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La difusion de la musica en la Edad Moderna

desde una perspectiva transcultural

MIGUEL ANGEL MARIN

Desde hace algin tiempo, el estudio de la difusion de las obras musica-
les —y, asociada a ella, de los estilos compositivos, practicas interpretativas,
modos de transmision de fuentes y procesos de recepcion— forma parte de la
agenda cotidiana de trabajo de cualquier musicélogo con independencia del
periodo historico del que se ocupe. En este sentido, como en tantos otros
aspectos, la musicologia comparte intereses con otras disciplinas humanisticas,
en particular con la historia de la literatura y de la cultura. Este enfoque apli-
cado a la musica de la Edad Moderna ha dado como resultado el plantea-
miento de una serie de preguntas clave que ayudan a desvelar una realidad
historica mas dindmica y compleja moldeada por constantes procesos de con-
tacto e intercambio cultural: qué obras circulaban, como lo hacian, a donde
llegaban y qué influencia ejercieron. Implicito en esta perspectiva hay un
modelo de historia de la musica basado en los conceptos de “centro” y
“periferia” —comoquiera que éstos sean definidos, o en su variante mas
restringida de centro de “creacion” y de “distribucion”— modelo sobre el que
descansa una asuncion estética tan enquistada como cuestionada que privile-
gia al primero en detrimento del segundo.

Esta aproximacion ha puesto de manifiesto, entre otras cosas, que duran-
te este periodo la musica viajaba con mayor rapidez y, tal y como se muestra
aqui, alcanzaba lugares mas lejanos de lo que cominmente se creia. La expan-
sion colonial de algunos paises europeos —es precisamente durante la Edad
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Moderna cuando se establecen acaso por primera vez redes mundiales—
desencadend de forma irremediable la imposicion de su modelo cultural y reli-
gioso y, con éste, de sus instituciones y repertorios musicales que, sin embar-
g0, solo se asentaron tras un proceso de adaptacion. Pareceria obvio dar por
sentado que durante el siglo XVIII la vida musical de Beijing (China), Calcuta
(India), Ciudad de México (México), Colchester (Inglaterra), Chiquitos
(Bolivia), Dublin (Irlanda) y Jaca (Espana), por citar casos contrastados, pre-
sentaba una sustancial diversidad; a fin de cuentas, son ciudades con perfiles
urbanos en muchos casos opuestos y separadas no sélo por océanos y mon-
tafias, sino también por una distancia cultural en apariencia insalvable. Y sien-
do esto asi, sin embargo, los musicos locales de estas ciudades repartidas por
todo el mundo llegaron a compartir un mismo repertorio al conocer la obra
de Arcangelo Corelli (1653-1713), masica que interpretarian de un modo irre-
mediablemente condicionado por sus experiencias previas en un estilo musi-
cal mds o menos ajeno segun los casos. Ciertos grupos de oyentes del siglo
XVIII separados por miles de kilometros y en contextos culturales distintos
participaron de la misma musica en algin momento. Los principales restos
materiales son las propias fuentes musicales que, tal y como analiza Waisman
en el caso de Chiquitos, contienen una reinterpretacion local acorde a las
necesidades, practicas e ideologias del contexto de recepcion.

Hay que reconocer que la difusion de Corelli es excepcional por la exten-
sion de un fenomeno que adquiere, en un sentido bastante literal, dimensio-
nes mundiales. Resulta dificil pensar en otro compositor anterior a 1800 cuya
musica disfrutase de semejante circulacion. Pero no es ciertamente el Gnico
autor cuya musica alcanz6 los confines del mundo tal y como se conocia en
los siglos XVII y XVIII. Los trabajos de Marin Lopez sobre Francisco Guerrero
(1528-1599) y de Summers sobre Francisco Javier Garcia Fajer (1730-1809) ana-
lizan el modo en que la musica de estos compositores espafoles viajo res-
pectivamente a Ciudad de México y a Manila (aunque es muy significativo que
Guerrero también fuera conocido en Manila y Garcia Fajer en México). Pero
es obvio que la institucidon que recibe estas obras no es impermeable a las tra-
diciones musicales de su entorno —sean éstas de origen europeo o no— por
lo que es necesario explorar no s6lo como llegan las fuentes musicales, sino
sobre todo, tal y como propone la teoria de la recepcion, como y cuiando éstas
fueron utilizadas por los musicos locales y qué impacto pudieron tener en la
composicion, en la practica interpretativa o en los oyentes, un asunto este Glti-
mo escurridizo de documentar.

Mas que un nuevo método de investigacion relativamente asentado en la
musicologia reciente, el conjunto de articulos de esta seccion propone un cam-
bio de enfoque en la perspectiva de estudio instaurada. La historiografia musi-
cal de los siglos XVII y XVIII estd articulada en torno a unos ejes situados en
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paises y ciudades concretos de la Europa continental que determinan los cen-
tros y sus periferias; en torno a aquéllos se escribe una historia en la que éstas
suelen aparecer como algo subsidiario o marginal, si bien cada vez menos.
Esta vision es resultado tanto de la perspectiva de quienes escriben la historia
—que, como siempre, es la de los vencedores— como de la escala de obser-
vacion del fendmeno. Tal y como proponen los practicantes de la microhisto-
ria, pero justo en sentido opuesto, al ampliar el espacio de anilisis en el que
opera la diseminacion musical, estableciendo como limites geograficos los pro-
pios de la época, afloran aspectos que hasta entonces habian permanecido
ocultos. Por lo pronto, el perimetro del mapa resultante contrasta de forma
notable con el establecido, sugiriendo la necesidad de, si no reubicar los cen-
tros y las periferias, al menos matizarlos. Un buen ejemplo desarrollado con
amplitud en los trabajos de esta seccion es la Espana de la Edad Moderna, tra-
dicionalmente en una posicion historiografica periférica y considerada mas
centro receptor (por ejemplo, de musica francesa, italiana o austriaca segun el
momento) que difusor. Desde una perspectiva mas amplia que tenga en cuen-
ta las posesiones coloniales, Espafia se revela como un notable centro de
creacion y distribucion de musica y como ntcleo de un imperio en el que,
ademds de nunca ponerse el sol, tenian lugar continuos procesos de influen-
cia e intercambios musicales en espacios culturales contrastados y entre gen-
tes de distintas etnias y lenguas.

La respuesta a las preguntas clave formuladas antes también implica plan-
tear algunos problemas conceptuales y ampliar lineas de investigacion poco
desarrolladas que aparecen latentes en la lectura de los trabajos de esta sec-
cion. Un claro ejemplo son los canales de circulacion de fuentes musicales
desde Espana (sea o no musica espanola) a sus lejanas colonias y la cuestion
de hasta qué punto éstos funcionaban como parece en una tnica direccion o,
por el contrario, existia una red entre asentamientos importantes que operaba
en varios sentidos y niveles. Es cierto que el entramado institucional de la igle-
sia y, en particular, de las 6rdenes religiosas fue determinante sobre todo por
su intensa actividad misionera en los nuevos territorios. Los trabajos de Irving,
Summers y Waisman muestran el papel trascendental que desempenaron las
misiones jesuiticas y dominicas levantadas en Japon, Filipinas y en toda
Sudameérica al ser los primeros en llevar, junto a una multitud de productos
culturales y religiosos, partituras musicales, en ocasiones vinculadas a cele-
braciones o miembros de su propia orden; este parece ser el caso de las fuen-
tes que junto a una nueva lamentacion de Garcia Fajer aparecen en Manila.

Pero también existian otros canales de difusion musical cuyo impacto
concreto esta pendiente de evaluar: por ejemplo la actividad de copistas pro-
fesionales como Francisco Lizondo, establecido en Madrid, quien a finales del
siglo XVII atendia encargos para las Indias disponiendo asi de un extenso mer-
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cado potencial; el envio de regalos, como los instrumentos y partituras lleva-
dos a Japon por los misioneros jesuitas (Irving); o los esfuerzos de distribucion
realizados por los propios compositores, tal y como hizo Francisco Guerrero
ofreciendo sus impresos a numerosos cabildos espanoles y coloniales (Marin
Lopez); ademas, por supuesto, de lo que pudieran llevar en su equipaje musi-
cos y otros viajeros —como individuos o como representantes instituciona-
les— que en busca de mejor fortuna decidieron probar suerte en las colonias,
especialmente americanas.

La naturaleza de la fuente musical esconde trazas de la transmision que,
como huellas invisibles, pueden ser reveladoras para uno ojo ejercitado. El
paso de la cultura manuscrita a la impresa en la produccion musical que en
ciertas zonas europeas comenzo lentamente a producirse a comienzos del
siglo XVI —pero que, como es admitido, no llegd a suplantar a los amanuen-
ses musicales en los tres siglos siguientes— en Espana no culmind hasta fina-
les el siglo XIX. Asi, la transmision de musica a las colonias combina de forma
desigual fuentes manuscritas con impresas —ambas, a su vez, potenciales
modelos para una serie ilimitada de sucesivas copias— hasta la expansion de
las redes comerciales de impresores europeos que durante la segunda mitad
del siglo XVIII alcanzaron de pleno a la Peninsula Ibérica y, quiza a través de
ésta, a sus posesiones ultramarinas. El estudio del soporte y los formatos de
los manuscritos permite descubrir aspectos que, ante la generalizada ausencia
de documentacion administrativa, permanecerian ocultos, tales como el origen
de la copia, la funcion para la que fue concebida o el modo en que viajo.

Mas alla de estos aspectos, el estudio de la fuente musical ha dejado de
tener como Unico interés la naturaleza del soporte para ser igualmente deter-
minante el contenido tal y como aparece en el lugar de recepcion, que con
frecuencia esta modificado con respecto a otras versiones o al “original”, si es
que éste puede convenirse que existiera alguna vez. Las variantes que mues-
tran las fuentes europeas copiadas, digamos, en Manila, México o Chiquitos,
mas que “desviaciones” son ahora vistas como materiales de gran interés para
el estudio de los requerimientos de la institucion para la que se realiza la
copia, de los conocimientos y habilidades de los copistas, y de los habitos y
necesidades de los musicos, cuyas practicas interpretativas, en ocasiones, son
ademas transmitidas oralmente; en definitiva, y haciendo uso de un concepto
propio de la teoria de la recepcion, estas variantes son insustituibles para
determinar sus horizontes de expectativas. Desde esta 6ptica, copistas e intér-
pretes dejan de ser meros receptores pasivos para convertirse en agentes acti-
vos en el proceso creativo que ha dejado de ser exclusivo del compositor. Si
el contenido de estas fuentes es —o no— la “obra” que concibi6 su autor es
un polémico asunto que lleva por otros intrincados derroteros de los que aqui
pueden esbozarse. Pero en una historia musical contada desde la perspectiva
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de las colonias, el modelo de centro-periferia, aunque util, resulta insuficiente
para explicar en toda su dimension los encuentros interculturales reflejados en
las fuentes trasformadas que muestran el peculiar timbre de una voz que hasta
ahora habia permanecido silenciada.
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