Entre interpretacion y tecnologia:
el andlisis de musicas recientes

por
Omar Corrado

¢Existe un analisis musical especifico para las misicas recientes? En caso afirmati-
vo, sen qué reside esa especificidad? I.os instrumentos analiticos de que dispene-
mos, sson igualmente aptos para ¢l pensamiento y los lenguajes de la produccion
actual o éstos requicren otras redes conceptuales y metodolégicas para registrar
su singularidad? Intentar responder a estas cucstiones y otras de ellas derivadas,
constituye ¢l objetivo del presente trabajo, en ¢l que se pretende bosquejar un
cuadro de situacion, general y obviamente incompleto, de las preocupaciones que
circulan tanto ¢n el ambito metodolégico, especulativo, como en el de la praxis
concreta, observadas ¢n la literatura a2 nuestro aleance sobre el tema.

Los cortes propuestos por el titulo imponen algunas consideraciones previas,
la primera de las cuales es de orden terminologico. La palabra “anilisis” contiene
en casi todas sus acepciones la idea, de marcada impronta racionalista, de descom-
posicion de un todo en sus elementos esenciales, de aprehension de sus relaciones
y de construccion de un esquen:a que explique el conjunto. Esta concepcion, que
presupone ya un objeto susceptible de soportar las acciones indicadas, se reen-
cuentra en la definicién que proporciona Bent {1980) del analisis musical, la que
completa seftalando que se wata de “[...] esa parte del estudio de la misica que
toma come punto de partida [a masica misma, mas que factores externos”. En este
sentide restringido del término, lo que aparece como rasgo comun a los distintos
modelos de analisis es ¢l aislar un objeto del contexto ilimitado al que pertenece,
scpararlo en unidades menores sometidas a tests de identidad e intentar construir
un modelo, Sin perder de vista este marco contenedor, indispensable para preve-
nir el riesgo de la dispersion, tomaremos también en cuenta una acepcién mas
amplia del vocablo, aguéila que lo considera como “discurso que se relaciona con
un hecho musical [...] discurso sobre la misica”™ (Molino, 1989: 11, 12), como
practica que atraviesa las distintas disciplinas vinculadas con ella. Por un lado,
tanto ¢l comentario sobre el valor de una obra como los modelos formalizados,
tanto las perspectivas especializadas de Occidente como las respuestas émicas en
los cantextos tribales parten, en sus verbalizaciones, de alguna forma de analisis,
vy por otro, en el discurso actual sobre la musica, y mis atn sobre las producciones
contermporaneas, delimitar una zona especifica del analisis en la acepcion expre-
sada en primer término resulta dificultoso y de escasa utilidad, al coexistir tradi-
ciones analiticas de muy diverso curio, sin hablar de las propuestas de musicas
conceptuales, de la Musik zim lesen de Schnebel o los casos en los que la enuncia-
cion de conceptos sobre la miisica forman parte de la obra misma (¢f las diversas
{.ectures de John Cage}. Como en otras dreas del conocimiento, los cnfoques
exclusivamente cstructurales, inmanentes, se vieron impulsados a asumir aqueltas
dimensiones menos asépticas y formalizables en las que reside también la especi-
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ficidad de los hechos simbodlicos, dimensiones para las cuales las herramientas
objctivas vy cuantificables no aparecen como vias de acceso pertinentes. Ademas,
los anilisis s5¢ encuentran inevitablemente ligados a la teoria, en un doble juego
en el cual ésta es el punto de partida, la hipdtesis que yace bajo bajo la descripcion
mientras que son los andlisis los que constituyen a su vez la base y la validacién de
la teoria. Si bien Palisca (1980) afirma que la teoria “[...] es hoy entendida
principalmente como ¢l estudio de la estructura de la mnsica”, la consideracion
etrimologica le permite definirla como “[...] un acto de contempiacion™ del cual
sc deriva un plan de conocimiento musical abarcativo, que inciuye €l conjunto de
saberes y acclones que van perfilando el campo articulado y muitiple de las
reflexiones sobre la misica,

Podra objetarse que el trabajo analitice no tiene por qué ser aqui distinto del
cjercido sobre otros repertorios, incluso historicos, invocando la unidad sustan-
cial de Jo musical como categoria, para lo cual el analisis tradicional deberia en
consccuencia resultar igualmente Gtil y suficiente, Estimamos, por una parte, que
algunas de las rupturas ocurridas en {a musica del periedo considerado son de tal
magnitud que jaquean teda universalizacién apresurada y por consiguiente tam-
bién los medos de aproximacidn vigentes, y por otra, que definir las innumerables
conductas englobadas cn el llamado analisis tradicional aparece como tarca
imposible, a no ser gue designemos asi al inventario de procedimicntos descrip-
tivos heterogéneos que sobreviven en un vocabulario demasiado adherido a un
hacer musical geogrifica y temporalmente localizado para resultar de utilidad en
situaciones radicalmente distintas. Resulta evidente, en otro orden, que las opcio-
nes analiticas devienen mds problemdticas cuando la obra evidencia alguna
anomalia frente a las concepciones existenies, lo que obliga a ampliar el cspacio
de lo que se considera musical y por consiguiente los recursos mctodologicos,
como ha ocurrido con la musica de Feldman. Aunque parezca paraddjico, algo
similar sucede cuando la obra nueva va a contracorriente de la produccion
avanzada de la época: si un autor compene un calco de una sonata clasica en plena
hegemonia serial, el analista actuard aplicando las técnicas existentes para abor-
dar el lenguaje tonal historico, examinara por el contrario, medianie el cjercicio
comparativo, las grietas entre la obra actual ¥ su modclo, interpretara el unacro-
nismo como sintoma de la época, atribuyéndole valores reaccionarios o praspec-
tivos, argumentara sobre lo marginal de los sistemas de altura en su estudio de la
pieza o bien discarrira scbre la tonalidad como fundamento ineludible, atempo-
ral de la musica, pero en ningin case podri soslayar el suelo disimil en el que se
coloca su objeto.

I.a segunda restriccion del titulo se refiere a una segmentacion cronologica.
Es claro que la longitud del periode al que nos referimos con la expresion
“miisicas recientes” depende de la delimitaciéon que hagamos del contexto genc-
ral, tanto de produccién como de recepcion. Para abreviar, senalemos quc se hara
referencia a las obras musicales compuesta aproximadamente en los 1ltimos
treinta arios, periedo (al vez demasiado extenso para ser considerado reciente,
pero necesario para permitir operar también con cl eje diacrénico, ya que por
una parte, €n ese lapso declinan, surgen v se consolidan maneras de componer y
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de pensar lo musical que marcan nuestra actualidad; por otra, cualquier sisterna
sinerdnice que construyamaos congela, pero no elumina fa historia, 0 mejor dicho
las numerosas curvas, con sus dindmicas propias, en las que se ubican las produc-
ciones puntuales que coinciden en el corte, y por fiitimao, en dicho lapso, a cansa
de la muttiplicacion de los enfoques y la presion de los desarrollos de las ciencias
sociales y de la filosofia del lenguaje, se agudiza de manera inédita la conciencia
de las implicaciones epistemologicas de todo discurso sobre lo musical, inaugu-
rando en este campo una densa zona superestructural en la que dialogan los
metalenguajes.

De lo anterior se infiere que nos dedicaremos a aquelia regidn de lo musical
conocida como “culta”, si hien las embates contra las clasificaciones establecidas,
contra los limites de los géneros v la direccionalidad social de la produceian,
obliga también aqui a ohservar con cuidado las intersecciones de este campo con
otros, comao el de la éinico o lo popular, en propuestas como, por ejemplo, Canlos
de tierra (1990 de Cergio Pradencio o Sonata del perro de Mozart (1984) de Leo
Masliah.

Finalmente, conviene no olvidar el estatus del andlisis como produccidn de
sentido en si mismo, ¥ por lo tanto testimonia, documento de la circulacioun social
che los discursos, de tas practicas significantes, del universo simboélico. En el ambito
definido para este trabajo, produccion musicat vy produccion tedrica, por su
contemporaneidad, partivipan de un marco referencial coman, se benetician de
stmilares avances en el campo del conocimiento y del hacer y estin libradas « las
mismas incertidumbres de lo que, en el calor de la actualidad, reclama el ejercicio
simultanea de una intensa subjetividad y un obstinado rigor.

1) De la finalidad

Los punto de vista divergentes sobre una obra, v mis ain, sobre la utilidad del
analisis, suelen originarse en la funcionalidad que al mismo se lc otorgue en el
campo de la praxis o de la teoria,

En lineas generales, en la clase de composicion se decortica la obra con el
proposito de descubrir coma esta hecha, las téenicas constructivas puestas en
Juego, la seleccion y el rratamiento de los materiales, su distribucion temporal, su
adecuacién a los medios instrumentales seleccionados, con ¢l objeto de, al
observar e6mo otros compositores hicieron, adquirir herramicntas para €l propio
hacer. El intérprete analizard, en cambio, el mapa de tensiones creado por la
dinamica de las configuraciones que pondra en ineviniiento, el tejido textural del
que decidira jerarquizar o fundir determinados planos, la digitalidad propia de
una obra, autor o periodo, el modelo sonore y expresivo en el gue enmarcard su
accion, El historiador, por su parte, se interesard en el modo en que la obra
singular se coloca en la serie, manifiesta las cualidades técnicas y estilistica propias
de una €poca, resuelve problemas pendientes o anticipa futuros desarrollos. El
proposito puede también ser de orden pedagdgico, como una manera de facilicar
a los oyentes la comprensién de aspectos especificos de una pieza. Cada discipli-
na, entonces, interroga a la obra de distinta manery, y genera por el analisis su
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propia version del abjeto, lo que conviene no olvidar en el momento de evaluar
los supuestos y eficacia de cada andlisis. Asi, se constata con frecuencia que las
mirvadas mas reveladoras sobre una obra provienen de compositores, por su
comprension intima del proceso musical y su didlogo active con ella, pero su
Propio commpromiso creativo, sus propias opciones técnicas y ostéticas pueden
provectarse cxageradamente sobre ¢l hecho observado —en realidad, en su
eleccion misma—, st no se cuidan los mecanismos minimos de objetivacién a los
qque estd habituado quien analiza méds exteriormente, como ¢l historiador o el
tedrico, aunque el riesgo de esta distancia sea, a su vez, el de no percibir cuestiones
sustanciales o desestimarlas por exceso de proteccidn contra la propia subjetivi-
dad.

Esta concepcion del anilisis ligado a la utilidad en las distintas etapas del
procesa de produccion, interpretacidn, recepcidm se ha visto en el siglo XX
contrastada con la consolidacidn del anilisis como disciplina autdnoma. El ana-
lista, especialista de aparicién relativamente reciente en el campo musical, enfren-
tara la obra como objeto independiente, anocentrado, del cual deberd, mediante
la construccidn de redes de relaciones internas de progresiva abstraccidn, proveer
una imagen (nica, econdmica, completa y no contradictoria, con lo cuat se abre
la aspiracién de otorgar al andlisis un mayor estatus epistemolagico e inchiso de
contribuir desde lo musical a otros campos del saber, segiin se observa en los
desarrollos cognitivos actuales (o Mac Adams, 1987},

2) De lo general ¥ lo particuior

De qué manera un hecho localizadio trasciende su singularidad y viceversa, como
preserva su caracter anice en ef conjunio que lo contiene y en el que se desdibuja,
constituye un verdadero nuclen conllictivo de las ciencias sociales y recorre
iguatmente la reflexion musical, con diversa infensidad. En efecto, en épocas més
estables, las normas de lenguaje consensuadas tornan superfluo insistir en la
stngularidad, ya que ésta, en lineas generales, no hace sino actualizar las conven-
ciones. El anilisis se dedica alli a descubrir la regularidad, o el grado de perfeccién
alcanzado con los medios disponibles. La biisqueda de relaciones ocultas, origi-
nales, se ve desalentada por la preexistencia de un sistema que almacena virtual-
mente toda ta combinatoria posible, con respecto al cual se miden los desvios,
cspeciaimente en fases de transicion que suelen ser tas privilegiadas por el analista
precisamente por las fisuras, ambigaedades, transgresiones que, al dificultar su
explicacion en el interior de un codigo, estimulan la construccion de nuevos
modelos capaces de esclarecer el pasaje hacia el estilo consecutivo, que se impuso
por distintos mecanismos.

Al trabajar con la produccion actual, la falta de la perspectiva que proporcio-
na el conocimiento del periodo subsiguicnte y la dispersion extrema de los
lenguajes, inhiben toda intencién de formular una teoria, es decir, un conjunto
de postulados con cicrta pretensién de validez general. El debilitamicnto de los
universales, €l estallido de las pricticas comunes provocan ¢l derrumbe de la
teoria como mediacién entre lo técnico y lo valorativo, la particular y lo general,
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para sustituirla por construcciones provisorias, de alcance limitado a un auter o
incluso a una obra. La dispersion tedrica deviene asi correlato de la dispersion
productiva; la teoria se reduce entonces a los tragmentos que de ella persisten en
las poéticas individuales. Los supuestos se convierten en campos dinamicos de
reflexion compartidos por el teérico y el compositor, reunidos con frecuencia en
una sola persona (Boutez, Cogan, Dufourt, Kramer, Lerdahl, Ligeti, Stockhausen,
Xenakis...).

3) De la tniparticién semioldgica

El funcionamiento del modelo de la triparticién propuesta por Malino y desarro-
llada por Nattiez (1975; 1990) requicre, en el terreno que aqui tratamos, algunas
observacioncs. El nivel poiético o de la produccién tiene la particularidad de que
por lo general ¢l antor vive y continila componicndo, lo que trae algunas conse-
cuencias para ¢l analista. Este puede acceder a informacion de primera mano
sobre los procesos creativos particulares que contard en su elaboracion concep-
tnal, Con frecuencia, al utilizar el compositor procedimientos tinicos de estructu-
racidn, considerablemente cripticos, el analista que pretende descifrarlos, recons-
truir las estrategias empleadas, lo hace casi invariablemente a partir de datos
confiados por ¢l autor, mas ain cuando €ste se encarga de borrar las pistas.
Ferneyhough componc su Segundo cuarteto de cuerdas (1980) en base al reservorio
de wateriales presente en los dos primeros compases, los que son eliminados en
la version definitiva, la (inica dada a conocer, de la obra (¢f Nicolas, 1987: 64). Kl
problema se agrava en ¢l caso de las misicas electroacisticas: sin informacion del
compositor resulta imposible, por lo general, reconocer los procesos de genera-
cién de las configuraciones sonoras utilizadas.

A menudo, el compositor se niega a hablar de su obra, alegando que todo
comentario es superfluo (Dusapin, 1985; 113), o lo hace de manera paraddjica,
lateral, como es habitual en Feldman, con lo cual ¢l analista se verd obligado a
obtener documentacion indirecta, como Jo hace con autores del pasado, y a
trabajar en un espacio sospechoso o hasta desautorizado por el compositor. El
trabajo analitico suele verse exageradamente influido por la vision del composi-
tor, y reticente a abrir otras vias de acceso y explicacion de la obra. A modo de
ejemplo, podemos pensar que el lenguaje elusivo, metaférico de Scelsi al referirse
a su musica, junto al halo mistico o metafisico de que rodeaba su tigura, marcé
los discursos sobre su obra, en los que parecia sacrilego referirse a cuestiones
prosaicamente técnicas, segan se constata en los escritos de Halbreich o en las
distintos enfoques reunidos por el niimero que le dedicd Musik-Konzepte en 1985,
a diferencia de estudios como el de Giulio Castagnoli (1993) de las Cuatro piezas
para orquesta publicado después de la muerte del autor, donde se consideran los
aspectos relativos a la materia, a sus cualidades aciisticas, a lus evoluciones melé-
dicas —por paraddjico que puede parecer cn piezas concebidas cada una sobre
una sola nota—, ritmicas, timbricas, a las consecuencias formales de cada parte y
del ciclo completo, poniéndelos en ¢l contexto de produccién, pero sin limitarse
aél.

51



Fevista Musical Chilena / Ohmar Corrado

Retomando la ingeniosa clasificacion de Gottwald (1985: 92-95), cuando el
analista recibe informacién del compositor, puede acurrir gue las comprenda
bien y su discurso sea correcto, que no las haya comprendido pero que su discurso
sea igualmente correcto, que las haya comprendido pero su discurse sea incorrec-
to 0 que comprension y discurso estén equivecados. A cfectos de preservar el
ammbito operativo del anilisis, se [ortalece la conviccidn en la autonomia de los
niveles de la triparticion, al despegarla de la obligacidn de reconstituir el proceso
compositivo, El compaositor, sin embargo, al intervenir como evaluador privile-
giado en los debates sobre su produccion, inyecta, a mado de feedback, nuevos
elementos que se deben tener en cuenta en futuros procesamientos de la misma.
El hecho de que su produccién permanczea abicrta agrega un margen de provi-
soriedad también al andlisis en su relacién con el contexto, pucs la evolucion
compositiva puede confirmar o desviar las direcciones descubiertas ¢n la obra
estudiada, al convertirla incvitablemente en ctapa de una work in progress.

En lo relativo al pole de recepeién o nivel estésico, nos enfrentamos con las
dificultades derivadas de las cjecuciones v grabaciones raras o inexistentes v de la
babitualmente escasa circulaciéon social de la obra, con lo que disminuyen las
posibilidades de recabar informacion a partir del examen de las distintas interpre-
taciones -——como hace Nattiez (1982) cuando se enfrenta con incertidumbres de
segmentacién “neutra” en Density 24, 5 de Varése—, del efecio producido en los
diversos piiblicos —como procede Eggebrecht (1972} al recapiiar las areas verba-
les eseables en relacidn con Beethoven— o en otros compositores —como Borio
(1989) cuando investiga la mutacién del paradigma serial de Webern a fines de
los 50—, o incluso de las aplicaciones de mé¢todos experimentales, en especial
semanticos —como el utilizado por Imberty (1979, 1981) para el analisis del estilo
de Brahms y Debussy—, puesto que la nueva obra dificilmente convoque fantas-
maticas compartidas en el campo de la cultura, para lo cual se requicren procesos
prolongados de sedimentacion. La relacidn conflictiva de la obra nueva con su
publice ¥ con las normas estéticas dominantes provocan asimismo la indiferencia
de sectores considerables de la musicologia, campo del saber cn ¢l que podria
articularse una rellexion dindmica entre la recepcion y los demas niveles semiolo-
gicos, pero que permanece con frecuencia hostil a los hechos nuecvos, los que
deberin, al parecer, someterse al juicio de la historia para scr considerados
objetos serios de estudio, y que al no poeder ser explicados en el marco de los
métodos sancionados por la sociologia o la antropologia se ven relegados frente
a otras tematicas de mayor alcance cuantitativo. Incluso un etnomusicologo tan
abarcador como Blacking arroja una mirada caustica sobre pracricas actuales, a
las que incluye dentro de su definicion general de miuisica como “sonido humana-
mente organizado”, aunque en este caso sea “posiblemente disfrutado por los
amigos del compositor” (Blacking, 1976: 11, 12). Tal vez no sea ajena a estas
actitudes Ia “incémoda” presencia del compositor, observador alerta de los discur-
505 sobre su obra, asi come, del otro lado, el esoterisme de algunos circulos
musicales empenados en proteger sus obras del fragor del mundo.

El estudio del nivel neutro o inmanente, centrado en la partitura como modo
de existencia privilegiado de la obra, ha encontrade ne pocos reparos en el
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ambito de la musicologia: el obstinado grafocentrismo en el que la semiologia
pretende encorsetar lo musical, presenta dificultades particulares en el ambito
que aqui se estudia y que exaininaremos mis adelante,

4) Del andlisis y el juicio

La articulacion entre el analisis, que por su aspiracién cientifica deberia abstener-
se de juictos de valor, v el plano de la estética, establecen multiples y contradicto-
rias relaciones a través del tiempo, agudamente cstudiadas por Dahlhaus (1970),
cuva recerrido por distintos ejemplos extraidos de la historia de la misica desde
la Cantate 1006, Actus tragicus, de Bach, concluye, significativainente, en ¢l Tercer
cuarteto op. 30 (1927) de Schoenberg. Este arco, construido sobre una basc
estructural ¥ cultural considerablemente homogénea —la concepeién centroeu-
ropea. germana, de la musica— que sostiene Ia diversidad de las obras, autores y
estilos abordados, deja en suspenso el problema aplicado a épocas sucesivas, de
las cuales, sin embargo, el autor ha sido testigo atento, interlecutor activo vy tedrico
prolifice. ;Indicara esto un limite entre la competencia como evaluadores del
historiador v la del critico o del analista, funciones todas desempenadas por
Dahlhaus? En caso afirmativo, pareciera entonces delinearse una diferencia
sustancial entre aquellos juicios que se aplican a obras del pasado, procesadas en
la sociedad v la cultura, fundantes de valores con cierto grado de solidez, perma-
nencia y proveccion que hacen de ellas, a fin de cuentas, {a musica para una
comunidad determinada, y los que conciernen a las musicas contemporineas,
frente a las cuales 1odo discurso aparece como provisorio, precario, producto de
la urgencia, a la espera de confirmaciones que vengan de la posteridad de la ohra,
para anudar alli el vinculo entre formalizacion satisfactoria y eficacia estética.

En nuestra actualidad, es dable observar que los juicios, al caer los dogmas
que los sostenian, desamparados ante la proliferacion inclasificable de la produc-
¢1dn nueva, reclaman al analisis fundamentaciones, argumentos de evaluacién,
sin que é€ste, sobre todo en sus versiones mas tecnoldgicas, tenga capacidad ui
vocacion para proporcionarselos, ni para crear valores donde no existen. La
intensificacion de sns estrategias relacionales internas pareciera imtertar una
compensacion por ese fifus del que no puede dar cuenta. Por ota parte, al
considerar a menudo la obra contempaorinea como parte de un proceso abierto
del que ésta no es sino un documento, se soslaya el juicia estético, reemplazando-
lo por el juicio tecnolagico.

B De los andlisis “duros”

Llamaremos asi a agquéllos que responden al sentido estricto del término anélisis
tal come lo especificamos at comienzo, es decir, que aislan la obra o alguno de sus
clementos de sus contextos v proceden a descomposiciones sistemdticas y riguro-
sas del ronfinuum sonora para claborar luego, mediante la comparacion de
unidades, el estableciniiento de funciones, la simplificacién conducente a formu-
lar las leyes que explican el objeto y admiten su cxtensién a otros objetos de la
serie determinada —o sea que acthian desde el objeto al codigo— o bien los
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procedimientos inversos, mas formalizados, efectuando, de mancra hipotético-
deductiva, el trayecto del cédigo al hecho individual —oira version del par
general/particular—, La produccién analitica representativa de estas corrientes

tiene sus canales de comunicacién en revistas como, entre tantas, fn Theory only,

The Journal of Music Theory, Music Theory Spectrum o, con frecuencia, Perspectives of
New Music. En general, los andlisis de esta naturaleza que logran obtener constriic-
ciones mas satisfactorias y elegantes son los que trabajan aislande del complejo

sonoro el campo de la altura, y mas ain cl de la escritura de la altura, como es el

caso de las técnicas wtilizadas por Forte (1973} a partr de los pitch dass sets
introducidos por Babbit, de las perspectivas distribucionales o paradigmiticas de

Ruwet (1972}, de los diversos recuentos estadisticos o las técnicas computarizadas
de Mesnage y Riotte (1989). La manipulacitn de estructiras se ve facilitada por
Ia opcién en favor de la notacién —en coincidencia con la manifestacion del nivel

neutro privilegiado por la semiologia— la que cstablece ya por si misma una

primera y fuerte discretizacién y atribucién de pertinencias, un filtro de conside-
rable grado de abstraccion, un nada desdefiable confort operativo y una protec-
ciém cierta en el momento de la verificacion, puesto que la estabilidad de lo visual

favorece su mensurahilidad y aprehension con los métodos tradicionales de la
ciencia. Por ofra parie, los éxitos son mis completos cuando la altura obedece a

una sistematizacion previa —la modalidad, la tonalidad, el dodecafonismo—,

region de lo ya codificado donde las estructuras y sus relaciones parecieran estar

disponibles, esperando ser descubiertas por ¢l analista, con lo que se cierra un

circulo de inocultable optimismo positivista en el conocimiento.

En el corpus de las musicas recientes, estos métodos enfrentan algunas
dificuliades o restricciones:

4) La ruptura de los codigos compartidos obstaculiza la construccién de un
sistema de reglas que exceda ¢l caso individual. No es casual que las aliimas
grandes teorizaciones hayan sido las del serialisino (Propositions de Boulez; Wie die
Zeit vergeht de Stockausen), 0ltimo intento por construir un sustituto gramatical
de alcance supraindividual, por extension de la mensurabilidad de las alturas y las
relaciones intervilicas a otros pardametros, Tampoco puede explicarse la obra
como campo de aplicacion de un sistema. Las tentativas de conceplualizar este
espacio tan anarquico se ven obligadas 4 hacerlo en un gradoe de generalidad tal,
que su conexidn con la obra no aparece como particularmente significativa.

b} El desplazamiento, en buena parte de la produccion actual, de la nota al
sonido y las texturas como puntos de partida compositivos, enturbia la antigua
divisiébn en parimetros, procedimiento de abstraccidn excesivamente sumario a
la luz dc las investigaciones actuales sobre ¢l sonido. En los casos en que existe
a(n la partitura, 1as relaciones entre los signos alli escritos, mis que nunca, son
altamente deficitarias para el propésito analitico, €l que se ve obligado a trasladar-
se de la esfera del pardmetro a otras, como la de la fenomenologia, cuyos soportes
empiricos pueden resultar escandalosos al analista “duro”, sin que ésie pueda
proporcionar por ¢l momento —hasta donde sabemos— una teoria satisfactoria
de fendémenos tan esquivos como el timbre o complejo come las texturas, menos
aiin £n las produccienes contemporaneas.
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¢} La amplificacidén de la variable espacial introduce una nueva region de
ardua conceptualizacion, ya que la obra no puede ser aprehendida en abstracto,
se re-compone permanentemente en el espacio de ejecucidn parcelado, resisten-
te a toda clasificacion, que acentfia la irrepetibilidad de cada ejecucion y la
arbitrariedad de su grabacion v reproduccion. El analisis de las estructuras en
obras corno Répons (1981) de Boulez o No hay caminos, hay que caminar... Andrei
Tarkouskif {1987) de Nono, proporcionara por cierto datos importantes, pero para
dar cuenta de la dimensién espacial, fundamental en ambas, dificiimente encon-
traremos recursos que no impliquen la descripcién del dispositivo o los efectos de
audicion, en escala de poco prestigio 16gico. El problema se acrecienta en las
obras que apelan a otros medios ademas de los sonoros —textuales, gestuales,
visuales-—: el teatro musical contemporaneo, los eventos multimediales de
Cage.

d) El debilitamiento de los presupuestos estéticos formalistas que trabajan
internamente estos andlisis: el valor se funda, como en la estética tradicional, en
la riqueza, armonia, equilibrio de relaciones entre los elementos y ¢l todo, en
épocas en que se jerarquiza precisamente lo contrario: lo fragmentario, irregular,
desmesurado, ecléctico.

¢) En relacion con lo anterior, la desactivacion del terrorismo vanguardista
centrado en la pureza de la estructura global unificada y la renovacion incesante
y vectorial del lenguaje, otorgan un nuevo y provocativo espacio al pasado, que
reingresa contaminando la obra en la que se instala, Su aparicién fractura la
homogeneidad del lenguaje e impulsa al analisis a recurrir 4 inpurezas metodo-
logicas para investigar esta apertura de la obra al “exterior”, como acontece, por
ejemplo, cuando se incluyen citas. Aun en los casos en que éstas no sean textuales
o manifiestas, el simple recurso en obras recientes a cncadenamientos mas o
menas convencicnales en la tonalidad extendida de fines del siglo pasado —como
en fnuner Cities (1994). de Alvin Curran— carga consigo significaciones que supe-
ran lo estructural, ya que no es necesario desplegar demasiada sofisticacion en el
analisis para reconocer €} horizonte histérico de estas armonias, las que resultan
enigmaticas precisamente por su anacronismo a la luz de una concepcién van-
guardista del progreso.

f} La extension de los registros de complejidad hacia totalidades hipernota-
das en las que el ejecutante, desbordado, elige paraddjicamente, lo que puede ser
tocado, o hacia disminuciones drasticas de la materia sonora, suelen constituir
indices, por exceso o por falta, que fundamentan la decisién de interpretar, es
decir, de cambiar de perspectiva para abordar el discurso musical,

g) La ausencia de soporte sensible estable en propuestas que desmaterializan
la obra-objeto, Ia abren a innumerables versiones o la convierten en modelo
conceptual generativo de infinitos hechos sonaros posibles, € impiden al analista
desarrollar técnicas que presuponen la existencia de un corpus con entidad mas
definida.

h} Los modelos mids atentos a las cuestiones estilisticas y a la actividad del
oyenic en la definicion de las estructuras, como el de implicacién-realizacién de
Narmour (1977), inspirado en Meyer, requieren una familiaridad con el cadigo
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que permita prever los comportamientos probables del discurso en cada instan-
cia, v proyectar expectativas que la realidad del flujo sonoro se encargari de
confirmar o negar. En la mayor parte de la produccién contemporanea, esta
anticipacién no puede ejercerse, por la pluralidad de lenguajes v 1as caracteristi-
cas de los mismos. La audicién frecuente de obras de un autor o de una tendencia
permitirian reconocer rasgos estilisticamente pertinentes, pero la teoria, por el
nomento, N0 permite su conceptualizacion rigurosa, pues se ha desarrollado casi
exclusivamente en €l campo de las estructuras melddicas.

6} De la tecnolagia

Entre los desarrollos analiticos relativamente recientes, posibles gracias a la
evolucién tecnoldgica, nos parecen especialmente interesantes por su aplicabili-
dad a la misica contemporanez el anilisis espectral de Robert Cogan (1984) v las
posibilidades abiertas por las ciencias cognitivas.

Con respecto al primero, se trafa de la utilizacién de fotografias de formacio-
nes espectrales, no va de sonidos individuales, de las que se disponia desde tiempo
atras, sino de obras completas o segmentos sustanciales de las mismas, que
permiten una nueva comprension del sonido y la miisica, del sonido en la misica.
Superando la reduccion de ka escritura, aunque sin renunciar al soporte visual, lo
sonoro aparcce alli con una exuberancia insospechada, brindando un nuevo
paisaje sensible a las variables instrumentales y de ejecucion, de considerable
impacto en el estudio no sélo de la obra aislada, sino también de los contextos
organotdgicos, estilisticos, receptivos, scgin se comprueba en lu comparacién de
dos ejecuciones de la Sonata op. 109 de Beethoven por intérpretes distintos en
diferentes instrumentos {i#id., 50, 51). Coguan ha colejade ademds estas fotogra-
fias con teorias analiticas como las de Schenker, confirmando por una parte sus
intuiciones sobre las persistencias prolongacionales a gran escala, que sin esta
confirmacion podian aparecer como especulaciones arbitrariuas, y echando por la
horda definitivamente sus simplificaciones idcalistas sobre el acorde de la namira-
leza v su pretensién de fundar la superioridad de la masica de raiz germaénica de
los siglos XVIIL y XIX sobre bases cientificas, dada la abrumadora variedad de
morfologias sonoras en las diversas culturas.

La utilidad de estos aportes para mitsicas carentes de notacion, como las
electroaciisticas, se aprecia en el analisis espectral de Full, obra compnesta en las
computadoras del laboratorio Bell de New Jersey en la década del 70 por Jean-
Claude Risset, en la que emplea la ilusion de ascenso y descenso infinitos descu-
bierta por Shcpard, v de la que Risset se sirviera también en Mutations, Dértvesy
Momenis newloniens. La fotografia devela el proceso productor del fendémeno y el
papel estructural del registro en la definicion formal (ibid., 108-112). En ia
segunda parte de su trabajo, Cogan estudia las fotografias con herramientas
derivadas de la teoria fonolégica de las oposiciones, opcién justificada al operar
con funcionesy relaciones sonoras, para lo que establece tablas conteniendo trece
caracteristicas, de cuyo ratamiento obtiene arquetipos muy generales de compor-
tariento sénico.
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Es obvio que el optimismo tecnolégice no debe llevarnos a considerar las
estructuras obtenidas por estos medios como verdad incuestionable y Unica de la
obra. Una precaucién elemental se impone y consiste, a nuestro juicio, en
contrastar los resultados objetivos obtenidos por los aparatos, producto de inevi-
tables filtros y simplificaciones, con la percepcion humana, sus condicionamien-
tos, sus posibilidades y sus limites.

Uno de los atractivos mayeres de las clencias cognitivas reside en su investiga-
ciom y modclizacion a partir de datos que se buscan en los mecanismos percepti-
vos; del conocimiente de los mismos en el terreno musical podrian inferirse
consecuencias de mayor alcance, relativas al funcionamiente general de la mente,
Forjadas cn ¢l cruce de la lingiiistica, la psicologia experimental, la neurofisiolo-
gia y las ciencias de la informatica, han repercutido de modo espectacular en las
tcorias sobre ¢l sistema tonal, si bien las reglas, por sus bascs psicologicas, aspiran
a ser vilidas para otros lenguajes. En este sentido, Lerdahl (1989: 32) despacha
rapidamente ¢l problema de la universalidad de esa reglas diciendo que “es una
cuestion empirica”. De hecho, andlisis como el que Irene Deligge (1987) dedica
a Syrinx de Debussy, trata las configuraciones sonoras sin hacer referencia a su
pertenencia a un sistema, sino al modo en que los procesos de tratamiento y
almacenaje de la informacion por parte de la percepeion, verificados experi-
mentalmente por otros autores, construyen un prototipo de la obra escuchada,
por lo cual los principios podrian extendcerse a contextos senoros no sisteniatiza-
dos. Sin embarge, una restriccién de peso parcee imponerse: la condicion previa
dec la tcoria es que “la superficic musical se fragmente en acontecimientos
individuales [...] y se preste al establecimiento de estructuras jerdrquicas por la
gramatica auditiva” (Lerdahl, ifid..34), con lo cual las musicas orientadas hacia
una ¢lisidn de las distinctones entre acontecimientos (desde Ligeti, en particu-
lar), inhibe la inferencia de la estructura, Los andlisis asistidos por la informatica
parten ¢n general de presupuestos similares. Una vez mas, la teoria implica
decisiones estéticas. Luego de su libro con Jackendoff (1983), Lerdahl intenta
poncer cn relacidn, extender sus conclusiones sobre una gramdtica auditiva a una
gramatica compaositiva artificial; ¢l conocimiento de la comprensién musical
podria proveer los fundamentos que la miisica contempordnea va no encuentra
en ninguna parte. Apuesta por una musica compleja, es decir, rica en estructuras
imbricadas, en agrupamientos jerarquizados. elaborada sobre relaciones perti-
nentes desde ¢l punto de vista de la audicion (octava, division en semitonos,
colecciones constantes, ete.) frente a una misica complicada, aquella que “con-
fiene numerosos clementos no redundantes por unidad de dempo™ (1989; 52).
Podriamas preguntarnos si detrds de 10da la sofisticacién de estas concepciones
no se percibe en filigrans un nuevo retorno a la naturaleza, encarnada esta vez en
la percepeion, y el intento de instaurar una normativa demasiado parecida al
academicismo. Dejando de lado estas consecuencias compositivas, es innegable
que los aportes de estas disciplinas han sacudido tuertemente la discusion tedrica,
se han acrecentado como ninguna otra tendencia, han irrumpido en diversos
campos del conccimiento y han abierto perspectivas promisorias para la com-
prension de lo musical.
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7) De la fenomenologia

La prematura desaparicién de Thomas Clifton, en 1978, detuvo de alguna manera
uno de los proyectos mas cstimulantes en la esfera del analisis, expuesto cn
numerosos articulos y en especial en su notable Music as Heard. A Study in Applied
Phenomenology {1983}, Una descripeidn, atn sumaria, de sus ideas, y del denso
background que subyace, supera ¢l marco de este escrito. Senalemos solamente su
apoyo cn las bascs csenciales de la experiencia: tiempo, cspacio, movimiento,
Jeeling v comprension. La variable temporal —con frecuencia ausente en inume-
rables anilisis, que prefieren precisamnete el hors femps como ambito operativo—,
es jerarquizada por el autor, en consonancia con las adquisiciones de la tradicidn
fenomenolégica, a través del estudio de los comienzosy los finales, la continuidad,
lns contrastes e interrupciones, los estratos temporales superpuestos, los modos
en gue las retenciones y protenciones confieren espesor al presente fenomenaclé-
gico, que es mucho mas que el presente fictico. En el espacio, observa las
variedades de superficies, profundidades y distancias; la ejecucion y el elemento
de juego come realidades especificas de la miisica introducen igualmente
incitaciones de interés para el pensamiento sobre lo musical, que se complea
con ia consideracion de los anclajes corporales de la experiencia, de los
aspectos volitivos, emotivos —otros tabies analiticos— que delimitan lo musi-
cal de lo sonoro. Del gregoriano al Pigno Concerto (1967) de Carter y Lux acterna
(1968) de Ligeti, la teoria ofrece perspectivas ain poco exploradas en el
analisis de la musica contemporinea, ya que, segiin Chfion, “la actitud feno-
menolégica puede describir la masica reciente de modo mis fiel que los
métodos que confian en la existencia de una partitura convencionalmente
notada, los cuales, por esta razén, levantan la sospecha de que es la notacion
mis que la musica lo que ha sido anatizado™ (ikid: X). Ademas, advierte la
corrcspondencia de la teoria con practicas contemporaneas que trabajan
“fenomenolégicamente”, con movimientos, formas, duraciones, sucesiones,
timbres v feelings sin necesidad de importar términos literarios como tema,
conflicto, desarrollos de caracter y estructura, y que entienden que los ideales
de unidad, organizacién y coherencia son mas el producto de la constitucion
subjetiva que de datos compositivos. Finalmente, fenomenologia y musica
contemporinea “nos enseian que el analisis riguroso requiere una sola cosa:
escuchar atentamente lo que se nos presenta, en la certeza de que lo quc se
nos presenta es [énfasis nuestro] la misica”™ (idem.).

No podemos dejar de senalar que la teoria encuentra sus limites, por un
lado, en las masicas verbales ¢ conceptuales, en relacién con las cuales no se
produce la experiencia empirica de lo musical en la conciencia, fundante de
la aproximacion fenomenologicy, y por otro en la desestimacion de la variable
cultural, con lo que circunscribe al sujeto al horizonte de su cuerpo, y consti-
tuye, a2 nuestro juicio, uno de los problemas que se observan cuando el autoer
intenta desplazar el punto de observacién desde su plataforma deseriptiva
husserlinna hacia una fenomenologia hermenéutica (¢f ibid,, capitulos VI y
VL.
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8) De la interpretacion

Es innecesario recordar la rarginalidad de la semdntica musical durante las
épocas de primacia de las corrientes estructuralistas. De entre sus métodos, el mas
sospechado es sin duda la hermenéulica, en la que, segun Nattiez (1986: 28), “no
hay ninguna tentativa de puesta en relacion sistemdlica cutre significantes musi-
cales v significados, sino 1n discurso sobre la misica que vscila enrtre la penetra-
cion fenomenolagica profunda y [a perorata periodistica y anccddtica™ Sin
embargo, los mis exhaustivos esfuerzos sistemdticos no pueden ocultar la inco-
modidad que genera ese “algo mas” que se resiste a dejarse capturar por las tramas
de sus modelos, y que parcce mis seductor que las asépticas cascadas estructu-
rales, Fs licito, desde un puntoe de vista metodolégico, diferenciar la materialidad
cdle la obra de las estrategias significantes del autor v del sentido construido por el
ayente, como hace la semiologia de Nattiez, mas es preciso reconocer quie st bien
las relaciones entre los tres niveles son accidentadas y oblicuas, nada impide que
se establezean correspondencias capaces de revelar isomorfismos entre ellos, por
Su perienencia a un universo simbdlico compartido.

En las musicas recientes, la reaparicién de una expresividad desbordante,
ausente durante varias décadas de la produccidn de vanguardia, las cxtensiones
hacia limites desconcertantes de la duracion y cl despojamiento, la miraca hacia
la tustoria en las confrontaciones intertextuales son indices inequivocos de que
existe un plus, tan significative en la comprensién de la obra como las instancias
constructivas, Cudndo interpretar no resulta una cuestion simple. En la literatura,
Todorov (1978) sugiere hacerlo, en primer término, cuando los indices textuales
lo manifiesten, lo que en nuestra disciplina podriamos equipararlo, por ejemplo,
con I existencia de titulos que sugieren un punto de partida para la interpreta-
cién, que deberd encontrar su confirmacion luego en el proceso analitico, tal
como en el comienzo del Offertorzum (1980-1986) de Sofiu Gubaidulina escucha-
mos €l tema de Federico II con el cual compuso Bach la Ofrenda musical, en una
instrumentacion que intensilica la division timbrica de aquella realizada por
Wehern (Fuga ricercata). La obra estd dedicada —ofrecida— a Gidon Kremer, cuya
actitud frente al sonido y a la misica impresionara a Gubaidulina por su dedica-
cidn y entrega casi religiosas, El ofertorio forma parte de la misa, como el Futroifus
que compuso la autora en 1978, quien indica que su obra Stupeni (Grados) puede
ser considerada el Gradual, A partir del campo de significaciones que se va
delineande de esta manera Valentina Cholopova (1991) aporta interpretaciones
que permiten una comprension “morfopoiética’de la dramaturgia creada por el
tema, su reduccion progresiva hasta un (nico sonido, su desaparicion de la
segunda parte y su reingreso cancrizante en la seccion final. Esto como simbolo
de sacrificio y transfiguracion. Este encuentra sus resonancias en oros titulos de
la compositora, en la eleccion de los textos de sus obras vocales —extraidos de los
Salmos, de poemas de Marina Cvetaeva, Franzisko Tanzer, T.S. Eliot— y en el
contexta de produccion —recordemaos las ohras de Tarkovsky— cn el cual lo
religioso constituyd una callada defensa ante la hostilidad oficial. En otro terreno,
desconocer las motivaciones ¢ implicancias politicas en obras de Nono, Nikelaus
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Huber, Rzewski o buena parte de la masica electroactistica latinoamericana de la
década del 70 —Homenaje a ln flecha davada en el pecho de don Juan Diaz de Solis
(1974) de Corian Aharonian o Ayayayayay (1971) de Mesias Maiguashca, por
ejemplo —comportaria una renuncia a aceptar evidencias que las obras mismas
proporcionan.

Volviendo a Todorov, otros indices pueden darse por falta —contradiccién o
discontinuidad semantica o estilistica— y por exceso —tauntologia, repeticién,
superfluidad. La inaudita extension temporal de las obras wardias de Feldman
—cuatro horas su Segundo cuarteio (1983)— que suenan casi constantemente en
el limite del pianissimo y la inmovilidad, hace estallar no sdlo el plano estructural,
sino incluso ¢l plano de lo estético y dan pie para interpretaciones en eérminos
rituales, metafisicos, cabalisticos, como la tan polémica de Metzger {1986). El
impulso 2 interpretar parece tan fuerte en las obras y los escritos —elusivos,
paraddjicos, latcrales— de Feldman que los analistas internos se sienten obligados
a justificarse con largos parrafos introductorios, como hace Thomas Humel
(1994} en su analisis computarizado de Untitled Compasition (1982).

Es innegable que ¢l campo de la interpretacion resulta resbaladizo, arbitrario,
a menudo en el limite de la pardfrasis romantica y excesivamente adherido a la
tradicion. Problemas de envergadura son la frecuente falta de base empirica sobre
la cual construir la interpretacion, lo indefinidanente extensible de los contextos
en que coloca a la obra, el atan contenidista, la tendencia a reducir Ia polisemia
a vias restringidas de sentido, a racionalizar la inmediatez: “la interpretacién es la
revancha del intelecto sobre el arte [...], sobre el mundo. Interpretar es empobre-
cer, despoblar el mundo, para instaurar un mundoe sombrio de ‘significados’ ”,
decia Susan Sontag (1969: 16). A partir de Gadamer (1960, ed. castellana 1977),
la hermenéutica ha evolucionado sin embargo hacia formulaciones que la prote-
gen del ejercicio de una snbjetividad descontrolada e inverificable, de la deriva
infinita, reforzando sus anclajes en las situaciones de produccién y sobre tode en
la historia el efecto, en que se despliegan los potenciales de sentido de los hechos
artisticos,

9) De las sintesis

Animados tal vez por el espiritu antidogmitico de la ¢poca, por la caida del
militantismo vanguardista, por las perspectivas extendidas hacia €] contexto en las
dencias sociales ¥ por el caricter proteiforme y anarquico de la produccién
musical nueva, numerosos trabajos actuales parecen preocuparse por utilizar
recursos, métodos, procedimicntos v perspectivas, diversificados para encarar el
estudio de una obra o un corpas musical en vista a comprenderlos desde distintos
angulos. en la certeza de que “"cada interpretacidn ilumina un aspecto particular
[...] pero ninguna tiene el monopolio de la verdad "(Cook, 1987: 232). Ya Palisca,
en su articulo “Theory” del Grove {1980} abogaba por la necesidad de un “"ataque
pluralistico y multidimensional” del objeto de estudio. Menos belicoso, Copc
(1984) propone un andlisis vectorial como apovo de su historia de lu musica de
las filtimas décadas, que contiene las signientes etapas: 1) trusfondo histdrica, 2)

60



Entre interpretacion y tecnologia: el analisis de miisicas recientes / Reviste Musical Chilena

descripeidn de estructuras y texturas, 3) de los dimbres en relacion con la estruc-
tura ¥ la forma, 4) wécnicas basicas de organizacion de alturas, construcciones
ritmicas ¥ mativicas, 3) modelos verticales, 6) modelos horizontales y 7) analisis
del estilo. En una direccion mas especificamente musicologica, y en an nivel
metacritico, Natticz (1990} utiliza ¢l concepto de intriga elaborado por Veyue
para explicar tas diferencias entre los anabisis, rechuzando la wdea de un anico
anilisis verdadero v estudiando cada uno cn relacion con los demas. Laurence
Ferrara {1991} elabora un programa de “analisis ecléctivco™ —fonnulacion desa-
fiante para las posiciones sistemdticas a ultranza—, en €l que recwrre a las
metadologias existentes, las que preserva intactas en sus reglas, logica y autono-
mia (“..no se intentard fenomenologizar {os andlisis schenkerianos o schenkeria-
nizar los andlisis fenomenologicos”, ibid.: 180}, sin renunciar a utilizar sucesiva-
mente los distintos procedimientos, El plan incluye diez pasos, en un proceso
interactive de escucha, informacion contextual, analisis técnico, estudio de los
niveles expresivos, de significacion, simbdlicos, orientaciones de ejecucion v
metacritica del analists completo, los que se someten a controles de pertinencia
experiencial. El funcionamiento del método se ejemplifica con un analisis de la
Improvisacian N* 3, ap. 20 de Bartdk. En un articulo anterior, Ferrara (1984) habia
ya intentado una aproximacion de esta naturaleza en el analisis de Poémne dlectroni-
que de Varése,

Tendencias commparables se observan no ya en escritos programaticos sino en
la concluccién misma de la practica analitica, como en el notable estudio de
Michel Rigoni (1989) sobre Musigue fugtiive (1979}, trio de cuerdas de Pascal
Dusapin. El simple repaso de sus 1itulos nos da una idea de los recursos puestos
en juega, de la investigacion de las técnicas compositivas a partir tanto de la
experiencia auditiva como de las influencias reconocidas por el compasitor
—Varése, Xenakis—, de la integracion sugerida por los ritnlos/citas a un universo
de circulacion de significados:

1) Miisica gestual: elogio de la fuite [huida, hendidura, fuga] L.
1.1} Andlisis perceptivo
1.2) Primera parte: Visiones fugitivas
1.3) Segunda parte: Jucgo del rapto
1.4) Coda

1.5} Vista de conjunto.
2) Misica formal: Micro-mega
2.1} Megaestructura
2.9) Microestructura.
3} Musica gestual: el sentido de proyeccidn del sonido

3.1) Un concepto varesiano

3.2) Diatogo del compaositor ¥ el sonido
3.3) Ejes de proveccion

3.4) Ejes de proyeccién y tonalidad.
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4) ;Musica formal/musica estncastica?

4.1} Musique fugitive, cncrucijada de influencias
4.2) Dusapin M Xenakis

4.3) Organizacion hors temps

4.4) Organizacion en temps

4,4) Nuevas informaciones.

5) Musica formal; clogio de la fuite 11

b.1) El arte de la fuga
5.2) Cadencia evitada.

6) Musica gestual: el stilo rappresentative
6.1} Musica de teawo
6.2) Teatro musical
6.3) Ne di fuggrr mi penlo...

Coda

Fragmenta de un discurso armoreso

Trio de mascaras

Arte barroco

Prima la musica, doppo le parole —los lmites del anilisis.

En esta iiltima seccion reflexiona sobre los diversos niveles de lectura utiliza-
dos en este “andlisis prismilico”, cuyas modalidades de interpenetracién recono-
ce como inexplicadas y determinantes, pero va fuera del campo del andlisis.

Aun a riesgo de extrapolar arbitrariamente conceptos epistemologicos, nu-
merosas tendencias observadas en el anilisis musical contemporineo nos parecen
confirmar los fundamentos de la teoria anarquista del conocimiento de Feyera-
bend, para quien éste “[...] no consiste en una serie de teorias autoconsistentes
que tienden a converger en una perspectiva ideal; no consiste en un acercamiento
gradual hacia la verdad. Por el contrario, el conocimiento es un océano, siempre
en awmnento, de allernativas incompatibles entre si (y tal vex inconnmensurablesy; toda
teoria particular, todo cuento de hadas, todo mito forman parte del conjunto que
obliga al resto a una articulacién mayer, y todos ellos contribuyen, por medio de
este proceso competitivo, al desarrolio de nuestro conocimiento™ (Feyerabend,
1986: 14).

Rafaela, octubre 1994
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