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siglo XX: 
Un caso de memoria inventiva. 

1. En la actualidad son 
muchas las composiciones 
para instrumentos y 

ensambles “antiguos”, 

existiendo también enfoques 
compositivos que plantean 

tácitamente una relectura de 
procedimientos de 
construcción musical casi 
milenarios. Es el caso del 
compositor estonio Arvo 

Part. 

2. Considérese, sólo a título 
de ejemplos, el movimiento 
del Ars Nova en Francia e 
Italia, en el siglo XIV; algo 
más tarde, encontramos 
publicaciones emblemáticas, 
como la “Musica Nova” de 
los polifonistas de la prima 
prattica italiana, con 
Willaert a la cabeza o, más 
adelante, “Le Nuove 

Musiche” de Caccini, en 
medio del apogeo de la 
seconda prattica 
monteverdiana. El lector 
informado podrá abundar en 
ejemplos para el caso tratado. 

3. Hammerstein, R. (1969): 
La música considerada como 
composición e interpretación, 
Rev. HUMBOLDT, 
Año 10, N° 37:77-85. Übersee 
Verlag, Hamburgo. 
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Hoy en día casi a nadie le resulta extraña la existencia, en el medio 

cultural occidental, de múltiples realizaciones sonoras originadas en un 

pasado relativamente lejano. Incluso pocos parecen discutir la legitimidad 

de su presencia como tendencia creativa y estética, a pesar de la aparente 

indefinición semántica que acompaña al término “música antigua” y a la 

multiplicidad de manifestaciones expresivas a que ella puede dar lugar. 

En nuestro país, un fenómeno particular viene a sumarse a la circunstancia 

anterior. Una vista sumaria sobre las características del público en los 

conciertos de música antigua nos permite aseverar que son en su mayoría 

jóvenes los asistentes a tales eventos, no pocas veces motivados por aficiones 

musicales particulares ligadas a los movimientos del pop, el jazz o la 

llamada “onda étnica”. 

¿Qué puede haber en el movimiento de música antigua que interese tan 

particularmente a este segmento del público?. Quizás sea bueno detenernos 

en algunas consideraciones relativas a la historia de esta corriente, que 

comienza hacia fines del siglo XIX y se consolida como propuesta estética 

ya entrado el siglo XX -paradojalmente- en “contemporaneidad” con las 

tendencias musicales de “vanguardia”, hasta llegar a este fin de siglo 

inaugurando una forma distinta de convivencia con algunos sectores de la 

tendencia creativa hoy llamada “nueva música”!. (¿Cuántas veces en la 

historia de la música de occidente este rótulo habrá cumplido verdaderamente 

el deseo que denota? ). 

LA ORIENTACION "CONTRARROMANTICISTA” DEL MOVIMIENTO 

A PRINCIPIOS DE SIGLO. 

Puede sostenerse que el movimiento de música antigua se perfiló al comienzo 

como una tendencia opuesta a los cánones estético-musicales establecidos 

y sustentados por el romanticismo?. Conjuntamente, el surgimiento de las 

entonces jóvenes disciplinas de la etnografía, la antropología cultural y las 

nuevas concepciones historicistas hicieron su contribución al establecimiento 

de unas bases conceptuales y un canon estético que -aunque nunca declarado 

explícitamente- apostaba por una relectura del pasado musical definitivamente 

distinta a la conocida hasta entonces. El enfoque científico positivista, junto 

con nutrir de conceptos y preocupaciones epistemológicas a la “nueva 

música”, indicó rutas posibles a los investigadores-ejecutantes de la música 

barroca, renacentista y medieval, iniciándose un camino de apasionante 

búsqueda de fuentes, una especie de interrogación formulada ante los restos
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materiales del pasado musical de la cultura: registros notacionales, 

instrumentos, iconografía plástica y literaria, historiografía, etc. 

LAS FORMAS DE MEMORIA DE LOS SONIDOS OLVIDADOS. 

Podría decirse que la atención hacia los artefactos que formaron parte del 

campo de la sonoridad de esas épocas pasadas, son tomadas en muchos casos 

como evidencias incompletas pero útiles para una “reconstitución de 

escena”, a la manera de los procedimientos policiales para establecer la 

escena del crimen. ¿Qué suerte de “crimen” es el que reconstituye la 

memoria del intérprete-investigador de la música antigua?. 

Si bien es cierto que la naturaleza y origen de las fuentes y procedimientos 

de investigación es múltiple y ha ido creciendo cada vez más*, creo que dos 

de ellas son las que pueden aspirar a un grado algo mayor de “objetivación 

reconstitutiva” de la realidad sonora de la música del pasado: los registros 

notacionales (especialmente de la altura y la duración) y los instrumentos 

musicales propios de un efhos determinado. Podría decirse que éstos 

constituyen casos de “memoria dura”, en tanto sus formas de organización 

y sus estructuras materiales permiten una realización sonora -hasta cierto 

punto reconstructiva- que delimita en grado suficiente el campo de 

posibilidades tímbricas y dinámicas. 

LA TIMBRICA: EL PUNTO DE ENCUENTRO. 

Partiendo de estos datos, es posible establecer distinciones y comparaciones 

con los imaginarios sonoros asociados a las otras músicas que cohabitan 

en esta “cultura global” de fin de milenio. 

La conjunción de los hallazgos en torno a las mencionadas fuentes, unido 

a un complejo proceso de evolución estética y perceptiva en el cual casi 

todos hemos estado comprometidos, ha dado por resultado una especie de 

sonoridad característica -difícilmente verbalizable, pero fácilmente reconocible- 

de la música antigua actual. 

Es justamente en esta dimensión básicamente tímbrica en donde creo que 

puede reconocerse un punto “esencial” de convergencia con otros movimientos 

y tendencias de creación musical actuales. Resulta casi paradojal el hecho 

de que en muchos conciertos y registros fonográficos de música antigua 

pueda reconocerse claros síntomas de “permeabilización” hacia ideales 

sonoros tradicionalmente asociados a otras tendencias de la música actual. 

LA ILUSION DE LA OBJETIVIDAD CIENTIFISTA Y LA OPCION POR 

EL SENTIDO POETICO. 

Todas estas consideraciones y un estudio más detallado del asunto puede 

llevarnos a redimensionar la posición de la música antigua en la actualidad. 

ESTUDIOS 

4. Entre las más 
Jrecuentemente consideradas 
por la investigación en 
música antigua están las 
fuentes historiográficas 
(crónicas, correspondencias, 
testamentos, estatutos, etc.), 
etnomusicológicas, 
lingiiisticas, literarias 

(poesía, narrativa e 
iconografía literaria), 
iconográficas, organológicas 
(instrumentos e 

instrumentaciones), teóricas 

(tratados, métodos) y las 
notacionales (signos gráficos 
que representan dimensiones 
relevantes de un código 

sonoro). 
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5. Cfr. Weisman, L.: "Sus 
voces no son tan puras como 
las nuestras”: La ejecución 
de la música de las misiones. 
Resonancias, 4: 54. 
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Según creo, entre el gran número de músicos que desarrollan su labor 

artística en este ámbito, son muy pocos (y en franca extinción) aquéllos que 

parecen defender una reconstitución de la música del pasado, adscribiendo 

a lo que L.Weisman denomina “ideología autenticista”>. 

Entendida como una tendencia musical propia y caracteristica del siglo XX, 

la música antigua parece apostar a una interpretación musical que sostiene 

como utopía cierta reconstrucción de un sentido, que apele a la subjetividad 

del auditor (su memoria personal). Así, los vestigios notacionales, 

iconográficos, organológicos y narrativos del pasado son sólo materiales 

al servicio de los habituales medios expresivos de la música y los músicos. 

Esto nos permite hablar de una música antigua más bien “auténtica” que 

“original”, y de una “reconstitución de escena” que trasciende el interés 

  

científico-histórico y se encamina a la permanente resignificación del hacer 

artístico. Nuestra música encamina a la permanente resignificación del 

hacer artístico. Nuestra música antigua -toda aquella que escuchamos- es 

plenamente actual en cuanto a su esencia, que es sonora. Por cierto, ¿en qué 

música no lo es?. 

EL PASADO MUSICAL QUE NOS ESPERA EN LA MUSICA ANTIGUA. 

Asumiendo como premisas las anteriores afirmaciones, cabe preguntarse 

acerca de la referencialidad de la música antigua. En la vivencia misma de 

la audición y ejecución de ella, nos percatamos que se configura la 

referencia a un pasado relativo, en cuanto a su real “antigiiedad” y a su 

contenido imaginario. La música antigua no puede ser sino la interpretación, 

más o menos sensible, de una herencia de cultura auditiva olvidada por la 

propia cultura hereditaria. 

LA POSICION DEL INTERPRETE FRENTE A LA MUSICA COLONIAL 

AMERICANA. 

Por cierto, nuestra música colonial es también una herencia casi olvidada, 

en el sentido auditivo. Y quizás podamos hipotetizar que en las culturas 

americanas el imaginario tenga un peso relativamente mayor que los vestigios 

materiales de esa música (sus notaciones, sus instrumentos y espacios de 

resonancia), a diferencia de lo que ha ocurrido con el estudio de la música 

del pasado europeo. Incluso cuando nos referimos al “sonido del barroco 

europeo”, confrontándolo con “el sonido de las voces e instrumentos 

indígenas”, cabe hacerse algunas preguntas tales como las siguientes: ¿el 

sonido oído por quiénes?, ¿cuáles son los límites semánticos y tímbricos 

que otorgan una supuesta unidad al “barroco europeo”?. 

Considerando que toda descripción de una percepción musical no puede 

evitar cierta dosis de recursos literarios para hacerse veraz, cabe tener en 

cuenta, además, el peso de la orientación ideológica de los cronistas europeos 

*...pero como [los indios] no tienen ideas, ocurrencias, de la colonia:
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imaginación o fantasía...” ©. ;En qué medida esta actitud puede trasuntar 6. Sepp, Antonio, en: 
à 54 à Waisman, L.: op. cit. 

una orientación perceptiva confiable?. 

Por otra parte, aún considerando las posibles “huellas mnémicas” presentes 

en el folclor musical latinoamericano, establecer comparaciones de similaridad 

con las descripciones “tímbricas” de los cronistas coloniales implica un 

riesgo metodológico que me hace recordar a los infortunados visitantes del 

lecho de Procusto, aquel malvado que les recortaba las piernas para que se 

“ajustaran” al largo de su cama. 

También debe tenerse en cuenta que la música de la colonia exhibe síntomas 

de ser más bien un proyecto estético-ideológico de la cultura europea, el 

que, hasta cierto punto, resultó inconcluso. ¿Cómo ponderar entonces los 

elementos subsistentes para la “reconstitución de escena” en el caso de la 

realización de la música colonial?. 

Me parece que el estado informativo de las evidencias es aún demasiado 

precario como para descalificar “a priori” las ejecuciones del repertorio 

que optan por una versión “a la europea”. ¿No es acaso el proyecto estético 

del colonizador una propuesta de mundo a la cual el colonizado no puede 

acceder sino “de segunda mano”?. 

La interpretación que considera los criterios del barroco europeo lo hace en 

la misma medida en que el lector de una obra literaria colonial o “indiana” 

se sirve de las convenciones semánticas y descripciones (reglas) morfo- 

sintácticas de la lengua castellana. Por lo tanto, tampoco puede suponerse 

que se trata de una solución estética “conformista”, inspirada por criterios 

mercantiles. En último análisis, quizás ella resulte menos “mercantil” que 

cierta tendencia presente en el mundo académico actual a formular hipótesis 

“novedosas” para interpretar o explicar un tema poco o mal estudiado. 

Frente a esto, cabe preguntarse cuál sería la posición estética más auténtica 

-en el sentido de propia-, no la más original. 

De la interpretación del Barroco 
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El artículo del profesor Leonardo Waisman de la Universidad de Córdoba, 

Argentina, titulado: “Sus voces no son tan puras como las nuestras”: la 

ejecución de la música de las misiones, es un artículo interesante, que después 

de aportar una completa información sobre la variedad de instrumentos 

utilizados en las misiones jesuíticas en el Cono Sur en los siglos XVII y


