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RESUMEN

En tanto que Claude Lévi-Strauss ha construido las Mitologicas sobre el modelo de
la “musica”, y que los compositores de musica serial o concreta han hecho referencia
al estructuralismo, se produjo un gran malentendido entre la antropologia estructural
y la musica contemporanea en los anos setenta. El articulo expone las razones de este
malentendido proponiendo una hipétesis historica sobre la constitucién del estructuralismo
en los campos de la musicologia y de las ciencias humanas en Francia. En primer lugar,
describe los momentos de formacién de este paradigma en ambos campos, subrayando
sus aspectos colectivos e institucionales, como sus cuestionamientos internos e itinerarios
individuales. En efecto, en el momento en que Lévi Strauss cuestiona el estructuralismo
computacional de sus primeros trabajos, recurriendo a su propia cultura musical, cri-
tica la musica contemporanea por su voluntarismo colectivista. En segundo lugar, el
articulo propone una lectura de los textos de Lévi-Strauss dedicados a la musica, con
el proposito de aclarar las reacciones de los musicos y musicélogos que los han discuti-
do: son entonces extraidos de las practicas de pensamiento y de escucha que, formadas
en otros campos intelectuales o culturales a los de los musicos contemporaneos, no se
pueden encontrar. Sin embargo, esta prueba de fracaso desemboca en una hipétesis con
respecto a las practicas musicales que han hecho posible el estructuralismo, sobre todo
a partir del modelo sindptico de la partitura como visibilizacién de claras diferencias.
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Lévi-Strauss y “la misica”. Disonancias en el estructuralismo (R. Zapata, trad.)

Lévi-Strauss and "Music”. Dissonances in Structuralism

ABSTRACT

Although Claude Lévi-Strauss has constructed his Mythologiques on the model of
“la musique”, and even if composers in serial or concrete music have made references
to structuralism, a great misunderstanding occured in the 1970's between structural
anthropology and contemporary music. This article explains how and why this misunders-
tanding took place, through a historical hypothesis on the constitution of structuralism
in the fields of musicology and human sciences in France. It traces first the moments of
formation of this paradigm in these two domains, stressing its collective and institutional
aspects, as well as its inner criticisms and individual itineraries; indeed, it is when Lévi-
Strauss casts a doubt on the computational structuralism of his first work and uses his
own musical culture that he criticizes contemporary music for its collectivist voluntarism.
The article then proposes a reading of the texts that Lévi-Strauss dedicated to music, so
as to cast a light on the reactions of musicians and musicologists who discussed them;
it tries to show practices of thinking and practices of listening which, being formed in
other intellectual or cultural fields than that of contemporary musicians, cannot produce
an encounter. This failure once noted and partially explained, the article proposes an
hypothesis on musical practices that have made structuralism possible, particularly
on the synoptic model of the musical score as putting into visibility the differences that are
affectively perceived.

Keywords: Claude Lévi-Strauss; Structuralism; Musical Scor; Musical Culture; Practice
of Listening; Double Articulation.
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Sin duda alguna, es con Wagner que la musica ha tomado consciencia de una
evolucién que la hacia asumir las estructuras del mito. Ademas, a partir de este
momento, el arte del desarrollo domina y se sofoca, en espera de la renovacién de las
formas de composicién que aparecera con Debussy. Toma de consciencia donde se
puede ver el principio, si no la causa misma de otra etapa, en la que a la musica solo
le quedara como eleccidén evacuar, a su vez, las estructuras miticas, en lo sucesivo dis-
ponibles para que, bajo la forma de un discurso sobre él mismo, el mito acceda por fin
alaconsciencia de si. Asipues, existiria unarelacién de correlaciéon y oposiciéon entre mi
empresa de recuperacion de los mitos y la de la musica contemporanea que, desde
la revolucién serial, estaria, por el contrario, definitivamente separada de estos,
por una busqueda de la expresion que conduce al detrimento de la significacién
y por un sesgo radical de asimetria. (Lévi Strauss, 1971, p. 584)

En las Mitoldgicas (1968), tetralogia inspirada en Wagner y dedicada “a la
musica”, Claude Lévi-Strauss saluda el encuentro del estructuralismo por
la musica como consciencia de si del pensamiento mitico. En el mismo
momento, musicos y musicologos (Pierre Boulez, Luciano Berio, Karlheinz
Stockhausen, Boris de Schloezer) promueven una estética musical estructura-
lista despidiendo, con un gesto modernista, el pasado mitico. No obstante, casi
no hay nada en comun entre estas reivindicaciones estructuralistas en los
anos sesenta. Esta no-coincidencia ha producido un gran malentendido en-
tre Lévi-Strauss y la musica contemporanea, cuyas consecuencias todavia
se hacen sentir en la actualidad, a la vez en los discursos de los musicélogos
y en los de los antropdlogos.

Nos proponemos mostrar, por medio de un analisis histérico, que este
malentendido se explica por un desfase temporal y estético. Lévi-Strauss
se apoya en los anos sesenta en una experiencia de melémano forjada en
los anos treinta, para superar, de una parte, el modelo matematico y pictérico
de andlisis estructural de los afios cincuenta vy, de la otra, anclar la mitologia en
una naturalidad y afectividad potencialmente universales. Mientras que el
estructuralismo musical apunta a generar de manera colectiva y extremada-
mente voluntarista reglas y obras, en el periodo de abundancia artistica de los
anos cincuenta, por reaccién a una época de gusto, la de entreguerras, que
es precisamente aquella en el transcurso de la cual Lévi-Strauss ha forjado sus
categorias estéticas. Asi pues, no se trata aqui de tomar los andlisis de Lévi-
Strauss al pie de la letra, como si estos debieran decir lo que es y lo que debe ser
la musica: el antropdlogo que aparece en la actualidad con mucha frecuencia
como un experto general que puede clasificar lo que tiene sentido y lo que
no lo tiene, ni de darle la razoén a las criticas formuladas por los musicos acusando
a Levi-Strauss de reaccionario, lo que seria tomar partido en el campo musical
mismo, estructurado por la polaridad de la reaccién y el progreso. Se trata mas
bien de los diferentes usos del estructuralismo en un conjunto instituido de
practicas letradas y de escucha que se han formado en momentos diferentes
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del tiempo histérico. Asi, buscamos contribuir a una historia de las ciencias
humanas que sea la ocasion de una reflexioén para estas ciencias, tomando una
distancia histérica en relacién con las grandes declaraciones de consciencia de
si del estructuralismo, con el fin de analizar los desfaces y disonancias en
lareivindicacién de este programa, y comprender, a la vez, su herencia histérica
y los problemas epistemoldgicos.

Los historiadores del estructuralismo (Dosse, 1992; Milner, 2002) omiten
generalmente a los musicos y musicélogos en sus trabajos, y parten con mucha
frecuencia de la lingiiistica o la antropologia, incluso de las matematicas,
para irradiar a otros campos. En rigor, esta omisién podria explicarse por la
aparente ausencia del vinculo entre las producciones musicales y las de las cien-
cias humanas, como de los espacios en los cuales se manifiestan; no obstante, si
no hubiera habido algunos vivos intercambios por llamar la atenciéon general, so-
bre todo, las respuestas de Umberto Eco y Henri Pousseur a Lévi-Strauss. De este
modo, esta tiende a ocultar el hecho de que el estructuralismo no era solo un pro-
grama erudito y textualista, sino también un conjunto de producciones artisticasy
practicas de escucha. Para comprender que el estructuralismo constituye la escena
sobrela cual se cruzan Lévi-Strauss y los muiisicos en los afos sesenta, sera necesario
entonces recordar lo que podia significar este programa para cada uno de
los actores. Antes que un estructuralismo unificado que seria el destino comin
de ambos grupos de actores y que se resumiria en un vago proyecto formalista, la
historia de cada uno de los grupos de actores revela lo que se puede
llamar momentos estructuralistas, que redefinen el sentido de las nociones
de estructura y forma, en funcién de los problemas tedricos y practicos encon-
trados durante el trabajo de investigacién. Al recobrar el equivoco sobre el
sentido del programa estructuralista alrededor del cual se produjo el no-
encuentro entre la antropologia estructural y la musica contemporanea, se
podran leer los textos de Lévi- Strauss explicitamente dedicados a la musica
y las respuestas que le dieron los musicos.

Momentos estructuralistas en misica y antropologia. La fabrica colectiva de un estructuralismo
musical alrededor de 1950

En los anos de la posguerra, la escena musical francesa es progresivamen-
te dominada por debates, con frecuencia polémicos, que implican a muchos
compositores todavia poco conocidos o desconocidos (los mayores han nacido
algunos anos antes de la Primera Guerra Mundial), cuyo trabajo se construye por
medio de rupturas con las obras de la primera mitad del siglo: Olivier Messiaeny
su estética que vincula sistematicamente técnicas originales de composicion
y auto-exégesis religiosa y poética; Pierre Schaeffer que promueve, sobre
las ondas y en otras partes, una “musica concreta” con base en arreglos de sonidos
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captados con el micréfono o producidos por medio de la experimentacién de
tecnologias de estudio radiofénico; y Pierre Boulez, que inventa un nuevo
dodecafonismo para socavar los fundamentos expresivos de la musica tonal y
modal. Alradicalizar el “método de composicién con doce sonidos que solo tienen
relacién entre si”, que era la doctrina de Schoenberg en los anos veinte y treinta,
Pierre Boulez, Luigi Nono, Karlheinz Stockhausen y pronto muchos otros (se
hablara mas delante de la “generaciéon de 1925", por la fecha de nacimiento
de una buena parte de estos) mantienen del organicismo de la Escuela de Viena
laidea de deducir la totalidad del material desplegado en una obra a partir de un
germen. El juego de las transformaciones contrapuntisticas de una serie ordena-
da de muchas notas permite generar vastos conjuntos de series emparentadas
por transposicion, caida, retrogradacion y retrogradacién invertida. E1 dominio
de esta combinatoria pasa por la confeccién de cuadros que presentan familias de
series, de matrices que permiten combinar dos series y operaciones de céalculo
que definen las relaciones entre elementos. L.a acentuaciéon de los compositores
seriales sobre la formalizacién de los elementos constitutivos de una obra y
de su relaciéon aparece en los titulos de las obras: del anonimato paraddjico de
un género sobrexpuesto (Primera sonata para piano, 1946; Segunda sonata,
1946-1948), Boulez llega asi pronto al primer libro de Estructuras (para dos
pianos, 1951-1952), cuyas notas y encadenamiento proceden esencialmente
de la declinacién, a través de cada uno de los parametros manipulados por la
notacién musical occidental moderna —altura, intensidad, duracién, ataque
y timbre—, de una misma serie inicial de doce notas, la misma que Messiaen
habia utilizado en su obra experimental Modo de valores e intensidades (1949),
cuyo estatuto de obra de referencia del “serialismo integral” estaba asi
ratificado. Durante los anos que dura la practica de este serialismo radical, los
compositores implicados estan comprometidos en una carrera hacia la formali-
zacién y matematizacién de sus técnicas de escritura, lo que también significa
una nueva importancia, dada a la preparacién del material de la composicién.

Los objetos musicales asi producidos son literalmente inauditos, acelerando
la separacién entre el mundo de lo que va a devenir la muisica contemporanea y
el resto del continente musical tonal, en el sentido méas amplio, perpetuado por
los conciertos, los discos, la radio, las composiciones para peliculas, como por un
cierto nimero de compositores contemporaneos reticentes al trabajo de la tabula
rasa. No obstante, el efecto de las nuevas obras seriales solo funciona porque
inventa una manera hasta entonces impensable de hacer sonar los instrumentos
mas usuales, los mas cargados de historia: el laboratorio de Boulez, Goeyvaerts o
Stockhausen, alrededor de 1950, es el piano (sin hablar de su alteraciéon mate-
rial por Cage, introducido en Paris por Boulez), la conquista de Nono y Boulez a
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comienzos de los afnos cincuenta es la gran orquesta con voz solista y/o coro'.
Asimismo, los lugares de difusién de la musica serial estan cerca de los espacios
y practicas tradicionales de la muisica moderna: salén de mecenas (Suzanne
Tézenas para Pierre Boulez), concierto publico eventualmente radiodifundido,
festival y asociacién de conciertos. Por el contrario, las condiciones del origen
de estas obras difieren de manera significativa: la produccién del pensamiento
musical o del utillaje composicional da lugar a una mutualizacion sistematica y
critica a través de las revistas (en Francia Contrepoints y Polyphonie, luego La
revue Musicale) y puntos de encuentro internacionales, principalmente la clase de
Messiaen en el Conservatorio de Paris (donde llegan a la vez estudiantes
de conservatorio y oyentes libres, franceses y extranjeros) y los cursos de verano de
Darmstadt. Estos lugares y érganos precipitan la generalizacion del serialismo
como nocién de referencia de la estética musical de vanguardia.

Darmstadt simboliza en muchos aspectos esta emulacién. Los Ferienkurse
fiir Neue Musik (cursos de verano dedicados a la nueva musica) son fundados
alli en 1946 por un critico musical hessiano, con la ayuda de la administracion
estadounidense, con el objetivo de formar en la musica a la mas avanzada gene-
racién de musicos nacidos bajo el Tercer Reich. La juventud y el cosmopolitismo
de los participantes en los cursos de verano de la edad de oro de Darmstadt
(1948-1963), algunas veces subrayados por los historiadores de este momento, son
el resultado de una politica voluntarista de los organizadores (Donin, 2005).
Ademas, de la unidad de tiempo y espacio de esta reunién de personalidades
dispersas se desprende el caracter colectivo de la elaboracién tedrica que se
realiz6 alli. Esta elaboracién colectiva procede por la unién de las experiencias,
cada compositor aporta sus partituras e ideas mas recientes. Distincién sobre la
base de la innovacién, los compositores mas renombrados y sobresalientes son
los que avanzan mas rapido en la elaboracién de un nuevo lenguaje musical
susceptible de incluir o hacer caducos a todos los otros. Acceso colectivo a la
informacién, muchas obras nuevas se ejecutan durante el festival, las partituras
se pueden consultar en el Internationales Musikinstitut Darmstadt. Repercusion
de los resultados, los participantes en los cursos de verano son a menudo infor-
madores privilegiados para sus compatriotas y colegas.

Las referencias cientificas del serialismo y el trabajo experimental de la miisica concreta

No es un azar si esta organizacién evoca el funcionamiento colectivo del trabajo
cientifico: muchas ciencias, experimentales o no, les proveen a los compositores
lo esencial de sus referencias lexicales y conceptuales no artisticas (fisica,
! Los ensayos de utilizacién por estos compositores de las tecnologias modernas de grabacién y manipulacién
del sonido, abiertas a nuevas practicas musicales por Pierre Schaeffer en los estudios de la radiodifusién
francesa, seran considerados de una y otra parte (en el campo “serialista” y en el de la “musica concreta”)
como fracasos o semi-fracasos.
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matematica, acustica, psicoacustica y teoria de la informacién). Un ejemplo
caracteristico de esto se produjo, en la teoria como en la practica seriales, por
la descomposicién del sonido en “parametros”. Como lo ha resaltado Morag J.
Grant (2001), el término “parametro” en si mismo procede de los debates mate-
maticos y acusticos. Es probablemente aplicado a la musica bajo la influencia de
Werner Meyer-Eppler, fisico y fonetista, pionero de la teoria de la informacién en
Alemania, cuyo papel es esencial en la fundacién del estudio de musica elec-
trénica de la radio de Colonia, como en la iniciacién de Stockhausen en estas
nuevas teorias y tecnologias?2. La idea de definir desde el comienzo de la com-
posicion, en medio de la serie, relaciones formalizables entre las evoluciones
de los diferentes parametros, constituye uno de los asuntos esenciales de los
debates alrededor de 1950, que permite el paso de un serialismo, por asi decirlo,
hiperexpresionista, que usa de una combinatoria local (Sonatina para flauta y
piano de Boulez), al serialismo integral (Polifonia X de Boulez y Klavierstiicke I-IV
de Stockhausen) y que tienden a una manipulacién funcional de las relaciones
entre parametros. No obstante, la dimensién estrictamente experimental de
la musica serial es minimizada por sus promotores: si Polifonia X o Estructura Ia
han sido descritas con frecuencia por Boulez como tentativas que tienden
ala automatizacion de la composicion, esto también les ha conferido un estatuto
particular con respecto a otras obras de la época, ni la partitura ni la graba-
cién de Polifonia X han sido publicadas y las ejecuciones del Segundo libro de
Estructuras (1956-1961) se han privilegiado con respecto a las del Primero.

La musica concreta, otro paradigma de la investigacién musical a comienzos
de los cincuenta, ha sido en si misma mucho més deliberadamente experimental.
Lo fue tanto mas constitutivamente cuanto que emanaba de una ruptura con el
mismo circuito tradicional de produccién y difusién de las obras musicales, que
incitaba a los musicos de la esfera de influencia de la musica serial a producir
obras acabadas por instrumentariums institucionalizados. Pierre Schaeffer
(1967) resume asila razén de ser de su grupo de investigaciones sobre la musica
concreta en el seno de la radiodifusién francesa, cerca de veinte afios después
de su fundacién:

Elaporte esencial (de la musica concreta) es tan importante como, de una parte,

la invencioén de la técnica y, de la otra, el repertorio de las obras. Aparece aqui y

alla a través de una y otra, sugiere una manera innovadora de abordar el fenémeno

musical, tanto en la teoria como en la practica. Rompe con las ideas recibidas, junta

el hacer y el escuchar, equilibra lo abstracto por lo concreto, asocia la disciplina al

2 M. J. Grant (2001) insiste ademas en la importancia del pensamiento paramétrico para la producciéon de

configuraciones sonoras inauditas: “[l]a practica serial de tratar los objetos musicales como divisibles (...) en

el tono de los parametros, ritmo, duracién, timbre (...) no necesita ser castigada solo por la abstraccién; es

precisamente en el trabajo a través de estas contradicciones aparentes que la musica serial encuentra su

caracter. La propia previsibilidad del trabajo paramétrico es de enorme importancia, tanto estética como
auditivamente, para nuestra comprension de la musica serial” (p. 62).
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trabajo artistico de creacion, sin duda todavia mal percibida, de un nuevo modo de
conocimiento. (p. 8)

Las referencias tedricas de este ultimo, como fueron expuestas en el
Traité des objets musicaux en 1966 (Schaeffer, 1966), difieren considerablemente de
las de los musicos seriales: mientras que estos ultimos toman sus conceptos
de referencia de las ciencias “duras” abiertas a la matematizacién y la compu-
tacion, Schaeffer se apoya en una lectura de Husserl para desarrollar la nociény
la practica de la “escucha reducida”® y solo considera los elementos de actustica,
tratamiento del signo, etc., en tanto que se ponen en juego en el dominio técnico
y musical de las tecnologias del estudio radiofénico. La oposiciéon entre musica
serial y concreta, acentuada por la rapida constitucién de dos partidos en
campos enemigos, sera estructurante para este periodo, a través de diferentes
formulaciones: segiin Boulez, construccién rigurosa contra bricolaje aventurado
y, segun Schaeffer, trabajo abstracto contra concreto y, méas tarde, escritura
contra composicién sobre soporte, teoria orientada en el eje de la poética con-
tra investigaciones empiricas sobre la escucha y pensamiento numeérico contra
pensamiento analdgico.

éla escucha sin sujeto? Una teoria subyacente del estructuralismo musical

La oposicién contrastada entre muisica serial y concreta, en los manifiestos teé-
ricos, ha tendido a borrar la referencia comun a un modelo de escucha liberando
al objeto sonoro de sus condiciones de emisién y sacando a la luz su estructura
interna. Ahora bien, es precisamente por este punto de entrada que se abria el
principal tratado de musica de los anos de posguerra: Introduction a J. S. Bach.
Essai d’esthétique musicale (1979)*. Vale la pena detenerse en esta obra, puesto
que ha contribuido de manera decisiva, antes de las primeras teorizaciones de los
compositores seriales, a la emergencia de un pensamiento estructuralista de la
musica centrado en aspectos formales de la obra y técnicas de composicion.

3 Enla misma época, otro musico instrumentaliza la fenomenologia, esta vez como la ocasién de una especulacién
sobre la supremacia tonal, tal como culmina en Stravinsky, y sobre la imposibilidad estética de una musica
atonal: se trata del director de orquesta Ernest Ansermet, vinculado con las vanguardias de los afios 1910y 1920,
fundador de la orquesta de la Suiza de lengua francesa y autor, en 1961, de una suma sobre Les fondements de Ia
musique dans la conscience humaine (Ansermet, 1989), en marcha desde 1943 y en discusion desde comienzos de
los afos cincuenta. Véase, por ejemplo, el vivo intercambio referido por Boulez en mayo de 1951: “[m]e he peleado
ayer y hoy con Ansermet. Quien tiene necesidad de toda la fenomenologia, por lo demas, procede al revés,
pues parte de la esencia de un intervalo privilegiado de quinta para llegar a la existencia de los intervalos en
general, para cubrir su posicién reaccionaria contra la musica contemporanea” (Boulez-Cage, 1990, p. 145).
Encontramos aqui, en el campo musical, la oposicién entre fenomenologia y ciencias humanas, que estructura el
de las ciencias humanas en los anos sesenta.

4 Se ha subrayado a menudo, y Schloezer lo explica en su Prefacio, que, con el pretexto de tratar de la obra
de Bach, la Introduction expone una teoria general de la musica en la cual la obra de Bach solo es el corpus de
referencia. Sobre Schloezer, véase Collectif (1981). Véase las relaciones entre Schloezer y Schaefner, en el
articulo de Olivier Roueff (2006).
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Leer desde este angulo la Introduction de Schloezer permite precisar algunas
opciones tomadas o consideradas por los compositores, pero no necesariamente
sistematizadas por estos, dada su inversién en la teorizaciéon de sus propias
técnicas composicionales.

Desde las primeras paginas que denuncian la escucha musical inconsistente
de la mayoria de los oyentes®, Schloezer exige del aficionado a la musica una
ética de acceso cognitivo a la musica:

La popularidad del arte sonoro y su inmensa difusion estan fundados finalmente
en un desconocimiento de su verdadera naturaleza y el amor que le damos tiende a
un grave malentendido. Disipado este malentendido, la musica aparece como la mas
austera de todas las artes, lo que les impone a sus fervientes un esfuerzo particu-
larmente duro y una actividad sostenida. (Schloezer, 1979, p. 19)

Introduce en esta ocasion la oposicién entre dos términos que se volveran
conceptos centrales del libro: “antes de ‘vivir' la miisica y para ‘vivirla’, es preciso
‘comprenderla’ (Schloezer, 1979, p. 20). El autor entiende por “comprender”
un esfuerzo de atenciéon en “tal sistema de sonidos” por si mismo, “sin ningin
retorno de lo que pasa en mi y sin ninguna complacencia por mis actitudes
mentales” (Schloezer, 1979, p. 33). Se trata de captar la unidad de una “serie
sonora” (en los anos cuarenta, durante los cuales se escribio el libro, esta palabra
todavia no tiene la significacién técnica especifica que sera pronto la suya), con
el fin de comprenderla (Schloezer recurre a “la acepcioén estricta, etimoldgica,
de la palabra) como “un sistema complejo de relaciones que se interpenetran
mutuamente” (Schloezer, 1979, p. 34). Lo que asi se escucha es una estructura
a la que nos entregamos: el autor habla de “éxtasis [...] equilibrado”, condiciéon
del verdadero placer estético, “solo nos conmovemos ‘musicalmente’ por algo
que se ha reconstruido y en lo cual hemos colaborado” (Schloezer, 1979, p. 45).

Schloezer despide la descomposicién de la musica en “elementos” en las
teorias musicales tradicionales, en provecho de una distincién entre las dimen-
siones paramétricas inherentes a la naturaleza fisica de los sonidos y vistas
parciales sobre el organismo musical:

en el campo de la musica no tratamos con tres 6rdenes de relaciones
sonoras, ritmicas, armoénicas y melddicas, sino con sistemas de relaciones de in-
tensidad, duracion, altura y calidad o timbre (condicionadas por la constitucién misma
de los sonidos), que se nos presentan bajo tres aspectos diferentes: ritmica, arménica y
melddica, segun el punto de vista en el cual nos ubiquemos. (Schloezer, 1979, p. 153)

Entre estos dos polos, uno paramétrico a priori y el otro aspectual, la
estructura musical se puede describir como el encaje de sistemas “compuestos”

5 “(Convencido de que (le presta a la musica) toda su atencién y se deleita con esto, el oyente generalmente se
contenta con escuchar o mas bien abandonarse a una vaga euforia” (Schloezer, 1979, p. 17).
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y “organicos”, opuestos a los sistemas “aditivos”. La categoria de conjunto “adi-
tivo” o “mecédnico” se define como una yuxtaposicién de objetos heteréclitos
que implican una nocién “débil” de forma musical. La categoria de conjunto
“compuesto” designa un sistema regido por una ley explicita o explicitable (por
ejemplo, una escala coherente de alturas), 1o que la eleva por encima de la simple
coleccion aditiva®. Pero estos sistemas solo pueden cumplir su papel si estan
“estrechamente integrados a otros sistemas”, coherentes, pero no formulables:

Una forma musical, lo mismo que una forma poética o plastica, es singular e
individual. Es la forma precisamente de esta materia y solo existe con relacion a
esta. Al igual que esta materia musical, poética o plastica, es siempre y solo la mate-
ria precisamente de esta forma. Convenimos en llamar ‘orgénicos’ a los sistemas de
este tipo. (Schloezer, 1979, p. 98)

En este punto, la notacién musical moderna esti fundada en derecho: irre-
ductible a férmulas, es el lugar de la inmanencia de la obra: “una melodia, una
frase musical, solo se puede simbolizar y figurar, es en esta simbolizacién que
sirven los signos que utiliza la notacién musical” (Schloezer, 1979, p. 99). Asi
pues, los fendbmenos musicales deben encontrar su razén en el interior de este
espacio y no en una exterioridad como lo es su génesis historica o psicoldgica.
Si la obra se desenvuelve en el tiempo, su estructura escapa de este:

en la perspectiva en la que me ubico, la de la estructura, las partes y los miem-
bros son el producto del todo, la multiplicidad y la diversidad son engendrados por
la unidad (no en el tiempo, lo repito, sino logicamente). (Schloezer, 1979, p. 115)

Este encarnizamiento en aislar la estructura de su origen se puede explicar
por la voluntad de salir de la estética musical de la anécdota biografica, con
la cual la prensa musical habia abrevado a sus lectores desde el siglo XIX,
proveyendo una masa heterogénea de elementos entre los cuales se considera-
ba encontrar la causalidad de la cualidad musical de las obras. Al internalizar
esta causalidad en la estructura, Schloezer no disuelve pura y simplemente el
problema de la biografia, ni la importancia de las circunstancias de la composi-
cién. Por el contrario, desarrolla incluso tesis sobre el efecto de las coacciones
sociohistéricas en la actividad creadora y hace de la personalidad del muisico
el producto de la creacion de sistemas organicos, lo que supone distinguir la
factualidad empirica de la subjetividad individual, abriendo asi el analisis
de la funcién autor (Schloezer, 1979). Las circunstancias de produccioén, y en
particular la estilistica, permanecen esenciales en tanto que determinan lo
que Schloezer denomina la “composicién”, procediendo por cédigos, géneros y

6 “Mientras que la unidad de conjunto mecanico es siempre concreta, puesto que es el resultado de la conjuncién
en un cierto lugar y tiempo de algunos elementos, la unidad del sistema compuesto, al estar preconcebido e
impuesto en el conjunto del afuera, presenta un caracter abstracto, puede entonces expresarse en términos
generales y se puede reducir a una féormula” (Schloezer, 1979, p. 97).
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técnicas definidas. Pero la invencion musical reside en el paso de la composicién
a su integracion en el seno de un sistema orgdanico: la obra aparece como la
concrecién singular que resulta de la coproduccion de un juego de coacciones
técnicas y de un “yo mitico” (teoria que sera retomada con destino a la criti-
ca literaria y debatida con Georges Poulet en los anos cincuenta’, pero que
ha sido elaborada en entreguerras a partir de las reflexiones sobre Stravinsky,
Gogol o Schubert):

Somos conducidos aqui a ampliar la nocién de actividad creadora asig-
nandole una doble funcién: su papel no consiste unicamente en engendrar un
sistema organico sino aun en producir conjuntamente al autor de este sistema, el que
esta inmediatamente presente.

Si la obra musical es psicoléogicamente hablando una historia, una aventura
interna, el sujeto de esta historia, el héroe de esta aventura no es el hombre natural,
cierto Juan Sebastian Bach, cierto Franz Schubert, es un ser que solo tiene exis-
tencia en el plano estético, es un ‘yo’ artificial: lo llamaria mitico y su historia un
mito, lo que no significa que esta historia sea falsa, sino que no hace otra cosa que
interpretar de manera psicolégica un proceso que se realiza en el medio sonoro, que la
aventura, decimos ‘sentimental’, solo es la transcripcién de una aventura ‘técnica’.
En este sentido es ficticia. (Schloezer, 1979, pp. 413-414)%

Procedente de una ética de la cognicién musical (“comprender” la musi-
ca), el estructuralismo Schloezeriano llega a una autonomizacién radical de la
musica, emancipada de un conjunto de determinaciones materiales que la rodean
sin poder dar razén de esto. La doctrina es en este sentido antifenomenolégica:
esta emancipacion se encamina hacia la mayor abstraccién, hasta el punto en
que la notacién musical misma, aungue definitoria en lo que tiene que ver con los
“sistemas organicos”, se distingue de su medio técnico (instrumentos de mu-
sica, tipos de partituras)®. Que esta oposicién sea o no el efecto directo de la
condicién museal de musicas extraeuropeas reducidas a su instrumentarium?,

7 Enparticular, desde los coloquios de Royaumont (a comienzos de los afios cincuenta) y en Cerisy, véase sobre todo
Schloezer (1968). Véase Poulet (1981), para un comentario del “yo mitico”, que Schloezer califica ademéas de
“lugar de paso donde la realidad toma musicalmente cuerpo” (en 1923), incluso de “lugar geométrico” (en 1969).

8 Este analisis llama a una comparacioén con el famoso comienzo del Finale de L’'Homme Nu con respecto al sujeto
del analisis estructural de los mitos: “lugar insustancial ofrecido a un pensamiento anénimo, con el fin de que
se despliegue alli, tome sus distancias frente a si mismo, encuentre y realice sus verdaderas disposiciones
y se organice en relacion con las coacciones inherentes a su naturaleza unica” (Lévi-Strauss, 1951, p. 559).

®  Schloezer (1979) considera esta abstraccién en relacién con el medio instrumental como especifica de la cultura
occidental: “[l}a caracteristica esencial del espacio elaborado por la cultura musical occidental es su
completa independencia con respecto al material sonoro. Tanto teérica como practicamente, nuestro sistema
de campo de accién no estd de ninguna manera condicionado y limitado por nuestros instrumentos, en tanto
que por fuera del mundo de la musica europea todas las culturas musicales siempre han sido sometidas, y
todavia lo son, a los instrumentos de los cuales disponen (p. 232).

10 Véase el comentario de “Origine des instruments de musique de Schaeffner”, por Olivier Roueff (2006)

= 370 Ciencias Sociales y Educacidn, 11 (22) * Julio-Diciembre 2022 » pp. 360-405 » ISSN (en linea): 2590-7344



Lévi-Strauss y “la misica”. Disonancias en el estructuralismo (R. Zapata, trad.)

no se contenta, sin embargo, con disminuir la importancia del medio técnico de
la musica: define la esencia de la musica por su repudio de la instrumentalidad.

No sabriamos ver simplemente en estas tesis un manifiesto estructuralista:
si el léxico (“estructura”, “sistema de relaciones”, “serie sonora”), los campos de
referencia (comparaciones frecuentes con el lenguaje, alusiones matematicas)
o los razonamientos, se pueden denominar estructuralistas, es en primer lugar
porque eran solubles en el estructuralismo, en particular en aquel, igualmente
organicista y vinculado a la nocién de obra, de los musicos seriales!'. Muchas
consideraciones schloezerianas dependen de un estilo de discurso estético propio
de la primera mitad del siglo, que procede por medio de comparaciones pun-
tuales con las otras artes o postulando una distincién de naturaleza entre el
lenguaje del “reportaje” y la palabra poética. Boris de Schloezer ha recibido
su formacién intelectual en otra época (alrededor de 1900) y en otros lugares
(Bélgica y Rusia) como la mayoria de sus lectores de 1947. Diez afios mayor
que un Etienne Souriau, por ejemplo, pertenece a la misma generacién que
los compositores modernos entonces en camino de la integracién definitiva al
gran repertorio, como Bartdk y Stravinsky. Asi pues, su obra se presenta ante
todo como el producto de una meditacién solitaria (durante la guerra) y de mas
de cuarenta anos de practicas reflexivas (critica musical y traducciones) en
cuanto a la vida artistica e intelectual europea. Las referencias a otras obras
se reducen al estricto minimum. La nica doctrina cientifica moderna en discu-
tirse explicitamente es la Gestalttheorie. Por lo demas, no es por azar si Boulez
cita juntos a Paul Guillaume y Lévi-Strauss de manera indiferenciada, unos
quince anos mas tarde en un pasaje famoso de Penser la musique aujourd’hui:
después de haber invocado “al socidlogo Lévi-Strauss” para apoyar la idea de
que “en la musica no existe oposicién entre forma y contenido” (Boulez, 1963, s.p.)
cita, sin dar su fuente, un pasaje de “La structure et la forme. Réflexions sur un
ouvrage de Vladimir Propp” (1960)'?, e inserta en el interior de la frase de Lévi-
Strauss la siguiente nota:

Recordemos claramente que por inscripcion en estructura no se puede entender
una simple ‘adicién’ de estas estructuras locales, pues ‘una forma’, como lo escribié
Paul Guilleaume (sic), ‘es otra cosa o alguna cosa de mas que la suma de sus partes’.
(Boulez, 1963, p. 31)

" En su articulo sobre “La musicologie devant le structuralisme”, aparecido en 1965 en el cuaderno de L'Arc
dedicado a Lévi Strauss, el musicélogo Célestin Deliege saluda la Introduction como “el vinculo mas fuerte
entre la estética tradicional y una nueva, que solo existe todavia en estado posible” (Deliege, 1965, p. 57). La
obra de Schloezer es presentada por Deliege como el mas avanzado de los trabajos “pre-estructuralistas”. E1
articulo concluye con un elogio de lo que considera es el primer estudio verdaderamente estructuralista:
el analisis de la Consagracién de la primavera por Boulez (1963).

“Laformay el contenido son de la misma naturaleza, sometidas al mismo analisis. El contenido toma su realidad
de su estructura y lo que se denomina forma es la ‘inscripcién en estructura’ de las estructuras locales en que
consiste el contenido” (Lévi-Strauss, 1973, p. 158). Esta frase es igualmente citada por Boulez (1995, p. 359).
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De manera menos anecdoética, el impacto del libro sobre la musica serial es
importante. SiSchloezernotrabaja sobre un programadeinvestigaciénenestética, su
método riguroso de simulacién de todos los casos posibles y de la eliminacién
progresiva de las soluciones insatisfactorias fuerza diferentes puertas, por
las necesidades de tal o cual demostracién, hacia musicas posibles, pero nunca
producidas hasta entonces: musica sin tema (Schloezer, 1979), abolicién de la
distincion entre obra musical y fenémeno sonoro natural (Schloezer, 1979), objeto
sonoro “que no entra (n) en ningun género conocido” (Schloezer, 1979, p. 120). La
consideraciéon seria y logica de estos casos de figura se hace posible por
la fuerza de abstraccion de los conceptos por medio de los cuales Schloezer
define la musica. Su trabajo individual de refundacién del vocabulario musical,
abiertamente cartesiano'®, encontrard un eco inmediato en la voluntad de la
tabula rasa, “duda fundamental” y “experiencia (del) vacio” (Berio et al., 2005,
p. 28) reivindicado por la nueva generacién de compositores. Sobre las modali-
dades de esta readaptacion, los musicos de vanguardia, una vez garantizada
la “renovaciéon completa de la técnica” (Berio et al., 2005, p. 298), fracasan
pronto, al mismo tiempo que constatan que la generalizacién del serialismo no
bastaba para producir un lenguaje musical a la vez coherente y repartible que
sustituyera la tonalidad.

Crisis internas alrededor de 1955: hacia nuevos paradigmas

Desde el punto de vista de la coherencia légica, la formula, que consiste en
hacer de todos los pardmetros del sonido las variables interdependientes de una
misma funcion, aparece como la mas econémica y elegante. Pero, por diversas
razones, algunas obras a las que da lugar se muestran insatisfactorias desde el
punto de vista de los compositores. En particular si este tipo de férmula permite
satisfacer la exigencia organicista en la escala de una obra dada, es al precio
de una atrofia del campo de sus declinaciones posibles en otras obras. Mientras
que las criticas de ininteligibilidad dirigidas a los musicos serialistas por di-
ferentes musicos y musicégrafos solo hacen descalificar relaciones sonoras
inesperadas, la autocritica de los musicos serialistas, sostenida y/o prolongada
por otros interlocutores, apunta sobre la mas grande independencia entre co-
herencia poética y resultado sonoro percibido.

¥ Elprefaciojustifica asila deriva del propésito del conjunto con respecto al proyecto inicial (hacer comprender el
arte de Bach en tanto que nos entrega “la esencia misma de la musica, el secreto de su estructura”): “[e|n
efecto, a medida que penetraba mas a fondo en mi tema, los términos que utilizaba me parecian singularmente
faltos de rigor e introducian burdas confusiones. [..] Ademds, después de muchas tentativas infructuosas,
inspirandome audazmente en un ilustre ejemplo, me decidi a cuestionar todo lo que habia aprendido, a
examinar de nuevo las ideas aceptadas hasta aqui de confianza, en sintesis, a ensayar repensar el hecho
musical por mi propia cuenta” (Schoezer, 1979, p. 11-12).
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André Souris (2000) ha dado de esta critica interna una formulacién simpli-
ficada, mostrando con exactitud la idea de descomposicién (luego de sintesis)
del sonido, segtn los cuatro parametros:

La teoria multiserial, tomada al pie de la letra y considerada como suficiente,
depende del pensamiento analitico mas ingenuo. Presupone que la cohesién de un
conjunto resulta de la adicion pura y simple de sus partes. Basando sus trabajos sobre
este dato, muchos compositores seriales han llegado a resultados cadéticos, mons-
truosos, y siempre forzosamente imprevistos. (pp. 207-208)**14

Mas poderosa es la critica que devuelve ciertas referencias cientificas
de los musicos seriales contra sus procedimientos composicionales. Es lo que
hace Nicolas Ruwet a partir de la lingiistica a finales de los anos cincuenta.
En “Contradictions du langage sériel” (1959), el lingiista y el musico (alumno
de Pierre Froidebise y André Souris) llama con una misma voz al aficionado a
la musica serial a reconocer el caracter “simplista en la audicién” de un pro-
yecto composicional “muy complejo en principio” (Ruwet, 1972, p. 23). Segun
Ruwet (1972), “es dificil percibir alli algo distinto a una serie de deflagraciones
sonoras, una sucesion de instantes que se consideran inauditos, pero, que solo
llegan a anularse unos a otros” (p. 24). Al aprobar el uso intensivo de la nocién
de “lenguaje musical” para los musicos seriales, Ruwet (1972) los remite a su
exigencia de cientificidad:

En vez de reprocharle a Boulez y a sus amigos su espiritu de sistema, diria
con gusto que no se han mostrado muy sistematicos, es decir, que no han tenido
una consciencia suficientemente clara de lo que significa el hecho de que la musica
es lenguaje. [...] (Descuidando las) condiciones que determinan la posibilidad de
cualquier lenguaje [...], han fracasado en constituir un lenguaje. (p. 25)

Con referencia a las nociones de lengua y habla en Troubetzkoi, como su
correspondencia con la distincién tiempo reversible/tiempo irreversible, Ruwet
(1972) les reprocha a los musicos seriales “reducir el lenguaje a uno de sus tér-
minos, el habla” (p. 28). En efecto, en vez de crear del devenir musical a partir de
oposiciones estructuradas subyacentes, buscan producir una infinita diferencia-
cién del habla (la obra interpretada) sin apoyo en relaciones estables de identidad
enlalengua. Ruwet retoma y precisa luego el argumento de Souris antes citado: si
la “famosa cuestion de la generalizacion del principio serial en los diferentes com-
ponentes” (p. 30) plantea un problema, es porque “en un sistema musical, como
en uno linglistico o de parentesco, los diferentes subsistemas estan en
relaciones [...] complejas” (p. 30) unos con otros, cada uno dependiendo, ademas,
de logicas internas diferentes. En lugar de esto, el serialismo integral piensa
1 Como consecuencia de que la dignidad estética de las obras seriales acabadas deba residir, ademéas, como

en las formulas coherentes que las sostienen: Souris elogia a Boulez y Stockhausen porque en sus obras han

“descubierto, por fuera de la accién de las series, y por su Unica intuicién creadora, la fuente de la corriente
secreta que les confiere a estas obras su unidad soberana” (Souris, 2000, pp. 207-208).

Ciencias Sociales y Educacién, 11(22) » Julio-Diciembre 2022  pp. 360-405 = ISSN (en lina): 2590-7344 373 =



Nicolas Donin y Frédéric Keck

estas relaciones (en la forma (primitiva) del paralelismo” (p. 30). Por ultimo,
sobre la base de dos comentarios detallados de extractos de los Klavierstiicke
de Stockhausen, Ruwet muestra que las oposiciones distintivas, a las cuales
pretende el serialismo, son inoperantes, que las margenes de seguridad son
insuficientes y, de manera general, la extrema diferenciaciéon del material
permitido por un uso refinado de la notaciéon musical termina por producir “algo
muy indiferenciado que se podria escribir de otro modo” (p. 38).

La otra gran critica “interna” del serialismo, la de Xenakis (1994), se apo-
ya en la misma evidencia de un contraste entre el refinamiento en juego en
la composicién y la grisalla percibida en la audicién. La fuerza de la critica de
Xenakis tiende al hecho de que propone otros modelos cientificos para la
composicion: la combinatoria probabilista debe permitir manejar masas y no
puntos, grupos y no series. Asipues, se controlara directamente un efecto y una
textura, desde la fase pre-composicional. La critica se formula en un vocabulario
especificamente musical y la solucién se introduce por la solicitacion de ciencias
y técnicas exdgenas:

La polifonia lineal se destruye a si misma por su complejidad actual, que impide
a la audicién seguir el enmarafiamiento de las lineas y tiene como efecto macros-
copico una dispersion irracional y fortuita de sonidos sobre toda la extension del
espectro sonoro. Por consiguiente, hay contradiccion entre el sistema polifénico
lineal y el resultado escuchado, que es superficie y masa.

Esta contradiccién inherente a la polifonia desaparecera cuando la independen-
cia de los sonidos sea total. En efecto, [...] lo que contara sera la media estadistica de
los estados aislados de transformacién de los componentes en un instante dado. El
efecto macroscépico podré entonces ser controlado por medio de los movimientos
de los n objetos elegidos por nosotros. De alli resulta la introduccion de la
nocioén de probabilidad que implica, ademas, en este caso preciso, el calculo com-
binatorio. (Xenakis, 1994, pp. 41-42)

Si esta critica un poco maniquea es admisible y debatida en 1956, es porque
ha sido precedida por una demostracién brillante del caracter innovador de sus
métodos de composicién inspirados por la arquitectura y la fisica, desde
el escandalo de la creacion de Metastasis para gran orquesta (1953-1954) en el
festival de Donaueschingen, en 1955. Luego, por una serie ininterrumpida de
nuevas obras y teorias que se condicionan reciprocamente, a lo largo de los anos
1950 a 1970. Asi presentadas, estas dos disputas del serialismo demuestran
el poder en un campo musical abierto entonces a la absorcién de modelos ex-
ternos, de la referencia a la lingiiistica y las matematicas, que rompe asi con el
organicismo a la manera de Schloezer.

Sin embargo, las mutaciones del serialismo, a partir de esta época, indican
pronto el abandono progresivo de este tipo de importacién: en tanto que algunas
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herramientas matematicas son trivializadas por la integracién definitiva en el
taller del compositor (incluso cuando declara haberse emancipado del serialismo
estricto), los musicos se dirigen hacia el tema de la obra abierta, al concebir la
partitura como un mapa para recorrer segun reglas, redefiniendo la funcién del
interprete en la realizacién del texto musical. Y en el plano tedrico, para Berio
se trata pronto, alrededor de 1963, de pensar el instrumento y la connotacién
cultural como matrices del trabajo de composicién. Para Boulez, abordar el campo
de la “estética”, opuesto a la fijacidon en los problemas técnicos artesanales.
Para Stockhausen, desarrollar la nocién de homogeneidad del tiempo musical
subsumiendo la problematica serial de una funcién comtn a los parametros.
Para Pousseur, integrar el sistema tonal y el pensamiento serial en el seno de
un sistema de nivel superior. Estas tentativas de superacién del serialismo,
que proceden por balances y manifiestos?!®, no se resolveran en grandes
opciones colectivas. La siguiente generacién, la de los alumnos de Nono o
Stockhausen, constituira retrospectivamente los anos cincuenta en la edad de
oro del estructuralismo musical. Asi como del compositor Helmut Lachenmann
que, por referencia a este periodo, busca salir, a finales de los anos setenta, de
los antagonismos entre neoserialismo y neosubjetivismo por un “estruc-
turalismo dialéctico” procedente de sus experiencias de “musica concreta
instrumental” (Lachenmann, 2005).

Asi, vemos que el estructuralismo musical posee su dinamica propia y se
constituye de forma ampliamente independiente del estructuralismo lingtistico
y antropoldgico, que es la vertiente mas conocida en la historia de las ciencias
humanas. Ademas, vemos reaparecer los temas (el organicismo, la referencia a
la distincién lengua/habla o al modelo computacional) que aparecen bajo otras
configuraciones en la antropologia estructural. Asi pues, se puede abordar en el
presente esta otra version del estructuralismo: se constatari entonces el mismo
estallido en distintos momentos, pero que no se recortan exactamente, a pesar
de las referencias progresivas de Lévi-Strauss a la musica.

El itinerario estructuralista de Lévi-Strauss y su inscripcion colectiva

Para Claude Lévi-Strauss, el encuentro del “estructuralismo” tiene lugar en 1941
en la New School for Social Research de Nueva York, instituciéon que acogia a los
intelectuales europeos en el exilio (Jeanpierre, 2004), donde sigue los cursos de
Roman Jakobson, fundador del Circulo de lingiiistica de Praga'®16. Mientras
que hacia hasta aqui “estructuralismo sin saberlo”, acumulando datos sobre

% En el mismo ano 1963, Boulez publica Pensar la musica hoy (2009), donde cita el articulo de Lévi-Strauss “La

estructura y la forma” y pronuncia las conferencias “Necesidad de una orientacién estética”.

6 Jakobson ya habia comparado el funcionamiento del lenguaje con el de las formas estéticas, sobre todo la
poesia y la musica (Jakobson, 1971).
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las formas estéticas y la organizacién social de los amerindios, en vez de percibir
su coherencia, Lévi Strauss tiene la “revelacion” de que fenémenos aparente-
mente muy complejos se pueden reducir a un pequeno niumero de desviaciones
diferenciales, del mismo modo que la lingtuiistica reduce unalengua a un sistema de
relaciones entre fonemas!. Asi pues, la importaciéon del método linguistico
en antropologia tiene como finalidad introducir el orden en una disciplina que
hasta aqui habia acumulado datos de manera empirica (sobre todo en el marco
de la antropologia cultural de Boas y Lowie, fundada en la recoleccién de lenguas,
formas estéticas y organizaciones sociales en vias de desaparicion) sin formular
una hipétesis tedrica suficientemente fuerte para aclararlas en su diversidad,
en este sentido, la antropologia estructural se presenta como un estudio de
las “estructuras del espiritu humano” que determinan de modo subyacente las
organizaciones sociales y las representaciones colectivas (Hénaff, 1991; Keck,
2005). Esta es una primera diferencia entre el estructuralismo de Lévi Strauss
y el de la musica contemporanea, en tanto que esta utiliza la nocién de estruc-
tura para romper con la tradicién tonal e inaugurar un nuevo modo de escritura
y produccién de la musica, Lévi Strauss recurre a esta nocién para renovar
una disciplina, la antropologia, cuyo campo se conserva en su extension,
pero unificado tedéricamente en el modelo de la linguiistica. De esta manera, se
explica esta primera critica dirigida por Levi-Strauss a la musica serial:

Por el hecho de que las estructuras y las formas imaginadas por los teéricos
con mucha frecuencia se revelan artificiales y algunas veces erréneas, no se deduce
que no exista ninguna estructura general, que un mejor analisis de la musica, tomando
en consideracion todas sus manifestaciones en el tiempo y el espacio, conseguiria
separar. ({Dénde estaria la linguistica, si la critica de las gramaéticas constituyentes
de una lengua, propuesta por los filélogos en diversas épocas, la habia llevado a creer
que estalengua esta desprovista de gramatica constituida? (Lévi-Strauss, 1964a, p. 32)

Asipues, existe una primera diferencia entre estructuralismo en antropologia
y el modelo organicista del germen que dirige el pensamiento serial en sus comien-
zos: la antropologia estructural no supone que las sociedades que estudia estén
estructuradas en si mismas (en la forma en la cual la sociologia clasica concebia
las organizaciones sociales), sino que construye modelos de relaciones para dar
cuentadelasreglas através de las cuales los individuos perciben su sociedad como
estructuradas para, de esta manera, comparar entre ellas estos sistemas de
relaciones y separar sus invariantes. La distinciéon entre estructura y modelo,

Dice Lévi-Strauss (1976) en el prefacio a Jakobson que: “[a]in bajo el golpe de las dificultades que, por el hecho
de la inexperiencia, habia encontrado tres o cuatro afos antes para anotar correctamente las lenguas del Brasil
central, me prometi adquirir al lado de Jakobson los rudimentos que me faltaban. En realidad, su ensenanza
me aport6 algo distinto y, es necesario subrayarlo, mucho mas: la revelacién de la lingtiistica estructural” (p. 7),
también dice que: “[e]ra en la época una especie de estructuralista ingenuo. Hacia estructuralismo sin
saberlo. Jakobson me ha revelado la existencia de un cuerpo de doctrinas ya constituido en una disciplina: la
lingiistica, que nunca habia practicado. Para mi, esto fue una iluminacién” (Lévi- Strauss y Eribon, 1990, p. 63).
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establecida en el articulo “La nocién de estructura en etnologia”, permite
avanzar que el modelo construido por el etndlogo, aunque artificial, puesto
que relaciona términos de manera abstracta, reine tangencialmente una
realidad, pues expresa la percepcién deformada que tienen los individuos de
la realidad social. Dice Lévi-Strauss (1958) que “[a]Jun cuando los modelos
son tendenciosos o inexactos, la tendencia y el género de errores que encubre
hacen parte integrante de los hechos para estudiar y, tal vez, se cuentan entre los
mas significativos” (p. 335). Asi pues, el caracter artificial de la estructura no
es un motivo para revocarla; por el contrario, obliga a multiplicar alli los niveles
de expresion segun el modelo de una “estructura hojaldrada”, con el fin de ob-
tener el mapa de las posibles permutaciones a las cuales se entrega el espiritu
humano cuando percibe la realidad como estructurada. Una concepcién segun
la cual los diferentes modelos se combinan en la reserva de las estructuras
universales del espiritu humano se opone a la concepcién generativa de la estruc-
tura, que reemplaza estructuras usadas por nuevas, segun el gesto cartesiano
de la tabula rasa que permite plantear un nuevo germen.

En suregreso a los Estados Unidos, en 1947, después de un breve paso por el
CNRS y el Musée de 'Homme —donde colabora con Michel Leiris—, Lévi-Strauss
se beneficia del apoyo de dos investigadores que han efectuado antes que él
la “revolucién estructuralista”: Emile Benveniste y Georges Dumézil. Benveniste ha
tomado la sucesién de Meillet en la catedra de lingiiistica de la Ecole Pratique des
Hautes Etudes y retoma el programa de la lingiiistica estructural de Saussure
en un sentido muy diferente de la versién que se ha desarrollado en Praga y
Nueva York: se dirigir4 pronto hacia la semantica de los nombres propios y de los
pronombres personales, segtin una direcciéon muy alejada del estructuralismo
de Lévi-Strauss (Benveniste, 1974; Milner, 2002)'8. Dumézil también ensefia en la
Ecole Pratique des Hautes Etudes y es elegido, en 1949, en el Collége de France
paraunacatedrade “Civilizaciéon indoeuropea”. Retoma lanocién de estructura para
calificar la “conversion de la mirada” que ha producido, en 1938, el descubri-
miento del caracter tripartita de las mitologias indoeuropeas (preparada y
confirmada por Marcel Granet), que estudiaba hasta aqui en una perspectiva
evolucionista. Este “corte” es el origen del conjunto de sus estudios sobre los
modos de narratividad en las sociedades indoeuropeas, que luego ha tendido
a distinguir del enfoque “estructuralista” (Dumézil, 1987; Milner, 2002)°.

% Milner muestra la especificidad de lo que denomina la“Escuela de Paris” en lingtistica, vinculada a la en-
sefanza de Saussure en 1901-1902, pero también por la herencia de Fustel de Coulanges y de Bréal y, mas
generalmente, del analisis durkheimiano de los hechos sociales. Segun Milner (2002), esta herencia explica
la diferencia entre el estructuralismo mas conservador de Lévi-Strauss y el mas modernista de Benveniste,
que describe como “marxista, apasionado por la poesia y aficionado a la musica contemporanea, estaba
abonado al Domaine musical” (p. 101).

¥ Dumézil (1987) dice haber adoptado la nocién de estructura antes que la de sistema por el consejo del filésofo
Victor Goldschmidt que seguia sus cursos y haberla abandonado muy rapido debido a la moda que acarreaba
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Benveniste y Dumézil le ayudan a Levi-Strauss a entrar en la Ecole Pratique des
Hautes Etudes en 1950 y al College de France en 1959 —después de haber ya
sostenido su candidatura por dos veces en 1950— y Lévi-Strauss acoge a Dumézil
en la Académie Francaise pronunciando su discurso de recepcién en 1979. Asi
pues, sibien tienen itinerarios y enfoques muy diferentes, Benveniste, Dumézil y
Levi-Strauss estan unidos por un marco institucional, prestigioso, pero marginal
en relacién con la universidad?°20. De alli lanzan el programa estructuralista en
ciencias humanas, sometiéndolo a la autoridad de grandes precursores —Meillet,
Granet y Mauss—, antes de que este programa se vuelva una moda cuando es
retomado por la filosofia con Althusser, el psicoandlisis con Lacan o la critica
literaria con Barthes y Genette?!21, renovando profundamente el campo de las
humanidades por métodos tomados de las ciencias de la naturaleza.

Lévi-Strauss aplica el método estructural en su tesis, Las estructuras ele-
mentales del parentesco, sostenida en 1948 y publicada en 1949. El andlisis
de los desvios diferenciales entre grupos de relacion es desplazado del estudio
lingtiistico de los fonemas al de los sistemas de parentesco recopilados por los
etndlogos en las sociedades de Asia, América y Oceania. Lévi-Strauss se-
para dos estructuras principales, estas son, el intercambio restringido y el
generalizado, cuyas combinaciones aclaran la mayoria de los sistemas de pa-
rentesco observados en estas sociedades. Le pide a André Weil, matematico
del grupo Bourbaki, formalizar la estructura del sistema Murngin, que pre-
senta el intercambio generalizado en su forma mas pura, y recurre para esto a
los medios informaticos para extender sus resultados a las estructuras complejas
(Lévi-Strauss, 1949; Lévi-Strauss y Eribon, 1990a). En el marco del Laboratoire
d’Anthropologie Sociale, fundado por Lévi-Strauss en el Collége de France después
de su eleccién, Francoise Héritier estudiara asi los sistemas semicomplejos a
partir de su trabajo de campo en los Samo del Alto Volta y herramientas infor-
maticas de las cuales Lévi-Strauss no disponia en 1949 (Héritier, 1981). Este
trabajo colectivo que retine a antropologos, matematicos, informaticos y filésofos
alrededor de un mismo objeto complejo, constituye un modelo de cientificidad

(se decia algunas veces “estructurista” antes que “estructuralista”). En particular, Dumézil nunca ha hecho
la comparacién entre el campo de la civilizacién europea, al cual se le aplica bastante bien el método estruc-
tural, y otros campos, comparacion que dejaba a Lévi-Strauss, segun una divisién del trabajo, entre filologia
y filosofia (Dumézil, 1987).

Seria preciso agregar a la Ecole Pratique des Hautes Etudes y al Collége de France, el Centre Louis Gernet
fundado por Jean-Pierre Vernant, Pierre Vidal-Naquet y Marcel Detienne, aplicando el método estructural a
la lectura de los textos antiguos.

“En los afos 60 y 70 se hablaba del estructuralismo como un fenémeno global y se daba siempre una lista
de nombres: Lévi-Strauss, Foucault, Lacan, Barthes [...] Esto siempre me irrita, pues esta amalgama no tiene
fundamento. No veo lo que hay de comun entre los nombres que cita. O mas bien lo veo: son falsas aparien-
cias. Siento que pertenezco a otra familia intelectual: la que ha ilustrado Benveniste y Dumézil. Me siento
mas cerca de Jean-Pierre Vernant y de los que trabajan con él. Foucault ha tenido completamente la razén al
rechazar la asimilacién” (Levi-Strauss y Eribon, 1990a, p. 105).
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para la antropologia estructural, retomando en Paris el suefio de una concepcion
informatica de la sociedad elaborada por la escuela de cibernética de Neumanny
Wiener, que Lévi-Strauss habia frecuentado en Nueva York.

Misica y “légica de lo sensible”: un giro en la antropologia estructural

En este momento interviene un giro mayor en el recorrido de Lévi-Strauss,
que abandona el estudio del parentesco para volverse hacia el estudio de
los mitos. Sin duda, este giro se explica por razones institucionales, puesto
que toma la catedra de “Religiones comparadas de los pueblos no-civilizados”, en
1951, ocupada antes por Mauss y Leenhardt, y rebautizada en 1954 “Religiones
comparadas de los pueblos sin escritura” y publica a continuacién de esta ca-
tedra “La estructura de los mitos”, en 1955, en el Journal of American Folklore,
retomado, en 1958, en Antropologia estructural, y que constituye el articulo fun-
dador del andlisis estructural de los mitos, el mas frecuentemente revisitado y
comentado. Pero corresponde también a una crisis personal e intelectual, de
la cual Tristes tréopicos, publicado en 1954 en la coleccion “Terre humaine”, dirigi-
da por Jean Malaurie, es el relato en forma de confesion literaria. Si no podemos
glosar sobre la crisis personal (un segundo divorcio y otro fracaso en el College
de France)??; por el contrario, es necesario detenerse en la crisis intelectual,
pues corresponde a una transformaciéon del programa estructuralista. En Tristes
tropicos, Lévi-Strauss parece renunciar al rigor de la herramienta matemaética y
buscar, por la rememoracién de su experiencia de campo veinte anos después,
un medio de reunir la experiencia sensible a partir de las herramientas formales
que ha encontrado en la lingiiistica?®. La escritura literaria, en la forma muy
particular de la “confesién”, mezcla de relato de viaje y novela filoséfica,
aparece como una experimentacién de la “légica de lo sensible”, insertando
las formas en los contenidos, que estara en el centro de los trabajos sobre los
mitos (Debaene, 2003).

Ahora bien, este giro corresponde a la introduccion de la referencia a la mu-
sica. En la Ultima parte de Tristes trépicos titulada “El regreso”, Lévi-Strauss
analiza una melodia de Chopin que lo obsesiona, mientras vuelve del punto
mas alejado de la Amazonia en condiciones deplorables, y que le intriga porque
no corresponde a la musica de los indigenas con los cuales camina, ni a la musica
haciala cuallo llevan sus gustos presentes, dirigidos ademas hacia Debussy (Lévi-

2 Lévi-Strauss vuelve alli en una entrevista reciente: “Escribi este libro con una especie de rabia e impaciencia.
Experimentaba también cierto remordimiento. Pienso que deberia mejor haber escrito otra cosa. - {Qué?
-Después de haber tratado sobre las estructuras elementales del parentesco, habria debido pasar a las es-
tructuras complejas” (Lévi-Strauss, 2004, p. 2).

“Han sido necesarios veinte afos de olvido para llevarme frente a frente con una vieja experiencia cuya
continuacion, tan larga como la tierra, me habia antafio rechazado el sentido y arrebatado la intimidad” (Lévi-
Strauss, 1955, p. 44).
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Strauss, 1955; Wygant, 1989). La leccién aprendida de este episodio es clara: a
partir de su experiencia musical y de la cultura de su infancia recuerda, casi
a pesar suyo, que el etnélogo puede esperar entrar en la 16gica de lo sensible en el
trabajo con los mitos amerindios. En este sentido, el orden de la inteligibilidad es
inverso del de la experiencia sensible: mientras que el aprendizaje musical
va de Chopin a Debussy, la inteligibilidad va de Debussy a Chopin, el ulti-
mo término en el orden de la cultura musical que permite ascender hacia el
primer término en el orden de lo sensible y asi, tangencialmente, hacia la
experiencia de las “sociedades salvajes”. Las consecuencias de este andlisis se
toman de La estructura de los mitos, donde Lévi-Strauss compara la situacion del
antropologo frente a los mitos amerindios con la de un arquedlogo que descubre
las partituras de la musica occidental y busca su coherencia global, con el fin
de justificar la presentacién de los mitos en un espacio visual repartido sobre dos
ejes, vertical y horizontal, como una partitura (Lévi-Strauss, 1958). Asi pues, el
analisis de la musica parece entonces constituir el lugar de experimentacion
donde puede efectuarse una prueba subjetiva del andlisis estructural, pero
ademads como una configuracién de los resultados de este andlisis.

No obstante, El pensamiento salvaje adopta mas bien el modelo pictérico para
describir el efecto de saber que produce el andlisis estructural sobre el sujeto?:.
Al final del primer capitulo, Lévi-Strauss se dedica a hacer un andlisis del “arte”
como situado “a mitad de camino entre el conocimiento cientifico y el pensamiento
mitico o magico” (Lévi-Strauss, 1962, p. 37). Pero el desarrollo que sigue mues-
tra que entiende aqui por “arte” la pintura y aun esta forma muy especifica
de pintura que es el retrato del Renacimiento, efectuando un “modelo reducido” de
la realidad que hace captar en el instante de la percepcion la totalidad de la
estructura de su objeto. Este andlisis le permite a Lévi-Strauss incluir en el
arte tanto las artes primitivas como las aplicadas, concebidas como relaciones
variables entre la estructura y el acontecimiento. Pero lo lleva a excluir la pintura
no figurativa, con el argumento de que representa no objetos, sino intenciones
(Lévi-Strauss, 1962). Esta focalizacién en la pintura figurativa se explica por el
proyecto general de la obra, que apunta, a medio camino entre las Estructuras
elementales del parentesco y las Mitolégicas?®, a mostrarle a un ptublico mas am-
plio que el de los etndlogos, en el espacio de un libro y con més frecuencia en
forma de esquemas o cuadros, el funcionamiento universal de un pensamiento
salvaje que despliega sus clasificaciones en muchos niveles légicos para integrar
acontecimientos que se producen en su limite (Keck, 2004). Sin embargo, esta
problematica del acontecimiento, situado en el marco de la polémica con Sartre,

2 Sobre la reparticion de estas dos formas estéticas en Lévi-Strauss véase Merquior (1977).

% “El] pensamiento salvaje marca en nuestra tentativa una especie de pausa (porque) necesitdbamos volver a

tomar aliento entre dos esfuerzos. Sin duda, aprovechdbamos para abrazar con la mirada el panorama des-
plegado ante nosotros” (Lévi-Strauss, 1964a, p. 17).
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es abandonada en las Mitolégicas cuando se trata de entrar en la temporalidad
interna del analisis estructural de los mitos. Asi pues, se comprende que la
Obertura de las Mitolégicas comienza por comparar los méritos de la pintura y
la musica como ilustraciones del andlisis estructural, para terminar por elegir la
musica porque compone el sentido con entidades puramente culturales, en tanto
que la pintura retoma sus colores de la naturaleza (Lévi-Strauss, 1964a). Luego de
la condena de la pintura no figurativa viene la de las musicas atonales.

Para comprender el sentido de este paso del modelo pictérico al musical en
Lévi-Strauss, tomando el relevo, en el campo estético, del modelo matematico
utilizado para el andlisis de las estructuras de parentesco, puede ser esclarecedor
tomar como punto de comparacion otra figura de lo que ha sido identificado desde
el punto de vista del gran publico como estructuralismo: Michel Foucault. En
Las palabras y las cosas, arqueologia de las ciencias humanas que se presenta
como una historia estructural del estructuralismo, Foucault recurre al modelo
de la pintura a través del famoso andlisis de las Meninas de Velasquez para
hacer estallar el marco del cuadro clasico sacando a la luz en sus margenes
la figura de un sujeto a la vez representante y representado. El lugar de lo que
Lévi-Strauss llamaba acontecimiento, en el limite del sistema de clasificacion,
es tomado entonces, segun Foucault, por una exterioridad absoluta, lo que
denominard, retomando a Blanchot, “el pensamiento del afuera”, elaborado en
las Palabras y las cosas a través de la experiencia literaria de Roussel.
Ahora bien, Foucault le pide a la muisica, y singularmente a la miisica de Boulez, la
expresion de esta exterioridad que condiciona la creacién de nuevas formas, pues
la musica serial produce nuevas estructuras a partir de una “casilla vacia” que
reactiva de manera proliferante el movimiento. Describiendo en 1982 la atmods-
fera intelectual de los anos sesenta, Foucault dice en un texto titulado “Pierre
Boulez, la pantalla atravesada”:

La musica estaba entonces abandonada por los discursos del exterior. En este
tiempo, la pintura llevaba a hablar [...] Sin duda, lo que era una de las grandes trans-
formaciones del arte del siglo XX permanecia fuera del alcance por esas formas de
reflexion que, alrededor de nosotros, habian establecido sus barrios, donde corriamos
el riesgo de tomar nuestros habitos. (Foucault, 1994, p. 219)

Existen aqui dos encuentros diferentes entre el estructuralismo y la
musica: Foucault ve en la musica una manera de hacer estallar el estructu-
ralismo por medio de un trabajo de creacién de nuevas formas en el limite
de las que ya estaban en vigor, mientras que Lévi-Strauss busca en la mu-
sica una forma de experimentacion del analisis estructural sobre su propia
cultura musical (Zehentreiter, 2003).
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La experiencia musical de las Mitologicas: el redescubrimiento de una cultura

Podemos en el presente entrar en los textos de Lévi-Strauss directamente dedi-
cados a la musica y que fueron los mas leidos y comentados por los musicos: la
Obertura y el Finale de las Mitoldgicas. La paradoja que orientara nuestra lec-
tura es la siguiente: en tanto que Lévi-Strauss parece hablar de la muisica de su
tiempo, de la cual hace numerosas alusiones, para justificar la presentacién del
analisis estructural de los mitos segtin un modelo musical que hace sensible in-
mediatamente el movimiento, explora la cultura musical de su infancia, revelando
asi un condicionamiento estético del andlisis estructural que plantea un
problema en la discusién con los musicos contemporaneos. Tres estratos de
significacidén estan enmaranados aqui: las practicas musicales de Lévi-Strauss
y sus contemporaneos, la cultura musical del antropdlogo que lo separa de
los musicos de vanguardia que comenta y, por ultimo, de los mitos sin edad y
que se sumergen en direccién del inconsciente estructural?.

Las razones y las causas de la afinidad entre el mito y la miisica

La Obertura del primer tomo de las Mitoldgicas, Lo crudo y lo cocido, justifica el
modelo musical utilizado en la escritura del libro, cuyas partes se titulan “canto”,
“variaciones”, “sonata”, “sinfonia”, “fuga”, “cantata”, en tres momentos: lo que
podemos llamar un orden de las razones, las causas y las formas. En un primer
momento, Lévi Strauss da las razones que lo han llevado a adoptar esta presen-
tacién, retomando el modelo de la partitura que habia sido indicado de paso
en el articulo seminal “La estructura de los mitos”. En primer lugar, se trata de
realizar el proyecto, anunciado en el Pensamiento salvaje, de una “logica de lo
sensible”, alcanzando “un plano donde las propiedades légicas se manifestaran
como atributos de las cosas tan directamente como los sabores” (Lévi-Strauss,
1964a, p. 21). Ahora bien, “esta busqueda de una via media entre el ejercicio del
pensamiento légico y la percepcidén estética debia inspirarse muy naturalmente
en el ejemplo de la musica, que la ha practicado desde siempre” (Lévi-Strauss,
1964a, p. 21). Nos podemos preguntar en este estadio por qué la experiencia
musical estaria en condiciones de reconciliar la 1égica y lo sensible, mas que
la quimica o la gastronomia, para retomar los ejemplos que Lévi-Strauss habia
podido dar en sus textos anteriores. La muisica provee un orden de presentaciéon
que permite producir una experiencia sensible en la inmanencia misma de la nota-
cién légica, sin la presentacion de los datos sensibles evocados. En efecto, para que
laexperiencia sensiblellegue alaformulacién de suldgica, es preciso que tenga cierto
ritmo, es decir, que los momentos de tensién y calma que son caracteristicas de
las variaciones cualitativas se puedan comunicar inmediatamente. Ahora bien,

% Clément (1979) muestra las afinidades entre los textos de Lévi-Strauss sobre la musica y la concepcion freu-
diana y kleiniana del inconsciente.
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es lo que llega a hacer la forma musical, haciendo percibir muchos “paquetes de
relacion” al mismo tiempo, y sobre longitudes variables, encadenando entre ellos
grupos de estructuras y no solo estructuras elementales. Estamos aqui en un orden
de las razones, en el sentido en que las formas musicales cumplen una funcién
analoga a la del analisis estructural de los mitos, cuando este debe exhibir de
manera inmanente su logica interna, que se despliega en muchos niveles para
percibirse en la pluralidad de sus ritmos.

No obstante, este orden de las razones parece insuficiente, pues permanece
puramente exterior y podria constituir en este estadio un simple artificio
de presentacién. Es necesario llegar hasta interrogar las “causas profundas de la
afinidad, a primera vista sorprendente, entre la mutsica y los mitos”. El lenguaje
de las causas sobrepasa aqui la simple analogia de las funciones para buscar
una explicacién en ultima instancia de esta analogia, en lo que se podria
comprender como una causa primera. Ahora bien, aqui Lévi-Strauss invoca no
una causa organica o un mecanismo cerebral sino “esta invariante de nuestra his-
toria personal, que ninguna peripecia sacudié [...], a saber, el servicio, realizado
desde la infancia, a los altares del ‘dios Richard Wagner'” (Lévi-Strauss, 1964a
p. 23). Esta nota, eminentemente irénica, es de las que se han prestado a los
mas grandes malentendidos sobre el sentido de la obra de Lévi-Strauss, en la
que abre una ambigiiedad entre la bisqueda de un mecanismo cerebral que
determine todas las producciones intelectuales de la humanidad, lo que Lévi-
Strauss ha llamado en sus primeros textos “el inconsciente estructural”, y la
exploracién de una memoria individual como medio de comunicacién entre
la ciencia moderna y el pensamiento mitico, la bisqueda de su propio incons-
ciente como lugar de entrada en el de todas las sociedades?’. La etnomusicologia
podia interpretar estas declaraciones como la afirmacién de una causa que liga en
cada sociedad su expresién musical y sus relatos miticos, uno de los objetivos de
la etnomusicologia es comprender cémo la musica actiia sobre el espiritu hu-
mano en los contextos sociales mas diversos, en tanto que las “causas” de las
cuales habla Lévi-Strauss sobrepasan ampliamente los limites de una sociedad
particular y no pueden dar lugar a una biisqueda por correlacién de variables,
como lo afirma en una entrevista ulterior sobre la musica?®. Desde este punto
de vista, la relacion de Lévi-Strauss con la etnomusicologia es fundamentalmente

27 Levi-Strauss habia mantenido de manera maliciosa esta ambigiiedad anotando en algunas paginas antes: “si
el objetivo tltimo de la antropologia es contribuir a un mejor conocimiento del pensamiento objetivado y sus
mecanismos, esto finalmente es lo mismo que, en este libro, el pensamiento de los indigenas suramericanos
toma forma bajo la operacién del mio o el mio bajo la operacién de el de ellos” (Lévi-Strauss, 1964a, p. 21).

% “Lo que ma4s le interesa al musicélogo, y esto seria un gran suefio para el etnélogo, es decirse que existe
una correlacién entre la musica de una sociedad y todo el resto [...]. -Usted solo habla de correlaciones.
¢No llegaria a hablar de series causales? -Creo que es siempre necesario desconfiar de las series causales. Todo
lo que se puede encontrar son correlaciones, y si hay causalidades, se sittian en un nivel atin méas
profundo” (Lévi-Strauss, 1987, p. 12).
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ambigua, puesto que parece dar las herramientas para pensar una expansion
del espiritu en las musicas mas diversas a partir de un plano de invariancia®;
mientras que en sus propios trabajos se repliega en su cultura musical de in-
fancia casi sin hacer referencia a las musicas indigenas. La investigaciéon de los
origenes sirve como busqueda sobre las causas: la exploracién de la memoria
individual permite alcanzar el plano de invariancia donde se funda “la afinidad
entre la musica y el mito”, expresion goethiana que remite de manera misteriosa
a una causalidad originaria.

Este es el momento para recordar que las Mitoldgicas constituyen una ex-
periencia intelectual Ginica: redactadas durante una decena de anos haciendo
un trabajo de frecuentacién cotidiano de los relatos de mitos amerindios,
es también una experiencia musical, puesto que Lévi-Strauss escribe
mientras escucha grabaciones de discos o musica radiodifundida®. La investi-
gacién de las “causas profundas” reintroduce la subjetividad del antropélogo en
la objetividad del andlisis estructural: equivale a una “confesién”3! de lo que
ha hecho posible la investigacién sobre los mitos. Asi pues, las entrevistas en
las que Lévi-Strauss expone sus propios gustos musicales parecen prolongar
este homenaje irénico al “dios Richard Wagner”: muestran la formacién de
una cultura en la participacién de los conciertos de los anos veinte, conservada
gracias a la escucha de las grabaciones y, sobre todo, de la radio. En efecto, en
estas entrevistas Lévi-Strauss reconoce que con Schonberg y la mtsica contem-
poranea comienza una nueva experiencia de la musica que no se corresponde
con sus marcos intelectuales. Richard Wagner aparece como el punto culminan-
te de una secuencia que comienza con Bach y se detiene con el Stravinsky de
entreguerras, lo cual constituye el fondo musical sobre el que piensa y trabaja
Lévi-Strauss. El wagnerismo, movimiento que domina el ultimo tercio del siglo
XIX en Francia, podia todavia constituir un estilo de vida o una religién en la
época de la juventud de Lévi-Strauss: mitologia sistematica, teoria del leitmotiv e
ideal de la obra de arte total (Gesamtkunstwerk), constituian la materia
de practicas de escucha y lectura intensivas, diversificadas, abiertas sobre temas

% Enotraentrevista con etnomusicoélogos afirma: “pienso que [...] la etnologia de la musica permite comprender y
querer mejor la musica, es decir, ampliar nuestro horizonte estético que esté delimitado, precisamente, por
la cultura en la cual hemos nacido, por ciertos tipos de musica, formas y estilos, y que por medio de la etnologia
accedemos a otros aspectos del universo musical” (Lévi-Strauss et al., 1973, p. 103).

30 “¢La musica cuenta mucho en su vida? -Enormemente. La escucho todo el tiempo, trabajo en musica. Esto me
puede acarrear la desaprobacién de los melomanos que me acusarian de hacer de la musica un ruido de fondo.
Las cosas son mas complicadas [...], pienso mejor escuchandola. Se establece una relacién contrapuntistica
entre la articulacion del discurso musical y el hilo de mi reflexién. A veces van en compania, otras veces se
separan y después, finalmente, se juntan” (Lévi-Strauss y Eribon, 1990a, p. 246).

81 “Cualquier investigacioén etnografica tiene su principio en ‘confesiones’, escritas o no confesadas” (Lévi-
Strauss, 1962, p. 297).
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intelectuales explicitos y muy valorizados socialmente®. La muisica atonal llega
a separarse sobre este fondo bien definido:

-Hay una parte de Schénberg que se une al pasado como memoria de una forma.
Para mi, cierta nocién de la musica, es algo que ha comenzado con Frescobaldi y
Bach, y que no existia antes. Luego, termina con Stravinsky. Después hay otra cosa.

-Esto compromete la unidad e identidad de la musica erudita occidental. (A
partir de Stravinsky, usted tiene el sentimiento de penetrar en un universo que le
resulta extrano?

-Es como si, de golpe, una parte del suelo se hundiera bajo mis pasos. Falta algo,
de lo cual me doy cuenta retrospectivamente, que es por completo lo esencial: es la
jerarquia interna entre las notas de la gama. Porque naci en cierta época, educado
en cierto medio. (Lévi-Strauss, 1987, p. 10)

De forma paraddjica, esta confesién parece constituir una ruptura con
el programa del estructuralismo. Apoyarse en las afinidades entre el mito y
la musica, como se experimentan de manera interna por el depdsito de una
cultura musical de infancia, éno es renunciar a la idea de la dimensién estric-
tamente auténoma de las estructuras en provecho de una revalorizacién de lo
vivido? Podemos suponer que es la objecién inmediata que podian presentar
los musicos de vanguardia asimilados al estructuralismo y cuyo discurso
se apoyaba en particular en la doctrina de Schloezer. La experiencia musical
que se describe aqui, de familiaridad con la cultura wagneriana y de extraneza
en relacion con la musica atonal, parece entrar en el marco de lo que Schloezer
define con el término magia: “[l]a accién directa e inmediata que ejerce la mu-
sica sobre la sensibilidad es, no obstante, innegable, cada uno de nosotros la
conoce sin duda por la experiencia. La denominaria magica” (Schloezer, 1979,
p. 46). Schloezer hace entrar en la “magia” de la musica caracteristicas (como
la “violencia de los ritmos” o “el esplendor de los juegos de timbres”, para los
mas extremos) que, como “solo existen en sus relaciones con otros componen-
tes” y no “en si mismas”, son nulas y sin valor. Esta magia no muestra la fuerza
evocadora propiamente musical de la obra, sino la fragilidad de la construcciéon
de su estructura:

El hecho de que sea posible experimentar la acciéon de estos elementos, de vi-
virlos sin tener en cuenta sus funciones estructurales, testimonia evidentemente de
cierta deficiencia de la obra. Una obra absolutamente perfecta deberia estar des-
provista de magia, es decir, incapaz de actuar cuando no se comprende. Pues si la
musica es magia, como por lo demas lo es todo arte, lo es en la medida precisamente
en que no es musica, serie sonora organizada. (Schloezer, 1979, pp. 47-48)

%2 Estas condiciones no se cumplen necesariamente para los otros pilares de la cultura musical familiar del

joven Lévi-Strauss, como Offenbach, otra referencia ineludible citada por él en una entrevista (Lévi-Strauss y
Eribon, 1990a), pero ausente de las tentaciones ulteriores de su experiencia de infancia para el antropologo.
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Para Schloezer, que hace de la “comprensién” la condicién de posibilidad de
un verdadero placer musical, la magia se sitila en la superficie de la musica. Y
con respecto a esta posicion clasica del estructuralismo musical, tachando estos
rasgos como efectos superficiales, Lévi-Strauss parece subjetivista cuando habla
de afinidades entre el mito y la musica.

La teoria de Ia dohle articulacion y las criticas de los musicélogos

Si este subjetivismo podria peligrosamente alcanzar la cientificidad de la
empresa de las Mitolégicas, muestra directamente, para quien quiera leer de
cerca Lo crudo y lo cocido, huellas de escucha, esquemas de aprehension de la
musica propios de un oyente singular y situado, que se apoya en una experien-
cia emocional musical para tomar de alli, en un primer momento, un orden de
razones que justifican que los mitos estan presentes como musicas y, luego, un
orden de causas que explican por qué la musica en el siglo XIX ha tomado
la funcién del mito. Ademas, este subjetivismo es rapidamente integrado en
un analisis del orden de las formas que dan razén de las huellas dejadas asi
en deposito en la subjetividad. Si la muisica y el mito tienen afinidades, no es
solo porque son experimentados juntos por un investigador que siente y lee de
manera musical, es también porque constituyen dos formas del lenguaje. La
oposicién de las razones y las causas, del orden objetivo de presentacién y de
los mecanismos subjetivos de la experiencia, se sobrepasa aqui en provecho
de un analisis de la forma como desprendimiento con respecto al dato sensible
y la instauracién de relaciones puramente légicas. Lévi-Strauss hace referencia
aqui a la teoria lingiiistica de la doble articulacién del signo en significante y sig-
nificado, segtin la cual el lenguaje constituye relaciones propiamente linguisticas
entre los signos, tomando su material de manera arbitraria en los sonidos na-
turales: de manera homologa, el mito articula la serie de los acontecimientos
pertinentes en una sociedad con emociones colectivamente organizadas y la
musica articula la serie de los sonidos culturales con la de las emociones in-
dividuales y fisiolégicas. Del desfase entre estas dos series nace el sentido de
la musica o del mito: “el compositor toma o agrega mas o menos de lo que el
oyente prevé” (Lévi-Strauss, 1964a, p. 25), produciendo sentimientos de caida o
plenitud, mientras que el narrador saca o agrega acontecimientos en relacién
con versiones colectivamente difundidas del mito. El andlisis estructural de
los mitos parte asi de un problema en una version particular de un mito para
pasar a otros mitos, segun un método de aumento progresivo en espiral donde
este problema se desplaza o transforma. Asi pues, no hay que buscar cudl es el
autor de un mito, ni comprender la intencién de una muisica o encontrar el origen
de las lenguas: la teoria lingiiistica de la doble articulacién muestra que estas
formas solo se constituyen por un desfase incesantemente recomenzado entre
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lo sensible y la légica, cuyas tentativas de correccién constituyen una experien-
cia sensible de la logica.

Esta teoria de la doble articulaciéon es la que provoca la polémica con la
musica contemporanea®. La dificultad que presenta la musica al andlisis es-
tructural es que no procede exactamente a la manera del lenguaje: en vez de
culturizar sonidos naturales, naturaliza sonidos culturales, insertando soni-
dos musicales producidos por la cultura erudita en la emocién individual. En
este sentido, es un metalenguaje como el mito, que compone sentido con trozos de
sentido ya compuestos, pero presentados de manera fragmentaria. Asi
pues, la doble articulacién esta redoblada, en el caso de la musica, y como reple-
gada sobre si misma. Ahora bien, segtn Lévi-Strauss, la muasica contemporanea
ha perdido este redoblamiento, ya sea que, como la musica concreta, haya querido
componer la musica con sonidos puramente naturales o que, como la serial, haya
renunciado a anclar los sonidos musicales en una naturalidad. El tono se hace en-
tonces francamente polémico: “La muisica concreta, a pesar de embriagarse con
la ilusién de la cual habla, solo se enreda al lado del sentido” (Lévi-Strauss,
1964a, p. 25). Y sila musica serial se distingue mucho de esta condena inapelable
de la musica concreta, puesto que “se sitia, es evidente, en el campo de la
musica, que tal vez incluso habra contribuido a salvar” (Lévi-Strauss, 1964a, p. 31),
no es menos criticada finalmente por su espontaneismo y elitismo:

La escuela serial se sitiia en la antipoda del estructuralismo, ocupando delan-
te de él un lugar comparable al que antafio tuvo el libertinaje filosofico frente a la
religién. No obstante, con la diferencia de que es el pensamiento estructural el que
defiende hoy los colores del materialismo. (Lévi-Strauss, 1964a, p. 35)

Lévi-Strauss le reprocha a la musica contemporanea haber querido compo-
ner el sentido a partir de ilnicamente la naturaleza o solo de la cultura, cedente
asi al impulso utdépico que simplifica las cosas al llevarlas a un principio Ginico:

Cualquiera que sea el abismo de la falta de inteligencia que separa la musica
concreta de la serial, el problema que se plantea es saber si, una atacando la materiay
otra la forma, no ceden a la utopia del siglo, que es construir un sistema de signos
en un solo nivel de articulacién. (Lévi-Strauss, 1964a, p. 32)

Encontramos aqui, en una forma un poco diferente, la declaracién de Ruwet
antes citada, segunla cual el “habla” serial careceria de una “lengua”. Ademas,
Ruwet aventuraba una referencia a la oposicién naturaleza/cultura, dejando
entender que los excesos de la musica serial, tltimo producto de la alta cultura

3 Un observador critico del estructuralismo como Henri Lefebvre ve que la teoria de la doble articulacién pro-

puesta por Lévi-Strauss no tiene nada que ver con la de Martinet que, tomada en serio, dejaria més lugar al
analisis de la musica contemporanea, como no lo hace Lévi-Strauss (Lefebvre, 1966).
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musical occidental, ya no permitian distinguirla de la “pura naturaleza”3*. Estas
equivalencias parciales entre criticos vecinos, que se apoyan en la lingiiistica
con diversos sentidos, son propicias para la confusién terminologica. A comien-
zos de los anos setenta, Jean-Jacques Nattiez, sistematizando, con miras a la
constitucién de una “semiologia musical”, un método de andlisis musical pro-
puesto por Ruwet en 1966 (Ruwet, 1972) —método inspirado en la lingiistica
estructural y el analisis del mito de Edipo en “La estructura de los mitos”"—, fue
llevado a discutir a la vez la referencia a la partitura en Antropologia estructural
y la teoria de la doble articulacién en la Obertura de Lo crudo y lo cocido, con
el fin de clarificar los presupuestos de Lévi-Strauss en su critica de la musica
contemporanea. Nattiez (1973) senala primero que la comparacion entre musica 'y
pintura estd mal fundada y se pregunta:

Coémo afirmar [...] que, al contrario de lo que sucede en la musica (en lo que se
refiere a las notas de la gama que se toman culturalmente en un continuum natural),
los colores de la obra pictorica son los de la naturaleza: son tan culturales como las
escalas musicales. (p. 60)

Esta comparacién es en si misma sesgada porgue solo apunta a calificar la
musica y la pintura como lenguajes. Ahora bien, la referencia a la doble articu-
lacién, que le permite a Lévi-Strauss realizar esta calificacién, no es rigurosa
con respecto a su uso en lingiiistica:

Primero, porque en el lenguaje los fenémenos se identifican sobre la base de
los cambios de significacién que producen en el plano de la primera articulacién.
Segundo, porque constituyen, en relaciéon con él, un sistema econémico. Por tltimo,
porque las unidades de significacion permiten la transmisiéon de mensajes estables
que, a pesar de la expresion ‘mensaje’ empleado por Lévi-Strauss para la musica,
no son de la misma naturaleza. (Nattiez, 1973, p. 61)

Finalmente, Nattiez subraya que este tratamiento ambiguo de la doble ar-
ticulacion sirve, sobre todo, para negarle el derecho a la existencia a algunas
musicas —serial y concreta—, quitandoles cualquier legitimidad lingiiistica.

Al decreto levistrossiano podia responder asi una critica interna de la cohe-
rencia argumentativa. Pero este polémico pasaje de Lo crudo y lo cocido podria
tomarse como una peticién a los musicos seriales —y concretos— y suponia tam-
bién un regreso a los asuntos de las técnicas seriales, en tanto que conjunto de
practicas y teorias entonces en proceso, no de generalizacién o hacer rigido,
sino de comprension retrospectiva, rebasamiento estético e integracion a la
historia de la musica. Sobre esta base, Pousseur le dirige una “respuesta” a
Lévi-Strauss. Estratégicamente, antes de su critica desliza una partida de de-
funcion de la tonalidad, haciendo de los trabajos prospectivos de la vanguardia

3 “Esta musica fracasa en crear un discurso auténomo. Sucede con frecuencia como si recayera en el estadio

indiferenciado de la pura naturaleza, como si renunciara a crear un lenguaje, una historia” (Ruwet, 1972, p. 24).
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el inico horizonte posible de la musica de su tiempo. La critica a Lévi-Strauss,
introducida inmediatamente, es doble: ha creido, sobre la base de una “afir-
macién desconsideradamente excesiva” de Boulez, que los serialistas querian
“construir sistemas arbitrarios, buscando sus leyes en simismos [...], sin relaciones
organicas con la materia sobre la cual trabajan” (Pousseur, 1970, p. 15). Luego,
Pousseur examina en qué medida este peligro ha amenazado a los compositores
atonales, esencialmente a Schénberg, Webern y Boulez. Pousseur juega la car-
ta del buen sentido técnico del musico profesional al oponerle a Lévi-Strauss
sus propios andlisis de la nueva aplicacién de las “propiedades “naturales” de
la materia sonora y musical” (Pousseur, 1970) por Webern y haciéndole ver
al antropodlogo que “el cromatismo no constituye necesariamente y siempre el
campo de los ‘més pequerios intervalos'” (Pousseur, 1970, p. 17)%. Ahora bien,
este musico profesional asimila, sin tener malas intenciones, la coherencia tal
como se define por el estructuralismo musical —que contintia siendo amplia-
mente organicista— y la doble articulacién lingiiistica en tanto que supone
una légica de las oposiciones distintivas entre fenémenos: Webern ha dado “del
propésito de sumaestro (12 sonidos relacionados solamente unos con otros) una
realizacion completamente organica y, mas aun, altamente selectiva” (Pousseur,
1970, p. 16). En otro contrasentido, Pousseur le muestra a Lévi-Strauss que las
distancias intervalicas no son las mismas segun se considere un intervalo
melddica o arménicamente. Para esta distincidén, Pousseur propone su propia
interpretacién de la fuerza emocional de Wagner, interpretacién liberada de
cualquier referencia al mito®¢. Por Gltimo, Pousseur trata de deconstruir la opo-
sicién naturaleza/cultura de Lévi-Strauss (ademas, con referencia a los debates
que lo habian opuesto parcialmente a Ruwet en 1959) gracias a la presentacion
de los instrumentos de musica, a la vez agentes de la seleccién en el dato fisico y
fisiolégico, y material pre-dado por el compositor. Los instrumentos, presentados
como el lugar de la esquematizacion en la interfaz entre naturaleza y cultura,
se encuentran atrapados en un devenir tecnoldgico, sobre todo en los estudios
de musica electrénica como aquel donde Pousseur ha realizado los experimen-
tos, que su libro relata y teoriza después. Cambiando de escala en el enfoque
analitico del sonido, las tecnologias del estudio desplazan la frontera entre lo
fisiolégica y artisticamente audible. Es lo que habia anticipado la miisica serial
al no limitarse mas a la divisién cromatica tradicional del espacio de las altu-

% Pousseur se refiere aqui a la musica electroactstica y a las musicas extraeuropeas.

% “La utilizacién generalizada del cromatismo [...] es pues un fenémeno doble (lo que hace probablemente su
expresividad subjetiva particular y su poder de emocion psicolégica aumentada): melédicamente, estamos
en el continuo, lo extremadamente fluido, en lo inasequible [...], pero, arménicamente, hay presencia casi
simultdnea, en todo caso, extremadamente cercana, de estados contrarios, de climas muy extrafios unos a
otros” (Pousseur, 1970, p. 18).
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ras musicales®. Lo que Pousseur lee como lo que depende de la “naturaleza”,
en Lo crudo y lo cocido, es entonces anexado al campo de la composicién sobre
la base de un analisis histérico de la situacién técnico-artistica contemporanea.
En tanto que las objeciones de Nattiez proponen un objetivismo lingtistico, las
de Pousseur plantean una subjetividad musical determinada, la suya, contra
otra, la de Lévi-Strauss.

Oposiciones antropologicas desplazadas en el campo musical y sus cambios

Si el didlogo no se realiza verdaderamente entre la antropologia estructural
y la musica estructuralista, es porque se efecttia en el interior de la practica
antropoldgica de Lévi-Strauss, entre su cultura musical de infancia y los debates
tedricos en los cuales interviene como antropélogo. Asi pues, los textos de Lévi-
Strauss sobre la musica no son tan pertinentes para la miisica en si misma, como
comprender la relacién singular que se anuda, en él, entre la escucha musical y
el andlisis antropoldgico. Es necesario entonces formular la hipdtesis segun la
cual las oposiciones que construye Levi-Strauss serian primero pertinentes en
el campo antropolégico; de tal modo que las respuestas de los musicos contem-
poraneos permitan medir las dificultades para desplazarlas al campo musical y
muestren, por este hecho, algunos aspectos de las practicas eruditas implicitas
del antropdlogo.

Esta hipdtesis ya se ha planteado por la lectura de los textos del primer
tomo de las Mitolégicas dedicados a la musica, que distribuyen musica concreta
y serial de ambos lados de la doble articulacién naturaleza/cultura. En efecto,
para Levi-Strauss, este procedimiento es familiar, quien puede asi separar de
manera dialéctica dos teorias antropoldgicas opuestas, reservando siempre su
preferencia por la que ha privilegiado el polo cultural sobre el natural, por no
haber percibido el punto donde la cultura se anclaba en la naturalidad. Asi, en
Las estructuras elementales del parentesco (1969), Lévi-Strauss rechaza las explica-
ciones naturalistas de la prohibicion del incesto por el asco o la infecundidad, como
las explicaciones historicistas para el tabu dirigido sobre la sangre menstrual
o la practica del rapto de las mujeres para enraizar la prohibicién del incesto en
la exigencia originaria del intercambio. Asimismo, en El totemismo en la actua-
lidad, critica la explicacién naturalista de Malinowski segun la cual las especies
totémicas son buenas para comer, y la explicacién de Radcliffe-Brown segtiin

37 37 “Silamusica serial se ha propuesto efectivamente hacer consciente (controlar y articular voluntariamente) el
nivel lingliistico elemental, es precisamente porque se referia a un nivel de ‘inconsciencia’ o de infra-consciencia
todavia mas general, lo que los fenomenologos llaman tal vez la percepcion no (...) ‘tematizada’. (...) En efecto,
no puedo decidirme a admitir que el ideal de la sistematizacién sea efectivamente el empobrecimiento del
material. [...] Se trata del arreglo distintivo, lo que solo postula selecciones momentaneas o locales, pero no
excluye, de ninguna manera, la aplicacién de una diversidad ‘material’ tan grande como posible. Este es un
problema de composicién” (Pousseur, 1970, p. 25).

= 390 Ciencias Sociales y Educacidn, 11 (22) * Julio-Diciembre 2022 » pp. 360-405 » ISSN (en linea): 2590-7344



Lévi-Strauss y “la misica”. Disonancias en el estructuralismo (R. Zapata, trad.)

la cual corresponden a una organizacién social real, para hacerlas operadores
del pensamiento y resolucion de problemas. Asi, la musica serial habria captado
antes que la musica concreta el caracter cultural de la muisica, pero lo habria radi-
calizado de manera voluntarista, en vez de captar el punto donde la musica ancla
sonidos culturales en la afectividad natural. El problema es que la musica serial
y la concreta no son dos teorias de la musica que se plantearian el mismo proble-
ma que Lévi-Strauss no responde tan bien, sino que apuntan primero a producir
la musica de una manera diferente de la musica cuya teoria intenta hacer Lévi
Strauss. Asi pues, no se puede aplicar a estas formas de musica oposiciones
que funcionan para Lévi-Strauss en el andlisis de la musica clasica.

De esta manera, podemos comprender la critica que le hace Umberto Eco al
andlisis de Lo crudo y lo cocido al oponer pensamiento serial y estructural como dos
concepciones radicalmente diferentes de la estructura, el “pensamiento serial” es
finalmente el nico en poder dar cuenta de la productividad de la muisica sobre el
modelo de una “obra abierta”. Segun Eco, pensamiento serial y estructural no
se oponen como una forma particular de musica a un programa de ciencias hu-
manas, sino como dos “actitudes culturales” y “visiones del mundo” (Eco, 1971,
p- 39), en tanto que el pensamiento estructuralista busca las estructuras uni-
versales subyacentes a los fenémenos culturales considerados hasta aqui como
irreductiblemente diferentes, el pensamiento serial inaugura modos de produc-
cién inauditos tomando consciencia del caracter cultural del sistema tonal, visto
hasta este momento como natural. El error de Lévi-Strauss es entonces conside-
rar que el pensamiento serial ha perdido contacto con la naturalidad, mientras
que toma como natural lo que solo es la cultura musical de su infancia; segtn
Eco, la invencion propia de lo serial es la de un metalenguaje que no recurre al
lenguaje privado y se basa inicamente en las reglas de la comunicacién:

Pero, frente a los gritos de alarma que se comparten tan rapidamente (éy esta
sensacién no es la que captaba cualquier oyente de musica serial, cualquier
espectador de un cuadro no figurativo?) surge una duda: la queja del estructuralista,
que deberia ser el administrador de un metalenguaje capaz de hablar de todos los
lenguajes historicos, es la de un superviviente de un uso lingiiistico histéricamente
fechado, incapaz de separase de sus propios habitos comunicativos y que comete el
grave error de tomar como metalenguaje su propio lenguaje privado. (Eco, 1971, p. 51)

Si se puede defender la musica serial contra la acusacién de culturalismo
desnaturalizado, se puede invertir también la condena por Lévi-Strauss de la
musica concreta a nombre de la muisica serial, considerando las experiencias de
escucha que fundan las Mitolégicas como justificables de un analisis schae-
fferiano, que integra la dimensién tecnoldgica de la experiencia musical
contemporanea. La severa critica que Lévi-Strauss le dirige a Schaeffer, sin
duda porque lo conoce por la critica mas severa que él le hace a Boulez en el
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polémico campo de la musica contemporanea, le hace olvidar el sentido del
trabajo schaefferiano. Si se toma el ejemplo de la radio, no se trata verdadera-
mente para Schaeffer de crear nuevas formas de musica por la combinacién de
elementos radiofénicos, sino de captar la transformacién introducida por la radio
como oportunidad de una reflexién sobre la constitucién de los objetos musicales.

En esta perspectiva, los textos de Lévi-Strauss parecen carecer en si mismos
de reflexién. Es notable que Lévi-Strauss escriba las Mitolégicas refiriéndose a
la cultura musical de su infancia, basada en la practica del concierto, a partir de
una escucha radiofénica. Ahora bien, este medio particular arroja una nueva luz
sobre la escritura de las Mitolégicas, puesto que esta no se dedica al analisis de
un solo mito, en la manera por la cual Levi-Strauss procedia en “La estructura
de los mitos”, sino mas bien un flujo continuo de discurso mitico, “no existe
término para el andlisis mitico, no hay unidad secreta donde se pueda captar al
final del trabajo de descomposicién” (Lévi-Strauss, 1964a, p. 13). Si el conciertoy
el disco dan la impresién de que el andlisis podria cerrarse en un espacio de-
limitado o en un objeto visible, solo la radio deja percibir que el analisis de los
mitos se podria continuar de manera interminable:

- ¢Va con frecuencia a conciertos?

-Cuando era adolescente, a los conciertos Colonne o Pasdeloup, cada semana,
y también a otros. Ya no, pues me he vuelto claustrofébico y la perspectiva de estar
aprisionado en una fila de asientos me asusta. Escucho la radio.

- ¢Le gustan los discos?

-Provocan otro género de ansiedad: no espacial sino temporal. La idea de que
giran cerca de mi, que se acercan al final, que habra que levantarse para cambiar
de disco... (Lévi-Strauss y Eribon, 1990a, p. 247)

La redacciéon de las Mitoldgicas es indisociable de la escucha, en la forma
que toman para el lector, de la radio como flujo continuo de musica. La critica de
la musica concreta no es una manera de separar un trabajo composicional
incompatible con su cultura musical de infancia aduciendo que permanece
presa en la naturalidad. Distinguir musica concreta y serial a partir de la opo-
sicién naturaleza/cultura podria asi dar testimonio de un malentendido sobre
el sentido de estos dos trabajos musicales que pueden, por el contrario, aclarar
conjuntamente el tipo de operacion intelectual que efectiia Lévi-Strauss a
partir de su cultura musical. En efecto, la oposicion entre miisica concreta y serial
no serealiza entre la naturaleza y la cultura, sino entre un modo de escritura de la
musica fundada en la mediacién instrumental y otro que piensa por medio de
tensiones formales. Ahora bien, esta oposicién, si la invertimos en los textos
de Lévi-Strauss, permite leer alli practicas de escucha singulares, intimamente
asociadas a las practicas eruditas del etndlogo. La oposicién pertinente para
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pensar las relaciones entre muisica concreta y serial no es tanto la que se realiza
entre naturaleza y cultura, como la que hace Lévi-Strauss entre bricoleur e inge-
niero. En la composicion del texto de las Mitoldgicas, Lévi-Strauss estid mas cerca
del bricoleur schaefferiano, organizando finales de mitos amerindios, trozos de
musica escuchados en la radio, extractos de partituras, que del ingeniero
serial, desplegando todas las posibilidades de una combinatoria formal plan-
teada de manera abstracta®.

Esta hipétesis sobre el desplazamiento de oposiciones del campo antropoldgi-
co al musical se corrobora por la lectura del Finale de las Mitolégicas.Lévi-Strauss
retoma alli el andalisis de la musica para defenderse contra los ataques de
los que no veian la necesidad. Pero la lectura del contexto de este anali-
sis muestra que se trata, sobre todo, de defender el analisis estructural
de los mitos contra dos tipos de lectores: los filésofos, que le reclaman no llegar
aningun sentido y permanecer en un formalismo de transformaciones légicas; y
los antropdlogos, que le objetan no mostrar cémo funcionan los mitos en las
practicas rituales socialmente situadas. Es esencialmente por la peticién de
los filésofos que Levi-Strauss le agrega al trio mito/musica/lenguaje, analizado
en la Obertura de las Mitolégicas un cuarto término, las matematicas, para
delimitar asi los cuatro polos del “campo de los estudios estructurales”. Las
matematicas que, no obstante, habian servido de modelo al analisis estructural
del parentesco, se describen aqui como “estructuras en estado puro y libres de
cualquier encarnacién” (Lévi-strauss, 1971, p. 577), con el fin de responder a la
acusacioén de formalismo procedente de los filésofos. Asipues, lalengua aparece
como “doblemente encarnada en el sonido y el sentido” (Lévi-Strauss, 1971,
p. 578), en tanto que la musica se despega del sentido y se adhiere al sonido y el
mito se despega del sonido y se adhiere al sentido. Asi pues, mito y musica se en-
tienden como dos maneras inversas de despegarse del lenguaje, y las matematicas
como el punto de fuga hacia la abstraccién de este doble desprendimiento.
La comparacién entre el mito y la muisica le permite responderles a los filésofos
que el andlisis estructural de los mitos puede “adherirse al sentido”, sin que
este sentido sea el que le da un sujeto; el sentido aparece por la relacién de los
mitos entre si, como la musica puede relacionar sonidos independientemente
del sentido que le dan los oyentes. El lugar de un hablante en el que el sentido y
el sonido coincidieran es vaciado del andlisis estructural, como hacialo que tienden el
mito y la musica vy, a falta de lo cual, serian un puro formalismo matematico.

% Transponemos aqui el comentario de Lévi-Strauss por Derrida en “La estructura, el signo y el juego en los
discursos de las ciencias humanas”: “[s]i se denomina bricolaje a la necesidad de tomar sus conceptos del
texto de una herencia mas o menos coherente o arruinada, se debe decir que cualquier discurso es bricoleur.
El ingeniero, que Lévi-Strauss le opone al bricoleur, deberia, él, construir la totalidad de su lenguaje, sintaxis
y léxico. En este sentido, el ingeniero es un mito [...] producido por el bricoleur” (Derrida, 1967, p. 418).
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Esta reflexién sobre el hablante como sujeto ausente del andlisis estructural, le
permite luego responderles a los antropélogos. En su presentacién extrema-
damente critica de la obra de Lévi-Strauss, Edmund Leach habia retomado en
la conclusién los andlisis sobre la musica en Lo crudo y Io cocido para mostrar
el caracter arbitrario de las oposiciones binarias construidas por Lévi-Strauss®.
Le objetaba no tener en cuenta las transformaciones de la lingiiistica desde
Chomsky, que permitian analizar las competencias y cualidades de los ha-
blantes. En efecto, segtin Leach, el anélisis de los mitos debe permitir analizar
las cualidades rituales que utilizan los relatos miticos como otros tantos recursos
intelectuales para hacerle frente a situaciones problematicas®. Lévi-Strauss le
responde en EI hombre desnudo, volviendo sobre la comparacién con la musica:

Desde diversos lados, pero sobre todo en Inglaterra, se me ha acusado de
reducir las experiencias intensamente vividas por sujetos individuales a simbolos
neutros desde un punto de vista afectivo, como aquellos de los cuales se sirven
los matematicos, en tanto que el pensamiento de los pueblos sin escritura recurria
a simbolos concretos e impregnados de valores emotivos. Esta distancia, dicen,
seria imposible de superar, desde el punto de vista en el cual me ubico. Las
consideraciones que anteceden sobre la naturaleza de la emocién musical
demuestran lo contrario, pero, queda por establecer que el mismo tipo de interpre-
tacion se aplica a fendmenos que son mas de la competencia de las investigaciones
etnoldgicas y, sobre todo, del ritual. (Lévi-Strauss, 1971, p. 597)

Asi pues, la relacién entre mito y musica es una manera de desplazar, sobre
un terreno donde Lévi-Strauss se siente mas familiar (pero donde encuentra a
los musicos y musicoélogos), la vexata quaestio de las relaciones entre rito y mito,
que sus colegas britanicos le dirigen siempre bajo la forma de una oposicién entre
sistemas de representaciones y afectividad vivida, o entre teoria y practica. En
efecto, en el ritual la muisica se puede describir como lo que actiia sobre el espiritu
de los participantes, la accién en comiin que explica el caracter generativo de
la actuacién musical. En la mutsica, responde Lévi-Strauss, la afectividad no es el
accionar de oposiciones pensadas, sino el efecto de un desfase entre dos
niveles de actividad légica, el rito es precisamente el momento en que
esta diversidad légica es abolida en provecho de la tinica repeticién de las
oposiciones en una actuaciéon. La discusién se concentra en la nocién de ansie-
dad, considerada por los etndlogos britanicos como la fuente del ritual, puesto
que la complejidad de los gestos rituales supone responder a una situacion vivida

“Los escritos de Lévi-Strauss demuestran una tendencia creciente en afirmar como “dogma” que sus descu-
brimientos tienen que ver con hechos que representan caracteristicas “universales” del proceso inconsciente
del pensamiento humano. Al comienzo, se contentaba con generalizar su esquema primario e interponer los
términos intermediarios (lo que va un poco mas lejos que la trilogia hegeliana tesis, antitesis y sintesis),
pero desde hace poco parece que el sistema entero gira progresivamente hacia una especie de profecia
cumpliéndose en si misma e incontrolable porque, por definicién, es irrefutable (Leach, 1970a).

Para retomar esta critica en los musicélogos ver Leymarie-Ortiz (1978).
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por los actores de manera problematica. El andlisis de la musica le permite a
Levi-Strauss mostrar que la ansiedad no es un dato principal del analisis, sino
solo un efecto de la estructura de las relaciones légicas, pues la escucha de la
musica suscita la angustia cuando no llega a captar todos los aspectos de
la obra al mismo tiempo (Lévi-Strauss, 1971).

Esta discusién de las relaciones entre rito y mito, si desplaza de nuevo en
el campo musical problemas propiamente antropolégicos, revela también las
practicas de escucha de la musica tal como las Mitoldgicas las expresan; la
emocién musical se concibe como fundamentalmente pasiva, el receptor que se
hace el lugar de paso de una estructura mitica que lo excede radicalmente, en
vez de participar de manera activa en su produccion. Esta adopcién no reflexiva
del modelo de una escucha pasiva hace impensable el caracter productivo de
la escucha para el investigador Lévi-Strauss e impracticable el acceso a la mu-
sica de su tiempo para el melémano Lévi-Strauss.

éEscuchar sin aguzar el oido? El placer musical segin Lévi-Strauss

ElFinale del El hombre desnudo prolonga la “confesion” esbozada enla Obertura de
Lo crudo y lo cocido, la referencia a la miisica no corresponde solo a una cultura
de infancia de la cual es posible tomar fragmentos de légica sensible, res-
ponde méas profundamente a un sueno, este es, el de componer una obra
musical. “Parece cierto que intenté edificar con sentidos una obra comparable
alas que creala musica con sonidos: elnegativo de una sinfonia” (Lévi-Strauss, 1971,
p. 580). Esta figura del compositor fracasado frecuenta las paginas dedicadas
a la musica. Dibuja el retrato en bajorrelieve de un oyente pasivo, radicalmente
separado de la composicion:

-Usted dijo alguna vez que hubiera querido ser director de orquesta.

-Que, en su inmensa mayoria, los hombres y las mujeres sean sensibles a la
musica, se conmuevan con esta y crean comprenderla, y que una infima minoria
solo sea capaz de crearla, este problema me atormenta. (...) De niflo, sofiaba con
pertenecer a esta minoria. (Lévi-Strauss y Eribon, 1990a, p. 245)

La escucha musical, como Lévi-Strauss la concibe y practica, consiste asi en
intentar juntar la figura de un compositor que permanece en el horizonte de la
escucha, sin que sea posible ninguna co-creacién. La estructura musical precede
al oyente como la estructura de los mitos precede a quien escucha el relato, pero
el placer de la escucha tiende a la tentativa de juntarla tangencialmente:

El oyente como tal no es creador de musica, ya sea por carencia natural o por el
hecho ocasional de que escucha la obra de otro, pero, existe un lugar en él para
ella: es entonces un creador ‘en negativo, en el cual la musica emanada del compo-
sitor llega a llenar los huecos [...] Encontrando la musica, emergen significaciones
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flotantes entre dos aguas y hacen superficie, se agregan unas a otras segun lineas
de fuerza analogas a las que ya determinan la agregacién de los sonidos. De alli
esta especie de acoplamiento intelectual y afectivo que se realiza entre el com-
positor y el oyente. Uno no es menos importante que el otro, pues cada uno tiene
uno de los dos ‘sexos’ de la musica, cuya ejecucion permite y solemniza la unién
carnal. (Lévi-Strauss, 1971, p. 585)

A pesar de las metaforas eréticas utilizadas en este sorprendente pasaje, no
se debe concebir al oyente levistrossiano como estrictamente pasivo; el placer
musical que experimenta esta fundado mas bien en el desface entre lo que an-
ticipa de la estructura y lo que percibe realmente de esta, de un desenganche
entre su tiempo fisioldégico y el musical. Antes de la pasividad, es necesario
hablar de anticipacién frustrada o fracasada y corregida por momentos de satis-
facciéon. En esto la musica puede producir tanto risas como lagrimas, el oyente
pasa por momentos de ansiedad y frustraciéon cuando siente que solo escucha
fragmentos desprovistos de sentido de la estructura musical y experimenta un
alivio, incluso una alegria, cuando siente que alcanza localmente cierta unidad
de sentido. El silencio que produce la alegria musical al final de la escucha
permanece fundamentalmente ambiguo, puesto que es de manera indecidible
una reconciliacién o una suspension®:

Lo que suscita lagrimas de alegria en la audicién musical es un trayecto real-
mente realizado por la obra y logrado a pesar de las dificultades (solo para el oyente)
que el genio inventivo del compositor, y su necesidad de explorar las fuentes del
universo sonoro, le ha hecho acumular al mismo tiempo que las respuestas que les
daba. Arrastrado jadeante en este recorrido, el oyente esta, para cada resolucién
melddica o arménica, como enviado en posesion del resultado. Y sin haber tenido
que descubrir o forjar estas claves que el arte del compositor le provee completa-
mente hechas, en el momento en que las escucha menos, todo ocurre como si el
trayecto laborioso recorrido con una facilidad del cual el oyente, reducido a sus tinicas
fuentes, se ha mostrado incapaz, era puesto por él en cortocircuito, por favor
especial. (Lévi-Strauss, 1971, p. 589)

Esta concepcion del oyente musical esta en las antipodas de aquella en la
gue se basa la musica serial y, sin duda, explica en gran parte el malentendido
entre Lévi-Strauss y la musica contemporanea. En tanto que Lévi-Strauss
concibe la escucha como una travesia de la estructura que intenta juntar
tangencialmente su unidad a través de una forma de reconciliacién afectiva
final, la musica serial busca una escucha que haga del encuentro con nuevas
estructuras la ocasién de una reflexion. Por esto el oyente de la musica serial
ya no es pasivo o en espera de completarse, sino que participa en la creacién

4 Bacht (2001) se pregunta cémo hacer para admitir la descripcién de Lévi-Strauss del fin del Bolero como

resolucion de la tensién estructural que constituye toda la obra, cuando se percibe que este fin es un despiste
irénico, una pirueta que tiene, segun él, como principal efecto no acabar la obra.
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musical por la atencién que aporta a lo que tiene de nuevo especificamente®?.
El choque de la estructura no es la espera de una unién entre el oyente y el
compositor, sino la ocasién para ambos de aguzar el oido.

En este punto, la referencia a Schloezer nos permitir4d de nuevo captar
la divergencia entre el estructuralismo levistrossiano y el musical. Un pasaje
de la Introduction a J. S Bach parece condenar de antemano el tipo de escucha
musical de la cual Lévi-Strauss se hace el analista, cuando no el experto:

Convencido que le presta toda su atencién y se deleita con esto, el oyente gene-
ralmente se contenta con escucharse o mas bien abandonarse a una vaga euforia a
la vez sentimental y sensual, atravesada por emociones fugaces, impulsos sin fines,
impresiones internas e imagenes que lo sorprenden cuando bruscamente llega a
tomar consciencia de esto y reconoce hasta donde lo han llevado sus ensuefos. Lo
que en el fondo experimenta este oyente no es de ninguna manera la musica: se
podria decir que quiere la musica en la medida exacta en que la traspone mientras
esta fluye, la olvida por el flujo interior que desencadena en él, por medio de la ilusién
de un enriquecimiento, un aumento y una libertad que le son otorgados gratuita-
mente, con la Gnica condicién de permanecer pasivo, de dejarse llevar o ‘mecer”: en
efecto, el menor esfuerzo de concentracion y la menor tensién de su parte romperia
de inmediato esta fragil trama. (Schloezer, 1979, pp. 17-18)

Si este texto es primero una condena de la escucha ingenua y complacien-
te, revela también la zanja entre la concepcién intelectualista de la musica
en Schloezer y la claramente afectiva, aunque también estructuralista, de
Lévi-Strauss. Para Schloezer, la obra es la apertura de una consciencia por una
estructura; para Lévi-Strauss, la escucha de la obra consiste en experimentar un
recorrido emocional determinado de antemano, escrito por el compositor®:. Los
musicos serialistas estan del lado de Schloezer y de su cognicién reflexiva, in-
telectualizada, irreductible a la audicidn, incluso considerada abstracta. Por el
contrario, Lévi-Strauss describe el placer musical culminante en la descarga en
la gque acaba una escucha dada, el recorrido acumula la tensién y lalibera al final, lo
que lo situa del lado de la espera del “choque” denunciada por Schloezer*:.

4 “Lo que los sonidos han perdido en energia arménica (es decir, tonal), lo recuperan en otras ‘dimensiones’.
Mientras que la dimensién armoénica se subordinaba atodas las otras, cada una de estas puede ahoraimponerse y
hacer captar un sonido principalmente como corto, fuerte, agudo o lento, o punteado, o también naturalmente
como frecuencia. Desde entonces, se pueden establecer, a lo largo de la escala audible, multitudes de nuevas
relaciones estructurales, que exigen del oyente, privado de referencias preestablecidas, una actividad creadora
interesante” (Souris, 2000, pp. 208-209[énfasis propio]).

4 Se reivindica el modelo proustiano: “[s]in duda, el placer musical nunca fue mejor descrito y analizado que
en las paginas de Un amor de Swann dedicadas a la “pequena frase” y a la sonata de Vinteuil” (Lévi-Strauss,
1971, p. 586).

4 Schloezer habla del “oyente que, incapaz de realizar la sintesis intelectual indispensable o negandose a
hacerla por pereza, se acomoda en una actitud pasiva y espera el choque” (Schloezer, 1979, p. 44).
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Sin duda, el subjetivismo de la concepcion levistrossiana de la escucha
es compensado por su conexion con formas claramente identificadas, las cuales
constituyen a la vez coacciones y puntos de referencia tanto para el composi-
tor como para el oyente. Pero este apoyo en las formas, si seguimos todavia a
Schloezer, es precisamente lo que hace ordinariamente imposible la reflexion
que debe suscitar una obra nueva en un oyente ejercitado. En efecto, el oyente
profano estd mucho mejor ubicado para comprender una obra musical que el
oyente cultivado, puesto que no busca encontrar en la musica que escucha las
formas alas que estéd acostumbrado?**45. Lévi-Strauss toma la opcién contraria al
recurrir, no como oyente, sino como autor, a los referentes formales académicos
en los cuales identifica “la musica” en Lo crudo y lo cocido, méas auin que el com-
positor que, para Schloezer, utiliza los “esquemas formales [...] ‘sonata’, ‘rondé’y
‘fuga’, no como formas definitivas sino como esbozos para producir ‘siste-
mas organicos’” Lévi-Strauss requiere estos mismos planos en tanto que son
los tinicos capaces de dar forma a su proyecto sacando a la escritura etnolégica
de sus modos de presentacién acostumbrados. Asi pues, existe una disyun-
cioén en la relacion de Lévi-Strauss con la musica, entre una escucha pasiva y
una practica de escritura creadora. Para terminar, plantearemos que la referen-
cia a la partitura, en “La estructura elemental de los mitos” y en el Finale de El
hombre desnudo, es lo que le permite a Lévi-Strauss atenuar esta disyuncion, la
partitura que implica a la vez modos de lectura y escritura de la musica.

Frente a la partitura: posturas sindpticas

La cultura musical de la cual se alimenta Lévi-Strauss no es solo un conjunto
de emociones de infancia, le provee también esquemas de escritura y lectura
que determinan la produccién cientifica del antropdlogo. Ahora bien,
la disyuncién anteriormente seflalada entre practicas de escucha —musical—y
composicién —en este caso, etnolégica— puede evocar el fondo sobre el cual
los militantes wagnerianos habian constituido la identificacién de los leitmoti-
ve —motivos musicales asociados a los personajes y/o afectos en las éperas de
Wagner— como medio de acceso a la vez a la escucha de las 6peras de Wagner, al
descifrado de sus partituras y a la apropiacion de su estilo por los composito-
res. En efecto, Hans von Wolzogen, en Bayreuth, y sus imitadores en Europa,
habian establecido léxicos que asignaban un sentido a cada leitmotiv extraido de
la partitura y los habian presentado para ser leidos en forma de lista o cuadro,
en la primera pagina de las reducciones pianisticas de las éperas o incluso en

% “Debido a que esta imbuido de algunos principios y algunas normas y unido a métodos cuya eficacia ha
experimentado, por el hecho de que su memoria esta atestada de férmulas melddicas, armoénicas v rit-
micas, el musico erudito esta desorientado con mucha mas frecuencia que el profano ante una nueva y
original obra: la ignorancia del pasado y la gramética musical lo hacen disponible y facilita su adaptacion a
lo inaudito” (Schloezer, 1979, p. 52).
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las guias de escucha que introducen a su escucha y rememoracion. Si estos
trabajos analiticos estaban apoyados en un andlisis atento de la partitura, era
para permitirles alos melémanos, convertidos o en proceso de conversién, familiari-
zarse con las “reglas del juego™® que regian una cultura operéatica singular, tanto
mas dificil de penetrar cuanto que procedia a gran escala de una forma de au-
torreferencialidad hasta entonces desconocida en la musica.

Laconsultadelaslistas ytablas de motivos le permite al aficionado reconstituir
lared narrativa y tematica de la obra sin pasar por el recorte dramatico tradicio-
nal en actos y escenas. Mas generalmente, esta permite realizar idas y regresos
entre el flujo del descifrado de la partitura, o de la asistencia a una representa-
cidn, y la construccion erudita de la partitura. La posibilidad de este movimiento
se apoya en una operacién textual practicada antes por el musicégrafo, la inscrip-
cién en un cuadro de la partitura; se trata de marcar extractos significativos de
la partitura, recortarlos y nombrarlos, ponerlos en serie, en fin, presentarlos
como cuadros de los cuales un eje corresponde al desarrollo cronoldgico de la
Opera y el otro a las denominaciones de familias de motivos. Estas operacio-
nes analiticas, que sustentan materialmente muchos servicios realizados “a
los altares del dios Richard Wagner” (véase mas arriba) de finales del siglo XIX
hasta la actualidad, se pueden relacionar con las que practica el investigador
Lévi-Strauss sobre los mitos en los afos cincuenta y sesenta.

En el analisis del mito de Edipo en 1955, Lévi-Strauss, retomando un mito
muy conocido de los lectores, muestra que el relato lineal puede recortarse en
paquetes de relacion presentados en un doble eje, vertical y horizontal, con el
fin de hacer visible las oposiciones semanticas subyacentes al relato?’. Este
corte en el flujo del relato es solo una etapa del andlisis mitolégico, para la cual
el mito de Edipo es un buen ejemplo de demostracién; es necesario todavia re-
constituir el sentido subyacente del mito a partir de las oposiciones semanticas
dispuestas en la partitura. La demostracién de “La estructura de los mitos” se
presenta como una “demostracion de vendedor ambulante” (Lévi-Strauss,
1958, p. 244), silalectura del mito en partitura funciona para el mito de Edipo, debe
funcionar para los mitos amerindios; pero a partir de esta presentacion se trata
de encontrar el sentido de los mitos amerindios, que era dado de entrada en el
mito de Edipo. Ahora bien, desde este punto de vista, los mitos amerindios estan
en una situacién inversa de la de Edipo, esto es, la inscripcién en partitura apunta
menos a romper el sentido aparente del relato, que falta inmediatamente, que

% Estaimagen proviene de un musicégrafo wagneriano francés, Charles Mahlerbe, citado en (Campos y Donin,

2005) (nos apoyamos muy ampliamente en este articulo para el presente desarrollo).

“Una partitura de orquesta solo tiene sentido leida diacrénicamente segin un eje (pagina a pagina), de
izquierda a derecha, pero, al mismo tiempo, sincrénicamente, segun el otro eje, de arriba hacia abajo. Dicho
de otro modo, todas las notas ubicadas en la misma linea vertical forman una gruesa unidad constitutiva: un
paquete de relaciones” (Lévi-Strauss, 1958, p. 243).
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areconstituir un sentido a partir de fragmentos. Asi pues, el modelo de escucha
musical sirve para apuntar hacia una escucha de las relaciones a partir de su
visibilidad sinéptica. Compositor, director de orquesta y analista se comparten
los derechos de lectura y accion en la partitura de orquesta, mientras que el
simple oyente se limita al flujo y a la herramienta de navegacion que constituye
la partitura.

El andlisis del Bolero de Ravel, en EI hombre desnudo, confirma que Lévi-
Strauss tiene consciencia, como wagneriano, de una posible relacién entre
el desarrollo lineal del tiempo musical y una tabla de motivos recurrentes. El
analisis musical, que llega a completar una recapitulacién de la historia de la
musica en su relacién con el mito, es primero introducido como una refutacién de
Henri Pousseur en su propio terreno, el de la tecnicidad del musico profesional.
Citando una descripcioén del Bolero por Pousseur, Lévi-Strauss (1971) escribe:

En efecto, esta descripcién parece extrana a cualquier idea razonable que
se pueda hacer de la musica y, en el caso particular, no tiene en cuenta de nin-
gun modo la modulacién que surge hacia el final de la pieza y le da al oyente el
sentimiento [...] de una respuesta decisiva a un problema oscuro planteado desde
el comienzo. (p. 590)*

El procedimiento de la fuga, que simboliza ademaés la musicalidad poli-
fénica de los mitos?®, permite aqui la convertibilidad de un desarrollo lineal
musical en una “inscripcion en partitura” analitica, el Bolero que se encuentra
en la situaciéon del mito de Edipo: tan conocido que no es necesario narrarlo,
tan universal que un método valido para él sera forzosamente reproducible en
un vasto corpus. Pero, a diferencia de la del mito, la linealidad continua del Bolero
es una singularidad que se trata de comprender como tal. El analista la utiliza
convocando la orquesta como razén de la construccion, lo que permite descubrir
series de oposiciones que se agregan a las que se evidencian en la imagen de la
fuga plana y que forman un “conjunto complejo de oposiciones, que estan como
encajadas unas en otras” (Lévi-Strauss, 1971, p. 595) y que se reabsorbe con la
modulacién final. Por esto, se podria rechazar de nuevo la oposicién entre
“la musica” —de Lévi-Strauss— y la “musica contemporanea”, que él considera
exterior a la musica. Asi pues, la oposicién pasaria entre el tiempo narrativo del
wagnerismo susceptible de inscribirse en un cuadro sinéptico y el tiempo poli-

% En este sentido, el Bolero constituye el paradigma de la obra musical del periodo que corresponde a los
siglos XIX y XX distinguido por Lévi-Strauss: “[a]l menos para este periodo de la civilizacién occidental
durante el cual la musica asume las estructuras y funciones del mito, cada obra debe ofrecer una forma
especulativa, buscar y encontrar una salida a las dificultades que, propiamente hablando, constituyen su
tema” (Lévi-Strauss, 1971, p. 590).

“Parece que el momento en que musica y mitologia han comenzado a aparecer como imagenes vueltas una
de la otra, coincide con la invencién de la fuga, es decir, una forma de composicién que, lo he mostrado varias
veces [...], existe plenamente constituida en los mitos” (Lévi-Strauss, 1971, p. 583).
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fénico del serialismo que, para ser inteligible por un andlisis, se debe desplegar
y linealizar; lo que hace de su desarrollo no una resolucién de la complejidad
como la que Lévi-Strauss espera de la muisica, sino mas bien una suspensiéon
del tiempo manipulador de afectos.

Esta relacién entre tiempo musical y partitura es unida por Lévi-Strauss a la
concepcién de la obra estética como resoluciéon de un problema, el espacio de
lapartitura que permite localizar dénde esta el problema y asiresolverlo. Redactado
con la ayuda de René Leibowitz, el andalisis musical del Bolero constituye,
en este sentido, el fruto de un didlogo que se ha podido unir con una composicién
musico-etnolégica a cuatro manos:

Escribiendo Lo crudo y lo cocido me he quedado sin combustible: una trasforma-
ci6n mitica, que me parecia indudable, presentaba una estructura cuyo equivalente
musical no encontraba. No obstante, la hipdtesis inicial exigia que hubiera una.
Someti mi problema a René Leibowitz, con quien estaba muy unido. Me respondi6
que, seguin su conocimiento, esta estructura nunca habia sido utilizada en la musica,
aunque nada se oponia a esto. Algunas semanas mas tarde, trae una composicion
dedicada a mi mujer y a mi, que acababa de escribir segtin las lineas que yo habia
esbozado. (Lévi-Strauss y Eribon, 1990a, p. 244)%°

Al respecto, la referencia a La Hora espanola de Ravel en el Finale de
El hombre desnudo (Lévi-Strauss, 1971) se puede leer como testimonio de la
resoluciéon de un problema, esta vez por Lévi-Strauss con la intencién de
Leibowitz. En marzo de 1969, inmerso en las repeticiones de esta dpera por la
cual ambos tenian una dileccién particular, Leibowitz le escribe a su amigo
para exponerle una dificultad que encuentra: en una escena decisiva, Ramiro se
encuentra de espaldas en relacién con el director, de tal modo que no puede ver
los compases. Al dia siguiente, Lévi-Strauss resuelve técnicamente el problema
con un desplazamiento del punto de vista, méas sindptico: basta con construir
una escalera (Meine, 2000).

Asi pues, entre la demostracion sobre el mito de Edipo y el analisis del
Bolero de Ravel, ha cambiado el uso del modelo de la partitura en Lévi-Strauss:
no apunta solo a depender de una lectura narrativa del mito, instaura una
relacién de co-creacién entre mito y musica. De alli la posibilidad de cruzamientos
entre los musicos y la antropologia estructural que, sin embargo, no tuvo lugar
sino bajo la forma, de una parte, de un quid pro quo (la utilizacién de extractos
de Lo crudo y Io cocido por Berio)®'51 y, de la otra, una tentativa inacabada, la

% Sobre esta obra (Tocatta para piano, op. 62) véase Meine (2000). La obra de Sabine Meine, dedicada a Leibowitz,
contiene un capitulo sobre las relaciones entre el musico y el antropdlogo.

“Usted sabe que Berio utilizé Lo crudo y lo cocido en su Sinfonia. Una parte del texto, recitado, acompana
la musica. Confieso no haber sabido la razén de esta eleccién. Durante una entrevista, un musicélogo me
planted una pregunta sobre este tema. Le respondi que el libro acababa de aparecer y que el compositor lo
habia utilizado probablemente porque lo tenia a mano. Ahora bien, recibi hace algunos meses de Berio, que

Ciencias Sociales y Educacién, 11(22) » Julio-Diciembre 2022  pp. 360-405 = ISSN (en lina): 2590-7344 401 =



Nicolas Donin y Frédéric Keck

de Francois-Bernard Mache, compositor y tedrico de la musica, que retoma
por su cuenta ampliamente las orientaciones metodolégicas y los temas levis-
trossianos, pero no ha realizado a gran escala su proyecto de identificacién de
las estructuras musicales del espiritu humano®2.

Si es evidente la prueba del malentendido entre la musica contemporanea
y la antropologia estructural, los argumentos intercambiados de ambos lados
testimonian de la dificultad para comprender las posiciones de cada uno, el
hecho es que esta confrontacién revela una interaccién entre practicas eruditas
y de escucha en diferentes escalas de temporalidad. Esta interaccion arroja
una luz particular sobre lo que se ha convenido en llamar estructuralismo:
la historia del estructuralismo no podria consistir solo en una reconstruccion de las
posiciones tedricas y su dindamica, en lugares que son tanto institucionales como
corporales y donde se producen tantas disonancias como concordancias.
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