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DE MUSICAS DEL PASADO: UN CASO EN TORNO AL VILLANCICO
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Resumen

Este trabajo se enmarca en la caracterizacion de las dos corrientes de investigacion de
mayor incidencia en la musicologia. La Historia de los estilos 0 romantico-positivista y la
historia social de la musica, —nueva historia 0 nueva musicologia. Aplicaremos este
debate al caso especifico de la musica secular polifénica espafola del ultimo tercio del
Siglo XV, cantada en la corte durante el reinado de los Reyes Catdlicos.
¢ Qué es eso que se ha llamado nueva historia? ;Hasta qué punto es nueva? La historia
social se suele definir por o que no es en contraposicion con la historiografia romantico-
positivista. ¢ Tiene aportes que realizar mas alla de la critica a lo tradicional?

Palabras claves
Historiografia musical — Nueva historia — Partitura — Objetividad - Villancico

Historia Romantico—Positivista e Historia Social de la musica

El modelo historiografico mas predominante o hegemaonico en historia de la musica surge
a partir de una tradicion del siglo XVIIl, y se impone mas fuertemente en el XIX,
enmarcado en la Europa de la modernidad, donde se estaba gestando el modo de
produccién capitalista-industrial. Regia el espiritu del lluminismo, el cual partia de la base
de que todo aquello que rodeaba al hombre podia ser explicado a partir del método
cientifico y la razon humana. “El proyecto de la modernidad es el de la llustracion. Los
hombres de la llustracion se esforzaban en desarrollar una ciencia objetiva, leyes
universales atravesadas por la idea de humanidad y un arte autbnomo separado de la
religibn. Suponian que la acumulacion de conocimiento cientifico y de la cultura
enriqueceria la vida y llevaria a su organizacion racional. A partir de la llustracion la
ciencia se basd en las ciencias naturales, y esto se traslad6é a una interpretacion de lo
social”. (Lado y otros, 2010:34)

En base a este proyecto, en el siglo XIX el positivismo se constituyé en la doctrina
cientifica por excelencia, a partir de la idea de comprender los fendmenos sociales a
través de un esquema tomado de las ciencias naturales. ldeas como el conocimiento
acumulativo y la objetividad fueron las bases de este modelo, el cual aun a pesar de
haber atravesado numerosas crisis, demuestra seguir teniendo incidencia en la
actualidad.

Uno de los campos en los que tal vez pueda verse con mayor claridad esta influencia
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persistente es en la hlstorlograﬂa mu3|cal La hlstorla trad|C|onaI de la mu3|ca la hlstor/a
de los estilos (Samson, 2009) o romantico-positivista (Eckmeyer, 2010) considera que la
musica es un objeto, fundamentalmente un objeto de consumo, y es por ello que la
partitura primero y la grabacion después, son las obras de arte en si mismas. Esta
conceptualizacion tan rigida del arte, deja fuera del relato a un sinnumero de practicas
musicales, porque antepone como indicadores del hecho musical a esa obra-objeto
creada por - y propiedad de- un compositor individual que es considerado un genio.
Creacion que es idea, concepto en papel mas que sonido, partitura que sera
irremediablemente mancillada por los intérpretes que la haran sonar: los sirvientes de la
musica (Cook, 2001).
Por lo tanto este modelo historiografico solo toma en cuenta como sujetos historicos a los
autores, casi en su totalidad hombres, y a sus obras ideales, gracias a lo cual el elemento
mas importante para este modelo seran las partituras, documento considerado Unico y
verdadero, ya que expresaria “objetivamente” la voluntad del compositor. Esta forma de
tratar la obra escrita como objeto privilegiado y exclusivo de la labor historiografica
produce como es natural que toda musica que no haya sido anotada en pentagrama no
pueda ser estudiada y no tenga historia, como por ejemplo la musica popular; 0 sea
considerada un repertorio menor y marginal, como el caso de la musica electroacustica.
De hecho la categoria de estilo se funda en la posibilidad de cotejar el tipo de
procedimientos en torno a los elementos del lenguaje musical, que resultan recurrentes en
la produccion de un compositor y aparezcan como regulares en la musica de una época.
Este pretendido uniformismo de la composicidén - recordemos, restringido unicamente a
los repertorios basados en la notacion musical y en los cuales el compositor sea
individualizable y separado de los ejecutantes- es el punto de partida para la periodizacién
de la musica de la historia tradicional, la cual solo estd basada en un grupo muy
restringido de practicas musicales (los relacionados con la élite) a partir de rasgos
estilisticos que ni siquiera pueden concebirse sin problemas como representativos de una
época, aun dentro de esa musica de élite (;,Qué rasgo define al estilo Barroco, la
heterofonia del bajo continuo o la trama contrapuntistica de la fuga? ¢El desenfrenado
virtuosismo instrumental de conciertos y sonatas, o la serena austeridad aulica del recitar
cantando?). Este sentido tan estrecho de la informacion que es relevante en términos
histéricos hace que los investigadores adscritos a este modelo sélo se interesen en los
aspectos musicales expresados en la partitura.
La idea del autor para la historia positivista es la del genio inspirado que solo responde a
su subjetividad. Pero a la vez es una imagen “cristica” (Badiou, 2009) ya que el
compositor, actuando como médium, seguiria los dictados de una rara especie secular de
“voz divina”, creacion revelada en la obra inmanente. “La musica, utiliza al compositor de
genio como un meédium por decirlo asi, y de modo enteramente espontaneo [...], los
compositores corrientes simplemente escriben lo que quieren pero, en el caso del genio,
la fuerza superior de la verdad —de la Naturaleza, por asi decirlo— funciona
misteriosamente tras su conciencia, guiando su pluma, sin preocuparse lo mas minimo de
si el artista es feliz o si queria hacer o no lo correcto” (Cook, 2001:9)
La imagen por excelencia de este compositor genio sera la de Beethoven, cuya figura fue
enaltecida por el Romanticismo. El hecho de haber logrado componer numerosas obras
estando sordo no es considerado aqui una proeza circense ni una oda a la superacién
personal. Es la prueba principal de que el genio procede escuchando esa voz de la
naturaleza interior. “Su sordera ha pasado a ocupar un papel que va mucho mas alla de
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un mero detalle anecdético. Esto se produce porque actua como un potente simbolo de Ia

independencia, o alejamiento, de Beethoven respecto de la sociedad en la que vivio:
trovadoresco; la polifonia flamenca, emblema de la musica contrapuntistica renacentista;
y la sonoridad de la corte imperial germana, sintesis por adecuacion a la tradicién local de
la musica flamenca, tamizada y transformada a través de sus musicos formados en la
Italia de inicios del cinquecento.

¢, Como era la actividad musical en una capilla real? La Capilla estaba constituida por un
grupo de musicos profesionales de muy alto nivel: el maestro de capilla (director de todas
las actividades musicales de la corte), instrumentistas, cantantes, copistas y
compositores.

Al llegar Carlos, sin hablar espaniol, siendo el Francés su lengua madre, trae su capilla
flamenca —conformada por musicos principalmente de Flandes pero que incluia ademas
a otros de regiones de la actual Bélgica, Paises Bajos, norte de Francia y parte de
Alemania. Este hecho trae aparejado un conflicto, ya que la Reina Madre, quien
gobernaba junto a Carlos, tiene su propia capilla, donde todos sus musicos son
espafioles.

Si bien comenzaba experimentalmente en Italia, en la Espafa de esa época no existia la
imprenta musical, ni siquiera para el circulo de la corte real. La musica escrita de este
contexto llegd a nosotros merced a manuscritos. Por esta razon era muy importante la
actividad de un copista, quien escribia la musica por encargo y transcribia la musica de la
corte en un archivo. Ese libro que reune la musica polifénica espafiola profana del ultimo
tercio del siglo XV se llamé “Cancionero musical del palacio” (que fue encontrado por el
musicologo Francisco Asenjo Barbieri en la biblioteca del palacio real de Madrid en 1898).
Este cancionero es una de las pocas fuentes que nos llegdé de musica secular espafola
del periodo de la corte de los Reyes Catdlicos. Son dos los géneros musicales de esta
época: el Villancico —género mas preponderante, y del cual hablaremos a continuacion—
y el Romance.

El Villancico tiene una estructura poético-musical, en donde las diversas estrofas se
cantan sobre unidades musicales relativamente breves. Los poemas de los villancicos son
textos con una métrica preponderantemente penta o heptasilabica, y con un
agenciamiento especifico de rimas: su primera parte —Estribillo—, tiene 3 versos, luego
tienen una Copla de 4 versos, y luego un nuevo estribillo de 3 versos. Para que haya una
conjuncion sonora entre estribillos y coplas siempre hay una serie de rimas que son
recurrentes.

A continuacion, analizaremos una frase del estribillo inicial del Villancico “Quedate, Carillo
adiés” en dos fuentes distintas, que presentan variantes importantes en la relacion del
texto y la musica, la acentuacién, el fraseo y el ritmo; diferencias necesitadas de algun
tipo de explicacion que es muy dificil extraer unicamente de las partituras:

1) Cancionero musical del Palacio:
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En primer lugar, observando la ubicacién del texto, damos cuenta que no se respeta la
prosodia, es decir, la acentuacion natural de las palabras —primordial para la época.
Como ya hemos mencionado, en éste momento de la historia la musica se anotaba
unicamente por amanuenses, por lo que el copista muy rapidamente debia componer la
musica y transcribirla para todos los musicos de la corte, en lapsos de tiempo muy breves;
de esta manera, comprendemos que para que ello fuese exitoso, las transcripciones
debian ser abreviadas. ;Cémo? En primer lugar, en la ubicacién del texto, y en segundo
lugar en las sensibilizaciones cadenciales.

No esta de mas recordar que los musicos pertenecientes a la corte, son sumamente
profesionales, es decir que conocen en su profundidad la musica y el género musical que
estan ejecutando, por consiguiente, saben donde debe ir ubicado el texto y, dénde
corresponda, aplicar ficta—practica de realizar sensibilizaciones no escritas en el original.

2) Partitura publicada por el musicologo Néstor Zadoff:

En este otro ejemplo vemos un gran cambio, que en realidad consiste en una modificacion
desde la interpretacién de la melodia. Aqui la hipotesis descansa en que el autor, Juan del
Encina, sugiere el fraseo a través del tipo de escritura, haciendo uso del contexto total de
la obra y de las convenciones del género, sin escribir las variaciones dindmicas
correspondientes a cada frase. De hecho en la época no se anotaba este tipo de
parametros ni otras indicaciones interpretativas, que descansaban en las convenciones de
la practica musical, transmitidas de forma oral. Ya sea cambiando el entramado
contrapuntistico, mediante un descenso o ascenso de tesitura, un cambio ritmico, entre
otros recursos, el compositor se apoya en una convencion que los intérpretes conocen de
antemano.

Por lo tanto puede inferirse que si el compositor genera un cambio técnico claro y severo
en lo que si esta escrito, es porque pretende un cambio también en las dinamicas y otros
aspectos de la interpretacion.

El texto a lo largo de toda la obra es generalmente silabico —cada nota tiene una silaba
que le pertenece. A partir de este hecho puede pensarse que en el estribillo, que es
motivicamente secuencial, es probable que corresponda también una estructura silabica,
como la que se venia dando en el resto de la pieza, y no un melisma en la palabra
“estremadura’”, como aparece en la notacién del manuscrito. Por consiguiente, esta frase
deberia ser, también, silabica.

Si nosotros como intérpretes nos quedamos solamente con la partitura transcripta del
Cancionero de Palacio, bajo el ojo de la historia de los estilos “romantico-positivista” sin
dar lugar a un analisis contextual, incorporando informacién por fuera de lo que alli esta
anotado; si pretendemos ser lo mas fieles a la partitura posibles, en la busqueda
quimérica de desentrafar las verdaderas intenciones del compositor y restaurar a la
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perfeccién lo que pretendemos es la mu3|ca de la época, pasaremos por alto todas estas

cuestiones mencionadas, y paradojicamente haremos una version tal vez muy lejana de lo
que haya sido alguna vez un Villancico.

En resumen, si los historiadores se interesan por una mayor diversidad de actividades
humanas que sus predecesores, habran de examinar también una mayor variedad de
fuentes: la tradicion oral, los datos que nos pueden aportar las imagenes y otras
evidencias visuales. Pero en el caso especifico de la historia de la musica, existen
escritos que han sido tradicionalmente dejados de lado, por no ser especificamente
partituras. Estamos hablando por ejemplo de los tratados que aportan una informacion
muy precisa en torno a las formas de interpretacion que justamente llenan los huecos de
lo que no especifican las partituras. Ademas las actas notariales y asientos contables
junto a todo el conjunto de papeles administrativos de las capillas nos sefalan
importantisimos aspectos acerca de su conformacién, lo cual puede esclarecer aspectos
tan importantes para lo sonoro como la conformacién de los registros vocales, la cantidad
de musicos cantando o tocando juntos, las condiciones de formacion y de experticia
técnica, entre muchos otros. (Atlas, 2002)

Comprendemos entonces que un aspecto afirmativo y fundamental de la idiosincrasia de
la historiografia positivista de los estilos es el convencimiento de la produccion de
objetividad a la hora de estudiar y recopilar los hechos pasados. Y que la tarea del
historiador es ofrecer al lector, los hechos -la musica- como "ocurrieron realmente": las
intenciones “verdaderas” del compositor, las condiciones “objetivas” de realizacion
musical. Para lograr esto se confia en la partitura como reservorio de la verdad histérica.
Pero como acabamos de ver, siempre la partitura estuvo y estara abierta a la
interpretacion, ya que por definicién es incompleta (Cook, 2001:83). Por lo tanto lo que
esconde este modelo historiografico es un relato de validacién de ciertas practicas
musicales por sobre otras. A partir de la narracién historica quedaran como las mas
importantes aquellas musicas que entronizan al compositor como centro de decision
absoluta, que pretendan cubrir todo el espectro sonoro mediante la partitura y que
organicen el esquema de interpretacién y realizacion sonora a partir de las coordenadas
de la sociedad industrial, produciendo en serie a partir de la reproduccion mecanica: la
ejecucion acritica de la partitura (Attali, 1995:100)

La nueva historia, sin renunciar a la pretension de verdad comprendera que "la pura
verdad" es cuanto menos una utopia, algo inalcanzable o incluso inexistente. Por ello
seran conscientes de que su trabajo, aun sin renunciar a la idea de totalidad, consiste en
producir una perspectiva, un recorte selectivo para explicar el contexto de realidad en que
estd sumergido un acto musical. Por lo que, el relato del historiador (cualquiera fuese el
tipo de historiografia que trabaje) siempre fue, es y sera una parcialidad de la realidad y
no un hecho de la realidad en su totalidad. Y en segundo lugar, una vez hecho ese acto
de seleccién del suceso pasado, a la hora de traducirlo a un discurso, el sujeto debera
apropiarse de las ideas para darles forma en palabras, y en ese proceso sera imposible
no transferir la propia perspectiva y sus propias ideas. Tanto la seleccion de palabras
como la formulacién de las ideas esconderan intencionalidades (aun involuntarias)
inherentes a su personalidad, a su ideologia politica, a la de su cultura, a la de su
sociedad, a la de su época, en resumen, inherentes al individuo en si y a su contexto
socio histoérico, geografico y cronoldgico.

"Por mas decididamente que luchemos por evitar los prejuicios asociados al color, el
credo, el sexo, o la clase social, no podemos evitar mirar al pasado desde una perspectiva
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particular. El relatlwsmo cultural se apllca como es obvio, tanto a la hlstorlografla mlsma
como a lo que se denominan sus objetos. Nuestras mentes no reflejan la realidad de una
manera directa, sino a través de una red de convenciones, esquemas y estereotipos, red

que varia de una cultura a otra." (Burke, 2003:18).
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