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“Estoy a favor de la historicidad, pero no a favor del historicismo”

Björn Schmelzer (Amberes, 1975) lleva más de veinte años al frente de
Graindelavoix, ensemble vocal cuyas interpretaciones han atraído un
público muy sólido y rechazado detractores muy fervientes.
Dedicados profundamente a la polifonía que va desde la era medieval
más tardía a los últimos trazos del Renacimiento, en su haber
cuentan con dieciocho grabaciones que abordan de una manera
diferente nombres canónicos como Ockeghem, Agricola, Machaut o
Gesualdo, además de piezas menos difundidas. Hace unos meses

terminaron su último trabajo, dedicado a la música de Josquin Des
Prez (Excepcional del pasado mes de julio en Scherzo), excusa más
que suficiente para poder hablar con su director acerca de su
trayectoria, del sentido de la música antigua y del futuro de los
músicos en tiempos tan complejos como los que vivimos. 

Javier Serrano Godoy
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C O N N O M B R E P R O P I OBJÖRN SCHMELZER

Creo que muchos melómanos se
preguntarán por la persona que anda detrás
de Graindelavoix, así que, desde el principio
y directamente, ¿quién es Björn Schmelzer?

Mis estudios oficiales son los de un
musicólogo y, sobre todo, los de un
antropólogo. Estudié un máster en
Antropología, con especial atención a la
Antropología Médica, lo que me llevó a
conocer extensamente el psicoanálisis.
También centré buena parte de mis estudios en
la escena mediterránea (Italia, Marruecos,
España…), un poco en la búsqueda del llamado
‘buen salvaje’, el hombre bueno todavía sin
corromper, siempre en relación con el
problema de la autenticidad. Desde entonces,
esa ha sido una de mis obsesiones: deconstruir
ese falso concepto de autenticidad que hemos
creado y en el que muchos se asientan, como si
hubiera algo verdaderamente ‘auténtico’.

Pero supongo que hay una formación
musical de por medio, ¿no?

No soy lo que podríamos denominar un
‘músico puro’. Empecé como niño de coro en la
Catedral de Amberes, mas forzado por mis
padres que por voluntad propia, y tuve una
importante revelación en los 80 gracias a un
disco del Hilliard Ensemble (todavía, un LP)
dedicado a los motetes de Dunstable. Por aquel
entonces yo no tenía idea alguna de esta

música, pero recuerdo escucharlo, quedarme
perplejo y pensar: ¿qué es esto? Aquello fue
una experiencia enorme y, ya a partir de ahí,
empecé a investigar en este tipo de obras. En
aquellos años había un nivel bastante alto en
cuanto a música vocal en Bélgica —incluso en
el ámbito no profesional— y fui pasando por
diversos grupos, como el que dirigía Erik van
Nevel. Después Paul van Nevel y su trabajo con
el Huelgas Ensemble se convirtieron en una
gran influencia para mí, cosa que dejó
estupefacto al propio Paul cuando se lo confesé
hace unos años.

Eso me lleva directamente a preguntar
por la creación de Graindelavoix. ¿Cómo
surge el proyecto?

A finales de los 90 varios de los amigos
que cantábamos en coros de la escena
semiprofesional belga llegamos a la idea de
crear un grupo propio con el que poder hacer
otro tipo de proyectos. Entre ellos estaba
Arnout Malfliet, que todavía es nuestro bajo. La
cuestión estribaba en que la mayoría de
nosotros no contábamos con un diploma de
conservatorio, por lo que hacíamos música sin
ningún tipo de ‘responsabilidad’, con total
libertad. Y gracias a los programas de

subvención del gobierno, ya desaparecidos, la
posibilidad de encontrar cantantes de alto
nivel, incluso si no eran profesionales,
resultaba muy alta. Además, cada uno con sus
propias particularidades, lo cual siempre nos
ha dado un sonido diferente que no puedes
encontrar en muchos conjuntos. Empezamos a
hacer conciertos en 2002 para públicos muy
reducidos, y nos aventuramos a grabar la Misa
Caput de Ockeghem. Ahí es cuando apareció
Carlos Céster, de Glossa, por mediación de uno
de los trabajadores del centro de Gante en el
que hacíamos residencia. Le enviamos el disco
y, pocas semanas después, vino a Bélgica para
conocernos personalmente. 

No hay duda de que ya en esa
grabación hay un concepto estético muy
particular y fácilmente reconocible entre
todo el espectro de grupos dedicados a la
polifonía antigua. ¿Cómo se llega a ese
concepto sonoro?

Para aquel entonces, yo ya había hecho
algunas investigaciones en el Mediterráneo
acerca de la ornamentación (en parte,
inspirado por la música contemporánea), el
potencial de la voz, la idea vanguardista de la
pieza no acabada, el papel del intérprete como
creador, el alejamiento de la partitura y el factor
de la improvisación dentro de la interpretación.
Y, por supuesto, estaba esa sensación de que

había algo que no terminaba de funcionar en
esa reinterpretación ‘plana’ de la partitura que
escuchábamos en la mayoría de las
grabaciones. Ahí es donde presté atención a los
ensayos de Huelgas Ensemble mientras veía
como Paul tomaba ciertos ‘riesgos’: la
impresión que causaban los bajos, los sutiles
cambios de tempo dentro de una misma
composición, etc. Pero lo cierto es que no nos
acercamos a todos los proyectos con la misma
perspectiva: el Josquin que hemos publicado
hace unos meses es muy diferente de lo que
hicimos con Tenebrae de Gesualdo, y lo cierto es
que nunca puedo predecir con antelación cuál
será el resultado final. La mayoría de las veces
yo soy el primer sorprendido con los
resultados que conseguimos.

En muchos casos ese sonido ha
levantado opiniones muy contrarias
dentro del establishment de la música
antigua, y más dentro de la música vocal.

No me preocupo mucho por la crítica; de
hecho, no me siento insultado por la crítica
negativa. Creo que es una parte imprescindible
del proceso artístico, dentro del elemento de
sorpresa que supone toda manifestación
artística. Todo acercamiento a una obra de arte

requiere un periodo de ‘domesticación’ por parte
del receptor, y si la ruptura es demasiado grande
al principio, provoca un cierto rechazo, incluso
cuando la sorpresa forma parte de cuestiones tan
imprescindibles como, por ejemplo, el amor.
Creo que mucha gente se acerca a la música
antigua porque cree que se puede guardar en
una caja y ahí es posible controlarla
perfectamente gracias a la historia y la
investigación, y son precisamente esas personas
—colegas, musicólogos, especialistas— que
tienen una idea de cómo esta música debe ser
interpretada los que más frontalmente se
oponen a nuestra visión. Si rompes esto en
pedazos, rompes las ideas preconcebidas de los
demás, lo cual es un riesgo. Pero, al fin y al cabo,
el arte siempre es arriesgado.

Yendo directamente al meollo de la
cuestión, ¿diría que Graindelavoix hace
una ‘interpretación históricamente
informada’? ¿O es un concepto con el que
ustedes no trabajan?

Suelo decir bromeando que hacemos
‘interpretación históricamente no informada’.
Es mi principio básico: me encanta la
investigación, pero no creo en la acumulación
de información. Creo que, cuanto más
conocimiento tienes para llegar a un objetivo,
más lejos se desplaza ese objetivo, como en una
especie de pesadilla. Hay musicólogos e

intérpretes que verdaderamente creen que
pueden salvar el vacío histórico y llenarlo
con información, como si en algún
momento esta cuestión pudiera llegar a
tener un final. Por no olvidar los críticos que
se preguntan “cómo Graindelavoix hace lo
que hace cuando sabemos ‘con seguridad’
que tiene que ser de otra manera”. Creo que
son este tipo de concepciones a las que

tenemos que hacer frente. Evidentemente estoy
a favor de la historicidad, pero no a favor del
historicismo: necesitamos comprender el
pasado, las contradicciones y problemas de los
compositores, los mecenas, la Iglesia, las reglas,
etc. Además, por otro lado, los autores
manipulan la realidad en favor de su
subjetividad y, como antropólogo, lo que más
me interesa es precisamente cómo se rompen
las reglas establecidas, la desviación. Por eso,
para mí la ‘interpretación históricamente
informada’ es un punto muerto, un marco del
historicismo del que deberíamos salir cuanto
antes, aunque muchos lo tomen como
salvavidas con el que hacer frente al vacío
histórico que nos separa de los compositores.

Volviendo al presente y hablando de
cuestiones más prosaicas, pero no por ello
menos importantes, ¿qué ha supuesto el
Covid-19 y la pandemia para la trayectoria
de Graindelavoix?

Diría que ha sido desastroso. Sobre todo,
en cuestiones financieras y logísticas. Lo peor,
probablemente, es que llegó en un momento
en el que el ensemble se encontraba más sólido
que nunca, con unos integrantes
extraordinarios y unos resultados increíbles.

“Para mí, la ‘interpretación históricamente informada’ es un punto muerto, un marco
del historicismo del que deberíamos salir cuanto antes, aunque muchos lo tomen como
salvavidas con el que hacer frente al vacío histórico que nos separa de los compositores” 
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Las últimas dos grabaciones han vivido
de lleno la pandemia: Tenebrae de
Gesualdo apareció justo antes de que todo
se viniera abajo y tuvimos que cancelar
los conciertos promocionales, aunque
algunos se harán en 2024. También
hemos tenido que postponer proyectos
muy interesantes, como el que teníamos
con el organista Léon Berben, e incluso
cancelar una propuesta, que prometía ser
impresionante, con el compositor Stefano
Gervasoni para una cantata sobre Pier
Paolo Pasolini. Ahora mismo disponemos
de muy poco dinero, prácticamente nada
para discos y, aunque seguimos
manteniendo la subvención del gobierno
de Flandes, esto representa una cantidad
mínima. Hubo un momento en el que realmente
pensamos que teníamos que parar por completo
y esperar a ver si éramos capaces de sacar dinero
de alguna parte. Aunque, todo sea dicho, las
dificultades te obligan a mantenerte fresco y a
seguir trabajando, pues así evitas acomodarte y
convertirte en una institución, que es
probablemente lo peor que le puede pasar a un
artista.

De hecho, la primera frase que aparece
en el libreto del CD de Josquin es: “Esta
grabación estaba condenada a no ocurrir,
debido a la compleja situación que estamos
viviendo”.

Hay una anécdota muy interesante con
respecto a ello. La mayor parte de la
financiación para el disco de Josquin vino
prácticamente llovida del cielo gracias a un
aficionado, un apasionado por Graindelavoix.

Este amigo falleció y en su testamento dejó una
enorme suma de dinero con la que pudimos
sacar adelante todo el proyecto. El mismo
Stefano Gervasoni me puso en contacto con la
Fondazione Spinola Banna, perteneciente a la
familia aristocrática Spinola, y ahí pudimos
grabar las obras de Josquin. Ojalá tuviéramos
más golpes de suerte o mecenas como aquel,
porque ahora mismo la situación es
verdaderamente complicada. Tenemos
conciertos, pero, por ejemplo, los billetes de
avión han duplicado sus precios y muchos
organizadores no quieren pagar por ello. El 60
por ciento del esfuerzo de un artista ahora
mismo consiste en buscar financiación para
poder hacer cultura, sobre todo porque los
gobiernos no se quieren responsabilizar de la
cultura como hacen con la sanidad o la
educación. Y creo que, además, el arte es una
herramienta muy eficaz contra los populismos
que sufrimos ahora mismo, porque es el único

reducto en el que la controversia no solo es
posible sino necesaria. 

¿Cómo surgió la idea de trabajar con
un monumento de la música antigua como
es Josquin? Además de aquellas piezas del
disco que no son de Josquin, claro está...

Las piezas de Gombert, Le Brun, Vinders y
Appenzeller están en la edición original del
Séptimo libro de Tielman Susato. En cierta
medida es un programa muy cómodo. Dijimos:
“Vamos a aferrarnos todo lo que podamos a la
fuente”. Pasamos dos días repasando las piezas,
hicimos la selección y dimos el programa por
hecho. Ahí teníamos también que atender a
muchas cuestiones como el Josquin ‘real’ por el
que están obsesionados los musicólogos, las
voces añadidas en Baisiez moy, la dificultad del
tempo en Faulte d’argent, y muchos otros
problemas… No son piezas fáciles. La mayor

parte del tiempo estamos ocupados en analizar
lo que estamos interpretando: la importancia
de las progresiones armónicas, las pequeñas
pausas en los momentos oportunos o en
reducir el tempo para que se entiendan ciertos
pasajes que merecen la pena. 

Parece que mas que interpretar van
reconstruyendo la pieza nota por nota,
frase por frase y cadencia por cadencia.

Justo es algo así lo que intentamos. Con
los cantantes suelo trabajar la idea de que
actúen como si no conocieran la pieza, aunque
evidentemente se la sepan de memoria. El
resultado tiene que ser parecido al que
experimentas cuando vas por el pasillo
completamente a oscuras y todo aquello que te
vas encontrando con las manos te sorprende,
aunque ya lo conozcas. Creo que el problema
de muchos intérpretes es que pretenden
demostrar al público su conocimiento de la
obra y eso el público ya lo da por sentado.

Parece que también tiene por
costumbre trabajar con cantantes
españoles: Olalla Alemán, Andrés
Miravete, Albert Riera…

Sí, siempre he trabajado de alguna manera
o de otra con gente de España, parece como si
hubiera algún tipo de conexión. No solo con
intérpretes, sino también con su música. Tengo
varios proyectos futuros en torno a la polifonía
española de autores como Bernardino de
Ribera o Fernando de las Infantas. También hay
un compositor zamorano, Alonso de Tejeda,
que hizo una música extraordinaria, y muy
probablemente lo interpretaremos en Zamora,
quizá en combinación con Gombert… Todavía
se puede hacer muchísimo con la polifonía
española, aunque ya no estoy tan interesado en
descubrir compositores u obras nuevas como
en encontrar nuevos hallazgos en la música
que ya conocemos.

¿Qué ideas de futuro tiene en mente con
Graindelavoix? He visto muchos proyectos y
nombres muy sugerentes en la web.

En general estamos trabajando ahora
mismo con una idea acorde a los tiempos que
vivimos (guerra, pandemias, crisis, etc.) y un
programa entero que vendría a llamarse
Polifonía en tiempos catastróficos. Tenemos un
proyecto llamado Rolling Stone (que no Rolling
Stones) consistente fundamentalmente en la
Missa “Et ecce terrae motus” de Antoine Brumel,
una obra monumental a doce voces. La pieza
toma su nombre de un pasaje de la Biblia en el
que el Ángel, al retirar la piedra rodante (la
‘Rolling Stone’) del sepulcro vacío de Cristo,
provoca un terremoto. Lo haremos en conjunto
con instrumentos, incluida un poco de
manipulación a través de amplificadores.
Evidentemente, la pieza de Brumel está ahí,
aunque no se conserva el original, ya que
trabajamos siempre con la copia que dejó
Orlando di Lasso en Baviera. Pero, de nuevo,
más que tomar la música de su tiempo, lo que
queremos es profundizar en el concepto
filosófico y artístico de ese tiempo. Hay
material histórico de por medio, pero no es una
interpretación históricamente informada. ¶

“El Covid-19 ha sido desastroso para Graindelavoix. 
Sobre todo, en cuestiones financieras y logísticas. Lo peor, probablemente, 

es que llegó en un momento en el que el ensemble se encontraba más sólido que
nunca, con unos integrantes extraordinarios y unos resultados increíbles”

BJÖRN SCHMELZER
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