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1. NOTA INICIAL

El estudio de las clasificaciones que las personas aplicamos a los
distintos elementos de nuestro entorno, se enfrenta con varias
consideraciones a priori. Una de ellas se refiere al origen de esos
elementos que componen el ambiente; es decir, ja cudl de estos
dos grandes ordenes pertenecen las diferentes entidades de nues-
tro entorno, al de la naturaleza o al de la cultura? Si acaso entran
en juego biznagas, chapulines, barrancos y cometas, se trata de
elementos con referente universalmente definible; si lo que esta
ocupando nuestra atencién es el compadrazgo, la religién o los al-
bures o el noviazgo, tenemos ante nosotros entidades que carecen
de referente universalmente difinible.

Para proseguir, traigamos a colacién una de las lineas de pen-
samiento que nos aproxima al problema. Se trata de aquella que
destaca la importancia de definir una salida entre estas dos situa-
ciones: I} si acaso, de una manera pasiva, los humanos recibimos
un mundo ordenado con anterioridad o 2} en cambio, construimos
activamente nuestro ambiente, imponiendo una estructura sobre
el mundo (Harwood, 1971: 522). Al punto en que estamos, lo pri-
mero que esta reflexién nos invita a hacer es una fragmentacién
de la misma problemética. Primera situacién: aunque los huma-
nos nos desarrollamos en un mundo previamente ordenado, al
momento de encarar ciertas partes del ambiente que nos rodea
—la burocracia, por (infeliz) ejemplo, en contraste con las flores—,
seguro es que nos llegard la sensacién de que esa parte es {sjobra
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y {des)gracia del espiritu {;?) humano. Por tanto, aun en esta pri-
mera situacidn, la actitud de nuestra especie no es del todo pasiva:
consta o llegara a constar tarde o temprano, que, junto a lo prees-
tablecido, existen sectores del ambiente creados y ordenados de
acuerdo a los caprichos de nuestro ser-y-no ser. Segunda situa-
cién: si acaso sucede que el hombre de continuo se encuentra
estructurando activamente el mundo, ;qué decir de nuestra cate-
gorizacién hacia lo que hemos creado/recreado/inventado/ma-
nipulado. .. sobre/para/por/contra. .. el mundo mismo? Por tan-
to, cualquiera que sea la resolucién, las implicaciones del
complejo naturaleza-cultura parecen mantenerse; las nociones
sobre las entidades sin referente universalmente definible presis-
ten, pues.

En términos de la antropologia y la lingtiistica, lo anterior bien
puede ser atendido mediante el concepto de los campos semanti-
cos. Esto es, el cerebro humano no percibe la realidad de una ma-
nera cadtica, sino que clasifica, sectariza dicha realidad para ope-
rar sobre sus entidades de acuerdo a ciertos criterios. Asi, aquello
que la mente reconoce como perteneciente a tal o cual categoria,
lo que estd clasificado de un modo particular, recibe un determi-
nado tratamiento, distinto al que de suyo le corresponde a otro
sector de la realidad. Dichos sectores, que hacen evidente la clasi-
ficacién y particién mental del munde, son convencionalmente
llamados "'campos semaénticos’’ (o "‘dominios culturales'’, "“dreas
cognitivas'’, entre otras de sus denominaciones).

Por su parte, la seméntica componencial, modalidad de la lin-
glistica que con frecuencia ha sido empleada precisamente en los
estudios de las clasificaciones y los campos semanticos, precisa
ser comprendida y aplicada en este trabajo a partir de la distincién
entre lo natural y lo cultural —en los términos en que tal binomio
se viene tratando—. INo obstante, por las caracteristicas del corpus
reunido ({fuentes indirectas, somero acercamiento lingiiistico en
varios de los trabajos hechos por musicélogos, etc.}, la seméantica
componencial ha sido mas que nada una guia; corresponderd en
otro momento aplicar el tratamiento exhaustivo que demanda su
metodologia a otro corpus. Este tipo de semdéntica presupone
pues, que varios de los rasgos de significado son universales (por
lo menos una parte del vocabulario de todas las lenguas puede po-
nerse en perfecta correspondencia con ciertas partes del mundo fi-
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sico). En una buena mayoria de casos, lo anterior es cierto para los
rasgos del orden de la naturaleza y no tanto para los de la cultura.
Pero, ademads de las dificultades que presentan las entidades cul-
turales tridimensionales, ;qué sucede con la realidad intangible?
Damos por hecho que la seméantica componencial tiene también
aplicacién en el analisis de los campos semdnticos pertenecientes
a los sectores intangibles de la cultura, como lo es la miisica.

En efecto, el tema de nuestro interés pertenece a las entidades
del orden de la cultura, razén que tratamos de hacer evidente en
el presente trabajo. Este es el punto de partida, ya que estamos de
acuerdo en que la musica es una de esas cosas '’. . . ligadas a expe-
riencias y relaciones personales, de manera es que no pueden
aislarse ejemplos idénticos para ser presentados a gente diferen-
te..."; parece claro que la musica carece de . . .referentes uni-
versalmente definibles. . . [como] el color, las especies biolédgicas
y el parentesco definido genealdgicamente. Estos dominios permi-
ten un claro acuerdo entre el antropélogo y el hablante nativo en
relacién a aguello que estd en discusién” (Kempton, 1981: 2).

Para justificar nuestra concepcién, proporcionamos una serie
de ejemplos que tienen que ver con la clasificacion de la musica
—o el tratamiento del campo seméntico de la miisica— en dos ni-
veles: 1.— Bl lugar en que es situada la miisica segiin determinado
grupo regional, comunidad indigena, sociedad, etcétera; 2.— La
divisién de la materia musical o la diseccién de alguna de las par-
tes de la musica, segtin y conforme las apreciaciones y valores de
algunos sectores humanos. Este recuento —no exhaustivo— tiene
por objeto mostrar a los lectores un somero panorama de las dife-
rentes probleméticas acarreadas en las clasificaciones de las masi-
cas, asi como la consecuente ubicacion del campo semantico de la
misica en el orden de las cosas de la cultura.

Ademds, podra apreciarse en la trama de ejemplos de estos dos
niveles, un diagnéstico de las dreas estudiadas, que en ocasiones
no son las que los investigadores idearon analizar, sino las que ca-
da caso puso en evidente relieve. A su vez, este material, junto a
otros lotes de textos {unos mas lingiiisticos, otros mds musicoldgi-
cos), nos ha venido sirviendo para darle forma a una propuesta
—aun hoy en estado embrionario— que servird de punto de parti-
da para el estudio de los sistemas de clasificacién referidos al cam-
po seméntico de la misica de nuestros entornos mds inmediatos.
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Por altimo, una vez pasados los ejemplos, daremos unos acor-
des finales sobre un tema que, como tantos, no tiene mucho de es-
tarse tocando en nuestros foros: el campo seméntico de la miisica,
entendida ésta como una entidad sin referente universalmente de-
finible.

2. LA MUSICA DE LAS REGIONES

En ningin lugar la miisica vale lo mismo. De un sitio a otro, no
sélo la gente exhibe distintas apreciaciones, sino que la misica en
si tiene una distribucién geogréfica con pautas de desplazamiento
muy distintas a las de otros rasgos culturales —la indumentaria y
los héabitos culinarios, por ejemplo—. De ahi las verdaderas difi-
cultades que sobre la realidad artistica presentan las diferentes so-
ciedades. Tal como lo apunta Seeger (1979: 373): ’‘La mdsica de
esas sociedades es una misica verdaderamente diferente en la que
{en muchos casos} todos son ejecutantes, no hay miisicos especia-
listas de tiempo completo, los sonidos no son siempre 'ficiles’ de
escuchar, una 'pieza’ puede durar quince horas, y no hay un voca-
bulario fdcilmente accesible con el cual descubrir lo que ellos es-
tdn haciendo’.

Por encima de esto, hay gentes que colocan la “muisica’’ en el
sector de las entidades del orden natural, a diferencia de la mane-
ra en que lo proponemos aqui. Para los oglala de Dakota del Sur,
la cancién se concibe, consciente o inconscientemente, como una
extensidn del cuerpo humano mas que como algo externo a él. . .
la musica vocal se percibe como un "“accesorio’’ —siguiendo a
Lévy-Bruhl— del cuerpo humano, clasificable junto con otras
funciones corporales, particularmente el habla (W. Powers, 1980:
26 y 39).

Es importante advertir aqui que por un lado estdn las catego-
rias y apreciaciones autdéctonas —propias al lenguaje natural de
los grupos humanos— y por otro las abstracciones de nuestro me-
talenguaje académico. Es obvio que ambos —los mortales inte-
grantes de las sociedades y los fugaces miembros de los conjuntos
universitarios—, tenemos enfrente la misma realidad; pero las di-
ferencias de apreciacién existen. Véase lo que leimos de los oglala
¥ lo que en seguida nos dice Baily: *. . .los elementos de la estruc-
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tura musical se basan en el cuerpo humano. La misica puede ser
vista como un producto del movimiento corporal traducido en so-
nido’" (Blacking, 1977).

Por principio de cuentas, en un vistazo global nos damos cuen-
ta de que en algunas lenguas nativas, no hay un término compati-
ble al concepto de ‘‘musica’’ tal como ahora lo usamos los hispano
hablantes. Para los 'are ‘are hay veinte tipos musicales agrupados
en cuatro categorias de desigual tamaiio: ‘au (bamb; por exten-
sidn, la misica tocada con todos menos uno de los instrumentos
de este material}, ‘0’0 ([nombre de un tambor de bambi con hendi-
dura; por extensién, la muisica tocada con este instrumento),
mutha (todos los tipos de canciones, con o sin acompafiamiento rit-
mico)} y kiroha (denomina un juego de sonidos de agua efectuado
en el rio). Sin embargo, no hay etiqueta general que una estas cate-
gorfas (Zemp, 1978: 37-39). Los tiv de Nigeria tampoco tienen la
categoria genérica “musica”’, como por igual muchos grupos del
occidente africano {Keil, 1979). Mas atn, las lagunas léxicas pue-
den reconocerse en niveles més genéricos: el p'urhépecha de Mi-
choacédn, carece de una palabra equivalente a "’sonido”’, aunque
si tiene el término kiskakwa, musica. Por su parte, no hay genéri-
co para "'ruido’’ en el tzeltal del siglo XvI, ni las formas que hoy
pueden encontrarse en el habla de Bachajén (xjuyetic “'ruido con-
fuso’’, xch'inch’on "'ruidoso’ o "'sonido discordante’’) parecen te-
ner un sentido genérico no marcado {Ruz, 1986: 272).

Por otro lado, revisando lo que pasa en las diversas comunida-
des, es frecuente encontrarnos con que los eventos artisticos son
considerados como algo distinto a la vida cotidiana. Los Kpelle
ademds distinguen entre el interior y el exterior de las ejecuciones
de este tipo {Stone, 1982). Es claro, en fin, que la miisica represen-
ta uno de los principales agentes que pueden participar en la rup-
tura del orden cotidiano; y también es claro que la presencia musi-
cal influye rotundamente en la creacién y sostenimiento de
atmoésferas tan especiales como las que llegan a darse en torno al
fervor nacionalista, religioso o consumista.

Para discusién, son muy nutritivos los ejemplos en que se
enlazan diferentes manifestaciones de caracter literario con algu-
nas categorias musicales. Hay varias culturas africanas que no
pueden hacer una separacién tan rigida y definitiva entre misica
y habla, como Occidente parece estar dispuesto a hacer. A su vez,
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en la Grecia antigua la palabra mousike comprendia dos cuestio-
nes, la poética de la miisica y, a la inversa, la miisica de la proso-
dia (Waschmann, 1971: 383). Aun en el idioma actual de los tata-
ranietos helénicos, se hayan imbricadas las categorias {Herzfeld,
1981: 48):

leo!
traghudho’ leo®
traghudho® mrrologhume
e0: "'decir” (1] sentido intransitivo traghudho™: (1) "cantar’"
linicamente {2} "acto de cantar cantos'
(2} sentido transitivo/intransitivo mircloghume: “acto de cantar lamentos"

(3) sentido transitive tinicamente

*) pariente de nuestra palabra ‘tragedia’.

Los habitantes de la isla de Roti, al oriente de Indonesia, designan
como bini, a toda composicién en versos paralelos. A manera de
ejemplo, incluimos aqui algunos de los subgéneros que vienen al
caso (Fox, 1974: 73-74):

bini kekeuk 'proverbios’ (bini corto)
soda bini 'canciones’ {cantar bini)
helo bini 'salmos’ [salomar bini)

Por su parte, sobran ejemplos en los que cierta figura literaria
determina la agrupacién de las categorias menores. En el desier-
to de Sonora, México, se da la siguiente correspondencia entre
modos narrativos dominantes y tipos de cancién {Bahr et al,
1979: 265):
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narrativa en pura tercera persona (un tipo de canciones curativas
de los papagos)

mondlogo autobiogrifico (un tipe de canciones curativas de los
pimas)

autobiografia con didlogo (canciones curativas tipo ‘'venado', de
los pdpagos)

narrativa en tercera persona, con citas {canciones curativas de tipo
"vaquero'’, de los pdpagos)

El grupo tzotzil de San Lorenzo Zinacantdn, Chiapas, en su ta-
xonomia del habla incluye a la cancién de acuerdo a esta organiza-
cién (fragmento):

k'op lo'i]
‘el habla formal’ ‘el habla informal
k'opon k'oplal k'evuh
'rezo’ ‘planeamiento’ ‘cancién’

Es de advertir que el rubro de ‘el habla formal’' comprende inme-
diatamente ocho subcategorias, de las cuales siete derivan su
nombre nativo de k’'op, el término genérico que las gobierna (k'o-
pon 'rezo’, k'oplal ‘planeamiento’, etcétera), en tanto que la {nica
subcategoria que formalmente se distingue de las otras por no ha-
cer usc de esta raiz, es precisamente k'evuh, ‘cancién’ (dicho sea
de paso, los ocho géneros orales comparten el rasgo de expresarse
por medio de disticos —dos versos pareados— seménticos) (Bric-
ker, 1974: 369-370).

La principal diferencia entre ‘rezo’ y ‘cancién’ es que las pri-
meras se recitan y las otras se entonan con acompafiamiento musi-
cal de instrumentos de cuerda {violin, arpa y guitarra) o un trio de
aliento y percusiones (una flauta y dos tambores). Aqui, parecido
al modo en que lo vimos para los sonorenses, la cancién es iden-
tificada por los disticos que la componen, no por la miisica que las
acompana. Diferentes grupos de versos que son cantados con la
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misma tonada son llamados canciones diferentes {Bricker, 1974:
373].

Un trabajo més extenso sobre el mismo grupo tzotzil, pero rea-
lizado entre los hablantes de San Juan Chamula, en el mismo esta-
do, nos permite ahondar en el punto que nos ocupa a partir de un
aspecto interesantisimo: la inclusién de la musica instrumental
dentro de las categorias méas amplias que conceptualizan al habla
(Gossen, 1977: 89). He aquf un fragmento de dicha taxonomia:

sk'op hirsano
‘el habla de la gente’

lo’il k'op k'op sventa shk'ishnah punu k'op

‘el habla yo'ntor yu'un li ‘el habla

ordinaria’ kirsanoe verdadera’
‘el habla para la gente
cuyo corazdn estd
acalorado’
k'ehoh sventa h'olol ‘antivo R’opetik
‘canciones infantiles 'las palabras antiguas'
improvisadas'

k-ehoh
‘cancién’

Este concepto del cuarto nivel puede ser visto, dice Gossen,
""como el extremo opuesto de un continuo de formalismo y redun-
dancia que comienza con ‘el habla ordinaria’. ‘Cancién’ tiene to-
dos los atributos estilisticos formales de ‘el rezo’ y ‘el habla ritual’,
ademas de forma musical y compafiamiento instrumental. . . Las
piezas con palabras {que los musicos y los encargados del rito can-
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tan acompariados de arpa, guitarra y sonaja) y sin palabras (toca-
das con tambor y flauta y, ocasionalmente, con corneta, acordeén
u ocarina por especialistas en ciertas fiestas mayores) estan clasifi-
cadas como ‘cancién’ {k'ehoh). Se dice que los instrumentos can-
tan tal como la gente lo hace’’ (Gossen, 1977: 108).

No es raro que los tzeltales de Tenejapa (quienes ocupan la
misma regién geocultural que los tzotziles y con quienes compar-
ten historia, origen lingiiistico comin, etcétera) tengan para el
mismo campo seméntico acomodos taxonémicos similares —con
varios términos cognados— a los de sus vecinos indigenas. He
aqui un fragmento del esquema que representa dicha concepcién
(Stross, 1974: 220-221}:

k'op
‘el habla'
‘ach’ k'op poko k'op
‘el habla reciente’ ‘el habla antigua’
ch’ab k'ayoh ‘amay k'op k'ayob k'op
'rezo’ ‘cancién’ ‘miisica de flauta’ 'sonido de tambor’

Sorprende de este tiltimo ejemplo el que esté en el habla el sonido
del tambor {instrumento no melddico). A su vez, no es tan sorpre-
sivo encontrar incluida entre los mismos tzeltales de Tenejapa y
los tzotziles de Chamula, misica instrumental {de flautas y cuer-
das, que son instrumentos melddicos), en las categorias genéricas
del habla. Esto se explica en parte con el argumento dado en uno
de los casos, mismo que desencadena una sucesién de concepcio-
nes: los instrumentos cantan como las gentes lo hacen; los cantos
de las gentes emplean palabras; y asi sucesivamente.

Al lado de las verbalizaciones ‘‘especificas’’, existen otros re-
cursos verbales relativos a la musica. A pesar de no ser palabras
en si o expresiones etimolégicamente transparentes, estos otros
medios de referencia musical son altamente efectivos en su con-
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texto. Asf ocurre con *’. . .los patrones ritmicos de ciertos tipos de
muisica africana, los cuales son frecuentemente identificados ter-
minolégicamente por medio de su 'descrlpcmn empleando f6rmu-
las verbales o sildbicas. Estos también sirven como una ayuda
nemotécnica y juegan un importante papel en las situaciones de
ensefianza y aprendizaje. Si un patrén ritmico debe ser tocado, es
posible decirle al misico las silabas relevantes en orden de dejarle
claro a él qué patrén debe ejecutar. En la miisica africana, las sila-
bas nemotécnicas y las f6rmulas verbales también hacen las fun-
ciones de una nomenclatura para identificar las formas ritmicas
asociadas’’ {Kubik, 1979: 223).

Asi como varian de sociedad en sociedad las fronteras entre
miusica y lengua, hay otras dreas culturales que se asocian a la ma-
sica también de diferente manera. Ahi est4 el caso de Africa, don-
de '"...la misica africana no es dnicamente sonido. La distincién
occidental entre misica y danza ayuda muy poco a entender la
muisica africana porque en las culturas musicales africanas esto es
irrelevante. Los patrones de movimiento trascienden estas dos es-
feras, que estdn concebidas como separadas en las culturas de
occidente. Los mismos patrones de movimiento estdn para ser en-
contrados en ambos aspectos, musicales y dancisticos, del fené-
meno que es la musica africana’’ (Kubik, 1979: 227). Por supuesto
que la susceptibilidad adaptativa de la misica rebasa estos niveles
quinésicos, para conjugarse también con los indicadores de la per-
sonalidad; como entre los suya de Brasil, para quienes el hecho de
cantar es de vital importancia, dejando muy atrds la manera en
que las personas pueden hacerlo: ""La gente que canta mucho ex-
presa su 'felicidad’ {kin, una especie de felicidad existencial), y su
sostenimiento por la manera en que son las cosas. Se dice implicita-
mente de la gente que no canta que no es ‘feliz'’ (Seeger, 1979: 377).

La miisica también se inserta en los nebulosos terrenos de la
identidad; entre los mismos suya, se ’’. .. cree que los cantos aika
son dnicamente de ellos: son el dnico grupo indigena que conocen
que tiene los aika y los usan para diferenciarse a si mismos de
otros indios. . . En contraste con los aika, los suya dicen que todos
los grupos indigenas tienen cantos ngere’’ (Seeger, 1979: 379).

Ahora, con respecto a su propia musica, aquello que los indivi-
duos sienten, manifiestan, practican y los contextos en que la eje-
cutan, representa un complejo variadisimo en todo el munde. Lo
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que los heratis distinguen como "muisica herati'’ forma sélo una
pequeria porcién del repertorio de muchos miisicos urbanos mas-
culinos; mientras que entre las mujeres que ejecutan musica la
proporcién es més alta. En muchos eventos, los misicos urbanos
tocan canciones populares que se oyen en Radio Afghanistén, can-
ciones de Irdn, de peliculas y de otras fuentes. La miisica herati
tiene poca demanda en eventos tales como bodas, festivales de pri-
mavera y conciertos Ramazan; el contexto que tiene mayor pro-
porcién de cantos herati es el teatro {Sakata, 1983). Por su parte,
los palau manejan 53 géneros, 37 de los cuales los constituye su
musica '‘clasica”. Ellos opinan de este repertorio que son: 1) can-
ciones cuyos creadores son de poca importancia; 2) canciones
transmitidas por tradicién oral; 3} canciones transmitidas por gru-
pos locales; 4) canciones con profundidad de tiempo histérico. Se
dice que muchas de estas canciones las compusieron mujeres y
que es un repertorio finito, imposible de ser incrementado {Yama-
guchi, 1968: 347). Para otras sociedades, como la p'urhépecha, es
posible hoy en dia aumentar, por medio de la compesicién, el re- -
pertorio de sus géneros clasicos, que son dos —''sones’’ y "‘abaje-
fios''—, de entre una docena de géneros recurrentes y otro tanto de
géneros relativamente marginales.

Ademads de las cuestiones de la identidad, estan los niveles de
prestigio: en algunas sociedades porta cierto estigma el hecho de
ejecutar cierto repertorio o tocar determinado instrumento musi-
cal (recuerdo lo denigrante que nos parecié a mis compafieros de
la secundaria y a mi el saber que John Lennon habia tocado las
maracas en Let it be).

Otra zona muy escabrosa es la de las conceptualizaciones en
torno a la expresién musical infantil. Para los tzotziles de San Juan
Chamula, existe la categoria de k’ehoh sventa tahimol h'olol: 'cancio-
nes improvisadas de los nifios' que pertenecen al k'op sventa
shk'ishnah yo'nton yu‘un li kirsanoe: ‘el habla para la gente cuyo co-
razdn estd acalorado’, quedando asi claramente diferenciadas de
otro tipo de canciones [véase pédgina 408]. Los argumentos por los
que se hace dicha separacién son los siguientes: las canciones in-
fantiles son imitaciones imperfectas de las ‘canciones’, género que
se da en ‘el habla verdadera’. Idealmente, las ‘canciones’ sélo se
usan en contextos rituales; sélo los adultos saben qué melodia va
con qué texto, los nifios no; y éstos, los escuincles, no pueden tocar
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los instrumentos que deben acompaiar a las 'canciones’ (Gossen,
1977: 93).

La etnografia nos proporciona copiosos ejemplos en los que
gueda manifiesta la distinta correspondencia en que son puestos
los elementos naturales de la temporalidad con determinadas uni-
dades musicales. Entre los pdpagos, el dia y la noche se conjugan
con algunos repertorios del modo siguiente: La ejecucién del ciclo
de canciones tipo "venado'’ comprende dos dias completos, por
decir: comenzando después de la puesta del sol un viernes para
terminar en la puesta de sol del siguiente domingo. Mientras que
el ciclo de canciones tipo ‘'vaguero’’ cubre un dia completo: co-
mienza durante la mafiana de un sabado y termina justo antes de
la puesta del sol del domingo. Mientras que la ejecucién de éstas
se concentran en el dia (1 a 8 y 12}, y sus textos se refieren de ma-
nera consistente a la interaccion diurna entre el hombre y las re-
ses, las canciones del primer tipo estdn précticamente divididas
por mitades entre el dia y la noche, haciendo mencién a los con-
tactos humanos diurnas entre el hombre y el venado sélo en dos
canciones (5 y 8) (Bahr et al., 1979: 265-266).

Venado la4d 5a8 9al4 15 16
Vaca ] 1a8 9alil 12
puesta del sol{ps) salida del sol (ss) (psy  {ss) (ps)

Al cerrar esta seccién, citamos otros casos en los que la miisica
se asocia con distintos componentes de la vida humana: "'. . .las
entidades musicales estdn con frecuencia correlacionadas sistema-
ticamente con fenémenos no musicales. . . en algunos de los siste-
mas de tipos melédicos del medievo del norte de la India, seis ti-
pos superordinados estan correlacionados con las seis estaciones,
lo que tiene fuertes connotaciones afectivas. Por su parte, en algu-
nas fuentes de la teorfa europea medieval, se encuentra una co-
rrespondencia similar entre los cuatro humores galénicos, los
cuatro elementos aristotélicos y los cuatro pares de modos de can-
to llano (H. Powers, 1980: 1). En otros casos, se sefiala la proce-
dencia y el destino de uno de los factores, asi como su efecto sobre
el otro: *'. .. son los eventos musicales los que crean el dualismo
de la organizacién social de los suya'' {Seeger, 1979: 392]; y asi
hasta el infinite.
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3. LAS REGIONES DE LA MUSICA

La particién de ejemplos entre las secciones 2y 3 ha sido realizada
sobre la base recurrente de la arbitrariedad. Con la informacién
tan incompleta que para la mayoria de los casos nos ha llegado (y
con la manera tan fragmentada con que la hemos tratado}, nada
nos autoriza a confirmar que todos los ejemplos estén perfecta-
mente distribuidos. Para la seccién 2 tratamos de hacer ver el lu-
gar que ocupa la miisica en general o alguna de sus partes mas ca-
tegéricas, en el plano conceptual de sociedades de distintas
regiones. En la presente seccién, intentamos mostrar cémo grupos
humanos distintos fragmentan regiones o dreas musicales en par-
ticular. Suponemos que nuestros posibles errores se subsanan con
la intencién meramente metodoldgica de visualizar y categorizar
por separado todos estos ejemplos de relatividad conceptual en
miisica, de acuerdo a las dos grandes secciones referidas y consi-
deradas por nosotros como pertinentes de ser tratadas —o por lo
menos conocidas aunque no analizadas como en este trabajo— con
cierta independencia.

Al comenzar esta seccién con la regién de los instrumentos
musicales, recordemos aquella distincién entre las categorias y
clasificaciones de las gentes en sus ''medios y con sus palabras es-
pontédneas’’, por un lado, y la terminologia abstracta del contexto
académico, por otro. Como ejemplo del primer caso, citamos las’
respectivas clasificaciones de los antiguos indies, de los kamayu-
ra del amazonas y de los ‘are ‘are, aplicadas claro estd, inicamente
a su particular coleccién instrumental. Como mero contraste y
ejemplo del caso segundo referimos brevemente en este parrafo el
trabajo de erudicién comparativo-tipoldégica mundial que es la
obra del diio Sachs-Hornbostel, estimada en el medio como la cla-
sificacién linneana de los instrumentos musicales.

Pues bien, dos textos de la India —el Natya Sastra, de hace
unos 1500 afios, y el Sangita-Ratnakara de Sarngadeva, del siglo
XIll—, agrupan los instrumentos en cuatro rubros:

vadya {instrumentos)
fata [cuerdas)

susira (alientos)
avanaddha (tambores)
ghana (idiéfonos)
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(Esta es también la primera gran divisién que hacen Sachs-
Hornbostel, afiadiendo al conjunto los electréfonos.)

Por su parte, los kamayura organizan asi sus instrumentos mu-
sicales (Menezes, 1988: 61):

I 40

Il 33/\39
ﬁ\

111 34 35 36 37

v 31 32 33

{X)(y)

v

v

VII

Vi

IX 1,2 3,4 5,67,8 9 12,13,14 15,16 17,18 19 20,21,22

40: marakatap “instrumentos musicales”  30: lugar en que se sopla el tubo: en la

39: hopopytywomarakatap "instrumen- punta
to musical de {0 para) acompafiar  29; parte del cuerpo usada para la eje-
38: marakatap 'instrumento musical cucion, boca y dedos
que ‘canta’’’ 28; parte del cuerpo usada para la eje-
37: homocinipyt "'de chocar" cucién, boca
36: homopyry rypyt “'de girar'' 27: material de construccién del tubo:
35: homopang ipyf "'de golpear”' taquara :
34: ipypyt (0 yumia} '‘de soplar"’ 26: aspecto interno'del tube, con paleta
33: dimensi6n y consistencia de las ca-  25: aspecto interno del tubo, sin paleta
bezas 24: tipo de taquara, grande
32: tipo de tubo, tubo y cabeza 23: tipo de taguara, menot
31: tipo de tubo, tubo 22 a 1: nombres particulares de los

instrumentos.
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Por su parte, el universo de los instrumentos musicales que conci-
be el grupo "are ‘are se ha visto extendido —al igual que su clasifi-
cacién—, de la manera en que se ilustra: hay el término polisémico
‘au, que significa ''‘bambi’’, por extensién ‘‘instrumento musical
de bambii'' y por superextensién el mismo término se usa para de-
signar los instrumentos musicales europeos y los objetos que
transmiten musica occidental, tales como radio, tocadiscos y gra-
badora (Zemp, 1978: 37). A pesar de lo escueto de estas mencio-
nes, es facil advertir los distintos criterios e intersecciones de
éstos, funcionando en el ordenamiento de la regién de los instru-
mentos musicales.

Ahora, una regién musical que pertenece no tanto al mundo
fisico sino mas bien al drea sensorial, es la de la afinacién. La va-
riedad que en este respecto podemos encontrar se extiende a lo
largo de un vasto gradiente de posibilidades. Por un lado hay siste-
mas musicales que, en su totalidad, carecen de ‘'rigidez'’ en esta
dimensién; otros sistemas tienen areas ‘flexibles’’ junto a areas
mas estables, por ejemplo los sistemas de afinacién de algunos
instrumentos frente a otros, como el kundi (arpa) de los azande de
la Repiiblica de Africa Central. Esta '’ . .se afina de acuerdo a la
féormula verbal vili pai sa sunge. Esta férmula estd impresa en la
memoria de los misicos. Es también un tipo de nombre del patrén .
de afinacién que estad en su mente'’ {Kubik, 1979: 245). Y, en fin,
otros sistemas musicales muestran una firme rigidez en la afina-
cién de todos sus instrumentos. Ejemplo de esto puede ser el siste-
ma de unas afinaciones ciclicas de la China antigua, que hace una
diferencia de sesenta afinaciones distinas, cada una con su respec-
tivo nombre {a su vez, doce de éstos corresponden a los meses del
afio) (McClain, 1979].

Muy cercano al punto anterior esta el concepto de escala. "'En
Buganda y Busoga los conceptos de escala parecen estar presen-
tes: se concibe que una escala comienza desde la frecuencia més
alta"" (Kubik, 1979: 245).

Con estas dos regiones de la musica, desembocamos al concep-
to de melodia. Entre los palau, ésta implica ‘'subida y bajada de
voces'’; por ejemplo, el dalang, que es una recitacién estilistica de
poemas sarcasticos con cierta ritmica corporal y de enunciacién,
asi como algo de diferenciacién tonal, no es una cancién, porque
no requiere que la voz suba y baje {Yamaguchi, 1968: 348-349).
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También el concepto de misica entre los p'urhépechas estd mar-
cadamente inclinado hacia la melodia, aunque contrasta con el de
los ‘are ‘are en el tratamiento de los instrumentos de percusién,
para quienes la principal razén por la cual la clasificacién musical
no incluye a la ‘oo (muisica del tambor hendido} en los ‘au, no es
porque dichos tambores no estén hechos de bamby, sino porque
ellos no producen sonidos que van para arriba y para abajo (Zemp,
1978: 62}:

'‘ARE 'ARE P'URHEPECHA
/percusiones \ percusiones
ejecuta composiciones acompafiamiento acompafiamiento
musicales
sdlo el ‘0. los sartales de todos los instru-
piezas de palma mentos de per-
sagu, el arco cusién.

percutido en la
madera.

De lo que son los géneros musicales o tipos distintos de piezas, nos
interesa por ahora no sélo el modo en que estan estructurados sino
también la manera en que sus partes son nombradas. Como se
constata por los siguientes ejemplos, las distintas sociedades enfo-
can diferentes rasgos para proceder a la diseccién de sus géneros
particulares. La organizacién temporal del gisalo —un tipo de can-
to— de los kaluli de Paptia, Nueva Guinea (Feld, 1985: 192}, se
muestra en el cuadro de la siguiente pégina.

En la organizacién de los aspectos sonoros y temporales de los
kpelle de Liberia entran en juego 22 conceptos nativos que se in-
tersectan en las dimensiones de tono, timbre, dinamica, ritmo,
tiempo, polifonia y forma (Stone, 1981: 205]).
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Secciones mayores Subseccion Metrénomo f{sob Niimero de sob
y fiempos y tiempos pulsos por minuto) pulsos
mO mO* = 125 213
3'45" 1'38"
mQ + talun =125 255
207"
sa-gulab sa-gulab = 122 45
o'z2z2" Q22" )
dun + talun = 123 425
KD
dun
3'49"
sa-sundab =123 45
022"
sa-gulu sa-gulu = 120 14
oro7" o7’

* O vocal pasterior baja abierta.

Cerrando este concierto de ejemplos, transcribimos informa-
cién relativa a dos regiones de las canciones, de los ya menciona-
dos suya (Seeger, 1979: 388 y 390): a pesar de que los akia y los
ngere difieren en la manera especifica de expresarse, la estructura
es igualmente clara para ambos y las partes tienen el mismo nom-
bre. 1.a consiste enteramente en ‘‘palabras cancién" o silabas que
los suya dicen que no tienen significado. 1.b tienen palabras con
significado pero no el texto completo de la cancidn. Tipicamente
establece una accién pero no menciona al animal o a la planta que
hace la accién. Esto literariamente ‘‘no da el nombre'’. En 2, el
animal es importante, y las canciones son frecuentemente identifi-
cadas por el animal nombrado en ellas {aparentemente no hay vo-
cabulario de rasgos musicales tales como la sincopa o las figuras
melédicas, aunque éstos son obviamente importantes al recordar
la cancién en si misma). Después de '"decir el nombre” o la estrofa
completa por una vez, se canta el fin. La naturaleza de esta coda
es diferente en akia y en ngere, y ésta varia para diferentes tipos
de ngere. Pero en todos los casos hay un cierre musical. Después
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a. kaikaw-kumeni
"'realmente sin
sustancia''
1. kwa kaikaw

Ysin sustancia"’
T b. sinti suru

'acercdndose
al nombre"
2, sinti iaren
"diciendo
el nombre”

L. kradi
"primera mitad’’
T3, kuré
ffin'?
AKIA y NGERE
a. kaihaw-kumeni
"realmente sin
sustancia’’
1. kwa kaikaw

"'sin sustancia’’

T b, sinti suru

""acercdndose
al nombre"
2. sinti iaren
“'diciendo
el nombre’

II. sindaw
*"segunda mitad"
R —— W 37

!lﬁnir

del fin, se comienza con la segunda parte (II} iniciando con 1.a. Al
terminarse esta segunda mitad, se termina de cantar o se canta
una cancién diferente.

En seguida de las cuestiones relativas a los géneros, vienen los
problemas de los repertorios de cantantes, de grupos instrumenta-
les o de las sociedades en si. Para ingresar a este océano de posibi-
lidades, coincidimos con quienes sefialan que para entender una
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Akia Ngere

Sexo del Sélo los hombres. Las mujeres a veces cantan co-

cantante mo grupo ¢ con el hombre,

Nimero de Cantada individualmente, cada Cantado en un grupo en uni-

cantantes guien su propia cancién, aun sono.
cuando varios hombres canten
al mismo tiempo.

Estilo Forzado, tenso, fuerte. Los can- Unfsono, tono bajo, volumen

vocalico tantes fuerzan las voces para moderado. Los cantantes tratan
cantar tan alto y fuerie como les de armonizar las voces.
sea posible.

Tono Cada cantante quiere cantar tan [.os cantantes tratan de cantar
alto como le sea posible. No hay en el rango de voz més bajo que
nota fija de la que deba empe- les sea posible. Las canciones
zar, Esto varia de acuerdo a la con frecuencia empiezan en un
fatiga, el momento en la cere- tono tan bajo que los hombres
nonia y su edad. ne lo alcanzan, luego se arrastra

hacia arriba en las primeras es-
trofas.

Tiempo Varia con el movimiento de los Relativamente fijo, con mas va-
cantantes y el punto en la cere- riaciones entre clases de ngere,
monia. gue entre las de una simple eje-

cucién. :

Contorno Es tipico el contorno descen- Es tipico el contorno “llano’.

melddico dente.

Lugar de En la plaza del centro del pue- Sélo en los pueblos: en la plaza

ejecucién blo, también fuera de él. y en las casas habitacién.

miisica en particular, se depende, por lo menos en parte, de enten-
der sus relaciones con todos los otros tipos de mtsica que son par-
te de la misma cultura (Yamaguchi, 1968: 345). En el caso de este
investigador estdn en juego los 53 géneros de los palau. Pero el na-
mero de géneros no debe de ser motivo de preocupacién: los géne-
ros en cantidad podrian ir atiin més arriba o mas abajo que esta ci-
fra; y aun tratindose de una situacién —por lo demds rara de
encontrar— en la que una sociedad tuviera que ver con un solo ti-
po genérico musical, dudamos que fueran sencillas las explicacio-
nes en torno a su empleo, valorizacién y concatenacién con otras
entidades de la misma cultura. La organizacién de los repertorios,
pues, es un problema muy atractivo. ;Cémo operan? ;A partir de
qué rasgos se diferencian? Anotemos, finalmente, que entre los
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pépagos . . .un especialista en canciones de curacién. . . conoce
tantas canciones como cuarenta grupos de éstas, de los cuales
unos tienen una sola cancién y otros llegan a mas de treinta can-
ciones'' (Bahr ef al., 1979: 251).

Con la idea de nutrir los argumentos que refuerzan nuestra hi-
pétesis, se pueden proyectar casi hasta el infinito los ejemplos y
los acertijos que éstos sugieren: jen qué medida los géneros que
forman parte del repertoric de una sociedad son excluyentes?
¢Existe una tendencia al equilibrio entre los génerocs, de acuerdo
al nimero de contextos en los que toma partido? ;En qué propor-
cién aumentan o disminuyen los ejemplos —o piezas particula-
res— de los géneros a través del eje temporal?

4. NOTA FINAL

La suma de ejemplos de las secciones anteriores es apenas una pe-
queina muestra de la diversidad de conceptos y clasificaciones que
existen en relaci6én a la misica. Dicha muestra, a pesar de no ser
estadisticamente representativa, nos parece que es suficiente para
entender que la masica debe situarse entre las entidades de nues-
tro ambiente que pertenecen al orden de lo cultural {no al de lo
natural}, entre las entidades que no tienen un referente universal-
mente definible. Esto no quiere decir que la musica sea algo impo-
sible de sistematizar o algo incapaz de ser clasificado. Los mismos
ejemplos nos dejan ver que la musica es una entidad factible de
ser ordenada mentalmente. Inclusive, hay casos en que se aplican
en su clasificacién los modelos que encontramos, tan productiva-
mente, en la clasificacién de varias entidades del orden natural,
y que si tienen referente universalmente definible; por ejemplo
las taxonomias jerdrquicas de plantas y animales.

No obstante, el hecho de que la misica sea una entidad cultu-
ral nos reclama varias precisiones para su acercamiento. Por prin-
cipio de cuentas, debemos de reconocer las pocas opciones que
parece haber para acceder a los planos musicales més abstractos.
En efecto, se ha sugerido que sélo hay tres maneras de comunicar
cualquier cosa referente a la miisica: “'por la ejecucién musical,
por las partituras o alguna otra representacién simbélica, o me-
diante palabras'’ (List, 1971: 400). Esto debe ponerse en inmediata
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correspondencia con la socializacién del fenémeno musical, para
la cual cada grupo humano presenta diferentes estrategias. Con-
cretamente, la tendencia que algunos sugieren {Sakata, 1983), de
que en la medida en que hay misicos profesionales se encuentra
un rango més diverso de distintos estilos musicales y un vocabula-
rio més amplio para hablar sobre la misica y los masicos, es algo
que necesita ser precisado para su justa inclusién entre los proce-
s0s sociales méas recurrentes.

Como era de esperarse, estamos aterrizando en el terreno de
los universales. No obstante, la fenomenologia de la musica hace
que dirijamos nuestra atencién hacia determinados planos en par-
ticular. Pero en una entidad sin referentes universalmente defini-
bles, como es la musica, ;dénde buscar los universales? En si, la
identificacién de universales en miisica se ha intentado principal-
mente en las siguientes dreas: 1) En la musica en si misma, en su
estructura —ritmo, melodia, armonia, etcétera—, ya que **. . .hay
grandes paralelos en la manera en que los sistemas musicales es-
tin construidos en diferentes partes del mundo, y esas relaciones
sugieren algo fundamental acerca de la estructura de la mente con
respecto a la misica. . ."” 2) En las funciones de la misica en las
distintas sociedades, en el uso que a ella se le da. 3) En la manera
en que la musica se hace, teniendo en cuenta no sélo la ejecucién
sino también la manera en que la musica es escuchada, entendida
y hasta aprendida (Harwood, 1971: 522-523). En particular nos in-
clinamos a pensar que los universales han de buscarse en la 1lti-
ma de las dreas. Tal como se ha sugerido, las estructuras y funcio-
nes musicales no parecen ser el plano en donde deban rastrearse
los paralelos o contrastes de mayor peso cognitivo. Lo que pode-
mos identificar como universales son ejemplos de procesos cogni-
tivos y sociales humanos bésicos, activados en la accién de la
construccién del mundo real y 1a adaptacion a ese mismo entorno.
Por o tanto, el proceso de entender y tomar parte en el comporta-
miento musical puede ser mas universal que el contenido del co-
nocimiento o la accién musicales (Harwood, 1971: 523 y 531).

En otras palabras la misica puede entenderse como un esti-
mulo auditivo complejo, que de alguna manera es captado, estruc-
turado y convertido en algo significativo por el cerebro humano.
Desde este punto de vista, podemos buscar estrategias mentales
que todos los humanos aplicamos al sonido musical, y asi identifi-
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car algunos procesos universales (Harwood, 1971: 524). En este
lugar hemos de destacar la dimensién tan importante que implica
la percepcidn, ya que ésta debe verse como algo contructivo y sin-
tético, no como un filtro pasivo para un universo estructurado
rigidamente (Harwood, 1971: 524). Todo lo anterior nos incita a
estudiar las dimensiones del comportamiento humano ante los he-
chos musicales —tanto los rasgos més frecuentes como los que pa-
recen ser detalles muy particulares—, como son: el proceso de per-
cepcién y el de la conceptualizacién.

Asi, es de notar que en los altos niveles de percepcién, adverti-
mos algunas fuertes similitudes de procesamiento en los sistemas
musicales del mundo {Harwood, 1971: 525-527; Dowling & Har-
wood, 1986). Algunos de estos son: 1) El mecanismo dual {referido
a dos diferentes membranas del oido) de la percepcién del tono,
que es un buen candidato para un universal de la percepcién audi-
tiva humana, y tiene muchas implicaciones en el disefio de instru-
mentos musicales. 2) Los efectos de juicios subjetivos en la gene-
ralizacién de las octavas, parece ser otro fuerte universal de la
percepcion en misica. 3) Las escalas parecen ser el universal de
una particién de informacién entonativa acerca del tono en unas
cuantas categorias selectivas, categorias que aparecen repetida y
sistematicamente en las octavas sucesivas. 4] El efecto perceptual
de la “'escisién melédica’’ viene a ser un poderoso y universal de-
terminante para el uso de pequefios intervalos (menos de 4 semi-
tonos) en la construccién de una melodia coherente. Aunque la
funcién y la estructura puedan variar de una cultura a otro el pro-
ceso es muy similar —la importancia perceptual del tono y las ca-
tegorias del contorno para entender lo que cimos—. Como los
ejemplos lo dejan ver, el proceso implica la agrupacién de la infor-
macién percibida, en categorias significativas, para que ésta pue-
da ser a) almacenada en memoria, b) usada para entender nuevas
experiencias musicales a través de la construccién activa del even-
to musical y ¢) transmitida entre miembros de una comunidad
musical. 5} La construccién de categorias musicales para la comu-
nicacién cultural, como una maés de las tendencias universales.

Sobre este Glitimo punto y dado nuestro interés por el compo-
nente nomenclator lingiiistico, confesamos que en el presente do-
cumento hemos puesto una atencién especial hacia el problema
de las categorias nativas. Advertimos también que nos preocupa
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utilizar algiin modelo para tratar dicho asunto. En ese sentido, nos
parecen interesantes las propuestas de Merriam (Rice, 1987: 470):

Cognicién

T

Sonido musical ————— Comportamiento

También pueden tomarse en cuenta —hechos los ajustes necesa-
rios— las ideas de Kempton {1981}, que versan sobre los prototipos;
este modelo esta ensayado con toda premeditacién precisamente
en un par de dominios sin referentes universalmente definibles:
el calzado y la loza de cerdmica. En otro momento comunicaremos
los resultados de nuestra aplicacién de estas propuestas al corpus
aqui reunido, asi como a un abundante niimero de casos que estdn
por considerarse. Entre estos dltimos, vale la pena mencionar la
coleccién de términos musicales de culturas no occidentales, com-
pilados en una obra de més de 800 paginas {Kaufmann, 1990).
A estas alturas tenemos un sentimiento: cada vez empleamos
menos la metéafora al hablar de ciertos planos de los sistemas mu-
sicales y del conocimiento que de ellos nos vamos formando. Es
cierto Io que se ha apuntado: que el lenguaje y la musica son las
dos principales maneras por las que el ser humano ha estructura-
do el sonido para la comunicacién social (Feld, 1974: 198). Pero
eso no justifica que sigamos empecinados en metaforizar sobre la
mvisica como lenguaje en los tres aspectos en que mds habitual-
mente se ha hecho —segiin y conforme la atencién gire en torno
a la semantica, la fonologia, o la sintaxis y la gramética (H. Po-
wers, 1980: 1)—, ni aun en otros menos frecuentes o posibles. No
es que se le reste importancia al fenémeno, pues tan atractivo es
reconocer los planos del habla en gue se sustenta la homologacion
musical, como las situaciones en que la musica es la base de
metéaforas proyectadas hacia otros aspectos, incluida la lengua. Pe-
ro por ahora seguimos dejando el asunto en la sala de espera.
Es verdad que en nuestras aproximaciones a la misica emple-
amos modelos que de alguna manera han sido motivados por es-
quemas emanados de otras ciencias como la lingiiistica en particu-
lar, tal como se cita parrafos arriba. Pero por mucho que los
métodos de elicitacién para obtener la informacién que nos permi-
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ta plantear las clasificaciones que las distintas sociedades hacen
de su misica estén sustentados en procedimientos de andlisis y ta-
lacha lingiiisticos, no es licito seguir metaforizando sobre estos
elementos. Téngase en cuenta, por ejemplo, que a partir del hecho
hablado de preguntar términos y conceptos sobre plantas y anima-
les, a nadie se le ocurre decir que los huizaches y los nopales o los
zopilotes y los tlacuaches son entidades lingiiisticas. En cuanto a
la palabra y a la misica, su naturaleza sonora estd por un lado y
las estructuras cognitivas del cerebro humano que las ha creado
y reproduce, estd por otro.

En fin, de que hay constantes y tendencias en miisica, las hay;
en ese sentido, la investigacién de tal materia en cuanto a la misi-
ca mexicana se refiere, sigue siendo un campo relativamente inex-
plorado. El tiempo invertido en la elaboracién de este documento
apunta hacia el relleno de las lagunas existentes; dicho tiempo,
ademds, quiere ser como su homélogo aludido en seguida: *'La md-
sica es un tipo especial de tiempo y la creacién de tiempo musical
es una ocupacién universal del hombre” (Wachsmann, 1971: 384).

ABSTRACT

The diversity of classifications, concepts, and appraisals that exist con-
cerning Music has encouraged the elaboration of models that allow for
the study and understanding of the musical phenomenom practiced by
the different cultures. This model aims to explain the criteria exployed
in the general conceptualization of music (its systematisation and classi-
fication), and to identify the universal ones in this subject.

Owing to the complexity of the musical phenomena in the world,
and to the mental processes that these phonomena involve, it is neces-
sary that such a model establishes with great precisién its bounds and
relationships with others, as do linguistic models, form example.

One of the basic principals in the development of this model is that
Music is a entity that laks definable universal referent, and that therefo-
re is a cultural product. The article focuses on this concept as it relates
to two dimensions: 1§ the place in which different cultures conceptually
place Music or part of it {instruments, for example], and 2} the divisions
different social sectors form of the field of Music (groups of, as well as
parts of songs). More than 14 situations and 11 cases from different
parts in the world are discussed.
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