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RESUMEN

Se reflexiona sobre las dificultades implicadas en el estudio histérico de la musica:
el objeto de la historia de la musica, la pertinencia o no de la musicologfa histérica, los
diferentes tipos de histotias de la musica, los problemas de la historia como fuente para
el estudio de la musica, asi como de la musica como fuente para el estudio de la historia.
Es necesaria una historia de las mentalidades musicales que tome en cuenta tanto las
variables externas —consideradas estas como las circunstancias socio-histéricas donde
se desenvuelve la accién musical del hombre— como las internas, consistentes en los
problemas de estilo y evolucion del lenguaje musical en los compositores. Se definen
asf dos tipos de historias de la musica: la externa y la interna. Se concluye con una con-
sideracion acerca del analisis musical como herramienta auxiliar para el estudio de la
historia de la musica.

Palabras clave: musica, musicologfa, estilo musical, historia de la musica, historia de las
ideas, historia de las mentalidades.

ABSTRACT
MUSICAL ANALYSIS AND HISTORY OF MUSICAL MENTALITIES

This article is a reflection on the difficulties involved in the historical study of
music. Such difficulties concern the object of the history of music, the (ir)relevance of
historical musicology, the different types of histories of music, the problems of history
as a source for the study of music, and of music as a source for the study of history.
A history of musical mentalities that takes into account external variables —considered
as the socio-historical circumstances where man’s musical action unfolds— as well as
internal variables, consisting of problems related to the style and evolution of the com-
posers’ musical language, is necessary. Two types of histories of music are then defined:
an external one and an internal one. The conclusion calls attention on musical analysis as
an auxiliary tool for the study of the history of music.

Key words: music, musicology, musical style, history of music, history of ideas, history
of mentalities.
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RESUME
ANALYSE MUSICALE ET HISTOIRE DES MENTALITI::S MUSICALES

Cet article presente une réflexion sur les difficultés inhérentes a I’étude historique
de la musique: 'objet de Phistoire de la musique, la pertinence ou non de la musicolo-
gie historique, les différents types d’histoires de la musique, les problemes de I'histoire
comme source pour I’étude de la musique, ainsi que de la musique comme source pour
I’étude de Thistoire. 11 s’impose une histoire des mentalités musicales qui tienne compte
des variables externes —en tant que circonstances socio-historiques ou se déploie 'action
musicale de Thomme-— ainsi que des variables internes, relevant des problemes de style
et de I’évolution du langage musical chez les compositeurs. De la, deux types d’histoires
de la musique sont définis: /7nterne et l'externe. 1a conclusion porte sur I’analyse musicale
en tant qu’outil auxiliaire pour I’étude de Ihistoire de la musique.

Mofs-clé: musique, musicologie, style musical, histoire de la musique, histoire des idées,
histoire des mentalités.

RESUMO
ANALISE MUSICAL E HISTORIA DAS MENTALIDADES MUSICAIS

Se reflete sobre as dificuldades que implica o estudo histérico da musica: o objeto
da histéria da muisica, a pertinéncia ou nao da musicologia histérica, os diferentes tipos
de histérias da musica, os problemas da histéria como fonte para o estudo da musica,
assim como da musica como fonte para o estudo da historia. E necessaria uma histéria
das mentalidades musicais que leve em conta tanto as variaveis externas —consideradas
estas como as circunstancias socio-histéricas onde se desenvolve a agao musical do ho-
mem-— como as internas, consistentes nos problemas de estilo e evolucido da linguagem
musical nos compositores. Definem-se assim dois tipos de historias da musica: a externa
e a inferna. Finalmente, se conclui com uma consideracio sobte a anélise musical como
ferramenta auxiliar para o estudo da histéria da musica.

Palavras chave: musica, musicologia, estilo musical, histéria da musica, histéria das ideias,
historia das mentalidades.
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L. INTRODUCCION

La memoria es recuerdo y la historia es reconstruccion. El pasado es el ob-
jeto tanto de la historia como de la memoria. Pero la diferencia entre memoria e
historia radica en que la memoria implica un pasado vivido, mientras que la his-
toria busca rescatar el pasado olvidado. Podemos decir que el devenir del tiempo
convierte toda experiencia actual en pasado casi al momento de esta producirse.
El pasado actia como un agujero negro que absorbe toda experiencia y todo
evento para siempre. De este ciclo inevitable no podemos librarnos. No pode-
mos mantener el presente, pero podemos recordar el presente disuelto, es decir,
nuestro pasado. No obstante, la capacidad de recordar es vulnerable. Llega un
momento en que perdemos el acceso a la memoria a través de la muerte. Es
aqui cuando el pasado se puede convertir en historia. La historia reconstruye,
reinterpreta y transforma el pasado vivido.

La historia es pues, una herramienta. Nos permite reconstruir y entender
objetivamente un pasado subjetivo que desapareci6é con la muerte. El historia-
dor es en primer término un reconstructor. Arma el rompecabezas del pasado
olvidado. Y la historia toma forma concreta en la narracién historica. La historia
se escribe, la memoria se piensa o se imagina. La historia ha luchado por lograr
su reconocimiento como ciencia, como si se tratara de un mérito especial. Pero
creemos que el conocimiento generado por la historia es de una naturaleza
diferente al conocimiento generado por la ciencia. Empezando por su objeto,
inobservable. En la historia, este es inexistente, y solo lo podemos estudiar a
través de huellas, indicios, vestigios o ruinas. El conocimiento derivado de este
objeto pasa por el prisma del investigador y por €l es transtormado. ¢Invalida
esto el conocimiento obtenido? No. La histotia genera un tipo especial de cono-
cimiento que podriamos llamar conocimiento histdrico, valido como el conocimien-
to derivado de la ciencia, pero de naturaleza especial.

En este texto estudiaremos un problema de historia y de musica. O mads
bien lo histérico vinculado a lo musical. ¢Un fenémeno musical en un momento
histérico se constituirfa en historia de la musica? ¢En ese caso qué historiamos?
¢Lla musica como objeto de la historia, la musica como fuente para la historia, o
el pensamiento musical de los hombres en un momento histérico dado? Como
se ve, es necesario hacer una reflexion sobre el problema de la historia y el pro-
blema de la musica vinculada a 1a historia, o de la historia vinculada a lo musical.
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2. EN TORNO A 1.AS DEFINICIONES

Las relaciones entre la musica y la historia pueden constituir una veta in-
teresante para los estudios histéricos, como lo han sido la politica, la economia,
la historia militar, etc. Especialmente después de la revolucién que para la his-
toriografia ha significado el aporte de la Escuela de los Awnnales,' se reconoce la
necesidad de una expansion en los objetos de la ciencia histérica® y la necesidad
de estudiar criticamente las numerosas posibilidades que toda clase de fuentes
histéricas ofrece a los nuevos investigadores.

Las llamadas bistorias de la musica tradicionales apenas se ocupan de
aspectos meramente biograficos o excesivamente técnicos, lo que produce un
divorcio entre la historia general y la historia musical, la cual ha sido considerada
como un terreno exclusivamente ocupado por la, para nosotros, mal llamada
musicologia histdrica. Tal término, que ha sido aceptado como un hecho cumpli-
do, obvia la evidente contradiccion que, creemos, encierra. Si la musicologia es
ctencia de la miisica, partimos del hecho de que el objeto de la misma es la miisica,
por lo que la division tradicional establecida por Guido Adler, consistente en
distinguir musicologfa historica y sistematica, es, cuando menos, légicamente
redundante. En efecto, si el objeto de la musicologia es la musica, esto implica
que toda musicologia no puede ser sino musicologia sistemtica, independiente-
mente de la naturaleza de nuestra aproximacion al hecho musical, sea esta una
aproximacion historica, técnica o estética.

Esto significa que, si nos interesa de algin modo el estudio de los hechos
pasados relacionados con la musica, tenemos forzosamente que hablar de Jistoria
de la miisica en lugar de musicologia histdrica, puesto que la naturaleza del conocimien-
to que intentamos explorar es de tipo histérico y no musical. HEsta consideracion
implica una serie de problemas, cuya revision constituye el objeto de este articulo.

! Revista fundada en 1929 por Marc Bloch y Lucién Febvre, denominada Annales d ‘Histoire

Economique et Sociale y, tras la Segunda Guerra Mundial, Annales. Economies, sociétés, ci-
vilisations. En 1994, adquirié su nombre actual: Annales. Histoire, Sciencies sociales. En la
revista se concibe a la Historia dentro de una corriente de pensamiento vinculada activa-
mente con otras ciencias sociales, en especial con la geografia, la economia, la sociologia
y la antropologia. Para més detalles ver La revolucion historiogrifica francesa. La escuela de
los Annales, 1929-1984, del historiador britdnico Peter Burke. [Nota de las Eds.]

No nos gusta la expresion ciencia histérica porque creemos que el conocimiento generado
por la historia es igualmente sistemdtico y objetivo, pero de naturaleza desigual al cono-
cimiento cientifico.

38



ANALISIS MUSICAL E HISTORIA DE LAS MENTALIDADES MUSICALES

A partir de los problemas que se derivan de esta consideracion inicial
surge una buena cantidad de preguntas: ¢cuales hechos del pasado podrfamos
considerar objeto de una historia de la musica?, squé significa desde el punto de
vista metodolégico hacer bistoria de 1a musica?, sde qué forma la musica puede
constituir fuentes para el estudio de la historia? O visto desde el otro angulo:
dcuales son las fuentes historicas para el estudio de la musica? En este sentido
se hace necesario delimitar el campo de la investigacion e intentar definir el
objeto de una posible historia de la musica, tomando esta dltima expresion en
un sentido general. Objeto que, siguiendo a Antoine Prost ([1996] 2001), tiene
un origen subjetivo en las propias preguntas del historiador: “Son las preguntas
las que construyen el objeto histérico, procediendo a un recorte original del
universo ilimitado de los hechos y de los documentos posibles” (p. 90).

La definicién del objeto de la historia de la musica es necesaria para que
podamos hablar de fuentes, de documentos histéricos y de métodos de inves-
tigaciéon. Y adn mds, dada la particular temporalidad de la musica, debemos
interrogarnos acerca del caracter histérico de la musica como tal. Por otro lado,
la vision del historiador transforma los objetos de estudio en objetos histéricos.
No es la actitud del musico, del oyente o del musicélogo. En el caso de la mu-
sica, la actitud del oyente que participa en el acto musical de un modo mas o
menos activo no es la del historiador que puede convertir la audicion de musica
del pasado en una fuente historica. La actitud del compositor o del musicélogo,
bien sea frente a la propia obra o frente a obras del pasado en actitud de recons-
truccion o analisis, no es la del historiador; su actitud puede ser la del médico
forense en el caso del analista, o la del restaurador en el caso de las transcripcio-
nes a notaciéon moderna de la musica del pasado. Para el historiador, las obras
musicales se convierten en documentos historicos a partir de preguntas que €l
formula; ademds, las obras son para el historiador restos, vestigios, huellas, indi-
cios como cualquier otra fuente historica:

Sin preguntas no hay documentos. Son las preguntas del historiador las que
consiguen que las huellas que el pasado nos ha legado se conviertan en fuentes y
documentos. Antes de que las interroguemos, las huellas del pasado no se perci-
ben como huellas posibles de algo. (Prost [1996] 2001, p. 92)

La historia pues, por sus propias caracteristicas, es capaz de amoldarse a
la ambigtiedad de la fuente musical. Esta flexibilidad de la historia puede
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ser entorpecida si tenemos la concepcion de que la historia es una ciencia. La
historia es en todo caso una ciencia suz generis.

En el mundo del conocimiento, el estatus de ciencia apatenta ser una
garantia de objetividad, pero creemos que el conocimiento derivado de la his-
toria (y del método critico) es un tipo de conocimiento sistematico y objetivo
igualmente valido. Prost es de los historiadores que, sin complejos, reconoce
este caracter peculiar del conocimiento historico. Mas atn, considera que ante
esta creencia es necesario mantener cierta cautela: “Los historiadores no com-
prometidos, aquellos que se pretenden puramente cientificos, son quiza quienes
corren mas peligro, puesto que puede faltarles lucidez sobre su propia posicion”
(p- 108). Pero ¢puede ser la musica objeto de la historia? Prost considera que el
objeto de la historia tiene caracteristicas bien definidas:

Tres rasgos caracterizan el objeto de la historia. Es humano [...]. Es colectivo [...].
En suma, el objeto de la historia es concreto [...].

Decir que el objeto de la historia es concreto es decir que esta situado en el espa-
cio y en el tiempo. (pp. 155-1506)

Parodiando a Edmund Husserl ([1936, 1976] 1990), tenemos que decir
que toda historia es bistoria de. En el caso de la musica como objeto de la historia,
debemos preguntarnos cudl aspecto peculiar del hecho musical podemos conside-
rar objeto de la historia. Porque la musica no implica Unicamente hechos musicales,
sino hechos de pensamiento y hechos sociales. Continuando con Prost, es posible afir-
mar que la musica cumple con los rasgos que definen este caracter: la musica
es humana, implica acciones de tipo colectivo, pero, ¢es concretar ¢Esta sitnada en el
espacio y en el tiempo?

Es evidente que el objeto de la musica no es mensurable ni esta situado
geograficamente. Pero las acciones musicales de los hombres poseen coordenadas
de tiempo y espacio. ¢Cuales son las acciones musicales que pueden constituir
el objeto de la historia de la musica? En primer término: las obras. Pero las obras
musicales como objetos histéricos representan un hecho sumamente complejo:

la historia de la musica no puede prescindir de la actualidad estética de las obras
cuyo contexto histérico describe. Serfa una abstraccion errénea y en extremo ab-
surda el hablar del pasado musical como si estuviera —como en el caso del pasado
politico— sélo contenido en forma indirecta, como prehistoria, en los sucesos y
circunstancias del presente. (Dahlhaus, 1997, p. 12)
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Las obras musicales contienen una temporalidad que trasciende la de su
propia creacién, y adquieren sentido cada vez que son puestas en escena. Este
primer problema afecta directamente la legitimidad de la historiografia musical.
Los historiadores, quienes por lo general han tratado temas tradicionales (politi-
cos, econdmicos, militares, etc.), necesitan comprender la diferencia que implica
el historiar la musica: “La historiograffa musical se legitima de manera distinta
que la politica. Se diferencia de ésta en que los relictos esenciales del pasado, las
obras musicales, son, en primer lugar, objetos estéticos que, como tales, repre-
sentan un fragmento del presente” (Dahlhaus, 1997, p.12).

Una obra musical, independientemente de la época de su composicién,
posee actualidad estética por el hecho de la interpretacién o, dicho de otro
modo, la actualidad de las obras musicales esta vinculada al hecho de la ejecu-
ci6én. Solo aquellas obras que de algin modo se presentan como reconstrucciones
pueden ser percibidas por oyentes modernos como “musica antigua”, pero la
vigencia de un repertorio le confiere al mismo su caracter de actualidad:

De la reconstruccion y no sélo de la distancia en el tiempo, depende que una obra
se experimente como “musica antigua”. Lo decisivo es la distancia cronolégica
interna, no la externa. La Pasion segin San Mateo de Bach ya era “musica antigua”
en 1829, cien afios después de su aparicion; las sinfonfas de Beethoven adn no lo
son hoy, después de un siglo y medio. (p. 84)

Esta vigencia depende del cumplimiento de algun tipo de funcién social.
El no cumplimiento de esta funcién implica la desaparicién de la obra, o lo que
es lo mismo, la pérdida de su actnalidad. Lo que supone que las obras no son, en
modo alguno, entes ausentes de toda relaciéon con la realidad temporal, ya que
de ser eso posible estarfan fuera de la historia:

cuando una obra musical, o un estilo dejan de cumplir algun tipo de funcién o
de valor artistico —de acuerdo con las expectativas del sector social que la consu-
mia— o ni siquiera responde a las necesidades psicolégicas de una sociedad que
ha estado sujeta a cambios, deja de ser ejecutada. Esta dltima afirmacion resulta
crucial para comprender el producto de la creacién musical a la luz de una posible
historia cultural, pues implica examinar la producciéon musical, no desligada de las
necesidades culturales de los sectores sociales a quienes la musica esta destinada
en el proceso de consumo, ... (Rodriguez Legendre, 2003, p. 52)

Las diferencias entre los fenémenos musicales y los fenémenos historicos
tienen que ver con la naturaleza de ambos universos. Los hechos de la historia

41



Abkademos, vol. 11, n.* 1y 2, 2009, pp. 35-54 Miguel Astor

son concretos, son acciones que existieron en el pasado.” El hecho musical, por
el contrario, es una creacion del espiritu, es una elucubracion, una idea del com-
positor. Por eso es que nos interesa que la relacion musica-historia se establezca
a partir de objetos concretos que puedan constituirse en hechos concretos,
en este caso, las obras musicales como objetos concretos y verificables en el
tiempo. Por eso debemos pensar, mas bien, en una relaciéon obras musicales-
historia, ya que las diferencias entre musica e historia radican en el objeto (en
un sentido ontoldgico) de ambos campos. Porque el objeto de la musica segin
Carl Dahlhaus (1997) “es la poiesis, 1a creacion de obras, y no la praxis, la accion
social” (p. 13), cual setfa el objeto de las llamadas cencias sociales, entre ellas la
historia.*

Desde este punto de vista, una historia de la musica tendrfa que ser una
historia de las obras musicales, con lo que estas dltimas se convierten en objeto
para la historia. Pero el estudio de las obras desde el punto de vista de la historia,
abarca mucho mas alld de las relaciones puramente musicales: “un hecho de la
historia de la musica |...] para constituir un hecho musical, debe aparecer como
parte de un contexto, de un relato histérico o de una descripcion estructural
histérica” (p. 53).

Varios autores reconocen esta necesidad de una mayor interaccién entre
musica e historia. Leonard Meyer (2000) afirma que en una historia de los estilos
musicales, que consistirfa en el verdadero sentido de una historia de la musica,
los modelos estilisticos no tienen autonomia per se a la hora de convertirse en
la practica comun de los compositores de un periodo histérico, sino que estin
condicionados por el entorno cultural e ideolégico en el cual estos modelos

surgen:

3 Sin embargo, desde una perspectiva puramente idealista, la historia también es una cons-

truccién del historiador, pues nunca accedemos al hecho histérico porque objetivamente
no existe.

Nuestra idea anterior respecto a la discusién sobre el cardcter cientifico o no de la historia,
expuesto por Prost, no resulta relevante para el trabajo que nos hemos propuesto, por lo
que no tenemos reparo en incluir a la historia como ciencia empirica. A nuestro modo de
ver, el conocimiento histérico y el conocimiento musical son formas igualmente vdlidas
con relacién al conocimiento derivado de las llamadas ciencias duras.
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Pero puede que incluso los modelos estables y memorables no logren conver-
tirse en parte de la practica estilistica de un perfodo. Para que se incorporen a la
practica corriente, los modelos, sospecho yo, deben estar en consonancia con las
estrategias musicales prevalecientes, por un lado, y con el estilo de la cultura mas
en general —sus ideales e instituciones—, por otro. (Meyer, 2000, p. 48)

El estudio de las obras desde la perspectiva de la historia plantea una dico-
tomia entre la obra y la sociedad en que aquella surge. Supone un estudio znzerno
del hecho musical, correspondiente al nivel de la obra en sus aspectos técnicos
y formales y sus vinculos con el entorno sociocultural, con la ideologia y el pen-
samiento de ese entorno; y un estudio exzerno al hecho musical, consistente en
el contexto socio-cultural en el cual surgen las obras y en la manera como este
influye en la practica de los estilos y las acciones musicales.

Tendrfamos que definir entonces dos campos importantes dentro de
estas relaciones entre musica e historia. En principio podemos decir que la
complejidad del hecho musical permite una amplia y variada gama de posibles
“historias”. Todas forman parte de lo que podemos llamar la historia de la miisica.
En principio podemos distinguir: una bistoria cultural de la miisica (donde cabria
hablar de una historia de las mentalidades musicales) y una historia de los estilos musicales,
no desligada de la anterior.

3. HiSTORIA DE LAS MENTALIDADES MUSICALES

En el fondo, ambas categorias no son mas que visiones de perspectiva de
un mismo terreno. Para nosotros la historia cultural implica una relacién con
el estudio de las mentalidades. En este sentido Robert Darnton (1987-1988)
afirma que la historia intelectual comprende:

la historia de las ideas —el estudio del pensamiento sistematico, por lo general en
los tratados filos6ficos—, la historia intelectual propiamente dicha —el estudio del
pensamiento informal, los climas de opinién y los movimientos literarios—, la his-
toria social de las ideas —el estudio de las ideologfas y la difusion de la idea—, y 1a
historia cultural —la historia de la cultura en el sentido antropoldgico, incluyendo
las ideas del mundo y las mentalités colectivas. (p. 46)

Pero creemos, y asi lo pretendemos demostrar, que una historia de los

estilos musicales forma parte también de una historia de las mentalidades.
Proponemos hablar de una historia de las mentalidades musicales, en la cual,
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ademas de las acciones musicales que realizan los actores de la musica, inclui-
mos las realizaciones compositivas y las relaciones con lo que Roger Chartier
(1999) lama el utillaje mental de una época dada. Dice Chartier que este utillaje se
configura en forma colectiva y que esta vision constituye lo que se ha llamado
tradicionalmente Jistoria de las mentalidades en oposicion a la tradicional historia
de las ideas:

Asi, se constituye en objeto histérico fundamental un objeto que es diametral-
mente opuesto al de la historia intelectual clasica: frente a la idea, construccion
consciente de un espiritu individualizado, se opone, la mentalidad siempre colec-
tiva que regula, sin explicitarse, las representaciones y los juicios de los sujetos en
sociedad. (Chartier, 1999, p. 23)

La historia de las ideas busca conocer las grandes ideas y los sistemas de
pensamiento. Meyer, en forma mas casera, nos explica cual serfa la diferencia
entre historia de las ideas e historia de las mentalidades en relacién con los es-
tilos musicales:

Esta polifonia de creencias y actitudes no debe confundirse con la llamada “his-
toria de las ideas”. Porque este ultimo dominio [...] es, por asi decirlo, s6lo la
planta noble —el salén— de la ideologfa. [...]. .o que reina en la planta inferior —la
trascocina— es lo que he llamado el chismorreo cultural, una suerte de cotilleo
conceptual que mezcla ideas y términos novedosos de la planta noble con creen-
cias y actitudes culturales ya establecidas. (Meyer, 2000, p. 244)

La historia de las ideas es individual, especifica, especializada, identificable
en los sujetos que la constituyen. La historia de las mentalidades es colectiva,
general, ilimitada y anénima. En el campo de la musica, y especialmente de la
musica mal llamada académica,” tal histotia de las mentalidades tropieza con obs-
taculos que han impedido su comprension por parte del gremio de los historia-
dores. Entre estos obstaculos podemos sefalar el pequefio universo de los com-
positores, lo que atentarfa con el caricter anonimo y colectivo del concepto de

> Estamos en desacuerdo con el calificativo de académica para las obras de los compositores

artisticos. Aparte de lo peyorativo que en ciertos ambientes puede resultar, pensamos que
el rasgo caracteristico de estos compositores es el uso relevante de la escritura musical y
de la partitura o de la formalizacidn de la obra y no el origen académico de los autores.
Bach no estudié en ninguna academia, pero se le considera un compositor “académico”.
En cuanto al alegato segtin el cual Bach es académico porque utilizé procedimientos de
la academia, deberfamos decir que son las academias las que ensefian procedimientos
bachianos. Preferimos hablar de compositores o de musica de tradicién escrita.
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‘mentalidad’. Pero en el campo restringido de la musica y de la partitura como
fuente, el compositor refleja en su obra no solo su propio pensamiento musical,
comprensible a través de las herramientas de la musicologfa, sino un modo de
pensamiento mas complejo que trasciende el campo de lo puramente musical.

Un ejemplo de esto puede ser el lamado nacionalismo musical obras como
la Cantata criolla de Antonio Estévez, o la Suite margariteiia de Inocente Carrefio,
ambas de 1954. Este tipo de composiciones no solo representan el pensamiento
nacionalista —musicalmente hablando— de sus autores (o de la escuela de com-
positores en la cual estas obras se gestaron), sino que constituye la expresion
musical de un cierto trasfondo ideoldgico que alimenté a la sociedad venezo-
lana de su época y que podemos encontrar en expresiones diversas, no solo
musicales, sino politicas, literarias, culturales, etc. Ahora bien, una historia de las
mentalidades musicales implica ideas y recursos musicales. Implica, aunque no
es obligante, el uso del analisis musical en funcién de comprender los rasgos
técnicos fundamentales. Pero la seleccién de estos rasgos depende de la men-
talidad donde se crearon las obras. El nacionalismo musical esta ligado a una
ideologia nacionalista. Es dificil pensar en este tipo de obras en forma anénima
y colectiva, porque conocemos a los autores, por lo que el universo colectivo de
una historia de las mentalidades musicales es limitado.

Asimismo, en un terreno que se aleja del nivel de las obras escritas, y mas
cercano al terreno de la historia social, la musica populat, folklérica o masiva,
también constituye el objeto de una historia de las mentalidades musicales, con
lo que se amplia el posible campo de la investigacion. Fidel Rodriguez Legendre
reconoce la necesidad de esta diversidad de campos de la historia cultural de la
musica y del establecimiento de puentes entre musica e ideologfa:

Una historia cultural de la musica —de acuerdo con nuestras necesidades de
interpretacion del hecho histérico-musical y del documento— implicaria no sélo
la descripcion de las acciones de un compositor o un ejecutante en especifico.
Debe contemplar ademas —para el caso del creador— las relaciones entre los pro-
cedimientos y técnicas de composicién existentes (de corte académico: formas
musicales, armonia, contrapunto, fuga) y las formas de apropiacion y utilizacién
llevadas a efecto por los sujetos creadores a partir de las estructuras y configura-
ciones socio-musicales y mentales compartidas por el colectivo al cual pertenece
el compositor. (Rodriguez Legendre, 2003, p. 62)

Para Meyer, tal relacion entre las constricciones musicales y las constriccio-
nes sociales es posible, aunque no es sencilla. Dado que la musica tiene poca o
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ninguna relacién con ambitos de otros parimetros, es necesario encontrar un
cédigo que vincule ambos campos:

Los parametros externos a la musica pueden afectar y a menudo afectan a las
elecciones realizadas por los compositores y por tanto a la historia de la musica.
El problema en este caso es entender cémo las constricciones que rigen las elec-
ciones realizadas en un parametro influyen sobre las constricciones que rigen las
clecciones realizadas en otro. [...]. Lo que hace falta es un cédigo que traduzca
las constricciones de un parametro a las de otro. [...]. Al igual que nuestra cultura
nos permite interpretar las exposiciones de elecciones politicas y sociales como
explicaciones pero no lo hace con las elecciones musicales, también nos permite
entender la interaccién de parametros estrechamente relacionados como la poli-
tica y la economia, pero no facilita ningin cédigo para conectar directamente las
elecciones politicas con las musicales. (Meyer, 2000, p. 155)

Pero en el terreno de lo cultural es posible que, descubriendo las ideas que
mueven a las sociedades, obtengamos elementos de relacion entre la musica y
otros parametros:

uno de los mayores objetos de la historia de la psicologia colectiva es el consti-
tuido por las ideas-fuerzas y los conceptos esenciales que habitan en lo “mental
colectivo” (el término pertenece a A. Dupront) de los hombres de una época
determinada. Las ideas, captadas a través de la circulacion de las palabras que las
designan, situadas en sus raices sociales, estudiadas tanto en su carga afectiva y
emocional como en su contenido intelectual, se convierten, al igual que los mitos
o las combinaciones de valores, en una de esas “fuerzas colectivas por las cuales
los hombres viven su época” y, por lo tanto, uno de los componentes de la “psi-
que colectiva” de una civilizacion. (Chartier, 1999, p. 24)

4. LA MUSICA COMO FUENTE PARA LA HISTORIA

Dentro de las posibles fuentes y objetos de la historia, la musica puede
ocupar un lugar destacado (bien como fuente, bien como objeto de la historia)
de acuerdo con la perspectiva de una historia que se ha abierto a una multiplici-
dad de oportunidades de investigacién. Como objeto de la historia, ya hemos es-
bozado algunas de las posibilidades desde el punto de vista de la musica misma:
historia de las obras musicales, historia de los estilos musicales e historia de las
mentalidades musicales. Pero es posible una historia econdémica de la musica,’

¢ Con respecto a una historia econémica de la musica, que incluso le da a esta cardcter

premonitorio de la evolucién social, estd el trabajo de Jacques Attali, Ruidos. Ensayo sobre
la economia politica de la miisica (1995).
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una historia de la recepcién de la misica y una historia social de la musica desde
el punto de vista de las relaciones culturales entre los actores sociales.

Para la historia, el saber qué era lo que se escuchaba en un momento his-
torico determinado constituye una fuente no tradicional que ayuda a establecer
las caracteristicas de una sociedad dada. No solo por el hecho en si de lo que
escucha una poblacion, sino también por lo que se escucha en las diversas capas
sociales, el conocimiento de las diferencias musicales y el porqué de estas. Tal
investigacion puede tener importantes repercusiones en campos como la so-
ciologia y la psicologia social. También habria que mencionar la clase de estas
fuentes musicales: la partitura como documento histérico no solo en el aspecto
musical —géneros, estilos, lenguajes, etc.—, sino en aspectos extra-musicales,
como documentos de época, con el mismo valor de los documentos notariales;
cartas, folletos, etc; y, como fuente historica, las grabaciones llamadas Aistdricas,
el contenido de los textos de canciones y demds obras vocales, entre otras op-
ciones. De esta manera se amplian las posibilidades de las fuentes histéricas si-
guiendo la tradicion de los Annales: “1/ s’agit de montrer qu'une cathédrale gothique, les
halles d"Ypres, ... et une de ces grandes catedrales d'idées comme celles qn’Etienne Gilson nons
deécrit dans son livre — ce sont les filles d’un méme temps” (Febvre, [1952] 1992, p. 288).

Vemos entonces que una historia de la musica, bien sea historia cultural
de la musica, o historia de los estilos musicales, debe abarcar los dos niveles de
estudio posibles, un nivel interno: el estudio de las obras o bistoria de la miisica, y
un nivel externo: historia de los miisicos.

5. HISTORIA INTERNA DE LA MUSICA, HISTORIA EXTERNA DE LA MUSICA

Una historia interna de la musica, como ya hemos dicho, tendria como
objeto de estudio la musica en sf misma. Como estudio histérico podria abarcar
distintas etapas cronoldgicas, pero para poder obtener alguna comprension his-
torico-estilistica debe abarcar varias obras, sean estas de un mismo compositor,
es decit, estudiando diacronicamente los cambios en un estilo individual, o de
un grupo o una escuela de compositores, en el cual el estudio serfa sincrénico
con el fin de observar las diferencias estilisticas en un grupo de compositores.
Hecho con referencia al pasado, tal estudio implica conocimiento histérico, si

7 “Se trata de mostrar que una catedral gética, el mercado de Ypres... y una de esas grandes

catedrales de ideas como aquellas que Etienne Gilson nos describe en su libro son las hijas
de una misma época’. [Traduccién de las Eds.] (Vide Chartier, 1999, p. 18).
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lo vemos desde el punto de vista de Dahlhaus (1997, p. 53): “La historia no es
el pasado como tal, sino aquello que el conocimiento histérico ha abarcado de
él: lo que pesca la red del historiador”. Sin embargo, para no ser puramente
musicoldgico (de lo cual esta muy cerca), un estudio necesita un proceso aparte de
comprension de la realidad que constituiria el aporte del historiador. Pongamos
por ejemplo el estudio de la musica “académica” venezolana durante los afios
70, una época en la cual coexisten los compositores “clasicos” de la escuela na-
cionalista con los jovenes vanguardistas alumnos de Yannis Ioannidis.® Es indu-
dable que en ese momento especifico coexistieron dos escuelas diametralmente
opuestas desde el punto de vista estético. Vale decir, dos mentalidades nusicales.
O en el caso de los festivales de musica de Caracas, en particular el tercero
celebrado en 1966, donde convivieron por pocos dias los cisicos compositores
nacionalistas venezolanos con sus colegas del continente y con especialistas de
todo el mundo, tema que estudiaremos en este trabajo.

Para comprender realmente la naturaleza de las diferencias que existieron
en esta convivencia de mentalidades tan dispares serfa necesario ir al meollo del
problema partiendo de tres ideas centrales.

Primera idea: una historia de la musica vista desde esta perspectiva interna
debe abarcar un nimero representativo de obras analizables, y su método de
estudio es fundamentalmente comparativo, buscando la explicacioén de la natu-
raleza de las elecciones de los compositores. El analista musical o el musiclogo
tienen su ambito de investigacion en la obra individual, y cuando mas en un
grupo de obras generalmente de un mismo estilo. Para el historiador de la mu-
sica esto no es suficiente:

el analisis estilistico se preocupa de identificar los rasgos caracteristicos de algu-
na obra o grupo de obras y de relacionar estos rasgos entre si. No se preocupa
primordialmente de por qué los rasgos observados fueron elegidos por un com-
positor o grupo de compositores. Esta explicacién pertenece al dominio de la
historia, ... (Meyer, 2000, p. 107)

®  Yannis loannidis (n. 1930) es un compositor, organista, director y docente. Naci6 en Atenas.

Realizé estudios de composicién, direccién de orquesta, 6rgano y clave en la Academia de
Musica de Viena. En 1968 se radicé en Venezuela donde realizé una importante labor pe-
dagdgica introduciendo la ensefianza de las nuevas técnicas de composicion. Se desempefid
igualmente como director de la Orquesta de Cdmara de la Radio Nacional de Venezuela y
del Coro de la Universidad Metropolitana. Ioannidis regres6 a Grecia en 1976.
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Segunda idea: esta “historia interna de la musica” debe utilizar por tanto
la musicologfa asi como el analisis musical como herramientas auxiliares. El
analisis musical nos permitirfa comprender los posibles valores que una obra
musical contiene para entrar en lo que Dahlhaus llama el museo imaginario (ha-
blando desde una perspectiva puramente esteticista):

el historiador reconstruye las “relaciones de valores” por las cuales una obra
fue admitida en el museo imaginario, y por otra parte, que hace suyas, en tanto
historiador (no como oyente de musica) algunas “valoraciones” que le aporta la
tradicién. (Dahlhaus, 1997, p. 120)

Tercera idea: una historia externa de la musica tiene que trascender lo
puramente musical. Para esto es necesario tener una visiéon distinta de la his-
toria que hemos dado en llamar exzerna, y que esta anunciada en estas palabras
de Dahlhaus (1997): “la historia de la musica es, por una parte, historia de las
instituciones y, por otra, historia de la técnica” (p. 94). Como historia de las
instituciones, la musica se sale del ambito interno para entrar en un campo mas
amplio, en el cual actdan otros aspectos de la realidad (econémicos, politicos,
artfsticos, etc.). En este punto es necesario pensar en términos de historia cul-
tural. No es necesario fundamentarse en el efecto historico, categoria subjetiva
que depende en gran medida de la ideologia del propio historiador. Dahlhaus
nos dice que esta categoria, si bien pudiera haber sido efectiva en una historia
tradicional del campo politico, no tiene la misma efectividad en el campo de la
musica:

La categorfa del efecto historico, que en la historia politica permite destacar lo
esencial, no basta para la investigacion musical —en la cual también tiene cabida—,
pues la grandeza musical, a diferencia de la politica, es posible en principio sin
efectos historicos. (p. 121)

Segtn la opinién de Meyer, tal estudio externo de la musica significa la
diferencia fundamental entre el analisis estilistico, terreno propio de la musico-
logfa, y la historia de la musica:

el analisis estilistico no tiene por qué considerar parametros externos a la musica
tales como la ideologfa, las circunstancias politicas y sociales, etc. [...]. Sin em-
bargo, la historia del estilo, segin yo la veo, no puede explicarse sin referirse a
aspectos de la cultura externos a la musica. (Meyer, 2000, p. 79)
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En relacién con la historia del estilo, Meyer no puede desligarse del en-
torno que hemos llamado exzerno. Esta dicotomia entre estas dos visiones de la
historia de la musica, entre el historiador y el musicélogo por asi decirlo, implica
un proceso de apertura intelectual. La historia externa es la obra de un Jlistoria-
dor miisico. 1.a historia interna lo es de un misico historiador. El historiador de la
musica deberfa tener competencia musical en una investigacién de este tipo, al
igual que el historiador politico, 0 econémico, debe tener competencia en esas
disciplinas. Meyer lo explica asf:

Hay aqui una interesante diferencia entre critica e historia. [...] los criticos no
especulan por norma sobre las alternativas no tomadas, sino que dirigen su aten-
cién casi por completo a las elecciones realmente hechas por el compositor. |[...]
la posicion del historiador difiere significativamente. [...| los historiadores suelen
saber que las elecciones de los protagonistas frecuentemente tienen consecuen-
cias no previstas y no deseadas. [...] los historiadores son propensos a especular
sobre las alternativas disponibles para el protagonista en un conjunto dado de
circunstancias, y sobre lo que habrfa sobrevenido de haberse elegido una alterna-
tiva u otra. (p. 119)

En este sentido la construccién del conocimiento histérico esta intima-
mente ligada a la comprensiéon de las elecciones de los actores historicos, la
funcién del historiador, sea politico, econémico o cultural (o de la musica), es
entender estos procesos: “Construir una exposicion tal, transformar documen-
tos en historia, es entender y explicar las elecciones de los protagonistas, ya sean
politicos, soldados o compositores” (p. 147).

Una historia externa de la musica tendrfa como objeto de estudio las re-
laciones de la musica con el entorno cultural entendido desde el punto de vista
antropologico. Podriamos hablar de historia de los miisicos. Pero no se trata sim-
plemente de un estudio biografico o de la alternancia entre biografia, comenta-
rios musicales y descripciones del contexto. Se trata de un estudio que procure
comprender las relaciones entre la mentalidad social y la mentalidad musical.
Para ello hay que abandonar algunos prejuicios. Chartier lo explica, en relacion
con la historia cultural, como parte de un proceso de mayor comprension por
parte de los historiadores:

Poco a poco, los historiadores han tomado conciencia de que las categorfas que

estructuraban el campo de su analisis (con una evidencia tal que la mayor parte de
las veces no se percibia) eran también, al igual que aquellas de las que ellos hacfan
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la historia, producto de particiones moviles y temporales. [...] la atencion se ha
desplazado [...] hacia una reevaluacion critica de las distinciones tenidas como
evidentes y que de hecho son aquellas que hay que cuestionar.

[...]- Primera particién tradicional: la que opone lo culto y lo popular, high culture
y popular culture. (Chartier, 1999, p. 33)

Lo importante es comprender un problema de mentalidades, de represen-
taciones y de conformaciones culturales en el colectivo:

Saber si se debe denominar popular aquello creado por el pueblo o bien aquello
que le esta destinado es pues un falso problema. Antes que nada importa descu-
brir la manera en que, en las practicas, las representaciones o las producciones se
cruzan y se imbrican distintas figuras culturales. (p. 35)

Las relaciones entre la cultura de elite y la cultura popular formarian parte
de esta problematica. Ninguna es superior a otra, ninguna es mas importante.
Ambas forman parte de una complejidad que requiere de una comprension de
las interacciones que se dan en ambas con el entorno social. Por una parte la
cultura de elite y la cultura popular se retroalimentan entre ellas: “es obvio que
la cultura de elite esta constituida, en gran parte, por un trabajo operado sobre
materiales que no le son propios” (p. 35). Chartier mismo sefiala que esta rela-
cién entre la cultura de elite y cultura popular como complejidad, forma parte
indiscutible de la historia intelectual, una historia intelectual pensada como
historia de las mentalidades:

La relacién asi establecida entre la cultura de elite y aquella que no lo es concierne
[toca] tanto las formas como los contenidos, los codigos de expresion como los
sistemas de representaciones, es decir, todo el conjunto del campo propio a la
historia intelectual. (p. 35)

Por supuesto, esta historia de los miisicos abarcaria otros actores del fendome-
no musical. Nos referimos al oyente, pziblico o consumidor de la musica. Una
historia de la recepcién de la musica deberfa abarcar también parte de esta his-
toria cultural de la musica:

El hecho de poner en duda la pateja erudito/popular nos lleva entonces a una
segunda particién, [...] la oposicion entre creacion y consumo, entre produccion
y recepcion. A partir de esta distincién primordial surge toda una serie de coro-
larios implicitos. En primer lugar, es la base de una representacién del consumo
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cultural que se opone, palabra por palabra, a la de la creacion intelectual: pasivi-
dad contra invencion, dependencia contra libertad, alienacién contra consciencia.

(Chartier, 1999, p. 36)

Una historia de la recepcion musical forma parte de una historia cultural
de la musica. Asi como una historia de la lectura implica una visién compleja
del hecho de la recepcion de la literatura. A una vision que considera pasivos
a los receptores que simplemente se limitan a percibir los objetos estéticos, se
opone una vision en la cual los receptores son actores activos de la experiencia
estética o de la comunicacion implicita en las artes y en la literatura. Lo que el
publico’ oye, lee 0 mira puede no tener que ver con lo oido, leido o visto, en el
sentido de que los perceptores interpretan los contenidos de las obras, viéndose
o no reflejados en ellas: “Esta separacién radical entre produccion y consumo
nos conduce a postular que las ideas o las formas poseen un sentido intrinseco,
totalmente independiente de su apropiacion por un sujeto o un grupo de sujetos”
(- 37).

Los actos de recepcion tienen entonces una importancia radical a la hora de
comprender los fenémenos historicos. La actitud de la recepciéon es importante
porque, bien sea de apoyo o rechazo, la existencia de la recepcién del objeto esté-
tico legitima la investigacion, y mas aun legitima a los objetos culturales mismos,
sean musicales, literarios, plasticos o de cualquier otra naturaleza:

Leer, mirar o escuchar son, en efecto, actitudes intelectuales que, lejos de some-
ter al consumidor a la omnipotencia del mensaje ideoldgico y/o estético que se
considera que modela, autorizan la reapropiacion, el desvio, la desconfianza o la
resistencia. Esta constatacion debe llevarnos a repensar totalmente la relacion en-
tre un publico designado como popular y los productos histéricamente diversos
(libros e imagenes, sermones y discursos, canciones, fotonovelas o emisiones de
television) propuestos a su consumo. (p. 38)

6. FINALMENTE: HISTORIA DE LA MUSICA Y ANALISIS MUSICAL

Como ya hemos dicho, la musicologia puede funcionar perfectamente
como herramienta auxiliar de la historia de la musica. Por ello no creemos perti-

? La palabra “publico” no refleja la significacién que queremos darle al oyente de musica
o al lector de libros o veedor de arte. Refleja una cierta frivolidad que choca con lo que
queremos senalar: el sujeto perceptor.
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nente, como también dijimos anteriormente, el uso del término zusicologia historica,
porque pensamos que toda musicologia es musicologia sistemdtica. La ciencia de
la musica no es ciencia de la historia. Claro que para reconocer tal afirmacion se
requerirfa el consenso de la comunidad musicolégica. Compartimos la siguiente
expresion de Rodriguez Legendre (2003):

es importante advertir que nuestra pretension no esta dirigida a proponer de
manera solitaria, una solucion tnica para la superacion de los puntos sefialados
en los parrafos anteriores —mas alla de estar altamente sensibilizados con los mis-
mos— entre otras razones, porque —sin evadir responsabilidades propias— debera
ser la comunidad cientifica integrada por historiadores, musicélogos, ¢ investiga-
dores especializados vinculados a la historia de la musica y a la historiografia mu-
sical, los que en conjunto, y en practica transdisciplinaria acepten la pertinencia
de estas interrogantes. (p. 38)

Asi que como pura reflexion creemos que es necesario reconsiderar el
papel de la musicologfa. En ese sentido, la herramienta musicolégica por ex-
celencia, el analisis musical, puede funcionar, una vez redimensionado, como
herramienta auxiliar para la historia de la musica. As{ se podtia subsanar el pro-
blema de una historia de la musica con ausencia de la protagonista.

El analisis musical implica una reformulacién ya pedida por Rodriguez
Legendre en el articulo que estamos comentando: “Esto significa superar dicho
analisis como practica que se realiza en s{ misma, para transformarlo en una he-
rramienta capaz de contribuir a la captacion tanto de lo técnico-musical, como de
lo cultural-histérico” (p. 63). El analisis musical, desde este punto de vista, no se
puede limitar al estudio de obras individuales, ni siquiera sobre un grupo de obras.

El andlisis musical, que puede ser estructural (schenkeriano), dinamico
o estilistico como herramienta auxiliar de la historia, debe ser fundamen-
talmente comparativo desde dos aspectos. Desde el aspecto sincronico, al
estudiar obras que corresponden a una misma época historica, y desde el
aspecto diacrinico, al comparar analiticamente obras pertenecientes a distin-
tas etapas historicas, o como ya hemos dicho, a obras de un mismo autor
correspondientes a distintas etapas cronoldgicas. En este sentido, la com-
paracién puede ser sincrdnico-diacrinica cuando se estudian obras que si bien
son contemporaneas en el tiempo corresponden a estilos diferentes; de esta
manera es posible distinguir entre obras conservadoras y obras avanzadas o
vanguardistas, de acuerdo con el estilo musical y la relacién entre estas obras
y el entorno cultural.
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Creemos que este estudio comparativo y analitico explica lo que po-
driamos llamar una bistoria de las mentalidades musicales, porque las ideas musi-
cales presentes en las obras revelan la existencia de un pensamiento, de una
mentalidad y de una postura ideolégica, expresados como wisica.

COMPOSICIONES MUSICALES

CARRENO, L. (1954). Suite margariteiia.
Estivez, A. (1954). Cantanta criolla.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

AtraLL J. (1995). Ruidos. Ensayo sobre economia politica de la miisica. México, DF: Siglo XXI
Editores.

Burke, P. (1999). La revoluciin historiogrifica francesa. La escuela de los Annales, 1929-1984.
Barcelona: Gedisa.

CHARTIER, R. (1999). E/ mundo como representacion. Historia cultural: entre prictica y representacion.

Barcelona: Gedisa.

Daunrnavs, C. (1997). Fundamentos de la bistoria de la miisica. Barcelona: Gedisa.

DarntToN, R. (1987-1988). Historia intelectual y cultural. Historias, Revista de la Direccion
de Estudios Histdricos del Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 19, 41-56. Disponi-
ble en http://www.estudioshistoticos.inah.gob.mx/revistaHistotias/wp-content/
uploads/historias_19_41-58.pdf [consulta: 10 de noviembre de 2009)].

FrBVRE, L. ([1952] 1992). Etienne Gilson et la philosophie du X1V e siécle. En Combats
pour I 'Histoire, (284-288). Patis: Libraitie Armand Colin. Disponible en http://classi
ques.uqac.ca/classiques/febvre_lucien/Combats_pour_lhistoire/Combats_pour_
lhis toire.html [consulta: 10 de noviembre de 2009].

Husskrw, E. ([1936, 1976] 1990). La crisis de las ciencias europeas y la fenomenologia trascendental.
Barcelona: Critica.

MEYER, L. (2000). E/ estilo en la miisica. Teoria musical, historia e ideologia. Madrid: Piramide.

Prost, A. ([1996] 2001). Doce fecciones sobre la historia. Madrid: Catedra y Universitat de
Valéncia.

RODRIGUEZ LEGENDRE, . (2003). De la historia de la musica a la historia cultural de la
musica. Revista de la Sociedad 1 enezolana de Musicologia, 4, 27-72.

54



