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6.2. CONCEPTOS INTRUSOS

GENEALOGIA HISTORICA DE LA CENTRALIDAD DE LA ORGANIZACION DE LAS ALTURAS EN
MUSICA POPULAR O “;POR QUE LA ARMONIA SIGUE SIENDO TAN IMPORTANTE PARA
ESTUDIAR MUSICA POPULAR?”

Eckmeyer, Martin (FBA, UNLP y FHAyCS, UADER)
Zucherino, Leticia (FBA, UNLP)

Dalponte, Guido (FBA, UNLP)

Maggio Marianela (FBA, UNLP)

Resumen

Tanto dentro del mundo académico como en la practica musical el estudio de la polifonia
constituye una parte central del aprendizaje del saber musical. Las carreras de grado
especializadas en musica suelen acentuar el estudio de esta, ya sea como procedimientos
esquematizados o como especulacidon analitica, por sobre otros aspectos técnico-
procedimentales que informan a la produccién musical. Conjuntamente, otras disciplinas
subsidiarias, como la Historia de la MuUsica, encuentran en el estudio de sus fuentes y
desarrollos, elementos para pensarla, ya sea como una suerte de” evolucion” desde lo
primitivo hacia lo civilizado o como una técnica desarrollada para realizar, ritualizar y
domesticar el ruido social (Attali, 1977).

Palabras clave

Historiografia musical; musica popular; polifonia; formacién musical universitaria

Gran parte de la identidad musical construida en Occidente descansa en las elaboraciones y
teorizaciones acerca del uso y organizacién de las alturas. Saber “las notas” y sus formas de
combinacion, particularmente en la simultaneidad, es algo que ocupa la mayor parte del tiempo
a la mayoria de los musicos, desde aquellos dedicados a recuperar la musica medieval y
renacentista, hasta los grupos de Rock y Pop, pasando por los tangueros y folcloristas o los
murgueros, sin olvidara los musicos de orquesta, guitarristas y pianistas abocados al repertorio
cldsico romantico. Ya sea en las carreras de grado universitario o en las academias de barrio
que ensefian a tocar por aficién, los asuntos vinculados a la “armonia” o el “contrapunto” son
los que se destacan como paradigma del “saber” musical. Incluso aunque esos términos no
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de5|gnen hoy a Ias materlas centrales de las carreras, son estos temas los que ocupan la
mayoria de los contenidos que integran las asignaturas de ‘“lenguaje musical” vy
denominaciones afines. No hay y nunca hubo materias

que se llamen “ritmo”, “sonido” o “textura”. Ni siquiera en las carreras de musica popular, las
vinculadas a la percusidén o en las de musica contemporanea.

Dentro de este panorama, la capilaridad de la musica popular ante esta valoracion
epistemoldgica aun no ha sido puesta en crisis lo suficiente como para al menos visibilizarla.
Hoy tenemos en claro que aprender a tocar la guitarra dentro de alguna tradiciéon popular
supone otra técnica y otro sentido de la interpretacién que la guitarra “clasica”. Ya no creemos
que aprender a tocar el piano en base al lenguaje de la musica romantica nos alcance si lo que
queremos es ser tecladistas en un grupo de musica electrénica. Pero que “hay que saber”
armonia pareciera no discutirse, ya sea que queramos ser arregladores de boleros o toquemos
en una cuerda de tambores montevideanos, instrumentos que si algo no hacen es sonar alturas
puntuales.

Es por lo tanto interesante que nos detengamos a pensar por qué el tema de las alturas y sobre
todo su organizacién simultdnea (la polifonia) nos ocupa tanto. ;Serd porque es una cuestion
intrinseca a todo mundo sonoro que cualquier musica debe incorporar entre sus prioridades -
como sofid alguna vez el universalismo europeo- o constituird mas bien el sintoma de cierta
huella histdrica muy significativa de la cultura occidental? ;(Existe un pensamiento colonial en
torno a la jerarquizacion de la polifonia dentro de las dimensiones de la musica? ;Es posible
pensar que cierta practica, escritura y especulacién polifénicas son portadoras privilegiadas de
algunos de los valores fundantes de la identidad civilizatoria de occidente, instaurada
globalmente a partir de la expansidén colonial?

Partimos de la hipdtesis de que, en gran medida, los imaginarios musicales colectivos,
institucionales e individuales se basan en algunos supuestos naturalizados que restringen y
definen las nociones de cultura, musica y el rol de los artistas. Estos supuestos son
construcciones culturales de muy largo aliento; es curioso constatar entonces que desde la
fundacion de la cultura musical occidental'la polifonia, al menos como campo tedrico, a estado
en el centro de las definiciones de la musica. Y por lo tanto constituyen una parte fundamental
indivisible de la concepcién del saber musical, tanto en los ambitos académicos como en los de
la practica. Rastrear cualquier informacidn sobre ella en el pasado parece ser una necesidad a la
cual deberiamos atender.

Podemos pensar entonces que la centralidad de las alturas representa el vector narrativo por
excelencia de las historiografias eurocéntricas. Basta consultar algunos manuales de historia de

' Entendemos como momento fundador de la cultura occidental, y por lo tanto de su musica, a los desarrollos
tedricos y las practicas en torno al llamado “renacimiento carolingio” ocurrido en la Europa Occidental en torno al
siglo IX. En musica esto coincide con la sancién del repertorio “gregoriano”, la multiplicacién de los manuscritos
tedricos y especulativos que definen a la musica occidental y la contrastan con la de tradicién oriental, y la
codificacién de las practicas polifénicas y sus principales procedimientos sonoros. Véase especialmente Treitler, L.
“The politics of reception” in Journal of the Royal Musical Association, Vol. 116, No. 2 (1991), pag. 280-298.
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son de musica “culta” o ‘““académica” ) para
encontrar que los cambios histéricos son jalonados por modificaciones en el modo en que se
organizan vy utilizan las alturas. Esto significa que dentro de un paradigma historiogréfico
acontecimental (Burke, 2003) y estilistico (Samson, 2009), la caracteristica de estilo que suele
hacernos mover de un momento histérico a otro no es otra que la altura y sus variantes en
cuanto a organizacién simultdnea. Tanta fuerza -y tanta efectividad- ha tenido este modelo
historiografico para penetrar en nuestra sociedad que ha logrado constituirse en sentido

comun del desarrollo histdrico. De toda la historia musical.

En el inicio de la cursada de las asignaturas a nuestro cargo -todas variantes de Historia de la
Musica cuya matricula mayoritaria es de carreras vinculadas a la musica popular- se pide a los
estudiantes un trabajo practico, a modo de diagndstico, con el fin de indagar qué mdusicas
reconocen de los “periodos” que estudiaremos en la materia, agrupados de acuerdo al modelo
estilistico: Edad Media, Renacimiento, Barroco, etc. Los estudiantes deben seleccionar
ejemplos musicales para cada uno, indicando las cualidades sonoras y criterios
correspondientes. La enorme mayoria de los trabajos ubican a la polifonia a partir del
Renacimiento, colocando en la Edad Media uUnicamente musica monofdnica -el canto
gregoriano. Los estudiantes no se copian. Y entienden la magnitud que separa 476 de 1492.
Todos hacen musica. Y sin embargo pueden encontrar altamente verosimil que a lo largo de un
periodo de mas de mil afios las personas Ginicamente supieran cantar de a una melodia por vez.
Ademas todos son latinoamericanos. Pero nadie pregunta por la ausencia de la musica de
nuestra regién en ese esquema. Y si algin caso perdido de nuestros repertorios se cuela en el
trabajo, es rapidamente asimilado en base al mismo esquema: el momento determinante de la
musica latinoamericana es el desembarco de los maestros de capilla en el siglo XVI junto a su
repertorio “de combate”: |a polifonia sacra de estilo renacentista. Ese es su legado, un “canto
de drgano” o “canto a voces” que se pretende ha iluminado incluso el voceo de las musicas
mulatas afrodescendientes como la murga o el son; hasta puede rastrearse este equivoco en
los conjuntos de tipologia andina de la cancién militante, fuertemente comprometidos con la
emancipacién de Nuestr América en la décadas de 1960 y 1970 (Cannova, 2016).

Esta construccidon identitaria de lo musical basada en la “conquista” por parte de la cultura
legitima europea de la simultaneidad de las alturas opera en el tiempo a partir de dos fuerzas:
la que propiamente le da impulso a la teoria musical en el primer momento fundacional de
occidente que ya referimos; y la que retrospectivamente selecciona del pasado aquellos
aspectos que son relevantes para la construccién de una tradicién musical que fundamente y
jerarquice ciertas prdacticas musicales del presente basdndose en una historia milenaria. Ambas
tradiciones comparten la modalidad de presentarse como simples postulados estéticos,
cuando en realidad constituyen el sintoma artistico de dos procesos geopoliticos
estructurantes de occidente: el “despegue” de la Europa Occidental de su dependencia cultural
frente a Oriente; y la consolidacién del imperialismo europeo a fines del siglo XIX, es decir, el
momento en el cual el mundo pasa a ser efectivamente ‘“eurocéntrico” (Dussel, 2007).
Podriamos considerar entonces que el eje del “relato polifénico” sobre la musica recorre la
totalidad del proceso que comienza cuando Europa se propone por primera vez dejar de ser
una cultura periférica, y que culmina cuando el viejo continente se propone convertir en
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perlferla a todo el resto del globo Ewdentemente I rol estrateglco del la musica en todo este

despliegue no ha sido nunca un tema menor.

Como es sabido, dentro de la tradicion de los padres de la Iglesia y los fildsofos del cristianismo
temprano, existié una preocupacién por recuperar y asimilar dentro de la doctrina cristiana
algunos desarrollos de la cultura que llamamos “antigliedad cladsica”. Dentro de dicha
transposicion las concepciones vinculadas a la musica tuvieron un rol ciertamente
preponderante, sobre todo en términos de fundamentar una cosmovisién que se basaba en la
idea de armonia como fuerza aglutinadora del cosmos, que en versién cristianizada pasaba a
formar parte de la revelacion (Cattin, 1979; Cullin, 2005). De modo tal que, si el mundo esta
basado y se mantiene como tal en funcidén de las proporciones armdnicas de los sonidos (“las
notas”) ;cdmo no proyectar que este debera ser el orden necesario de toda organizacién
musical? Esta es una de la razones mds profundas y

evidentes que hacen que la teoria musical occidental verse fundamentalmente sobre asuntos
vinculados con la estructura de las escalas, las férmulas melddicas, los “nombres” de los
sonidos, las posibilidades de solfeo y memorizacién de las melodias, su “representacion
mental”, entre otros. Y que se acufien ciertos conceptos vinculados especificamente a estos
asuntos, de entre los cuales se destacan la nocién de organizatio-término segun el cual la
“organizacion” se entiende como polifonia- y la de discordia-concors, que mas alld del
significado literal devendrd en la distincién de “consonancias” y “disonancias” como fuerzas
articuladoras del todo musical.

Pero hacer despegar la tradicion musical universal con el canto cristiano carolingio y sus
derivaciones constituye todavia un dispositivo mucho mds poderoso, ya que la generacién de

“otro” musical constituido por tradiciones en las cuales estos conceptos no existen o son
marginales, devendra en que esa alteridad, al ser un “otro sometido”, buscard asimilarse a la
tradicion musical polifénica. Con lo cual, en la misma operacidn, se valida como positivo lo que
de particular contiene la musica occidental y se sefiala como negativo aquello que no es
occidental, que no es deseable para que algo sea musica. Es un esfuerzo tedrico y politico,
culminado en la obra de los historiadores y musicdlogos del siglo XIX, para quienes el rescate
de estos antecedentes representaron la piedra de toque “para validar esas caracteristicas
como criterio esencial, para reconocer lo que hay de europeo en toda musica y tal vez de mayor
importancia, lo que no hay de extra-europeo” (Treitler, 1991). Es decir que la construccion
historiografica y retrospectiva del canto liturgico medieval es la confeccidon de un presente
como realizacién de un pasado deseado; esto quiere decir que manipulamos este pasado
musical para que coincida con cierta mirada que tenemos de nosotros mismos en la actualidad
y, en funcién de que opere satisfactoriamente como antecedente, lo reinterpretamos.

Vale decir entonces que teoria musical arménica e historiografia romantico positivista resultan
complementarias a la hora de entronizar la organizacion de alturas como rasgo definitorio de la
musica culta occidental. Y no solo eso. A partir del desarrollo de este pardmetro en la historia
musical de occidente, se fundamentardn la anhelada mayor complejidad, profundidad vy
legitimidad de dicho repertorio, que posibilitara, de la mano del imperialismo decimondnico, su
universalizacion.




' La busqueda del “orlgen de estos repertorlos, desde una mirada evolutiva, a partlr del estudio
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técnico, ha dependido de fuentes escritas para poder determinar los cambios de estilo,
colaborando en el proceso que privilegia este aspecto por sobre los otros. Pero no todo escrito
es una fuente, por lo menos para la historiografia musical positivista.

Un problema de fuentes

Como ya hemos sefialado en otros trabajos (Eckmeyer, 2014), la historiografia musical
hegemdnica, de raigambre decimondnica y positivista, procede a partir del despliegue de una
triada conceptual (obra-objeto, compositor y partitura) que representa los valores nodales a
partir de lo cual se edifica el canon, construccién deliberadamente estética antes que histdrica
(Dahlhaus, 1997). Mediante esta suerte de “ntcleo duro” se inspeccionan y

valoran las manifestaciones musicales de diferentes contextos histdricos y culturales, cotejo
que muy bien ha servido para instalar a la musica culta occidental®* como aquella de mayor
complejidad y significacion artistica. Esta concepcidon termina de formarse mediante la lectura
del pasado a partir de los parametros estéticos del idealismo y el romanticismo. A partir de Ia
imagen de los grandes compositores de aquella época se determina un modelo de la musica
asociado a las ideas de genio creador que puede plasmar en musica el absoluto. El medio por el
cual se materializan estas “visiones” del compositor no es el sonido, el fenédmeno musical, sino
la partitura, la codificacién musical escrita y silente. Medio que nos permite realizar una
diseccion de la obra, un andlisis estructural y comparable, cuantificable, en estricto sentido
positivista. Esto se traduce en la necesidad fundamental de las fuentes notacionales en el
analisis e investigacion histdricos. Una variedad muy restringida de fuentes escritas.

Cuanto mas nos alejamos temporalmente de esa matriz ideal que propone esta cosmovision,
mas dificil es poder encontrar partituras mas o menos completas que den cuenta de las
producciones musicales. Debemos tener en cuenta ademds que antes del siglo XIX las
partituras no pretendian dar cuenta de la mayor cantidad de parametros posible, sino que
constituian un material de apoyo esquematico que de ninguin modo pretendia reemplazar la
transmision oral de la correspondiente tradicidn interpretativa inequivoca necesaria para hacer
sonar la musica (desde el ritmo y fraseo del canto cristiano, pasando por la ornamentacién y
ritmizacién en el bel canto o la realizacién acérdica del bajo continuo). Es a partir del desarrollo

’En la definicién de este término podemos rastrear la condicién estratificada de la musica occidental, en permanente
cotejo con otros repertorios a los fines de auto-posicionarse en un nivel superior. Culto significara entonces no solo
el repertorio “clasico” de concierto (el canon musical del siglo XVIIl y XIX), sino fundamentalmente esa genealogfa
que se despliega desde la Edad Media y permanece hasta nuestros dias, que considera “de mayor nivel” a algunas
musicas a partir de su légica “interna”, es decir, de la articulacidn de los elementos sonoros del lenguaje musical.
“Elementos técnicos” que no son otros que la organizacidn vertical de alturas, la “armonia”, en torno a la cual se
subordinan todos los demds componentes.
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recuperar una musica del pasado histdrico
para actualizarla en la sala de conciertos, que los editores y compositores (Raynor, 1986)
comenzaron a buscar y desarrollar un grado mayor de precisién en la notacidn, lo cual serd
determinante con la sancién de las leyes de proteccién de derechos de autor (Attali, 1995). Es
decir que hasta tanto el sistema de conciertos publicos y el mercado musical del tardio siglo XIX
no requirieron de un medio especifico para determinar la singularidad de las obras (y su valor
de cambio), la partitura habia sido desde su primer desarrollo en el siglo IX apenas un ayuda
memoria para la tradicién oral.

bellas artes

Por este caracter contingente e histdrico de qué es lo que entendemos como “partitura”, el
traslado mecdnico de la concepcidn notacional “de repertorio” a otras épocas representa uno
de los equivocos mayores de la historiografia positivista. Justamente aplicada a la musica
medieval, el hecho de que en las partituras se encontrara el registro de una sola melodia
produjo que, efectivamente, estos cantos fueran interpretados histéricamente como
monodias.

Ahora bien, si observamos partituras medievales podemos encontrarnos entre los manuscritos
imagenes como estas:

f } PLAGITETARLS J

§

La pagina corresponde a un libro de cantos
litdrgicos del siglo X*. Lo que estd escrito es
un Gloria, parte de la Misa, anotado con
signos que representan una Unica linea
melddica. Es decir, si confiamos Unicamente
en estos elementos y los elevamos al orden
de registro absoluto, lo que estariamos
leyendo serfa claramente una monodia, y
cantada, dado que esa unica melodia
presente tiene debajo el texto del Gloria. Y
como la notacién sdélo da cuenta de las
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alturas (aunque imprecisas por la ausencia
de pautas) el ritmo pareciera ser “libre” o
“liso”, es decir, basado en algun otro criterio
que el de una pulsacidn regular.

Sin embargo en el margen podemos ver
cdmo estan representados en gran tamafio
unos musicos, a la sazdn instrumentistas,
que ademas y sobre todo en el caso del mas
pequefio de ellos, parecerian estar
moviéndose  explicitamente, tal vez
danzando (a menos que confiemos que las
poses rigidas y antinaturales formaban parte
del repertorio corporal cotidiano medieval).

3“Paris, Bibliothéque Nationale, fonds lat., Ms. 1118, fol. 104-113'“.Tonaire, tropaire, séquentiaired’Auch (ca. 987-96).
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¢Cudl es la razdn de la presenaa de estos personajes en la partltura’ Nos dicen algo de la
produccién musical o son simples delirios imaginativos de algin copista monastico? Y si
optamos por la primera opcién, ;cdmo pueden tocar una musica que no se toca, sino que solo
se canta? ;Cdmo pueden danzar una musica que no estd hecha para danzar? Si ademas
aceptamos que el texto se canta ¢Estarian estos musicos acompanando el canto? Si lo hacian
(duplicarian Unicamente la melodia escrita? ;Realmente podemos sostener que ni a éstos ni a
otros musicos se les habria de ocurrir un acompafiamiento diferente hasta que 400 afilos mas
tarde se comiencen a escribir varias melodias simultaneas?

Bajo la mirada positivista estos datos que encontramos en el mismo folio del manuscrito son
contradictorios. Y por ello se omitira la parte del registro que no se pueda asimilar al esquema
del “ntcleo duro”. Pues resolver la contradiccion aparente implicard tomar otras fuentes
histdricas como poseedoras de informacién (Martinez y otros, 2010) y, lo que es mucho peor,
ellas nos llevaran a la afirmacidn de la existencia de musicas muy complejas y diversas en el
pasado remoto, muchas de ellas por fuera de la musica culta de la iglesia, fundamentalmente
en la musica popular: danzable, instrumental, relacionada con el carnaval y la fiesta; subversiva
(Attali, 1995) y contrahegemdnica (Hall, 1984)

Este pequefio detalle nos impedira lograr ese objetivo principal de la historiografia del que nos
advertia Treitler: estudiar la misica medieval para entenderla como el estadio originario

que dio comienzo a la evolucidn progresiva de la cultura musical occidental. La busqueda del
origen, la compresion del relato histdrico en sentido evolutivo son parte de la construccién del
relato tradicional. Y como en cualquier intento de querer establecer los comienzos o
apariciones en el pasado de antecedentes que fundamenten el valor de aquello que estamos
haciendo y legitimando hoy, se requiere de ancestros venerables pero simples, realizaciones un
tanto toscas que sin embargo contengan latente “el embridn” de la musica actual. Y la cadena
de ADN de ese embrién es la organizacién de las alturas. Asi el organicismo evolucionista
decimondnico aportard al relato hegemdnico un desarrollo ordenado, sin sobresaltos
(Carpentier, 1984), de la elaboracién armdnica que evoluciona desde la monodia medieval a las
texturas complejas del romanticismo que marcan el punto climatico del progreso de la musica
tonal.* Los dos personajes ilustrados de nuestro ejemplo no tienen ningtn lugar en este
pantedn.

La potencia de este proceso radica entonces en que forma parte de la construccidon de una
historia segun las necesidades del presente, de un “pasado deseado”. La historia se produce
para ir moldeando un relato de acuerdo a las necesidades del presente. “El discurso de la
historia puede representar un medio para construir un autorretrato orgulloso, que haga las
veces de ritual de una cultura para su auto-contemplacion narcisista, glorificando su
singularidad, su superioridad y su descendencia de ancestros venerados” (Treitler, 1991)

En este contexto, determinar con claridad el surgimiento de la polifonia se erige como un
hecho fundamental para la historiografia de la musica. En ese acontecimiento descansara una

*“Nuestra musica, que es la superior” como rezaban los titulos de los libros alemanes de historia de la musica en el
siglo XIX. Citado en Treitler (1991).
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de las prlnc1pales ewdenaas del progreso en mu5|ca, sefialado a partlr de la conquista” del
espacio armonico y la elaboracién contrapuntistica. En la mayoria de los relatos historiograficos
tradicionales la “aparicidon” de la polifonia —que en se ubica convenientemente hacia el siglo
XlI- es la causa de un cambio de época estilistica, que vuelve a cambiar cuando esa polifonia se
hace tonal; que todavia evoluciona mds cuando es Unicamente instrumental y virtuosistica y
que llega a la apoteosis mediante la sintesis de la armonia tonal mds compleja con la
recuperacion del contrapunto, la elaboracién formal auténoma y la densificacion textural del
romanticismo. Luego, la historia estd en esencia acabada (Cook, 2001).

Pero ;qué pasa si ese vector evolutivo entra en crisis a partir de incorporar otras informaciones?
Tal vez los origenes no sean tan originarios. Podriamos pensar que la escritura polifénica
significé una modificacién en la practica de la simultaneidad sonora, pero de ninguna manera su
nacimiento:

Si bien existié una “revolucién polifénica” [en el siglo XII], no debe confundirse con el
comienzo, la invencién ni el “descubrimiento” de la polifonia. Mds bien fue la introduccidén
como procedimiento compositivo, y el intensivo refinamiento, de aquello que siempre habia
sido una opcién en la ejecucién (Taruskin, 2005).

Procedimiento compositivo dice Taruskin. Y es que justamente el momento en que comienzan a
anotarse musicas de modo polifdnico coincide —curiosamente- con las primeras referencias y
su consecuente individuacién de los compositores —otro de los conceptos centrales del nuestro
“nucleo” tradicional. Curiosamente “la formacién en la

composicién serd, de ahora en adelante, basicamente educarse en la polifonia (...) y este
aprendizaje se volvera cada vez mas ‘culto’ y sofisticado” (Taruskin, 2005)

Si en cambio nos basamos en los tratados, o sea en los textos sobre musica o técnicas
musicales de la época antes que en las partituras, encontraremos numerosos datos que son
incompatibles con ese sentido evolutivo de la historia. Por ejemplo en De institutionemusica de
Boecio (inicios del siglo VI) —texto cientifico/filoséfico en el cual la musica formaba parte de la
matheis, o sea, de las matematicas— se definen, entre otras cosas, las musicas, los musicos y el
sonido. La problematica mayor y a la que le dedica el mayor contenido de su obra es la relacién
entre alturas simultaneas, desarrollando las combinatorias posibles entre dos alturas: “cuantas
veces, en efecto, dos nervios, uno de ellos mds grave, son tensados y pulsados
simultaneamente, dando como respuesta un sonido en cierto modo entremezclado vy
agradable; y las dos voces conjuntamente se funden como en una sola cosa; entonces se
produce eso que se dice consonancia.”

También en las Etimologias de Isidoro de Sevilla (inicios del siglo VII) en el apartado de la musica
asociada a la voz, se describen los conceptos de Armonia, Sinfonia (consonancia) y Diafonia
(disonancia).

El tratado andénimo fechado en el siglo IX, MusicaEnchiriadis ofrece una descripcién de las
practicas polifdnicas aplicables a melodias del canto Illano. No se encuentran partituras del
resultado de estas técnicas, sino un descripcidon de cdmo se llevan a la practica, improvisando
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sobre las melodlas conoodas y anotadas Ademas de ser contemporaneo al desarrollo de la
primera notacién del canto gregoriano, este manual medieval no parece estar describiendo
algo nuevo y revolucionario: “si fechamos como muy tarde el MusicaEnchiriadisalrededor del
afno 850, nos queda un lapso de mas de cuatrocientos afios [antes de la escritura polifénica] en
los que sabemos que la polifonfa en cuartas y quintas jugd un rol prominente. Y, debemos
agregar, el MusicaEnchiriadistrata la polifonia como algo que ya era familiar en su época.”
(Bukofzer, 1940)

Ademds debemos considerar también que estas dos practicas, la monddica y la polifénica, no
sélo convivieron en la produccién musical culta, sino también en la popular: “Es muy posible
que la monodia y la polifonia se desarrollasen a un mismo tiempo en la practica popular y que,
sea cual sea la fecha de MusicaEnchiriadis, la “sinfoniosa” tratada en el mismo haya existido
antes de que se escribiese este opusculo.” (Reese, 1940)

Por lo tanto debemos reconfigurar nuestra bitdcora histdrica y comenzar a considerar que la
polifonia no puede ser considerada la piedra de toque del desarrollo histdrico musical ya que
no sélo sabemos que existia desde mucho antes de la primera articulaciéon de la cultura
occidental, sino que tampoco fue jamds un patrimonio exclusivo de la musica culta, occidental
0 no:

Dado que no existe ninguin periodo en el cual las practicas de la musica desconocieran la
polifonia, no podemos decir que ésta Ultima se originé en la tradicién europea. Escrita o no,
siempre estuvo ahi. Como pasa con cualquier otro tipo de musica, su ingreso a las fuentes
escritas no constituye ningdin “acontecimiento” en su historia. (El acontecimiento, como tal,
tiene que ver con nuestra historia, que es la historia de lo que somos capaces de conocer). Y de
igual modo, no existiéd un momento en el cual la polifonia haya suplantado a la “monofonia” en
la historia de la musica occidental, sobre todo si reconocemos que la monofonia fue solamente
un estilo de notacién y no necesariamente un estilo de realizacion musical (Taruskin, 2005).

Sobre la “Polifonia Popular”

Como hemos visto, hay fuentes que indican que la polifonia era una técnica cotidiana, reglada y
ampliamente difundida mucho antes de que la notacidn siquiera existiera. Hay noticias de
musicas populares polifénicas muy antiguas que han quedado registradas en relatos de viajeros
que describen la forma en que los sectores populares, iletrados, entonan sus cantos que
presentan diferentes variantes de superposicion de voces. Bukofzer (1940) por ejemplo realiza
un andlisis sobre un Tviséngur, un tipo de canto a dos voces aun vigente como tradicién anglo-
baltica y que, en muchos aspectos técnicos, resulta muy similar al Organum paralelo: una
melodia es duplicada por otra a intervalo de quinta justa, superior o inferior de acuerdo a las
posibilidades vocales de los cantantes; cuando la duplicacién llega a un registro muy exigido, se
cruza con la voz principal en un unisono para retomar la duplicacién pero una quinta justa por
debajo. Los unisonos también funcionan como nota de inicio de frases y de conclusién o nota
de llegada. Un pequefio detalle: es una cancién que le canta a la botella, no a Dios ni al amor
cortés. Y tenemos evidencia que son anteriores a las del Organum del Musica Enchiriadis
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Otra de estas tradlaones populares y pollfomcas esel Gymel nombre de raiz latina que SIgnn‘lca
canto gemelo. Estas canciones se registraron en partitura a finales del siglo Xlll pero por
descripciones y fuentes indirectas sabemos que ya existian mucho antes. Como en los casos
anteriores, trabajan la misma idea de duplicacién no estricta pero a partir del intervalo de
tercera como sonoridad consonante. Lo cual hace que la sonoridad de triada (requisito
indispensable para la formulacién del sistema tonal) sea anterior en la musica popular a su
adopcidn, recién en el siglo XV, por parte de la musica culta.

Pero ¢cudl es la musica popular de una época tan remota? La respuesta, como en nuestro
tiempo, no es nada sencilla. Muchas canciones, como la del siguiente ejemplo, no parecen
populares en absoluto: son en latin sobre texto religioso. Pero si salimos de la cerrazén
positivista que nos confina solo a la partitura, podemos aportar otros datos que ubiquen a esta
musica dentro del corpus del arte devocional, generado y puesto a circular entre los sectores
populares, para quienes en aquellas épocas la religiosidad era un vector que atravesaba todas
las dimensiones de la vida cotidiana. Como menciona Bukofzer, “[...] no debemos cometer el
error de pensar que durante la Edad Media todo lo religioso no es popular ni tampoco que todo
lo secular es popular.” Podriamos pensar ejemplos analogos en la musica devocional sincrética
de los pueblos originarios y mestizos de Nuestra América, que también es ritual (Colombres,
2004) y sacrificial (Attali, 1995).

Ademads los préstamos e intercambios entre musicos de todos los dmbitos de produccidn era
una posibilidad en el mundo medieval; lo vimos en la ilustraciéon que analizamos mas arriba. Y
también sabemos que después de la celebracién de la santa misa, la feligresia en su conjunto
celebraba entonando canciones populares en el patio de la iglesia (Raynor, 1986). Una situacién
analoga a la del oratorio mestizo del México colonial. Practicas que no son inocentes sino
subversivas frente al orden hegemdnico (Camacho Diaz, 2011)

Las técnicas utilizadas en una practica musical especifica pueden ser tomadas y reelaborada por
musicos de otro espacio social. Y esto puede circular en un sentido o en otro del espacio social,
limitado Unicamente por las relaciones asimétricas de poder. Apropiaciones y canibalismos de
larga data, ya que

(...) inevitablemente, el tipo de musica que se escuchaba fuera de la iglesia comenzé a influir
sobre la que se escuchaba dentro. La incorporacién de instrumentos en el culto impuso al
compositor de musica religiosa las técnicas establecidas que se empleaban en la musica
secular, del mismo modo que los ritmos y los estilos melddicos de la musica secular parecen
haber influido en el compositor de mdsica religiosa. (Raynor, 1986).

Pensar que la polifonia con terceras paralelas es una invencidn intelectual de las cortes
filantrépicas del siglo XV —el equivalente sonoro a la perspectiva de punto central de los
maestros pintores del quattrocento- y no una sonoridad habitual en la musica popular en
cualquier época, no significa Unicamente miopia, fatiga o flojera en el andlisis documental -no
ver a los personajes que bailan y tocan al lado de la partitura. Es también alimentar el relato
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evolucionista y el pensamlento dlfu5|on|sta, que sin basamento en fuente alguna se permite
ubicar las cuestiones significativas del arte Unicamente en la élite colonizadora. Ya vendria
después el pueblo a imitar como pueda, a comer de las migajas. Una teoria del derrame musical.
Eso no es una afirmacion cientifica, sino profundamente ideoldgica y politica. Dominocentrismo
(Grignon y Passeron, 1992) puro y duro.

Corriendo a la armonia del centro de la escena

Vimos que al construir hacia adelante y hacia atras la “cultura occidental” legitima, la polifonia
sirvid para representar dos rasgos considerados positivos en el “mundo civilizado”: el caracter
reglado de la técnica polifdnica y la necesidad de un individuo que la aplique genialmente: el
compositor. La polifonia es, dentro de la musica, representante de la especulacién relacionada
a la composicion por lo cual la complejidad de la préctica polifdnica histéricamente es indicador
de la calidad de las composiciones y de los compositores. Asi se le ha otorgado a este aspecto
sonoro una dimensién sobredimensionada, aun en las musicas por fuera del canon occidental.

(Qué deberia cambiar en nosotros a partir de comprender que la polifonia, y la armonia,
siempre estuvieron ahi, en todos lados, en todas las épocas, en todos los pueblos? Carlos Vega
(1977) sostenia, a partir de la semejanza formal, que la musica popular latinoamericana era
descendiente directa de los trovadores occitanos. Hoy es facil objetar esto y ya muchos lo han
hecho. En general las refutaciones se limitan a argumentar que no pueden ponerse en la misma
bolsa a Atahualpa Yupanqui y Violeta Parra con el Conde de Navarra, el Rey de Champafia o
Ricardo Corazdn de Ledn. Pero esa es una superficie demasiado evidente. En el fondo, cuando
consideramos que la musica popular latinoamericana conserva en su armonia y polifonia
Unicamente los patrones de la musica de élite europea, la condenamos —nos condenamos- a
que sea un desarrollo a posteriori y en cierto punto degradado del canon occidental. Si en
cambio atendemos a lo que ya en 1940 habia comprendido Bukofzer sobre la polifonia popular,
y a eso afiadimos los estudios sobre la musica africana de Christopher Small, Eileen Southern,
Leonardo Acosta o Néstor Ortiz Oderigo; o encontramos polifonia en las culturas populares
americanas de las que hablan Adolfo Colombres o Ticio Escobar —que no son lo mismo que las
etnomusicas de nuestras academias. Si en definitiva permitimos también que Europa recupere
sus musicas populares milenarias, las del pueblo y los desclasados, la de las “costumbres en
comun” (Thompson, 2000) que también tenfan armonia y espacialidad sonora -y abandonamos
esa muletilla de profesor de secundaria segun la cual en época de Monteverdi lo popular era
Monteverdi. Entonces la pauta evolutiva polifénica podra descentrarse y nos permitird
desplazarnos de ese lugar de admiradores de glorias ficticias del pasado musical. Lo que dejara
lugar a que

nuestras musicas populares puedan aportar nuevas categorias y conceptos, relativos al sonido,
a las claves, a los agrupamientos sin jerarquias fijas, sin gravitacion uniforme, donde “el
colectivo manda y el individuo florea” y lo femenino es la estructura en vez del ornamento
(Quintero Rivera, 2009). Tal vez entonces el complejo Textura-Ritmo (Reynolds, 2010) destrone
a la polifonia-armonia como Unico centro de lo que entendemos esencial en la formacién de un
musico popular. Algo parecido a un aire de emancipacion estaria soplando.
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