamos aqui a titulo de ejemplo la coinciden-
cia entre ambos autores cuando de manera semejante a los tres tipos de epis-
teme delimitados por Foucault para el Renacimiento, la Edad clasica y la Moder-
nidad, respectivamente, Dahlhaus (1997: 94-7) propone cuatro “concepciones”
(o “principios”) dominantes para representar la historia musical desde el Rena-
cimiento hasta el siglo XX: la concepcion funcional, la objetiva, la personal y la
estructural a las que corresponden respectivamente cuatro métodos de acerca-
miento historiografico: la explicacion de las normas del género, la interpretacion
del contenido, la comprension del compositor y el analisis de las relaciones
estructurales contenidas en el texto.

Aunque Dahlhaus no haya utilizado, a nuestro conocimiento, el concepto de
episteme, se vale del concepto cercano de paradigma (Kuhn, 1962) del que la
episteme foucaultiana es version rejuvenecida. Para Kuhn paradigma es mode-
lo 0 constelacién tedrica mas vasta capaz de definir los problemas y métodos de
una disciplina y atraer por su originalidad a un grupo durable de investigadores
(Kuhn, 1962: cap. 2). Asi, en el umbral de la etnomusicologia, paradigmaticos
pueden considerarse los trabajos de Erich von Hornbostel, quien definio las
bases tedricas de la etnomusicologia comparada (Hornbostel, 1905). Dichas
bases han estado vigentes durante medio siglo, en parte bajo el amparo de con-
ceptos cientificos procedentes del positivismo (Schneider, 1976). También lo ha
sido el modelo tripartito propuesto A. Merriam (1964: 32-5) que inspir6 a una
generacion de etnomusicélogos a practicar su disciplina en términos de antro-
pologia cultural. Otros modelos que con mayor o menos éxito han aspirado (o
aspiran) a la paradigmaticidad han sido los propuestos por J.-J. Nattiez (1975
reincidente en 1987), y T. Rice (1987, reincidente en 2003).
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Una manera particular de entender el concepto de paradigma en la investi-
gacion etnografica es la de “marco conceptual para la interpretacion del mundo
o para la manera de verlo” (LeCompte y Schensul, 1999). Aqui la funcién del
paradigma es explicar e interpretar las teorias y los modelos teéricos y, en con-
secuencia, también los métodos y técnicas de ellos derivados. Entre los mas fre-
cuentes que de una u otra manera subyacen como supuesto fundamento y pers-
pectiva general de la investigacion actual, podemos nombrar el paradigma posi-
tivista (y neopositivista), el paradigma critico (posmarxista, emancipatorio), el
paradigma constructivista-interpretativo, y diversos paradigmas emergentes,
tales como la critica feminista, los estudios poscoloniales, o el paradigma ecol6-
gico. Todos ellos han sido objeto de recepcion en los estudios musicales de las
Ultimas décadas (Pelinski, 2000: 282-308). La presencia de estos paradigmas
en la musicologia contemporanea, aunque no necesariamente aparezcan en for-
ma pura en los textos académicos, confiere ciertos rasgos comunes a grupos de
investigadores (Pasler, 1997).

Por lo que a nuestro texto se refiere, utilizaremos indistintamente los con-
ceptos de episteme o de paradigma, éste sin embargo mas bien en el sentido
que le atribuyen LeCompte y Schensul.

El resultado de las operaciones descritas anteriormente es una interpreta-
cion de los datos de la experiencia en cuya produccion intervienen la constitu-
cién de los hechos musicales por medio de conceptos y teorias que desvelan su
organizacion interna y sus relaciones légicas con otros hechos y permiten la for-
macion, las transformaciones y la circulacion de los conceptos en términos de
una practica musical discursiva cuyas condiciones de posibilidad se inscriben, a
través del lenguaje como mediador entre el sujeto y su experiencia musical, den-
tro de una episteme como configuracion general del pensamiento de una época.
Un sendero posible en el laberinto de la investigacion musical conduce, pues, a
través de la imbricacion entre hechos, teorias, discursos, y episteme (o paradig-
mas), donde cada nuevo nivel de abstraccion presupone al anterior y termina en
una de las innumerables interpretaciones del hecho musical.

En resumen, la teoria es inseparable de la investigacion musical: precede al
proceso de investigacion al que guia en cada una de sus etapas, presidiendo los
procesos de constitucion, descripcion, puesta en relacion, clasificacion, genera-
lizacion, sistematizacion e interpretacion de los hechos musicales. Nada mejor
para la practica que una buena teoria!

3. NADA MEJOR PARA LA TEORIA QUE UNA BUENA PRACTICA

En la seccion que sigue, esbozamos una aplicacion de las reflexiones teori-
cas precedentes. Nuestro corpus de analisis esta constituido por un conjunto de
textos homogéneos en cuanto estan mutuamente relacionados por su objeto de
referencia (el cancionero popular vasco), y por la época de su emergencia (la
segunda década del siglo XX). Estos vinculos tematicos y temporales nos han
servido como criterio de su seleccion. En primer lugar nos ocupamos de la Con-
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vocatoria (1912) al concurso de coleccion de melodias vascas inéditas, y del sub-
siguiente Dictamen del jurado (1915), publicados en la Presentacion (1968) del
Cancionero Popular vasco de Resurreccion Maria de Azkue en la Biblioteca de
la Gran Enciclopedia Vasca. Luego dirigimos nuestra atencion a dos conferencias
del P. Donostia, De musica popular vasca (1916)8 y La Cancién Vasca (1929).

Nuestra estrategia de “lectura lenta” (Nietzsche) de dichos textos se sitlia en
dos perspectivas estrechamente asociadas: reconstruir el sentido de los textos
a partir de su propia estructura, una tarea cuyos resultados nos sirven de hori-
zonte para interpretar dichos textos segln las etapas arriba descritas.

Por reconstruccion entendemos la relectura sistematica, el reordenamiento,
la rearticulacion y la sistematizacion de las afirmaciones dispersas en cada uno
de los textos analizados. Para ello nos valemos de un método de analisis con-
sistente en aislar temas recurrentes como unidades de analisis, definir sus opo-
siciones conceptuales, describir sus coherencias internas, y especificar sus rela-
ciones?® y sus eventuales desplazamientos o transformaciones semanticas.

Por otra parte, la reconstruccion analitica sienta las bases de la interpreta-
cién —como proceso y a la vez resultado- consistente en descubrir las reglas de
formacion de dicho discurso (reglas que en principio deberian organizar también
otros discursos y enunciados) y establecer el tipo de racionalidad que les da
coherencia y condiciona su posibilidad de emerger dentro de la episteme de un
momento histérico dado.

3.1. Reconstruccion del marco conceptual implicado en la Convocatoria a
concurso (1912) y del Dictamen del jurado (1915) referidos al Cancione-
ro Popular Vasco de don Resurreccion M. de Azkuel®

“Cancioén popular vasca” es un concepto complejo que, en los fragmentos en
cuestion (nombrados aqui simplemente como “texto de Azkue”) denota a la vez
etnicidad, vernacularidad y artisticidad. Estas denotaciones, inducidas a partir
de los documentos examinados, estan mutuamente imbricadas y reposan sobre
una especificacion del cancionero articulada segln los conceptos de “raza”,
lugar de emergencia y de legitimacion estética. En efecto, la cancion popular
nace de la “fertilidad musical del pueblo vasco” y emerge de preferencia en sitios
rurales, en oposicion a la cancion “moderna” de origen “exético” cuya vigencia
suele ser ciudadana y cuyo origen es, en algunos casos, clasico; es, ademas,

8. Conferencia pronunciada en la Sala de la Filarménica de Bilbao los dias 30 de Abril y 2 de
mayo de 1916.

9. Estas relaciones pueden ser l6gicas, funcionales, causales, analégicas, jerarquicas, de cau-
salidad, determinacion circular, antagonismo, expresion, etc. (Foucault, 1969: 19-20)

10. Agradecemos a Karlos Sanchez Ekiza el habernos facilitado los textos referentes al cancio-
nero de Azkue y las conferencias del padre Donostia. Sefialamos también su articulo (2003) sobre
“El Cancionero de Azkue desde una perspectiva etnomusicolégica” (en la obra colectiva Resurrec-
cién Maria de Azkueren heriotzaren 50. urteurrena, en prensa), de cuyas informaciones nos hemos
servido mas de lo que nuestro texto trasluce.
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artistica, -en oposicion a las canciones “vulgares”, “anodinas”, “apdcrifas”, y
“fingidas” de la ciudad.

Etnicidad, vernacularidad y artisticidad son a su vez criterios que, para espe-
cificar diversas clases de cancion, comportan connotaciones tendientes a defi-
nirlas con mayor precision, aunque de hecho invaden el campo semantico de las
otras clases. Asi, la cancion popular de origen vasco, ademas de “reflejar la fer-
tilidad e idiosincrasia del pueblo vasco”, esta localizada mayormente en zonas
rurales, y posee rasgos “artisticos”, tales como la sencillez, la claridad, la belle-
za, la originalidad, que le permiten ser “fuente de inspiracion para musicos y
compositores”. Entre las canciones populares distinguidas por su artisticidad
(esto es, por su sencillez, claridad, belleza, originalidad, etc.) se incluyen también
algunas exoéticas “modernas”, probablemente de origen clasico instrumental. De
la artisticidad participan también las canciones compuestas, de origen erudito,
inspiradas en la musica popular artistica y apreciadas por la “gala y adorno” de
su presentacion musical.

En suma, la cancién popular -“intensamente étnica”, rural, y artisticall y en
cuanto tal aceptada por los sectores tradicionalistas de la sociedad vasca- es
objeto de una estrategia institucional para que por medio de la coleccion de los
objetos-cancion se asegure la salvacién, conservacion y difusion de la tradicion
musical del pueblo vasco. En este proceso de institucionalizacion, el repertorio
de canciones populares se transforma en “cancionero.” En efecto, el pasaje de
la oralidad a la escritura es en aquella época el recurso privilegiado de una socie-
dad tradicional(ista) para asegurar la conservacion y transmision de un patrimo-
nio musico-vocal en via de desaparicion.

3.2. Reconstruccion del marco conceptual implicado en la conferencia del
Padre Donostia: De musica popular vascal?

Como en el caso del cancionero de Azkue, los textos del padre Donostia atri-
buyen a la cancion popular vasca las connotaciones de etnicidad, vernacularidad
y artisticidad -categorias que, a su vez, crean distinciones y especifican mas
detalladamente los rasgos de dicho cancionero.

3.2.1. Etnicidad

Pese a su afirmacion de que los origenes de las melodias populares son un
“misterio indescifrable”, Donostia sostiene también que “la cancion popular es
el fruto musical de este arbol nuestro que es la raza”, Sus rasgos musicales son
“puros como los vascos, no contagiados de exotismo”; su “legitima ascendencia

11. La cancién popular artistica puede ser en algunos casos ‘algo menos artistica,’” e incluir a
veces también canciones ‘exdticas’ aunque probablemente de origen instrumental clasico.

12. Gotzon Ibarretxe Txakartegi (1994) ha situado criticamente la obra de Donostia y de Azkue
en su “Pequena Historia Critica de la Etnomusicologia Vasca.”
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vasca” se manifiesta en rasgos que dependen de la indole de la lengua, y de la
naturaleza y del temperamento del pueblo vasco.

Ya en un nivel mas general de discurso, Donostia declara que la cancién es
fruto natural del alma humana, dado que “el alma es en todos los hombres de
la misma naturaleza” y “la misica es lenguaje universal por excelencia”. Esta
disposicion natural del alma humana hacia la musica se especifica, segln las
razas, en un determinado ndmero de “ideas madres” correspondientes al redu-
cido abanico de sentimientos invariables y elementales que una raza puede
poseer. De las “ideas madres” brotan espontaneamente versiones deformadas
luego por la transmision oral. Dicha espontaneidad no parece contradecir la idea
pedrelliana, también recogida por Donostia, segln la cual las canciones “no se
crean por generacion espontanea”, puesto que no hay creacion colectiva y es
sblo el individuo, el artista, quien crea.

3.2.2. Vernacularidad

Si la etnicidad es el rasgo en el que se refleja el alma vasca, ésta, a su vez,
espeja las condiciones del espacio geografico (entorno fisico, condiciones exte-
riores del suelo, clima etc.) que se reflejan (o influyen) en el caracter de las razas.
Lluvias, nieblas, ausencia de luz intensa confieren al pueblo vasco un matiz de
melancolia que se traduce en su fisonomia moral. El mar y los bosques modelan
el caracter del vasco. De esta comunién, de este “abrazo del alma vasca con el
entorno natural de su pais” nace la cancion que “se pega al pueblo vasco como
la hiedra se pega al muro”. “La cancién popular brota espontaneamente de una
regioén, como las encinas seculares que nadie plant6...” La identificacién espa-
cial con el paisaje vasco es un criterio importante para distinguir la cancion
popular vernacular, indigena” o “autéctona” de la cancién “importada” o “exéti-
ca”, que se injerta en el repertorio popular a partir de los centros urbanos. El ori-
gen de la cancion popular estaria, pues, mediado por un determinado entorno
fisico el cual remite, a su vez, a la fisonomia moral del pueblo que lo habita.

Mas alla de la afirmacién del origen étnico de la cancién, y de la influencia
que sobre este origen ejerce el entorno fisico, estan las influencias mutuas entre
paises que han creado un fondo comun del cual han derivado las diversas escue-
las melddicas populares. El papel de las culturas “septentrionales”, entre las
cuales Donostia cuenta las célticas, las gaélicas y la francesa, jugaria un papel
mas importante que el de las “meridionales”, entre las cuales las geografica-
mente vecinas Castilla y Ledn no habrian ejercido sobre la cancion vasca influen-
cia alguna.

3.2.3. Artisticidad

La artisticidad es el criterio de clasificacion por el cual Donostia discrimina la
cancion “popular” de la cancidn “popularizada”. Asi, las calidades de la cancién
popular -placidez y tranquilidad, morigeracion y sobriedad- se desplazan sobre
la placidez y melancolia del pueblo vasco, y sobre el ambiente gris de sus mon-
tanas y valles. Por el contrario, la cancion “popularizada” se caracteriza por ras-
gos de vulgaridad, insulsez y trivialidad, carece de aristocracia en las ideas musi-
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cales, de distincion y de caracter propio. Estas canciones vienen del género chi-
co ciudadano, su composicion es reciente, como lo revelan su estructura acadé-
mica y sus modulaciones modernisimas; nacen del Iégamo; se encuentran en
diferentes paises desde donde son importadas, o bien son producidas por
pobres ingenios.

Donostia asume la idea pedrelliana segun la cual la cancién popular es “can-
cién artistica popularizada y desfigurada por su persistencia mas o menos pro-
longada, puesta en contacto con la tradicién”. Su artisticidad se manifiesta en
rasgos que son en cierta medida homdélogos con rasgos étnicos del pueblo vas-
co. En efecto, la existencia de la cancién popular es tenaz y constante, como
tenaz y constante es el pueblo vasco. Su virilidad y austeridad se expresa en el
uso frecuente en el cancionero de intervalos de cuarta y quinta; su decision y viri-
lidad, soltura y plasticidad reproducen caracteres similares del ritmo de la can-
cién popular. ¢ Son también la sencillez primitiva y la belleza de la cancién popu-
lar vasca rasgos del pueblo vasco?

3.2.4. Clasificacion de la cancion popular

Para introducir un principio de orden en la congerie del repertorio cancionis-
tico popular, Donostia propone una clasificacion de las canciones segln sus
letras. De acuerdo a este criterio, la cancion popular puede ser amorosa, religio-
sa, satirica, de pasatiempo, etc., ocupando una categoria especial el zortziko.

3.2.5. Rasgos estructurales de la cancion popular vasca

Siendo la cancién “un regalo hecho por Dios hay que aceptarla sin discusion
ni reflexion”. Un analisis que pretendiera “senalar concretamente los caracteres
diferenciales de la cancion” cae en “materialismo musical”. No obstante, Donos-
tia enumera una serie de “calidades” de la cancion que afectan idiosincratica-
mente a diversos parametros de la estructura musical: el tempo andante, las
escalas menores o modales (gregorianas) con preferencia por los intervalos “viri-
les y austeros” de cuarta y quinta, el silabismo, los ritmos “decididos y viriles y,
con todo, sueltos y plasticos”, etc.

3.2.6. Procesos de apropiacion y de transmision

En el proceso de apropiacion y transmision oral, se producen versiones defor-
madas y desfiguradas de las “ideas madres”, debidas, otra vez en opinién de
Pedrell, al “mal oido o al poco instinto musical” de los cantantes. No hay que con-
fundir estas “versiones deformadas” con la tipica “acidez gustosa” del cantor
vasco quien con sus “cuartos de tono, imprecision y vaguedad de los intervalos”,
pueden dificultar la adjudicacion de la cancién a un modo determinado.

3.2.7. Funciones

La cancion popular expresa el estado del alma, y por extension, de la raza,
cuya conciencia integra para endulzar, confortar y deleitar la vida del pueblo vas-
Co y servir de materia prima a sus compositores.
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3.2.8. Estrategia institucional

Como la cancién popular, “arrollada por la ola negra de vulgaridad e insulsez
del género chico de las grandes capitales”, va desapareciendo, hay que salvarla
para que ocupe en la sociedad vasca el lugar que le corresponde. Salvar la can-
cion popular vasca es “restaurar patria”.

3.3. Interpretacion de los enunciados Azkue-Donostia

Si dirigimos nuestra atencion a las reconstrucciones precedentes, reconoce-
remos que lo logrado es (simplemente) una rearticulacion de su contenido con-
ceptual: hemos reorganizado los datos dispersos en un orden mas sistematico
segln ciertas categorias que los contienen.

Esta primera operacion —necesaria a la vez que insuficiente- es el comienzo
de un desocultamiento de la teoria implicita (por mas rudimentaria o indefinida
que ella pueda parecer) en dichos enunciados. El objetivo de la préxima opera-
cion es mas ambicioso: consiste en descubrir cual es la légica o “la forma de
razén” (Foucault) implicita en los enunciados que nos ocupan. La tarea es enton-
ces buscar, a partir de la propia estructura conceptual de los fragmentos anali-
zados, las formas de racionalidad que otorga sentido a las afirmaciones del tex-
to original, reorganizadas en la primera operacion. Para acceder a ella, dejare-
mos de lado, en un primer momento, las categorias de analisis tradicionales
tales como mentalidad, espiritu del tiempo, tradicion, romanticismo, positivismo,
etc. y todas aquellas categorias externas al texto que como un “Deus ex machi-
na”, aseguran al analista interpretaciones de significado siempre convenientes y
oportunas. Realizada esta segunda operacion, intentaremos relacionar sus
resultados con las condiciones historicas y los cambios estructurales -sociales
e institucionales- que presidieron su formacion.

En esta etapa del andlisis nos limitaremos, pues, a inquirir a través de qué
formas de racionalidad los enunciados que son objeto de nuestro analisis toman
la musica como objeto de conocimiento, y cual es el a priori racional, el cédigo o
principio dominante del discurso que rige el conocimiento musical implicado en
dichos enunciados y que define lo que pudo o no pudo ser pensado musicolégi-
camente en el contexto cultural de su emergencia. Expresado mas brevemente:
queremos saber cuéal es la condicion de posibilidad del conocimiento musical
implicado en dichos enunciados.

Para obtener una respuesta a estas cuestiones tomaremos en cuenta cier-
tas limitaciones contextuales: trataremos estos enunciados por si mismos y no
por referencia a la validez o verdad de su contenido; y pondremos entre parén-
tesis aquellas categorias conceptuales que por ser externas al discurso exami-
nado, encuadrarian su interpretacion en cauces ajenos a la naturaleza del
documento. Si admitimos el axioma foucaultiano que “el discurso crea los obje-
tos que nombra”, es necesario que nuestro discurso se atenga estrictamente a
la “estrechez y singularidad” de los enunciados que son objeto de nuestro ana-
lisis.
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Una manera posible de mostrar la forma de racionalidad que articula los con-
ceptos delimitados por las reconstrucciones precedentes es considerar el pen-
samiento genético, la razon sintetizada en la idea de origen, como el principio
dominante sobre el que reposan los demas conceptos. La categoria de origen es
el nivel conceptual a partir del cual los enunciados en cuestion legitiman los dis-
cursos de lo étnico, lo vernacular y lo artistico. Si, en efecto, el pensamiento etni-
citario expresado en términos de “raza” asegura la fisonomia moral del “pueblo
vasco”, es principalmente porque la idea de etnicidad (o de raza) remite a un
ndcleo primigenio e ignoto, que es el del origen. Sobre él reposa idealmente tam-
bién la artisticidad de la cancion vasca: sus calidades estéticas (pureza, belleza,
sencillez, etc.) mediadas por la “fertilidad musical e idiosincrasia del pueblo vas-
co” remiten en Ultima instancia a ese “misterio indescifrable”, siempre anterior
y oculto, que nos autoriza a discriminar las canciones “intensamente étnicas” de
las “exéticas”, “importadas”, “modernas”, etc. En fin, lo vernacular, paradigmati-
zado por el mar y los bosques del Pais Vasco, mantiene vinculos privilegiados
con el principio del origen: la cancion popular nace del abrazo del alma vasca
con la naturaleza [rural] del Pais Vasco.

La “regla de formacion” (Foucault) de nuestros textos que permite conectar el
principio del origen con los discursos de lo étnico, lo vernacular y lo artistico, es
la equivalencia (0 homologia?) entre los significantes: cancion vasca, alma vas-
ca, entorno natural vasco. Entre estos significantes se producen deslizamientos
o desplazamientos de significados que los unen metaféricamente -esto es para-
digmaticamente- en una cadena significante cuyos elementos semanticos per-
manentes son la placidez, la tranquilidad, la sencillez, la belleza, etc. (Lacan,
1966: 263-267). Esta regla postula una equivalencia basica, una circulacién
homolégica entre los conceptos de cancién popular vasca, paisaje vasco y fiso-
nomia moral del pueblo vasco.

Ahora bien, una forma de racionalidad que valida los valores de la cultura por un
incierto origen remoto tiene que garantizar en consecuencia la conservacion de la
tradicion por medio de instituciones apropiadas. Si la cancion vasca se identifica
con el alma y el paisaje vascos, salvar la cancion popular es “restaurar patria”.

En fin, la continuacion de nuestro emprendimiento analitico podria tener por
objeto establecer las correlaciones que vinculan los textos Azkue-Donostia con
otros textos posiblemente ligados a ellos. Un ejercicio practico seria, por ejem-
plo, comparar los resultados de nuestro analisis con analisis semejantes de
otros textos relativamente contemporaneos, -como podrian ser los prologos a
cancioneros publicados entre 1900 y 1936- para mostrar tanto sus semejanzas
como su sistema de exclusiones. Sin embargo, en vez de emprender esta tarea,
cuya utilidad es innegable, pasaremos a esbozar brevemente la relacion que
guardan los resultados de nuestro analisis con el contexto contemporaneo de
nuestros texto, manifestado tanto en cambios estructurales de la sociedad como
en las practicas discursivas de la época.

La realizacion de esta tarea presupone considerar los textos en cuestion
como partes de enunciados, esto es practicas discursivas -como la (etno)musi-
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cologia o la antropologia- que forman sus objetos, lo que equivale a considerar
sus discursos como saberes teoricos y practicos a la vez que estadn mas ligados
al poder que a la verdad (Foucault: passim). Llevada a nuestro terreno, esta ful-
gurante premisa asume rasgos mas modestos: queremos saber si los textos ana-
lizados contienen potenciales lineas de huida hacia otros discursos contempo-
raneos con los cuales estan relacionados implicita o explicitamente tanto en su
dimension teérica como en la practica.

Una relectura de los enunciados Azkue-Donostia nos muestra en primer lugar
que ambos estan articulados por un conjunto de temas, apenas esbozados, cuyo
tratamiento no pretende inscribirse dentro de las reglas de un discurso acadé-
micamente disciplinado. Entre dichos temas mencionamos la idealizacion de la
cancion popular como receptaculo de la idiosincrasia del pueblo y fuente de ins-
piracién para musicos y compositores de tradicion erudita; la preocupacion por
recoger la mayor cantidad de canciones y anotar las letras completas con su ver-
sion original y puristamente editada; la utilizacion de metaforas organicas inspi-
radas en el biologismo del S. XIX; en fin, la transformacién de un monumento cul-
tural -el cancionero vasco de tradicion oral- en documento escrito, consolidado
y palpable, etc.

Ahora bien, para situar histéricamente estos temas, esto es, para historizar el
analisis —en cierta manera “tardo-estructuralista” (L6pez Cano)- de las paginas
precedentes, debemos remontarnos, por una parte, a dos paradigmas de pen-
samiento que en la época de nuestros textos coexistian en la Peninsula Ibérica:
el romanticismo, y el positivismo, y atender, por otra parte, a los procesos de ins-
titucionalizacion del que fue objeto la cancion popular vasca a través de un dis-
curso cuyas implicaciones en tanto que saber practico desbordaban los objeti-
vos puramente cientificos.

Es bien sabido que el romanticismo idealista veia en las canciones populares
una fuente inagotable de belleza y la expresion del alma de una nacion. Para fun-
dar esta asercion, no era necesario pasar por la prueba del anélisis estructural:
dado que su potencial significativo residia fuera de las estructuras musico-lite-
rarias (la etnicidad, la vernacularidad, etc.), el analisis formal inmanente era dis-
pensable; una tendencia que, dicho sea de paso, se ha perpetuado en la llama-
da antropologia de la musica.

Por el contrario, el positivismo comteano -importado a Espana a partir del
Ultimo cuarto del siglo XIX (Nunez, 1987), proponia como modelo de las ciencias
humanas -y de la sociedad en general- los métodos de la ciencia experimental.
Como es sabido, el positivismo centra su investigacion en los datos ofrecidos a
los sentidos, Gnico objeto posible de la ciencia positiva. Estos datos (Iéase can-
ciones) son referente tangible de la realidad que puede ser conocida objetiva y
racionalmente por métodos inductivos, cuyos resultados -verificables o falsifi-
cables-, no estarian mancillados por categorias intelectuales abstractas o por la
subjetividad del investigador. En rima con estos axiomas, la coleccion de objetos-
cancion tiene que ser en lo posible exhaustiva, su objetivacion en la escritura
musical un rito de pasaje para el etnomusic6logo, y la confeccion de cancione-
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ros folkléricos tradicionales estructuralmente (analiticamente) virgenes y cultu-
ralmente descontextualizados la condicion para que las canciones “puedan
hablar por si mismas”. En consecuencia, los analisis musicales y contextuales
que pretenderian esclarecer principios de coherencia y relaciones, y vincular las
canciones entre si, y éstas con su contexto cultural y las areas no discursivas de
la sociedad, serian, dado su caracter abstracto, (positiva y a veces psiquica-
mente...) impensables, y por lo tanto dispensables en la rutina académica.

Sin embargo, el discurso positivista comportaba también una vertiente prac-
tica que desbordaba las finalidades puramente cientifico-académicas. Se trata-
ba de que el saber practico contribuyera a configurar una nueva sociedad
(Nunez, 1987) en la que la institucionalizacion de las artes en general contribu-
yera positivamente a la estabilidad de su funcionamiento. La institucionalizacién
de la cancién popular -su inclusion en la Biblioteca de la Gran Enciclopedia Vas-
ca, su presencia en un ciclo de conferencias organizado por Juventud Vasca en
la Filarmonica de Bilbao, etc.- creaba asi una linea de huida desde la estética
hacia la politica, o, si preferimos decirlo foucaultianamente, desde la verdad
hacia el poder. Es este un aspecto ya implicito y sedimentado en la economia dis-
cursiva de una practica dominada por una forma de razén que, al construir el
objeto que nombra, le confiere el poder de “restaurar patria”.

Desde la perspectiva aqui expuesta, la realizacién de aquellos cancioneros,
el de Azkue y el del padre Donostia, y los discursos que los arropan, se integran
dentro de un proceso de pensamiento transicional en el que los ideales del
romanticismo van cediendo lugar a los postulados del positivismo. La conjuga-
cién de ambos paradigmas -el romanticismo y el positivismo- ha sido proba-
blemente un proceso mucho mas complejo del que nuestro esbozo teérico haya
podido dar cuenta.

Por cierto, aparte de su capacidad simbélica para construir una identidad
colectiva, ambos cancioneros han contribuido subsidiariamente a positivar la
etnomusicologia como un campo de estudios que a duras penas se ha ganado
un lugar autbnomo en instituciones de estudios superiores. Lejos de ser un obs-
taculo, la institucionalizacion académica podria generar nuevas posibilidades
para que la (etno)musicologia llegue a ser un campo de reflexion inter- y trans-
disciplinario que le devolveria el futuro de su pasado como un campo de saber
teorico y practico abierto a la diversidad cultural... y epistemologica.

4. CODA

Volviendo la mirada sobre el camino recorrido, creemos necesarias algunas
observaciones para legitimar nuestro procedimiento discursivo. Al proponer una
estrategia para desvelar la teoria implicita en un corpus textual (demasiado redu-
cido en este caso para aventurar conclusiones generales), no hemos hecho mas
que ofrecer un ejemplo concreto de como se podria proceder en la interpretacion
de un texto dado. No se trata, pues, de un “modelo para armar” articulos etno-
musicoldgicos, ni de una revelacion de verdades ocultas en un texto, sino de una
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estrategia posible, entre otras, para crear y recrear interpretaciones de practicas
musicales discursivas bajo el amparo de una aproximacion teérico-metodolégica
inspirada (jaunque probablemente con malentendidos!) en teorias de Foucault.

En fin, tomar un texto sobre la cancién popular como objeto de analisis implica
un “retorno reflexivo” (Bourdieu, 1982: 54), tipico, por otra parte, del discurso
(etno)grafico contemporaneo. En efecto, mas alla de “pensar el pensamiento musi-
cal” (Dahlhaus, 1985: 85), la autorreflexion nos lleva a pensar el pensamiento
sobre el pensamiento musicall3, esto es, a pensar sus condiciones de legitimidad
y validez, el modo de razén que condiciona su existencia. En los tiempos en que
Azkue y Donostia han compliado sus vastos cancioneros, un “retorno reflexivo” era
tan impensable como dispensable. Hoy es inevitable, a pesar de que, como lo
sefala el mismo Bourdieu, “un discurso que se toma a si mismo por objeto, atrae
la atencidon menos sobre el referente [...] que sobre la operacion consistente en
referirse a lo que uno esta haciendo [...]" (1982: 54). Una “arqueologia” del dis-
curso sobre la cancion popular implica, en efecto, niveles de realidad que van des-
de la (pre)existencia gris de la cancién popular como simple dato hasta su inscrip-
cion (meta)discursiva como instante de una episteme general (en la que las cir-
cunstancias politicas juegan un papel relevante), pasando por el laberinto de su
constitucion como hecho musical en la vivencia musical y los discursos de su teo-
rizacion e interpretacion, para terminar en un eventual discurso sobre sus discur-
s0s... Aunque una mala teoria no valga una buena descripcién, ni una buena teo-
ria valga una vivencia musical, la teoria sigue siendo condicion para una practica
eficaz del pensamiento, y... del pensamiento sobre el pensamiento.

* kK%

Si ya hemos de reconocer que no podemos esperar de la ciencia la verdad,
guerriamos saber al menos por qué motivo queriamos saber algo cuyo cono-
cimiento va ligado a la desilusion.

(J. L. Villacanas y F. Oncina, en R. Koselleck y
H.-G. Gadamer: Historia y Hermenéutica.)

En su juventud, Foucault habia pasado mucho tiempo estudiando historia.
Pero Jean Hyppolite, experto en Hegel, le mostré que la filosofia podia explicar la
historia...

Y colorin colorao, este cuento se ha acabao.

*Ramédn Pelinski es profesor honorario de la Universidad de Montreal, etno-
music6logo, y compositor a ratos perdidos. Su Gltimo libro es Invitacion a la Etno-
musicologia. Quince fragmentos y un tango (Akal, 2000) y su Ultima composicion
la tangbpera Angora Matta, estrenada en Buenos Aires en noviembre de 2002.

13. Una estrategia que nos recuerda el mentado texto de Mauricio Kagel sobre el “Andlisis del
analisis” de la musica y los repetidos intentos nattiezianos de analizar series de analisis musicales.
Una estrategia, en fin, que nos aproxima a las preocupaciones de aquellos compositores que com-
ponen pensamientos musicales sobre pensamientos musicales en forma de palimpsestos (Stra-
winski, Kagel), superposiciones paradigmaticas de lo no-simultaneo (B. A. Zimmerman, J. Cage), etc.

Jentilbaratz. 9, 2007, 273-291 289



Pelinski, R.: Sobre teoria y practica en la investigacion musical. Ad usum musicae scientiae

5. BIBLIOGRAFIA CITADA

AROM, Simha. “Modélisation et Modéles dans les musiques de tradition oral”. En: Analy-
se Musicale, vol. 22/1, 1991; pp. 67-78.

AZKUE ABERASTURI, Resureccion M2 de. Cancionero Popular Vasco. Bilbao: La Gran Enci-
clopedia Vasca, 1968.

BOURDIEU, Pierre. Lecon sur la Legon. Paris: Minuit, 1982.

BUTLER, Judith. Bodies that Matter. On the Discursive Limits of “Sex”. New York: Routled-
ge, 1993.

DAHLHAUS, Carl. Fundamentos de la historia de la musica. Barcelona: Gedisa, 1997.

— “Plaidoyer pour une théorie actuelle de la musique”. En: MACHOVER, T. (comp.). Quoi ?
Quand ? Comment ? La recherche musicale. Paris: Bourgois, 1985; pp. 73-86.

DONOSTIA, Padre José Antonio de. “De musica popular vasca”. En: Obras Completas del
padre Donostia. Bilbao: La Gran Enciclopedia Vasca, T. IV, (1916) 1983; pp. 23-73.

— “La cancién vasca”. En Obras Completas del padre Donostia. Bilbao: La Gran Enciclo-
pedia Vasca, t. IV, (1929) 1983; pp. 227-68

DUCHEZ, Marie-Elisabeth. “Essai d’approche épistémologique des critéres élémentaires
de la recherche musicale”. En: MACHOVER, T. (comp.). Quoi ? Quand ? Comment ?
La recherche musicale. Paris: Bourgois, 1985; pp. 61-72.

FOUCAULT, Michel. Les mots et les choses : une archéologie des Sciences Humaines.
Paris: Gallimard, 1966. [Trad. Cast.: Las palabras y las cosas. Una arqueologia de las
ciencias humanas. Madrid: Siglo XXI, 1999].

— L'’Archéologie du savoir. Paris: Gallimard, 1969. [Trad. Cast.: La arqueologia del saber.
México: Siglo XXI, 1988]

GERANDO, Stéphane de. “Virtualité du son et écriture musicale: pour une création algo-
rithmique du timbre”. En: Analyse Musicale, 48/4, 2003; pp. 55-69.

GRABOCZ, Marta (dir.). Les modéles dans I'art. Strasbourg : Presses Universitaires de
Strasbourg, 1997.

HAWKING, Stephen W. A Brief History of Time. New York: Bantam Books, 1988.

HORNBOSTEL, E. M. Von. “Die Probleme der vergleichenden Musikwissenschaft”. En:
Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft, Heft 3, Siebenter Jahrgang, 1905;
pp. 85-97. [También traducido al inglés en Hornbostel Opera Omnia. Editado por K. P.
Wachsmann, D. Christensen, and H. P. Reinecke, Vol. 1. The Hague: Martinus Nijhoff,
1995.].

IBARRETXE TXAKARTEGI, Gotzon. “Pequeiia Historia Critica de la Etnomusicologia Vasca”.
En: Cuadernos de Seccion, Musica 7. Donostia: Eusko lkaskuntza, 1994; pp. 243-62.

KANT, Immanuel. Kritik der reinen Vernunft. Hamburg: Felix Meiner, (1787) 1956.

KIPPEN, Jim y Bernard BEL. “Modelling music with grammars: formal language represen-
tation in the Bol Processor”. En: MARSDEN, A. and POPLE, A. (eds.) Computer Repre-
sentations and Models in Music, Londres: Academic Press, 1992; pp. 207-38.

KOSELLECK, Reinhart y Hans Georg GADAMER. Historia y Hermenéutica. Barcelona: Pai-
doés, 1997.

290 Jentilbaratz. 9, 2007, 273-291



Pelinski, R.: Sobre teoria y practica en la investigacion musical. Ad usum musicae scientiae

KUHN, Thomas S. La Estructura de las revoluciones cientificas. México: Fondo de Cultura
Econémica, (1962) 1986.

LACAN, Jacques. Ecrits 1. Paris: Seuil, 1966.

LeCOMPTE, Margaret D. y Jean J. SCHENSUL. Essential Ethnographic Methods. Vol. 1:
Designing and Conductung Ethnographic Research. Walnut Creek: Altamira Press,
1999.

LEHRDAL, Fred y Ray JACKENDOFF. Teoria generativa de la mdsica tonal. Madrid: Akal,
(1983) 2003.

MACHOVER, Tod (comp.). Quoi? Quand? Comment? La recherche musicale. Paris: Bour-
gois, 1985.

MERRIAM, Alan. The Anthropology of Music. Evanston, lll.: Northwestern University Press,
1964.

NATTIEZ, Jean-Jacques. Fondaments d’une sémiologie de la musique. Paris: Union Géné-
rale d’Editions, 1975.

— Musicologie générale et sémiologie. Paris: Christian Bourgois, 1987.

NUNEZ, Diego. La mentalidad positiva en Espana. Madrid: Ediciones de la Universidad
Autébnoma de Madrid, 1987.

PASLER, lann. “Directions in Musicology”. En: ISM. 16th International Congres. London:
Royal College of Music. “Music and Sister Disciplines: Past, Present and Future,” 1997.

PELINSKI, Ramén; SULUK, Luke; AMAROOK, Lucy. Inuit songs from Eskimo Point. Ottawa:
National Museums of Canada, 1979.

— Invitacion a la etnomusicologia. Quince fragmentos y un tango. Madrid: Akal 2000.

PELINSKI, Ramén; LOGRIPPO, Luigi; STEPIEN, Bernard. “Typologies des contours mélodi-
ques de chants personnels inuit réalisés a I'aide de I'ordinateur”. En: PELINSKI, R. La
Musique des Inuit du Caribou. Cing perspectives métodologiques. Montréal: Les Pres-
ses de I'Université de Montreal, 1981; pp. 103-55.

RICE, Timothy. “Toward the Remodeling of Ethnomusicology”. En: Ethnomusicology, Fall,
1987; pp. 469-88.

— “Time, Place and Metaphor in Musical Experience and Ethnography”. En: Ethnomusico-
logy 47 (2), 2003; pp. 151-79.

RUWET, Nicholas. Langage, Musique, Poésie. Paris: Seuil, 1972.

SANCHEZ EKIZA, Karlos. “El Cancionero de Azkue desde una perspectiva etnomusicolégi-
ca.” Articulo para publicacién en la obra colectiva Azkueren heriotzaren 50. Urteurre-
na, 2003.

SCHNEIDER, Albrecht. Musikwissenschaft und Kulturkreislehre. Bonn: Verlag flr syste-
matische Musikwissenschaft, 1976.

VECCHIONE, Bernard. “Musique det Modéles”. En: Analyse Musicale. Vol 22/1, 1991; pp.
13-30.

WHITE Hayden. El contenido de la forma. Narrativa, discurso y representacion historica.
Barcelona: Paidés, (1987) 1992; pp. 19-39.

ZIZEK, Slavoj. The Sublime Object of ideology . London: Verso, 1989.

Jentilbaratz. 9, 2007, 273-291 291



