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LA MÚSICA ANTIGUA 

CAPÍTULO PRIMERO 

EN LOS ANTIGUOS PUEBLOS ORJENT ALES 

Egipcios.-Tebas, la tumba de Ramsés III 
(1250 antes de Jesucristo), el interior de las Pirámi-
des y las grutas de «El Berseh,» los frescos, las es-
culturas, los papiros, son los monumentos que me-
jor nos han enseñado la música de Egipto. Tan 
pronto vemos por toda orquesta á un cantor acom-
pañado de hombres y mujeres palmoteando, como 
de numerosos y espléndidos instrumentos. 

Las arpas se encuentran á menudo en los monu-
mentos. Unas son grandes y tienen magníficos ador-
nos, mientras que otras son pequeñas y portátiles, 
pero todas de formas elegantes, con un número va-
riable de cuerdas que oscila entre cuatro y vein-
tidós. 

Los egipcios conocían también las liras; tenían 
de seis á doce cuerdas, y los músicos las toca-
ban poniendo el instrumento verticalmente delante 
de sí. 

Los instrumentos de cuerda, que parecen haber 
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FIG. r.-Arjista egipcio. 

sido patrimonio de la Edad Media, como el laúd y 
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la guitarra, eran ya conocidos de los egipcios, bajo 
los nombres de tamburalz y eud. 

Las formas de estos instrumentos son numero-

FrG. 2.-Tamlmralt 6 laúd egí'jcio. 

sas: el músico apoya el tamburah sobre su pecho, 
hiriendo con la mano derecha las cuerdas, que su-
jeta con la izquierda en la parte superior. El número 
de cuerdas parece no haber pasado de c'batro. 

Si de los instrumentos de cuerda pasamos á los 
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de viento, encontraremos menor variedad; sin em• 
bargo, las flautas son todavía bastante numerosas• 
Unas eran muy largas, y se tocaban de lado; otras 
muy cortas y agudas. Algunas veces_ se encuentran 

FrG. 3.-Sistro egipcio. 

también flautas dobles. Las trompetas rectas eran 
de madera y de cobre. 

Como en todos los pueblos antiguos, los instru-
mentos de percusión ocupaban lugar considerable 
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entre los egipcios, que tenían tambores de todas 
clases, tamboriles, platillos, crótalos y sistros. Nó-
tese también que las palmadas acompañaban á me-
nudo el baile y el canto. 

Tocaban sus tambores, ya valiéndose de baque-
tas, ya simplemente del puño. Los tamboriles ó tam-
bores de pequeñas di-
mensiones eran también 
muy numerosos; los ha-
bía redondos y cuadra-
dos; otros, muy peque-
ños, eran sostenidos con 
la mano izquierda, mien-
tras que con la derecha 
se los hacía sonar. 

Las campanillas y los 
címbalos no quedaban 
olvidados, así como los 
crótalos ó castañuelas; 
pero el instrumento de 
percusión por excelen-
cia, en Egipto, era el sis-
tro. El sistro, compuesto F1G, 4.-Arpa asiria. 

de varillas de hierro, cu-
ya sonoridad se aumentaba por medio de anillos de 
bronce, estaba muy extendido y desempeñaba un 
papel importantísimo en los sacrificios y en las fies-
tas públicas y privadas. 

Asirios.-Si desde las orillas del Nilo pasa-
mos á las del Tigris y del Eufrates, á Nínive y á 
Babilonia, vemos que los asirios eran también ri-
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cos en instrumentos y representaciones musicales. 

Los numerosos instrumentos representados en 
los bajo-relieves asirios no tienen la elegancia y la 
riqueza del arte egipcio, á pesar de ser, en su mayor 
parte, más modernos, pues sólo datan de diez siglos 

antes de Jesucristo; pero 
son parecidos y revelan 
tener el mismo origen. 

Lasarpas,enlascua-
les pueden distinguirse 
las cuerdas y las clavijas 
que sujetan á éstas, tie-
nen, en general, mayor 
número de cuerdas que 
las arpas egipcias; pero 
sus especies son menos 
variadas. 

El trígono está repre-
sentado entre los asirios 

FrG. 5.-Asor asirio. por un instrumento bas-
tante complicado, que se 

denomina nabla: este instrumento ha llegado hasta 
nosotros bajo la forma del tímpano de los cíngaros. 
Tenía nueve cuerdas extendidas sobre una especie 
de cuerpo sonoro de madera, colocado horizontal-
mente delante del músico, quien hacía vibrar las 
cuerdas hiriéndolas con dos pequeños martillos. 

Como los egipcios, los asirios • conocieron el 
tamburah, especie de guitarra. En Susa, una ima-
gen de Astarté ó de Milita, diosa asiria de la músi-
ca, nos ofrece un instrumento de este género. 
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Los instrumentos de viento están representados 
por las flautas sencillas y dobles; pero éstas se dife-
rencian de las egipcias en que son mucho más cortas. 

El tamboril, dos pequeños tambores ó timbales 
que se tocan con las manos, instrumento usado toda-
vía por los persas, un tambor alargado y varios 
címbalos: tales son los instrumentos de percusión 
encontrados en Nínive y en Kouyunjik. 

Hebreos.-Para tener alguna 
noción acerca de la música de los 
asirios y de los egipcios, de quie-
nes no queda huella de música es- .. 
crita, hemos tenido que conten-
tarnos con las representaciones 
figuradas; pero ni siquiera nos 
queda este recurso tratándose de 
los hebreos, pues no han dejado 
ningún monumento auténtico de 
su arte musical, y sin embargo, 
han hablado mucho de música en 
sus libros sagrados. 

Es sensible que un pueblo de FrG. 6.-Fla1tta doble 
tan hermosa literatura, tan admi-
rablemente dotado respecto de la 

asiria. 

poesía, no haya podido legarnos nada acerca de su 
música. No obstante, este arte no fué descuidado 
por el pueblo de Israel, que le dió capital importan-
cia en las ceremonias públicas y en la vida privada. 

La Biblia, en cada una de sus páginas, menciona 
la música. Dejamos á un lado los hechos fabulosos, 
vemos á Túbal y Júbal inventando los instrumentos, 
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y el cántico de Moisés, entonado después del paso 
del mar Rojo. Una vez establecidas las doce tribus 
en Palestina, se las ve hacer gran uso de la música, 
dándole preeminente lugar en el culto y hasta en 
el gobierno. Alcanzó grandes progresos bajo la admi-
nistración de los Jueces, y Samuel, el último y más 
respetado de todos ellos, fundó en Ramah una es-

cuela de profetas y de músicos. 
Allí fué donde un día se refu-
gió David, huyendo de la per-
secución de Saúl. 

Sabida es la exaltación líri-
ca que experimentó David 
cuando subió al trono; el pue-
blo participó de ella, y desde 
aquel día la música formó _parte .. -
de todas las grandes manif es-
taciones políticas y religiosas. 

Se han formado ~numerosas 
listas de instrumentos hebreos. 
Torturando los textos se han 
enriquecido, pero difieren po-
co de las de los egipcios y de 

F1G. 7.-Tamborasirit,. los asirios. Entre los instru-
mentos más célebres, debe 

contarse el kinnor, la nabla, el salterio, la cornamu -
sa, la trompeta sagrada, que aún se emplea en las 
sinagogas, el katsotserah) especie de trompeta, cuyo 
género y timbre no se han podido definir, Jo mismo 
que tz..eltzeleni metz_illut) el keren, etc. En-el peque-
ño número de monumentos judíos se han conserva-
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do algunas medallas de Simón Nasi y de Bar-Coc-
kab, pertenecientes á la época de la revolución de los 
judíos bajo Adriano; estas medallas representan li-
ras evidentemente griegas; pero otra medalla del 
mismo Simón, que tiene dos trompetas, presenta un 
carácter hebraico bien marcado. 



CAPITULO II 

EN GRECIA 

Con su admirable gusto, con un sentimiento in-
nato de la gran simetría con que están enlazadas 
todas las artes, los griegos habían adivinado el po-
der y la belleza de la música, ó, por mejor decir, de 
las artes de la música, pues comprendían en la mis-
ma trilogía la poesía, la música y el baile; conocían, 
pues, y practicaban una música; pero no la música 
en el sentido absoluto que nosotros atribuímos á esa 
palabra. 

Lo que sabemos de los griegos nos viene de dos 
fuentes: en primer lugar, los tratados teóricos y filo-
sóficos que nos han dejado, y tres himnos de una 
época de decadencia, mas algunas notas de cítara; 
en segundo lugar, los doctos é ingeniosos comenta-
ristas, que, á vueltas de muchas hipótesis, han llega-
do á descubrir algunas verdades. 

Casi siempre puede simbolizarse con un instru-
mento cada una de las grandes luchas que contribu-
yeron á formar la música griega. Los mitos más re-
motos nos muestran la flauta frigia y la lidia luchan-
do contra la lira doria. Se ve á Orfeo, despedazado 
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por las Bacantes de Dionisio; Apolo lo venga cruel-
mente en Marsias. En resumen: á pesar de la derro-
ta de la flauta, la lira se reparte con ella el imperio 
de la música; Midas había juzgado bien sin saberlo. 

Apenas terminó, de común acuerdo, esta batalla, 
cuando comenzaba otra. Los dorios descendían de 
las montañas de la Tracia; al Sur de Grecia encon-
traron poblaciones venidas de Egipto y de Fenicia; 
Apolo, dios de la lira simple, tuvo que luchar contra 
Mercurio, que llevaba la cítara de numerosas cuer-
das. ¿Cuántos siglos duró la lucha? Nadie lo sabe. En 
muchos monumentos se ve á Apolo disputar á Mer-
curio el trípode de Delfos; se sabe que allí quedó 
vencedor, mas no sucedió lo mismo con el imperio 
de la música, y el desenlace de la gran disputa de la 
lira y de la cítara, tan á menudo representada, fué 
que el dios del Sol tuvo que repartir su imperio con 
su rival. La lira, la flauta y la cítara; Apolo, Baco y 
Mercurio: tales son los grandes símbolos de la his-
toria musical primitiva de la Grecia. 

Los griegos tomaban por base la extensión ge-
neral de la voz humana, es decir, unos veinticuatro 
sonidos, pues esta extensión ha variado á menudo. 
Dividían teóricamente esta extensión en fracciones 
de ocho sonidos ú octavas, que, como dice Aristóje-
no, comprendían toda la música; después, volviendo 
á tomar la escala general, la dividían, en la práctica, 
en fracciones de cuatro sonidos ó tetracordos. El 
conjunto de los tetracordos se denominaba teleusis; 
esta palabra representaba así el sistema musical de 
los griegos. 
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La nomenclatura musical del pueblo griego era 

en realidad de las más complicadas, pues no tenían, 
como nosotros, sílabas para nombrar las notas. En 
la práctica se servían de letras, y en la teoría desig-
naban las notas por el lugar que ocupaban en un 
tetracordo. Cada tetra-
cordo tenía su nombre 
hypaton significaba gra-
ve; 11iéson, el del medio; 
diezeugmenon, conjun-
to; l?Jíperbóleon, agudo. 
En cada uno, el nombre 
de la nota recordaba el 
tetracordo á que perte-
necía; el proslambanó-
menos (añadido) indicaba 
la del punto de partida; 
lzypatlzypatos, por ejem-
plo, la nota grave del te-
tracordo grave; mese, la 
del medio de toda la es-
cala; nete, la nota aguda; 
paranete, la que estaba 
inmediata á la más agu-
da; lichanos, que signifi-
caba índice, quería decir 
que esta nota se tocaba 
con el índice en la lira. 

F1G, 8.-Cítara. 

Los griegos conocían todos los intervalos que 
nosotros poseemos, es decir, el tono, el semitono y 
áun el cuarto de tono. El tono daba origen al siste-

2 
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m( diatónico, el semitono al sistema cromático, y 
el cuarto de tono al sistema enhar1nónico. 

Las diferentes escalas formaban los modos, y 
cada uno de estos modos tenía un origen que se re-
fería al nombre de un músico célebre, generalmente 
fabuloso. El dorio se atribuyó á Polymnesto de Tra-
cia; el jonio, á Pitermo de Mileto; el eolio, á Lasos 
de Hermiona; los modos lidio y frigio, á las divinida-
des y á los poetas de la Grecia Asiática que habían 
luchado contra Apolo, es decir, á Hyagnis, á Mar-
sias, á Cibele~ y á Olimpo. Entre los modos secun-
darios y compuestos había uno célebre, el mitsoli-
dio, tono complicado y relativamente moderno que 
se atribuyó á Safo y á Pitoclides. La música de la 
Edad Media ha conservado sobre todo el dorio, el 
frigio y el mitsolidio, pero con profund3:s alteracio-
nes, y estos modos son todavía los que más se apro-
ximan á nuestros tonos modernos. 

Los griegos son los pueblos más antiguos (á ex-
cepción de los indios y los chinos) que nos han de-
jado una escritura musical. Sabemos, poco más ó 
menos, cómo los griegos escribían su música, y esto 
en dos épocas diferentes. Poseían dos notaciones, 
una para el canto y otra para la música instnimen-
tal; pero ambas estaban basadas en el mismo princi-
pio, es decir, que empleaban las letras del alfabeto, 
enteras, truncadas ó vueltas. En la escritura más an-
tigua, los sonidos se representaban por combinacio-
nes de letras, simples unas y dobles otras. 

Lo que nos queda de música son tres himnos: 
uno á Caliope, otro á Apolo, y el tercero á Nemesis; 
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los dos primeros se atribuyen á un llamado Dioni-
sia,· y el último á Mexómede, músico de la decaden-
cia del siglo II después de Jesucristo. Debemos con-
tar también los tres primeros versos de la primera 
pítica de Píndaro, publicados por Kircher en su Mu-
surgia, cuya música se atribuye al gran poeta teba-
no; pero la autenticidad de esta oda, que sería la 
más interesante de todas, no es indiscutible. 

El · ritmo y el modo constituyen lo que se llamaba 
el ethos de una melodía, es decir, su carácter. Según 
el empleo que de él se hacía, ó los sentimientos que 
inspiraba la melodía, podía ser ésta trágica, cómi-
ca, ditirámbica, heroica, encomiástica, systálica 
( que inspiraba sentimientos tristes), hesycástica 
(tranquila), diastáltica (excitante y heroica). Podía 
cambiar de .carácter, es decir, de ritmo ó de modo 

• por medio de la metábole. La metábole tiene sus se-
mejantes, en la música moderna, en las modulacio-
nes y cambios de ritmo. Háse atribuído su invención 
al poeta Archíloco (700 años antes de Jesucristo); 
pero es probable qne sea anterior. 

Cada modo tenía su carácter ó ethos particular; 
sin embargo, preciso es confesar que las distincio-
nes estéticas no estaban bien determinadas, y que 
filósofos de la talla de Platón y Aristóteles no so-
lían entenderse sobre el sentido expresivo de un 
mismo modo, á pesar de que el carácter de los mo-
dos no era solamente una especulación filosófica; 
los músicos lo aplicaban también según les convenía 
en la práctica. 

Los intrumentos de música grit:;gos participan de 
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F1G. 9.-Magadls griego. 

esa mezcla de práctica teórica y de especulación fi-
losófica. Una lira era, no solamente un instrumento 
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que producía sonidos, sino el símbolo de toda la mú-
sica, era también sagrada, y estaba asociada á las 
leyes de los dioses y de los hombres; sirviéndose de 
ella, se protestaba en favor de Apolo contra la flau-
ta de Baco y de Marsias. El proceso de este últi-
mo había sido revisado por los griegos mismos, pues 
·1os de Sicione presentaban con orgullo, en su tem-
plo, la flauta del infortunado rival de Apolo. El nú-
mero de instrumentos representados en los monu-
mentos de los griegos, vasos, pinturas, esculturas, 
etc., es inmenso; sin embargo, pueden reducirse á 
tres: las liras, las cítaras y las flautas reproducidas 
hasta lo infinito; tales son los tres géneros de instru-
mentos puramente griegos; los demás son asiáticos 
ó pertenecen á las épocas de decadencia. 

El más extendido de todos los instrumentos grie-
gos es la lira de cuatro cuerdas, que fué en un prin-
cipio la antigua lira de Apolo. Hasta una época más 
avanzada no se confundió con la cítara; pero así que 
se hubo confundido fué difícil distinguir ambos ins-
trumentos en las representaciones figuradas, y reco-
nocerlos entre la multitud de nombres que los auto-
res les han dado. La lira era un instrumento de re -
guiares y á veces 5 de pequeñas dimensiones, con po-
cas cuerdas generalmente, siete á lo sumo; la cítara, 
más grande, mejor dispuesta para la sonoridad, te -
nía mayor número de cuerdas, que podían llegar has -
ta doce. 

La cítára era un instrumento más complicado 
y más musical, mejor construído y más sonoro, pero 
d~ la propia familia de la lir~. Dícese que fué ínven-
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tada por Cepión, discípulo de Terpandro, en tiem-
pos de Alejandro; tenía siete, ocho y más cuerdas, 
pero las ocho fueron las que dieron nombre á la 
octava. 

Muy semejante á la lira era el barbitos, toca-
do por Anacreonte y Safo. Pero completamente 
asiática era el arpa grande, que se parecía á la 
de los asirios y egipcios; tenía hasta treinta y cin-
co cuerdas, lo que permitía fácilmente hacer oir dos 
octavas al mismo tiempo; de aquí su nombre de ma-
gadis. Hacia el siglo VI antes de J. C., un músico de 
Ambracia, Epígono, inventó ó tomó de los orienta-
les un instrumento de numerosas cuerdas, muy se -
mejante á la nabla asiria, y al cual le dió el nombre 
de epigonio. A continuación de las expediciones de 
Alejandro, los griegos conocieron otros instrumen-
tos orientales, como , el pandurah, el monocordio y 
el tricordio; pero los emplearon poco, permanecien -
do fieles á la lira y á la cítara. Los instrumentos nue-
vos se ·esparcieron principalmente en las islas más 
bien asiáticas que helénicas. Los griegos de pura ra-
za habían conservado, desde las guerras pérsicas, 
patriótico horror por todo lo que venía de Asia. 

Contábanse treinta y siete especies de flautas, 
por lo cual la aulética, ó arte de tocar la flauta, era 
una ciencia de las más complicadas. Pero hay que 
advertir que ese número de flautas se reduce nota-
blemente si se piensa que los griegos comprendían 
bajo el nombre de auloi los instrumentos de emboca-
dura, de lengua y de estrangul, es decir, lo que no-
sotros llamamos hoy flautas y oboes. Además, las flau-
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tas tomaban sus nombres, no sólo de su tamaño, de 
su forma y de su timbre, sino también del empleo es-
pecial á que estaban destinadas; la monaule sólo te-

. nía un conducto, la hemiope poseía tres agujeros 
que debían estar medio tapados y la gingrine era 
una flauta pequeña de sonido triste, empleada en los 
funerales. Si-las jóvenes salían en procesión, las flau-
tas se denominaban partlzenias; si los niños iban á 
la escuela, las mismas flautas se llamaban pa'idicas; 
las andrias ó 
flautas graves 
eran las que 
acompañaban 
los coros de 
hombres. Como 
la construcción 
no estaba muy 
avanzada, ha-
bía flautas para 
1 os diferentes 
t O n O s. C O 11 s-

FrG, 10.-Flmda doble 1 con· la «_forbcia.• 

truíanse de caña, de loto, de boj, de hueso, de asta 
de ciervo, de laurel, de marfil, de metal, de oro y de 
plata. De todos estos numerosos instrumentos nos 
queda sólo un ejemplar, traído por lord Elgin. 

Dos flautas son características, la de Pan y la do-
ble. Para embocar esta última y hacerla sonar, eran 
necesarios muchos esfuerzos; por eso los griegos se 
guarnecían las mejillas y los labios con una especie 
de montura, llamada f orbeia, qne les permitía soplar 
con fuerza, sin descomponer las facciones, lo que 



Biblioteca popular de arte 
para ellos habría sido un crimen de lesa estética. 

Los griegos conocían las trompetas, pero las, em-
pleaban más en los sacrificios que en la guerra. Cons-
truíanlas de oro, de bronce y de plata. Los romanos 
fueron los que perfeccionaron en alto grado las trom-
petas. Sin embargo, había en Olimpia concursos de 
trompetas para los heraldos. 

La percusión parece haber sido menos rica entre 
los griegos ql.;le entre los egipcios, asirios y hebreos. 
Componíase principalmente de tamboriles, címbalos 
pequeños y grandes, sistros y triángulos. Estos ins-
trumentos venidos acaso de Asia, estaban ante todo 
destinados al culto de Baco, pues eran los atributos 
de las Bacantes, de los Dactilos, de los Coribantes; 
en una palabra, de todos los sacerdotes de Dionisia, 
de Cibeles y de los dioses de la naturaleza. 

La música se consagró en un principio á la reli-
gión, así como los himnos parecen haber sido las pri-
meras composiciones regulares. No hablamos de los 
cantos épicos; si estaban acompañados de música 
según todas las apariencias, esta música era muy mo-
nótona. Los himnos y cantos sagrados llevaban el 
nombre de nomos (leyes). Cada uno de los grandes 
dioses tenía su canto propio; el ditirambo estaba 
consagrado á Baco; el pean, que podía llamarse can-
to nacional griego, á Apolo, etc., etc.; estos cantos 
eran acompañados de danzas. Si los coros eran tris-
tes y lúgubres, se clasificaban en !a clase de los tre-
nos; si eran alegres, pertenecían al género del hime-
neo. Hemos dicho que para cada dios habia un can-
to; para cada canto $e empleaba tambié.µ el instru~ 
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mento que le era más agradable: la lira y la cítara es-
taban consagradas á Apolo; la flauta á Baco, obliga-

FIG, II,-Aulod{a. 

toria, dice Aristóteles, en todos los cantos dedicados 
á este dios. 

En la antigua tragedia, con Esquilo, los coros re-
presentan el elemento niusical. En Sófocles se ve apa-
recer la combinFl,cion de los instrumentos con el b¡;¡.j-
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le; por último la tragedia de Eurípides es enteramen-
te musical. 

En la orquesta del teatro se empleaban coros de 
voces, de cítaras y de flautas. 

La comedia concedió también, en sus primeros 
ensayos, preferente puesto á la música. Lo que nos 
queda de Ferecrates, Platón el cómico y de otros, y 
algunas piezas de Aristófanes, contienen pasajes 
propios para la música; y, para no citar más que un 
ejemplo, el coro de Los pájaros de Aristófanes pa-
rece llamar el canto imitativo. Cuando la comedia se 
tornó política, la música desapareció poco á poco; 
pero cuando más tarde los artistas dionisiacos, ver-
daderas compañías ambulantes, fueron á represen-
tar comedias, llevaron consigo á un auleta y á un 
tocador de cítara. 

Muchas ciudades griegas contaban con escuelas, 
especies de conservatorios, que hoy decimos. Una 
de las más ilustres era la escuela ele Tebas, que vió 
nacer á Pronomos, uno de los supuestos inventores 
de la notación, y á Píndaro, cuya casa respetó Ale-
jandro cuando destruyó la desgraciada ciudad que 
había tenido la audacia de resistirle. 

Pérgamo fué· célebre también por su escuela, de 
donde salían principalmente tocadores de flauta, y 
los premiados veían sus nombres inscritos. en el 
templo de la ciudad; en Argos estaba la escuela de 
Olimpio, gran auloda ó tocador de flauta. A las es-
cuelas de Lesbos y Samos cupo la gloria de educar 
¡i Alceo, Safo y Anacreonte. 

En la época de la decadencia griega se crearon 
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verdaderos conservatorios para formar actores y 
músicos que iban tocando y cantando por el mundo. 
Se han conservado los programas de los concursos 
de fin de año y los nombres de los vencedores. La 
escuela de Theos, en este género, era la más afama-
da; de ella salieron las grandes compañías organiza-
das bajo la denominación de artistc¿s dionisiacos. 



CAPÍTULO IíI 

EN ROMA 

L(música romana verifica su primera aparición 
en las ceremonia? religiosas. Los sacerdotes de los 
cultos más antiguos, los arbales y los salios, desem-
peñaban sus funciones al son de la flauta sencilla y 
de la doble. Los primeros celebraban sacrificios en 
que se oían resonar estos instrumentos; los segun-
dos golpeaban, bailando, sus escudos, y_la flauta ani-
maba su canto guerrero. Si por obedecer á la ley de 
las Doce Tablas se elogia en público á los hombres 
ilustres, la flauta es el instrumento que acompaña 
los cantos tradicionales; si las mujeres y las niñas 
lloran á un muerto, las flautas, pequeñas 6 grandes, 
gimen en medio de los lamentos. Todos los instru-
mentos sonoros de Grecia, Asia y Afi ica, y hasta de 
los países bárbaros, invaden la ciudad en diferentes 
épocas; pero siempre permanecen la flauta y la 
trompeta como instrumentos e.sencialmente roma-
nos. 

La trompeta, introducida en Italia por los lidios, 
fué el instrumento guerrero de los romanos. Llamá-
base, según su tamaño ó el empleo que de ella se 
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hacía, lituus, buccina, tuba ó conzu. Se conocen 
las grandes. trompetas romanas: unas son rectas, 

Frc. I2.-ll:lúsica en los sacrificios (Sepulcro etrusco.) 

otras curvas, de pabellón abierto, representando 
boca de un terrible dragón, pesadas y llevadas , ) 

• 
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brc el hombro: éstas son las trompetas de los triun-
fos, instrumento nacional de aquel pueblo guerrero. 

Nada tenemos que decir de la constitución de la 
música romana, por ser la misma que la de los grie-
gos, aunque quizás tenga menos variedad en el rit-

_jt:::> ... w - t; 

F1G. 13.-Tromj,das romanas. 

mo. En el teatro no alcanzó el desarrollo que en la 
tragedia y en la comedia griegas; sin embargo, áun 
no siendo tan artístico el empleo que los romanos 
hicieron de la música en la escena, merece consig-
narse. 
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El arte griego invadió ·á Roma poco antes de 1a 

destrucción de Corinto. Ya hemos hablado de las 
compañías dionisiacas que esparcían las comedias 
y las tragedias griegas por todas partes. En el año 
167 antes de Jesucristo, aparecieron por vez prime-
ra en Roma, llamados por Anido para celebrar su 
triunfo de Illiría. Lograron poco éxito; y fué preciso 
que se les agregasen luchadores y tocadores de 
trompeta, para ser admitidas por el pueblo romano. 

Después de la conquista de Grecia, los romanos 
se helenizaron demasiado; tomaron de los vencidos 
el arte de tocar la cítara y la lira, y se for;111aron los 
auletas y cantores romanos, siendo el primero céle-
bre Hermó.genes Tigellio, gran amigo de Horacio y 
de Cicerón, el Bellus tibicen) el hermoso tocador 
de flauta. 

Hacia el año 30 antes de Jesucristo se introdujo 
en Roma cierto gusto venido de Egipto, que se ex-
tendió cada día más y dió un gran impulso al des-
arrollo de las fuerzas musicales: el de la pantomima 
trágica ó cómica. La danza mímica reemplazó poco 
á poco al teatro antiguo, y los danzantes fueron 
acompañados de orquestas numerosas y brillantes. 

Más ricos que los más ricos príncipes de Orien-
te, los romanos quisieron tener en sus casas con-
ciertos vocales é instrumentales; mantenían compa-
ñías de esclavos músicos, como hacen hoy los gran~ 
des señores rusos. Estos artistas venían de todas 
partes; los españoles bailaban al son de las casta-
ñuelas, y los músicos de Oriente se acompañaban 
con el salterio. Horacio se recreaba yendo á oir en 
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casa de Augusto la lira doria y las zampoñas frigias. 
Todos sabemos que Nerón era músico, qu·e com-

ponía, cantaba y tocaba la lira, y que llevó á la per-
fección el arte de hacerse aplaudir; sabemos tam-
bién que restableció los antiguos juegos é instituyó 
otros nuevos para proporcionarse el placer de acu-
mular coronas sobre su cabeza; créese, y no sin ra-
zón, que por celos de artista hizo matar á Británico; 
cuéntase que un día se ajustó con un pretor romano 
para cantar en su casa, mediante un millón de ses-
tercios (177.900 pesetas). 

. . 
r 



CAPÍTULO IV 

EN LOS PRIMEROS SIGLOS DEL CRISTIANISMO 

Mientras que el antiguo arte griego caminaba po-
co á poco á su decadencia, se veía nacer y desarro-
llarse un instrumento que debía tener grandísima in-
fluencia, no sólo en la música de la Edad Media, si-
no también sobre la música moderna. Hablamos del 
órgano. 

Débese este instrumento inventado unos 145 años 
antes de Jesucristo, á los físicos griegos y á Ctesi-
bio. Muy elemental al principio, fué perfeccionado 
por el célebre Herón, hijo de Ctesibio. La primera 
mención que hallamos del órgano es una descripción 
del mismo Herón. Después, próximamente un año 
antes de Jesucristo, el órgano era citado por Vitru-
vio; tres siglos más tarde, Ateneo daba otra descrip-
ción: finalmente, San Agustín hablaba con exten -
sión del hidraulo, ú órgano hidráulico. A pesar de 
sus largos detalles, estas descripciones pecan de 
obscuras. 

Las primeras representaciones de órganos que 
se conocen son las de los órganos galo romanos y 
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las de los siglos III y IV, grabadas en medallones 
llamados contorneados. 

Los bizantinos no tardaron en ser muy hábiles 
en el arte de construir órganos. 

Pero mientras que el Imperio brillaba en todo su 
esplendor; mientras que Roma retumbaba con los 
cantos y los instrumentos, debajo de la ciudad, en 
las catacumbas, en los sitios apartados, perseguidos 
y martirizados, los cristianos rogaban á su Dios can-
tando, pero tan bajo, que nadie podía oirlos ni ha 
podido decirnos lo que cantaban. Aquellos humildes 
cantos, que se creen haber sido nomos griegos, mez-
clados con fórmulas hebráicas, debían hacer olvidar 
pronto la música antigua, tan pomposa y refinada. 

Los primeros siglos de la historia de la música 
cristiana están envueltos en la obscuridad. No es ya 
la penumbra de la antigüedad, es la negra n_oche; y, 
sin embargo, ¡cuánta luz debe salir algunos siglos 
más tarde de esa obscuridad! Pasados dos siglos, 
nace el día, aunque muy débil; pero San Ambrosio 
y San Gregario surgen en el mundo nuevo, como 
esos picos elevados que alumbran en la sombra los 
primeros rayos del sol naciente. Gracias á esos dos 
hombres, la música antigua se enlaza con la de la 
Edad Media, y por la Edad Media con la música mo-
derna. 

Cuando los cristianos triunfaron definitivamente 
del paganismo, pensaron en constituir una música 
que les fuese propia y que respondiese á su ideal 
religioso y artístico. ¿Conservaron algunos cantos 
prjpiitivos, trasmitidos desde los primeros mártires? 
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¿Temaron únicamente, disponiéndola á su modo, la 
música que se cantaba en torno de ellos'? Nadie lo 
sabe; pero lo que no es dudoso es que la primera 
organización de la música religiosa en Occidente es 
debida al ilustre obispo de 1\Iilán, San Ambrosio 
(340-397), y ese canto primitivo, del que todavía 
conserva-
mos algunas 
huellas, lle-
va el nom-
bre de am-
.brosiano. 

El ritmo 
era el carác-
ter distintivo 
del canto de 
San Ambro-
sio; la falta 
casi comple-
ta de ritmo 
car a c teriza 

F1G. 15.-Órg-ano, según los medallo1tes llamados 
hoy el canto •Contorneados.• 

que le ha su-
cedido, y del cual nos servimos bajo el nombre de 
canto llano. Los cismas de las iglesias de Oriente 
habían producido profunda excisión en la cristian-
dad. Los cristianos de Occidente querían un arte 
menos lujoso, menos rico y sensual; necesitaban se-
pararse absolutamente de las tradiciones antiguas, 
y fué el papa Gregorio el Magno (542-604) el legis-
lador, si no el autor, de la nueva música religiosa. 
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Recogió todos los cantos empleados por la Iglesia; 
los examinó, rechazó la mayor parte y sólo conservó 
los que le parecían dignos del culto católico y roma-
no; compuso así un centón, es decir, una colección 
de las únicas melodías que debían ser admitidas. 
Esta colección, que contenía todos los cantos de los 
Oficios, tomó el nombre de antifonario. Después de 
doce siglos, y á pesar de muchas alteraciones, sigue 
siendo aún el antifonario gregoriano la base de nues-
tra mú~ica religiosa. 

No contento con reunir de este modo las melo-
días de San Ambrosio, de Paulino y de Licencio, San 
Gregario quiso reconstruir también la teoría musi-
cal; á los cuatro tonos ambrosianos, que tomaron el 
nombre de auténticos, añadió otros cuatro llamados 
plagales, constituyendo así los ocho tonos de que 
se compone el canto llano gregoriano moderno. 



CAPÍTULO V 

DESDE EL SIGLO VII AL XII 

Desde el siglo VII al XI, la escritura musical pre-
senta grandes dificultades, que los eruditos no han 
vencido todavía. Hemos hablado de la notación por 
letras entre los griegos y entre los romanos. Cuando 
terminaron las invasiones bárbaras, apareció una 
escritura titulada de neumas, cuya existencia no 
ofrece duda, pero cuyo origen y sentido son bas-
tante difíciles de determinar. Unos dan á la nota-
ción neumática origen septentrional; otros la hacen 
provenir de los romanos. Se presenta á nosotros 
teniendo por base cuatro signos principales que 
sirven para formar los demás: I.0 , el punto; 2. 0 , la 
coma; 3. 0 , el acento grave; 4.0 , el acento circunfle-
jo. Estas figuras están unas veces superpuestas y 
otras colocadas al lado unas de otras; pueden ser 
finas y puntiagudas, y entonces se las llama sajonas; 
pueden ser también cuadradas, y entonces reciben 
el nombre de lo111bardas. 

Los primeros manuscritos donde encontramos 
las neumas, son del siglo VIII. Los signos están co -
locados á desiguales alturas por encima del texto. 
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La distancia mayor ó menor que los separa de las 
palabras cantadas, indica cuál ha de ser la nota. 

Los músicos de la Edad Media comprendieron 
pronto los inconvenientes de esta escritura, y con-
cibieron la idea de indicar, aproximadamente al 
menos, el sitio de los neumas por medio de puntos 
determinativos. Tomaron del antiguo alfabeto mu-
sical latino algunas letras que colocaron al princi-
pio de cada línea, y todos los signos que se hallaban 
á la altura de esta letra, representaban las mismas 
notas. No tardó esta línea imaginaria en ser reem-
plazada por otra real, paralela al texto, teniendo 
una letra indicadora, sobre la cual debían asentarse 
todas las notas del mismo sonido. La F representa-
ba la nota.Fá; después se le añadió la C, que indica 
la nota Dó. La línea de la nota Fá se pintaba de 
verde, y la del Dó de amarillo. Los neumas .eran ya 
más precisos, y esta precisión aumentó todavía más 
cuando se añadieron las líneas de la nota Sol (G ) , 
la del Lá ( A) , la del Ré (D) , etc. Desde este mo-
mento estaba creada_ nuestra escritura musical, y 
las letras romanas han llegado hasta nosotros bajo 
la figura de claves. 

Como todos los procedimientos verdaderamente 
prácticos, el de las líneas y claves no tuvo, rigurosa-
mente hablando, inventor. El neuma tuvo una exis-
tencia bastante duradera; sin embargo, la invención 
del pentágrama cambió y fijó su carácter; se unifi-
có, por decirlo así, conservando las figuras princi-
pales del punto, de la coma y de los dos acentos gra-
ve y circunflejo, tornándose en la escritura cuadrada 
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FIG. r6.-Guido de Are;;¡zo y su discipulo el obispo Teobaldo. 

que encontraremos en los siglos XII y XIII. En Ale-
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. manía no desapareció completamente hasta el sí-
glo XVI. 

Al mismo tiempo que la escritura, la música 
científica se formaba á su vez. Se ha podido dudar 
si los griegos y los antiguos conocieron el arte de 
los sonidos simultáneos; pero desde el siglo VII no 
es posible ya esta duda respecto de la Edad Media. 

A partir del siglo IX, los progresos del arte mu-
sical son muy señalados, y es preciso atribuirlos, al 
menos en parte, al emperador Carlo Magno, que se 
desvelaba por la música y por los músicos. Este 
príncipe fundó escuelas donde la música ocupaba 
lugar importante, y constituyó Ja enseñanza musi-
cal. Para él, sólo eran verdaderamente instruídos 
los que sabían cantar; no sólo exigía que los sacer-
dotes fuesen músicos, sino que había prohibido la 
entrada en su palacio á todo sacerdote que no su -
piese música. 

Carlos fundó en Francia dos escuelas musicales: 
en Metz primero una, y luego en Soissons la otra; 
ejemplo imitado pronto por la mayor parte de las 
ciudades del imperio. En el palacio imperial, la es-
cuela palatina tenía por maestro de música al gran 
Alcuino; estas escuelas fueron un rico plantel de 
músicos hábiles y célebres teóricos. 

En efecto, probablemente debe la Edad Media 
á estas institucio.nes algunos de sus primeros teóri-
cos, como Isidoro de Sevilla en el siglo VII, Beda el 
Venerable en el VIII, Aureliano de Beomé, Remy de 
Auxerre, Regino de Prum, Odon de Cluny, el céle-
bre Hucbald, en los siglos IX y X, Bernon y Her-
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mann Contract en el XI, cuyos tratados arrojan viva 
luz sobre la música de estos tiempos. 

Tenemos deseos de llegar al más célebre de to-
dos estos maestros, á Guido de Arezzo (fines del si-
glo X), muerto hacia el año 1050, penedictino, cuyo 
nombre parece resumir toda la Edad Media musi-
cal. No hay invención que no se haya atribuído á 
Guido de Arezzo, desde las que se conocían mucho 
tiempo antes de él hasta las que se verificaron bas-
tantes años después de su muerte. En sus dos obras 
célebres, la Carta al monje Miguel y el Prefacio 
de la Antif onaria, ha indicado de muy buena fe 
lo que existía antes que él; pero la claridad de sus 
demostraciones, su verdadero genio de divulgador, 
el gran número de copias de sus manuscritos, halla-
das en todas las abadías, explican cómo ha sido 
considerado inventor de la música, al mismo tiempo 
que prueban su inmensa popularidad. 

No hay necesidad de repetirlo: las claves, las lí-
neas del pentágrama y la escala, eran empleadas 
antes de la -época del monje citado. ¿Qué queda, 
pues, al célebre maestro? Sólo dos invenciones, pero 
capitales. Supo explicar bien y con claridad la mú-
sica de su tiempo, cosa que no era fácil, y dió un 
nombre corto y fácil de retener á cada una de las 
notas de la escala, que hasta él se designaban co-
munmente por medio de letras, ó bien indicando su 
lugar en la escala. Su invención fué magistral; reco-
mendó que se nombrase cada nota por la primera 
sílaba de cada uno de los versos con que comienza 
el himno á San Juan. Como cada una de estas síla-
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bas sube un tono ó un semitono, bastaban seis ver -
sos para suministrar así un medio mnemónico que 
permitía retener fácilmente el nombre y el lugar de 
las notas; he aquí estos versos: 

UT queant laxis 
REsonare fibris; 
M:ra gestorurn 
FAmuli tuorurn, 
soLve polluti. 
LAbii reatum. 
Sancte J ohannes. 

El canto y la música profanos (pues ambos son 
de la misma naturaleza) parecen haber tenido, desde 
el siglo VII al XI, dos orígenes. O son estribillos la-
tinos popularizados, ó bien los aires musicales han 
sido importados por los invasores bárbaros. La mú-
sica greco-latina no desapareció nunca por comple-
to, y, además, permaneció siendo un arte refinado 
para las clases elevadas de la sociedad. 

Los pueblos bárbaros, que ca.mbiaron la faz del 
mundo antiguo, sentían por la música un amor tal 
vez más grande que el de los griegos. Este amor de 
los germanos, de los sajones, de los bretones y _de 

_ los francos por la música, no pasó inadvertido para 
los romanos, pues César lo consigna hablando de los 
germanos. Desde los comienzos de la Edad Media 
hallamos la música constituída, y, por decirlo así, 
reglamentada: los músicos son una especie de sacer-
dotes en la Gran Bretaña; en la Armórica, llevaban 
el nombre de bardos; en Noruega y Dinamarca, el 
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de escaldas. Un lazo misterioso los unía á todos como 

en un vasto sacerdocio. 
Algunos 

cantos gue-
rreros de es-
ta época han 
llegado has-
ta nosotros, 
como el que 
se compuso 
en 84 I, acer-
ca de la ba-
talla de Fon-
tanet, por un 
tal Anglo- ====i 

berto, que se 
decía testigo 
ocular. 

Las cruza-
das no sesu-
cedieron sin 

FrG. 17.-Arja de los bardos galos. 

despertar la musa popular; conócense las palabras 
en lengua vulgar de un canto de los cruzados del si-
glo XI. Los aficionados de la Edad Media, como los 
romanos, gustaban de oir la música y ver ejecutar 

las danzas durante la comida. 



,.,,,. 

CAPÍTULO VI 

EN LOS SIGLOS XII Y XIII 

En música, los siglos XII y XII están indisoluble-
mente unidos. Con eIIos se manifiesta abiertamente 
por vez primera el arte popular, el arte libre que 
pugna por desasirse de las trabas del canto llano de 
la iglesia; la poesía nacional se eleva en alas de la 

-- música. La organización de esta última queda defi-
nitivamente fijada por las escuelas religiosas y pro-
fanas y por la institución de músicos ambulantes y 
de fabricantes de instrumentos. 

Hemos visto que desde fines del siglo XI, los neu-
mas se hallan en las líneas del pentágrama; su forma 
se acentúa cada día más, y pronto los puntos y las 
comas se transforman hasta convertirse en la nota-
ción cuadrada, que se empleó durante toda la Edad 
Media, y de la cual nos servimos todavía en el canto 
llano. 

Si la escritura de los siglos XII y XIII parece muy 
sencilla á la vista, no sucede lo propio cuando se 
quiere traducir el sentido de cada signo. No bastaba 
indicar la altura de las notas; era preciso marcar 
también su duración, es decir, el ritmo, para lo cual 
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se creó una escritura particul~r, llamada notación 
proporcional, porque el valor de cada signo era pro-
porcionado al de los que le seguían ó le precedían. 

Pero la notación no era la única dificultad de la 
lectura musical en la Edad Media; hallábase otra en 
la constitución misma de los tonos, la cual ha dura-
do casi hasta el siglo pasado, y que no ha contribuí-
do poco á complicar el estudio de nuestro arte. Todo 
el mundo sabe que nuestra escala se compone de 
siete notas; en realidad, la de la Edad Media cons-
taba de las mismas; pero tan sólo seis se nombraban, 
como hemos visto al hablar de Guido de Arezzo. 

Los músicos de este tiempo tenían dos maneras 
de componer. Unas veces buscaban y encontraban 
cantos originales, y otras combinaban dos, tres ó 
cuatro melodías ya conocidas, que ejecutaban simul-
táneamente, según las reglas del discanto. 

Encontramos, pues, desde los siglos XII y XIII 
estas dos formas de música, ya el canto sólo, ya va-
rias melodías ejecutadas á la vez. Por lo demás, estos 
géneros de composiciones eran muy variados, á pe-
sar de la pobreza de la lengua musical. Empleábase 
á menudo el canto solo en los cantares de gesta, ro-
mances_. pastorelas_. serventesios, endechas, etc. Al 
discanto estaban reservados los motetes, los rondós, 
etcétera; según que estas composiciones eran para 
dos, tres, cuatro ó cinco voces, tomaban los nombres 
de duplum_. triplznn, cuddruplwn y quíntuplum. 

Si nos quedan muchos trozos de todas clases, no 
es fácil imaginarse cómo eran ejecutados. No obs-
tante, sabemos que el canto era un arte importante 
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en ei s1glo XIII, y en los conciertos, como en la igle'" 
sia, se oía por todas partes luchar en vocalización y 
en floreos á cantores y ministriles, hombres y muje-
res. Las excomuniones papales y episcopales no bas-
taban á contener el lujo de los adornos en música. 
«Es preciso, decía Juan 
XXII, que los hombres can-
ten de un modo viril, y no 
con voces fingidas,_imitando 
á las mujeres; es necesario 
que eviten el cantar con voz 
lasciva, como los histrio-
nes.» 

Estos cantores hábiles y 
ejercitados eran acompaña-
dos por diversos instrumen-
tos. Créese vulgarmente 
que los músicos de remotas 
épocas conocían pocos ins-
trumentos, lo cual es un 
error, pues precisamente 
cuando el arte está menos 
desarrollado, es mayor el 
número de instrumentos. 
Durante toda la Edad l\Ie- F1G. 18.-Viola. 
dia, lo que llamamos hoy 
instrumentación, es decir, arte de combinar las so-
noridades según las relaciones de los timbres, no 
existía en realidad; pero los instrumentos eran nu-
merosos. 

Desde los siglos X y XI, las liras y las cítaras an-

4 
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tiguas parecen haber desaparecido, á lo menos en 
Occidente, ó haberse transformado hasta el punto 
de no poder ser reconocidas; pero, en cambio, apa-
recen dos instrumentos que ocuparán un lugar im-
portante en la historia de la música: la viola y el laúd. 

La viola aparece en el siglo XL Muy extendida 
en Inglaterra, Francia, Alemania é Italia, cambió cien 
veces de forma, según los países y las épocas. 

El siglo XIII fué la época de su apogeo. Adorna-
da de esculturas y pinturas, enriquecida con pedre-
ría, oro y plata, la antigua gaita luchó, á veces con 
ventaja contra la viola. Más tarde la volveremos á 
encontrar, pero muy decaída de su primitiva gloria. 

Las violas tuvieron un terrible competidor con 
el laúd. De forma elegante, difícil de tocar, pero fá-
cil de conducir, el laúd parece haber aparecido des-
pués de las Cruzadas, y ser de origen oriental. Al 
lado de él, oriental también, pero procedente de 
los moros de España, la guitarra estuvo bien pron-
to de moda. El laúd y la guitarra tuvieron en un 
principio cuatro cuerdas, y sólo se diferenciaban 
por la forma; pero pronto el número de cuerdas del 
laúd aumentó considerablemente, mientras que la 
guitarra tomaba y conservaba las seis cuerdas que 
posee todavía. Detrás de estos dos instrumentos 
venían otros más pequeños y manuables, la gentil 
cítola y la bandurria. 

El salterio es uno de los instrumentos más carac-
terísticos de la Edad Media. Con sus diez ó veinte 
cuerdas, . extendidas sobre un marco de madera y 
golpeadas por medio de un martillo ó punteadas con 
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los dedos, el salterio se encuentra frecuentemente 
en las representaciones de la época; lo que lo hace 
más interesante para nosotros, es que, á partir del 
siglo XV, dió 
origen alma-
nicordio, á la 
espineta, al 
e 1 a vicordio, · 
y después al 
piano mo-
derno. El 
dulcimer es 
una variedad 
del salterio. 
Este instru-
mento no ha 
de sapareci-
do, y los cín-
garos se sir-
ven de él con 
el nombre de 
tímpano. 

Las flau-
tas de la 
Edad Media 
difieren po-
co de las de F1c. 19.-Arjci"de los siglos XII ji .">..'III. 
1 a antigüe-
dad. Hay que distinguir las que se tocan con un pico, 
ó flautas rectas, de aquellas en las cuales se intro-
duce el aire por una embocadura lateral. Estas se 
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llaman traveseras; más tarde tomaron el nombre de 
flautas de Alemania. Cada género de flauta estaba 
representado en los registros agudos por la zampoña 
y el pífano: la una para las flautas rectas, la otra pa-
ra las traveseras. 

Como la flauta, el oboé, con su estrangul doble, 
fué de los más primitivos. 

Al pasar de la Antigüedad á la Edad Media, cam-
bió frecuentemente de nombre, pero no de forma. 
Desde el siglo XIII hallamos los instrumentos de es-
trangul, de sonidos graves, que, con el nombre de 
bombardas, dieron más tarde origen al bajón. 

Designadas con los nombres de musa, sinfonía, 
etcétera, la cornamusa y la dulzaina, que se componen, 
en resumen, de estrangules de oboé y de bombarda 
adaptados á pellejos, desempeñaron gran papel du-
rante toda la Edad Media. 

La cornamusa nos lleva naturalmente á hablar 
del órgano, cuyo principio sonoro es el mismo. Ya 
en la Antigüedad vimos un órgano embrionario; el 
teclado se compone de teclas de más de un metro, 
que el organista comprime á puñetazos. En 95 I ha-
yamos ya la descripción de un inmenso órgano cons-
truído gracias al obispo de Elphege, en Winchester. 
Tenía cuatrocientos caños y cuarenta teclas; era 
tocado por dos organistas y alimentado por el aire 
de veintiséis fuelles, puestos en movimiento por se-
tenta hombres. En esta época, el arte de tocar el 
órgano estaba muy adelantado, y los m~jores músi-
cos de la Edad Media eran organistas. 

No todo el mundo se hallaba en disposición de 
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poseer esos inmensos instrumentos, por lo cual se 
inventaron pequeños órganos portátiles, que estuvie-
ron de moda durante toda la Edad Media, y que se 
ven frecuentemente en miniaturas y monumentos. 
Una ó dos filas de caños, colocados sobre una caja 
de aire alimentada por uno, ·dos ó tres fuelles, más 
un teclado: he aquí los elementos que componían 
estos instrumentos, llamados también realejos. 

A pesar de la multiplicidad de nombres con que 
se designa la trompeta, este instrumento se reduce 
siempre á dos especies: la trompeta militar, de gran-
des dimensiones, y el clarín ó bocina de voz aguda. 

El cuerno siguió las 
mismas transforma-
ciones que la trompe-
ta. Instrumento legen-
dario de caza y de 
guerra, se encuentra 
en varios textos y ma-
nuscritos. Puede ser 
de madera, de oro, de 
plata y de marfil. 

La percusión es, de 
todo el material sono-
ro, el que está menos 
sujeto á transforma-

FrG, 20-Salterio ó canon. 

ciones. Desde el siglo XIII encontramos los instru-
mentos de este género que todavía están en uso 
hoy. El tambor cambia poco de forma, así como el 
tamboril, que acompañaba con su ritmo el so11-ido del 
pito provenzal, 
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Los címbalos, cascabeles, triángulos, castañue-

las, tarreñas para las manos y los pies, ó regalas, no 
cambiaron desde la antigüedad. Uniendo varias 
campanillas, se formó un instrumento en que tocaban 
golpeando aquéllas con un martillo, el cual instru-
mento, que se denominaba quadrillo, muy extendi-
do en la Edad Media, dió origen á los grandes jue-
gos de campanas de los siglos XV y XVI, y á los 
juegos de campanillas de teclado. 

Frc. 2r.-Bedó1t ó bombo. 

Melodía, discanto, instrumentos, todo se emplea-
ba, principalmente en las representaciones dramáti-
cas, pues el teatro ocupaba ya un lugar importante 
en esta época. 

Esto nos hace pensar en los troveras y trovado-
res, esos poetas músicos que crearon al mismo tiem-
po la literatura y el arte mu~ical d~ 1~ Edad Media. 
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En efecto, si todos no componían, casi todos canta-
ban sus versos acompañándose de la viola; á veces 

FIG. 22 .-JJ~i,mesi:inger, siglo XIII. ("\Volfram de Eschenbach.--Tannhauser), 

el trovera recitaba sus versos, mientras q_ue un ju-
~lar ejecutaba la música. 
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En el siglo XIII abundan los troveras y trovado-

res. En Alemania, los músicos poetas formaban una 
casta perfectamente constituída. Estos artistas, á 
quienes se ha dado el nombre de Minnesi:inger 
(cantores de amor), componían sus cantos y sus 
versos, y concurrían al castillo de la Warburg para 
disputarse el premio de poesía y música; Ricardo 
Wagner, en su magnífica ópera Tannhauser, nos ha 
presentado á los dos Minnesanger, Tannhauser y 
Wolfram de Eschenbach en uno de estos famosos 
concursos. 

/ 



CAPÍTULO VII 

DEL SIGLO XIV AL XVI 

El camino que siguieron los mus1cos de los si-
glos XIV y XV estaba ya indicado. Debían fatal-
mente tratar de perfeccionar el discanto, legado por 
el que les había precedido; guiados inconsciente-
mente por su oído, debían también acentuar cada 
vez más la tendencia moderna, que los alejaba de los 
tonos del canto llano; la palabra permanecía siempre 
la misma, pero la cosa cambiaba en cada cuarto de 
siglo. 

Los siglos XII y XIII habían sido sencillos y gran-
des: ¡ cuántos monumentos imperecederos lo prue-
ban! Torturado el genio de los siglos XIV y XV, 
torturó á su vez sus obras, gastó sus fuerzas en 
pesquisas ingeniosas, amó lo difícil hasta la pasión 
y registró hasta lo imposible. También los músicos 
siguieron este camino; rechazaron la invención na-
tural y fácil, esa gracia ingenua del arte, y amaron 
las combinaciones enigmáticas. No contentos con 
buscar extravagancias, quisieron formarlas más ex-
travagantes todavía, mediante una escritura compli-
~ada; encare9iendo la notación proporcional, cuyas 
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singularidades ya hemos indicado, multiplicaron los 
signos, alteraron su sentido, ocultándolo con jero-
glíficos, más incomprensibles que ingeniosos; lo difí-
cil fué su ideal, que se mostró durante cerca de 
tres siglos como un laberinto de indescifrables su-
tilezas. 

Tal fué el carácter de la música desde el si-
glo XIV al XVI, hasta los predecesores directos de 
Palestrina y hasta Palestrina mismo. Pero así como 
buscando la piedra filosofal descubrieron los. sabios 
grandes y útiles leyes de física y de química, de igual 
modo el penoso · é incesante trabajo á que se entre-
gaban los músicos de esta época concluyó por dar 
sus frutos, ¡:¡ues crearon, sin saberlo, la harmonía y 
la melodía modernas. 

Por lo demás, á fines del siglo XIII y principios 
del XIV, la música se había constituído ya adminis-
trativamente; los grandes señores habían cesado en 
el cultivo del arte musical, que poco á poco se había 
hecho atributo exclusivo de ministriles y músicos 
de profesión. Estos, comprendiendo la necesidad de 
sostenerse y defenderse mutuamente, se apresura-
ron á constituirse en corporación, creando así entre 
ellos un lazo, no solamente artístico, sino también 
comercial. La corporación de los ministriles de 
París se constituyó en I 3 2 I. 

La misma revolución se había operado en Ale-
mania. Los emperadores, re.yes y caballeros, los al-
tos y nobles cantores de amor del precedente siglo, 
habían abandonado paulatinamente la música; de 
Jnan9s de l9s nobles poderosos y ricos! como ;Enrj-



.FIG. 23.-Canon enif11uitico rJe lacru~. 
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que el Pajarero, como el piadoso Wolfram de Es-
chenbach, como el fogoso é inspirado Tannhauser, 
la viola y el arpa de los Minnesanger cayó entre las 
de los caballeros, pobres diablos casi ministriles, 
como Frauenlob. Pronto los artesanos y los indivi- • 
duos de la clase media se apoderaron del arte mu-
sical, que naturalmente cambió de carácter. Estos 
obreros y hombres de la clase media formaron una 
corporación numerosa, que se tituló Corporación 
de maestros cantores (Meistersanger). Tenía sus se-
siones, ó más bien sus concursos, en Nuremberg, 
como en Warburg y en Sajonia los minnesanger 
habían tenido los suyos. 

Los 11ieistersiinger florecieron á mediados del 
siglo XVI. Cítanse algunos muy célebres, como el 
médico Enrique Moglin, el veterinario Kanzler, 
Aufflinger, etc,; pero el más ilustre fué el zapatero 
Hans Gachs, de Nuremberg ( 1486, murió hacia r 567), 
que escribió más de un canto para los corales de 
Lutero; mientras fabricaba calzado, componía versos 
y música, que revelan no solamente á un poeta ins-
pirado y de una sencillez originalísima, sino también 
á un compositor ingenioso. 

La condición social de los músicos comenzaba, 
pues, á transformarse desde los primeros años del 
siglo XIV, y en la misma época podían comprobarse 
nuevas tendencias en el carácter de las melodías y 
en la escritura ó notación. Digamos de paso que la 
música no experimentó jamás evolución alguna sin 
que la forma de la escritura dejara de resentirse. 
:Nuevas expresiones se h¡ibíap, introducido ep la len-
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gua musical; nuevos signos se hacían, por consi-
guiente, necesarios. 

A las notaciones que ya hemos descrito vinieron 
unirse nuevos signos, y particularmente la semíni-

F1G. 24.-Tocador de laúd. 

ma; pero no pararon aquí las innovaciones. Para 
distinguir los diferentes valores de tiempo de las no-
tas, se pintaban unas veces rojas y otras negras, á 
mediados del siglo XIV; después, siendo este proce-
dimiento demasiado incómodo, se emplearon notas 
negras y blancas; á veces también una misma nota 
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era mitad negra y mitad blanca. La música formaba 

FrG. 25 -Tiorba. 

entonces parte de las ma-
temáticas , y se demos-
traba por teoremas; así 
que se servían con fre-
cuencia de fracciones nu-
méricas para la medida. 
No es fácil imaginarse 
qué fárrago matemático 
recargaba nuestra pobre 
escritura musical. 

El signo escrito no re-
presentaba lo que ~ignifi-
caba en realidad; además, 
varias indicaciones ma-
nuscritas advertían al lec-
tor que era preciso dis-
minuir ó aumentar men-
talmente la nota en una 
mitad, en un tercio ó en 
un cuarto de su valor 
aparente; añádase á esto 
que, en un mismo tro-
zo, las diversas partes 
de un coro estaban es-
critas de diferente modo 
y en proporciones varia-
das. 

Toda esta ciencia, tan ardua, de la lectura, á la 
cual se unían las dificultades del cálculo, tomaba el 
nombre de proporciones numéricas. 
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Durante los tres siglos que son materia de este 

capítulo, el arte de 
la Edad Media lle-
ga á su forma más 
perfecta. A ·partir 
del siglo XI V, la 
melodía y el ritmo 
se aceptúan cada 
vez más; el discan-
to pierde de día en 
día su barbarie, y 
se r e g u 1 a r i z a; á 
principios del siglo 
XIV vemos apare-
cer la palabra con-
trapzmto, que sig-
nificaba entonces, 
como ahora, arte 
de concordar una 
nota con otra 
( pzmctum contra 
punctwn). En esta 
época pueden re-
conocerse ya ten-
tativas de música 
imitativa; existe en 
Inglaterra un trozo 
donde las voces 

FrG, 26,-L.zúd, 

están dispuestas con la evidente intención de imitar 
el canto del cuco. 

Al mismo tiempo nacía en Italia un género que 
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estuvo de moda mucho tiempo y fué cultivado por 
los más ilustres maestros. Además de las canciones 
y cantilenas, apareció el madrigal, forma de música 
especialísima por su estilo é idea. En Italia se escri-
bieron madrigales para tres, cuatro, cinco y seis vo-
ces, en los cuales el músico, como el motete, de-
bía mostrar todo su talento. 

Durante este período del siglo XIV al XVI, fué 
cuando se formó la lengua musical, no sin dificulta-
des. En efecto; los músicos de esta época se inge-
niaron para multiplicar las formas de la música de 
varias voces, y entonces nació el canon. Llámase así 
un trozo dispuesto de tal modo que las diferentes 
partes de una melodía puedan cantarse seguidas ó 
superponerse las unas á las otras. En otros térmi-
nos; el canon es un canto cuyas partes pueden ser-
virse mutuamente de acompañamiento. Los músicos 
que emplearon primeramente esta forma ingeniosa 
de música fueron tan felices con su descubrimiento, 
que no hubo transformación á la cual no sometieran 
el canon. La disposición gráfica del trozo tenía las 
formas más ~ingulares: ora la de una cruz, ora la de 
un corazón. Las obras de los siglos XIV y XV abun-
dan en manifestaciones de este género. 

Desde el siglo XIII se ha aumentado las familias 
de las violas; pero de esta multitud de instrumentos 
de cuerda surge uno que dominará á todos: el vio~ 
lín. Sólido y gentil, armado de sus cuatro cuerdas 
bien extendidas, es muy esbelto y elegante; desde 
que aparece en Francia y en Italia, hacia 1520, tiene 
casi su forma definitiva; adivínase en él al futuro rey 



C Deldocumento,kl11utorH.Oig11ahzaciónrealLl&daporULPGC.Bibl•otecaUniver11!arl•,2024 

La música antigua 

de la orquesta. ¡ Cosa rara! El violín alcanzó la per-
fección desde el primer día, y los artistas utilizan 
hoy con mayor gusto los más antiguos. No varnos á 
exponer aquí la historia de la construcción de ins-
trumentos de cuerda, pero no queremos que se diga 
que hemos nombrado el violín sin recordar la gloria 
de los grandes fabricantes de Italia y del Tirol, como 
los Amati (1550-.1684), los Gaspard de Salo, en 
Brescia (hacia 1560),los Guarneri de Cremona (1640-
1745), los Stradivarius, de Cremona también, entre 
los cuales brilló Antonio, nacido en 1644 y muerto 
en 1737. Mu-
chos nombres 
brillan detrás de 
éstos, entre los 
célebres cons-
tructores de 
instrumentos 
de cuerda; pero 
los que hemos 
citado deben 
quedar graba-
dos en la me-
moria de todo 
artista ó aficio-
nado. 

Mientras que 
FIG. 27.-Virginal ó espineta. 

el violín salía perfecto de los talleres de Cremo-
na y Brescia, las violas se construían de mil for-
mas diversas; algunas tenían tales dimensiones, que 
un niño podía fácilmente ocultarse en ellas. Pero 
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en el momento que la música adquirió nuevos 
vuelos, la sonoridad de estos instrumentos, de 
gran número de cuerdas y de redondeados con-
tornos, pareció demasiado débil, y en su lugar se 
dió la preferencia á los violines agudos y graves. 

El instrumento más de moda durante el siglo XV, 
y sobre todo el XVI, fué el laúd, que ya hemos vis-
to aparecer en el siglo XIII. Después de varios com-
bates entre la gaita ó sinfonía, la viola, el arpa, el 
salterio y los órganos portátiles, sólo el laúd había 
conquistado el monopolio de ser escuchado junto 
á los cantores de más renombre, y entre las manos 
de los artistas más delicados. Hasta el siglo XV no 
tomó la forma definitiva con la cual le vemos tantas 
veces representado, con sus seis cuerdas, su eleg.1n-
te rosa, su cuerpo redondeado y gracioso y su más-
til largo y encorvado. Llamado á elevadas funciones 
musicales, el laúd había crecido poco á poco; tanto 
que, demasiado cargado de cuerdas, iba á sucum-
bir á su propio peso, cuando se le juntó, á principios 
del siglo XVII, la tiorba ó archilaúd, de veinticuatro 
cuerdas y doble mástil. 

El arpa había cambiado de forma; pero en el 
fondo, el instrumento había permanecido el mismo 
desde el siglo XIII. Todavía tardará tres siglos en 
transformarse. El arpa sencilla tenía veinticuatro 
cuerdas; pero no bastando á los progresos de la 
música, se volvió á adoptar la antigua arpa doble 
irlandesa, que, armada de cuarenta y tres cuerdas, 
tuvo mucha aceptación en toda Italia durante el si-
glo XVI. En efecto, se la encuentra á menudo re-
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presentada, y ocupa un lugar importante en las or-
questas dramáticas. 

Se ha discutido mucho sobre la invención de] 
-clavicordio, de la espineta y, por 
consiguiente, del piano. Para in-
ventarlo había bastado sencilla-
mente adaptar un teclado al salte-
rio que ya conocemos desde el 
siglo XIII; se habían puesto las 
cuerdas en vibración por medio 
de lengüetas de metal. Así trans-
for mado, el salterio se tornó en 
davicordio desde el siglo XIV: El 
-dibujo que reproducimos aquí, 
es el primer modelo que cono-
cemos de clavicordio ó espine-
ta. Es del siglo XV,y en esta épo-
ca se habían reemplazado ya las 
lengüetas de metal con plumas de 
cuervo. Tal fué el origen de los 
-instrumentos de pluma, de que los 
italianos hablaron tan á menudo. 
A fines del siglo XVI la espineta se 
·había extendido por todas partes, 
tomando los nombres de arsicor-
de, virginal, etcétera. 

Frc. 28.-Flautas rec-
tas, ag-udas y g-raves. 

Al terminar el siglo XVI, Hans Ruckers fundaba la 
dinastía de los grandes constructores de Amberes. Las 
mujeres mostraron predilección por este instrumen-
to, y Clemente Marot, hablando de las señoras de su 
tiempo, dice que gustaba de verlas tocar la espineta. 
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Más rico que el nuestro desde ciertos puntos de 
vista, el siglo XVI poseía flautas rectas y travese-

F1G. 29.-0óoés y bombardas 
agudas y graves. 

ras; los instrumentos gra-
ves de esta familia pro-
ducían sonidos semejan-
tes á los del órgano. El 
pífano se destinaba á la 
guerra, dondese mezcla-
ba con el redoble del 
tambor y con el bombo; 
el flageolet servía princi-
palmente en el baile,. 
acompañando con su pe-
netrante sonido el ritmo 
del tamboril. 

El oboé tenía teno-
res, bajos y hasta contra-
bajos en su familia; pero 
estos últimos eran difíci-
les de tocar. Inventában-
se de todas clases, y 
siempre se encontraban 
los mismos inconvenien-
tes, hasta que, hacia I 5 39,. 
un canónigo de Pavía, 
llamado Afranio, inventó, 
un instrumento grave de 
estrangul, al cual <lió el 
nombre de fagotto; este 
instrumento no tardó en 

desterrar todos los bajos del oboé y sus similares. El 
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fagot, que tomó las formas más extrañas, se convir-
tió más tarde en nuestro bajón. 

Hacía tres siglos que el órgano se había trans-
formado; los caños eran más numerosos, los teclados 
más suaves 
y los fuelles 
más fáciles 
de ser movi-
dos. Inven-
tando los pe-
dales, á fines 
del siglo XV, 
el composi-
tor Bernar-
do Mured 
había dupli-
cado los re-
cursos del 
instrumento. 
En desquite, 
el éxito del 
laúd y del 
el avíe o rdio 
eclipsaba el 
de los órga- F1G. 3o.-Organo portátil. 

nos portátiles, que desaparecieron poco á poco: el 
siglo XVI fué la última época de su apogeo. 

Uno de los caracteres distintivos de la instrumen-
tación en los siglos XVI y XVII fué el empleo fre-
cuente de cornetas de madera, con sonidos roncos 
y desagradables. Estaban adornadas de una boquilla 



Biblioteca popular de arte 
de madera ó marfil, que comunicaba con el instru-
mento mediante un agujero de algunas líneas de 

FIG. 3I.-Contetasagudasygraves, deboquilla. 

diámetro. ~sta boquilla hizo que estos instrumentos 
tornaran el nombre de trompetas de boquilla. Desde 
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el siglo XIII hemos encontrado las cornetas, y en el 
siglo XVI completábase su familia con el bajo so-
prano. Las había de dos clases, rectas y curvas. De-
nominábanse también cornetas blancas y cornetas 
negras. Ningún instrumento estuvo tan de moda; 
tuvo partidarios acérrimos; se escribieron para su 
enseñanza verdaderos métodos; no hubo elogios que 
dejaran de tributársele. 

A partir de fines del siglo XV, los instrumentos 
de boquilla de metal se renovaron. 

La trompeta de guerra se encorvó graciosamen-
te; el cuerno ó trompa de caza adquirió su forma 
definitiva, y, sobre todo, el majestuoso trombón, el 
más perfecto de los instrumentos de metal, apareció 
entonces. 

Durante este largo período de tres siglos, la mú-
sica alcanzó grande honor en la corte como en los 
pueblos, en el concierto como en el teatro y en la 
iglesia. En todas las fiestas y torneos toman parte 
tocadores de violas y de otros instrumentos. Las 
cuentas de los señores y de los Reyes están llenas 
de partidas relativas á pensiones dadas á músicos. 
Las listas de las casas principales están llenas de 
nombres de ministriles y de tocadores de instru-
mentos. No había príncipe que no sostuviera en su 
corte á algún músico célebre. Los conciertos voca-
les é instrumentales se verificaban principalmente 
durante las comidas. 

Los particulares tampoco se pasaban sin música, 
y sobre todo en el siglo XVI, después que la im-
prenta esparció con profusión las obras musicales, 
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la música que podría llamarse di camera, alcanzó 
gran estima. 

La canción y los bailables hacen el gasto de la 
música de moda en 
esta época, y, habien-
do alcanzado más cla-
ridad los ritmos á fi-
nes del siglo XV, pue-
den reconocerse las 
danzas cuyos nombres 
han adquirido cele-
bridad, como la Ro-
manesca, y el Salta-
re/lo y las Pavanas. 

Estas danzas eran 
una especie de cua-
dros vivos, de mar-
chas ó de suntuosas 
mascaradas. 

Hacía dos siglos 
que la música dramá-
tica había experimen-

tado una gran evolución. El teatro pasó de manos 
de la Iglesia á las de los particulares. 

FIG. 32. 

Trompa de .fines del siglo X V. 

Volvió la música á recuperar su puesto en las 
cortes de Príncipes y Reyes, en las fiestas que se 
celebraban con motivo de coronaciones y matrimo-
,rios. Habiéndose apasionado los literatos por la an-
tigüedad, renació el gusto por los poetas griegos y 
latinos, que, si no permanecieron ignorados, estuvie-
ron descuidados durante toda la Edad Media. Con 
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eilos, los dioses y las diosas _reemplazaron á los Pro-
fetas y á los Santos. 

El teatro y los bailes no contribuyeron solos al 
progreso de la música; este 
arte obtuvo beneficios tam-
bién de las luchas religiosas 
de aquel período. 

En efecto; en el siglo 
XVI, dejóse sentir un in-
menso movimiento, que 
debía acelerar singular-
mente la victoria del arte 
popular sobre el arte con-
vencional. De un vigoroso 
y brutal golpe conmovió 
Lutero el mundo. Este atle-
ta necesita de todas sus 
fuerzas para vencer; es mú-
sico: luego la música es una 
de sus armas. Salido de un F1G. 33. 

JJiúsico ambulante, tamboril y 
pu e b I o maravillosamente cliifla. 

dotado para la música, sabe 
que junto al arte mundano, preparado y alambicado, 
existe otro más accesible, dentro del cual corre, por 
decirlo así,. una sangre llena de vida y de calor. Juan 
Huss, antes que él, se había servido de la canción 
popular; los hermanos moravos habían esparcido por 
toda Alemania multitud de estribillos; la Iglesia cató-
lica había lanzado hasta las últimas filas de la muche-
dumbre algunos de sus gritos de adoración y de fe. 
Lutero cogió toda esta música con su poderosa mano. 



74 Biblioteca popular de arte 
Ayudado por el compositor Walther, l.e <lió unidad, 
compuso él mismo la letra, y escogió los cantos que 
convenían á sus discípulos entusiastas, é hizo que 
sirviese á sus propósitos el coral, delineado ya por 
los minnesanger y meistensanger. Los días de 
grandes batallas, cuando entra en W orms para de-
fender su cabeza y sostener sus principios, entona, 
en presencia del Emperador, el canto de guerra Ein 
fest Burg, que se convierte en la alianza de toda la 
Alemania rebelada contra Roma: es la Música po-
pular cantando por vez primera ante la Historia. 
Cosa rara es que el mismo siglo haya visto nacer) 
con el canto de Lutero, la primera y gran manifes-
tación de la música popular, mientras que con Pa-
lestrina el arte, profano hasta entonces, se hace due-
ño del santuario católico, bajo la cúpula de San Pe-
dro en Roma. 

Si de las obras pasamos á los músicos, encontra-
remos la misma pobreza en el siglo XIV, é idéntica 
riqueza á fines del XV, y sobre todo en el XVI. Di-
seminados en el siglo XIV, los nombres célebres se 
multiplican á medida que nos acercamos al XVI. 

Desde el siglo XVI, los músicos abundan por to-
das partes; todos escriben canciones y madrigales, y 
hasta la segunda mitad del siglo no se puso Italia á 
la cabeza de esta especie de certamen artístico; 
pero así que lo hizo, fué para vencer á sus rivales 
desde los primeros momentos. 

En España y en Portugal se cuentan, en el siglo 
XVI, grandes maestros, tales como el teórico Salinas, 
Goes, Morales y Victoria, de los cuales, la gloria de 
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Palestrina no ha conseguido todavía borrar el re-
cuerdo. 

En Roma, donde la Capilla pontificia da á los 

F1G, 34.-0rquesta di' fiestas. 

músicos tantas facilidades para hacerse conocer, un 
nombre domina todos los demás: el de Palestrina. 
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Juan Pedro Luis de Palestrina nació en Preneste en 
1524. Escribió primero en el estilo á la sazón de mo-
da; pero pronto, habiendo oído á algunos composi-
tores que iban contra las sutilezas musicales de la 
época, comprendió que el arte no consistía en la di-
ficultad vencida, sino en la belleza de la forma y en 
la expresión. Y a algunos compositores profanos ha-
bían tratado, no de simplificar la música de varias vo-
ces, sino de dar á esta ciencia un modo de ser más 
libre é inspirado. Palestrina quiso aplicar á la igle-
sia esta nueva música sencilla y robusta. Como to-
dos sus contemporáneos, Palcstrina había compues-
to numerosas misas> en las cuales las voces se eje-
cutaban sobre un tema popular que servía de moti-
vo. Las primeras composicciones áque aplicó el nue-
vo arte fueron las Improperia, en 1520, en las cua -
les sólo se sirvió de las melodías del canto llano. 
Hacia la misma época, apoyándose eh una decisión 
del Concilio de Trento, el Papa quiso que cesaran 
todas las fantasías á que se entregaban en el san-
tuario los músicos que se decían religiosos. Hubo 
un concurso p~ra la composición de una misa más 
digna del oficio divino, y la de Palestrina venció á 
las de sus rivales, ejecutándose en Roma por vez 
primera la misa llamada del Papa Marcelo, el 21 de 
Abril de 1565. Llámase así esta misa, no porque en 
tiempo del Papa Marcelo fuese ejecutada, sino en 
recuerdo de este pontífice, uno de los primeros pro-
tectores de Palestrina. A partir de este día, quedaba 
creada una música religiosa, fuera del severo canto 
llano litúrgico. Cuando Palestrina murió, en I 594, 
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tributósele el insigne honor de ser enterrado en San 

Pedro de Roma. 
Palestrina tuvo varios imitadores, tanto en su es-

tilo de iglesia cuanto en sus madrigales, que, escri-
tos en harmonía consonante, se diferencian poco del 
resto de sus obras. Anerio y los hermanos Nanini 
fundaron en Roma escuelas donde se conservaron 
las tradiciones del maestro, y que dieron lugar al 
nacimiento de la admirable falange de cantores com-
positores romanos, los cuales crearon el arte del 

canto en el siglo XVII. 
Con las obras de Palestrina, la música de la Edad 

Media, después de muchas transformaciones, llega 

al más alto grado de perfección. 

FIN 
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LA MÚSICA MODERNA (l) 

CAPÍTULO PRIMERO 

LA MÚSICA EN ITALIA EN LOS SIGLOS XVII Y XVIIJ 

La melodía no pudo ser _ahogada por las combi-
naciones sabias de la Edad Media y del siglo XVI; 
había continuado su camino, sin preocuparse mucho 
de los investigadores de quintas esencias, y la vol-
vemos á encontrar en los umbrales del siglo XVII, 
cuando nace la ópera. 

El canto de una sola voz volvió á adquirir pres-
tigio. Por lo demás, los trabajos de los grandes 
rnaestrns. en los siglos XV y XVI habían producido 
sus frutos; la melodía iba á encontrar la flexibilidad 
que le faltaba; la revolución harmónica verificada 
después de muchos años de esfuerzos, debía permi-
t_irle á la vez desarrollarse, adoptar un acento más 
libre y apasionado, desembarazarse definitivamente 

(I En esta serie se publicará un fome, dedicado á La música esj,a?°"íola.-
(N. de los E.) 
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de las pesadas cadenas del canto llano; en una pala-
bra, modular. 

Aunque dieron algunos rodeos los músicos du-
rante varios siglos, fué preciso atacar de frente y 
hacer sonar sin preparación la execrada disonancia. 
Compruébase más de un.a vez este atrevimiento en I 

el siglo XVI, en teóricos como Pedro Aarón y Zar-
lino, y en compositores como Lucas J\!Iarenzio; pero 
cuando después de varias tentativas se vió apare-
cer sin preparación en los primeros años del si-
glo XVII, no sólo el trítono, sino el acorde modu-
lante de séptima dominante, que es su consecuencia, • 
la harmonía y la melodía modernas elevaron su 
vuelo; -desde este día, las antiguas tonalidades de la 
Edad Media y del canto llano estaban condenadas. 

La Italia del siglo XVI brilló por las letras y las 
artes. Eruditos, artistas y hombres de mundo se 
unían en un mismo pensamiento, queriendo cortar, 
hasta de raíz, el viejo árbol de la Edad Media. Cada 
ciudad de Italia tenía su centro literario, su círculo, 
como diríamos hoy; todo gran señor, escritor ó ar-
tista, daba asilo en su palacio á estas academias, y 
allí se disertaba sobre literatura ó bellas artes. Una 
de las más notables de estas academias celebraba 
sus sesiones en Florencia. Ya, hacia los últimos años 
del siglo XVI, el poeta músico Juan Bardi, conde de 
Vernio, había reunido en torno de sí, en esa ciudad, 
á vaFios sabios y artistas, como Vicente Galileo,_ 
el poeta Octavio Rinuccini, Girolamo Mai, Giulio 
Caccini, cantor, con su mujey y sus dos hijas, ambas 
cantatrices, la cantante Victoria Archillei, Jacobo 



FIG, I.-Pedro Aarón JI m escuela, 
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... Peti y Emilio de Cavalie».e. En sus reuniones coinl;>i-
.,_ naron una especie de música llamada recitat.iva., en 
• ; la ~ual,· á_ semejanza de las tragedias griegas, el 

, canto de una sola voz seguía más de cerca la expre-
sión:_-Cuando Bardi, investido de' un e.levado cargo 
·en la corte del Papa, salió de Florencia para Roma, 
pr~sidió la reunión ó cenáculo Jacobo Corsi. 

Estos aficionados y artistas ensayaban entre sí 
• sus obras, consultándose mutuamente; en una de 

est~s reuniones rnsolvieron dará conocer al público 
_el nuevo género de música recitativa. En 1_589, con 
motivo de las bodas del' Gran Duque Fernando de 
_To~ca~a c~n (:risHmr de Lorena, se -representaron 
.cinc_o intermedios, cuya composición se debía á Ri-
nuéc}ni, Emilio del Cavaliere, Bardi, Strozzi, Caccini 
y M.!3-}vezzi. _ 
, En tan ~olemn~s circunstancias~ todo el cenáculo 

poético y musical había mostrado sus méritbs; pero, 
: ,la prueba -definitiva no· se había i~tentado todavía. 

Con objeto de animarse, los innovadores se en-
sayaron aún en un génern ya conocido, la pastoral. 
Emilio del- Ca valiere· presentó al público en Floren-
·cia, en 1590, il Sátiro y la Disperaz.ione de Si lene, 
dos pastorales mitológicas que alcanzaron ruidoso 
éxito; en I 597 terminó Peri, coh el poeta Rinrn;:·cini, 

• una Dafne, euya música había intentado comenzar 
Corsi. · ' 

·Por último, en 1600 llegó la ocasión tan deseada. 
El rey de Fr_ancía Enrique IV se casó con María de 
Mé'dicis; los elementos para estas fiestás sin igual 

- fueron pedidos á Flore'ucia, y era preciso dar u'n 
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gran golpe. E1 6 de Octubre de 1600 se representó 
en el palacio Pitti la fábula Euridi~e. 

Había en Euridice una acción continuada, una 
trama suficiente para un estreno. Peri y Caccini ex-
cluyeron de su obra el estilo n:i-adrigalesco; cada uno 
de los personajes cantaba según los sentimientos 
que debía expresar, y el mismo Peri desempeñó el 
papel de Orfeo. 

Al mismo tiempo nacía el misterio-ópera, que 
tomó en su origen el nombre de oratorio. En tiem-
pos de Palestrina, San Felipe Neri, al fundar la orden 
dy los o-rátorios quiso quitará la música su prestigio 
para atraer en torno de sí, en su iglesia del Oratorio, 
el mayor número posible de oyentes. Recogiendo la 
idea de los _antiguos misterios, mandó _escribir una 
especie de dramas sagrados, adornados con danzas. 
Esta innovación tuvo en Roma gran éxito, y cada 
año se representaba un.a obra nueva de este género, 
escrita en estilo madri_galesco, á varias voces. Estas 
composiciones tomaron desde su origen el nombre 
de oratorios. 

La Euridice se titulaba Tragedia in musica; la 
tragedia y el oratorio, tales son, en efecto, los dos 
elementos de que se compone el drama Hrico mo-
derno. 

La brillante es cu.e la éle ,Venecia, -los disdpulos y 
sucesores del gran Adriano Willa~r.t, no podían per-
manecer mudos ante estos triunfos florentinos. Un 
autor, ya conocido por sus numerosas composicio-
nes madrigalescas, Claudio Monteverde, atrevido 
innovador, re$olvió imitar los ensayos de Peci, Cae-

l • 
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cini y Emiiio de Cavaliere, con todos los recursos 
que su ciencia ofrecía. 

En 1607 hacía representar en Mantua Orf eo y 
Euridice. Fieles á su ideal de reproducir la tragedia 
griega, los florentinos pusieron la música en segundo 
lugar, dejando en el primero el elemento literario. 
Monteverde, al contrario, que, uno de los primeros, 
empleó libremente en sus madrigales los nuevos 
acordes de que hemos hablado en los comienzos de 
este capítulo, y que soñaba toda una revolución en 
la lengua musica¡, sentíase impulsado á aprovechar 
sus descubrimientos, aplicando sus principios á la 
música recitativa. :f:o que distingue al Orf eo de las 
tentativas de ópera que le precedieron, es la expre-
sión sostenida por una harmonía original y atrevida; 
se ha hablado mucho de la orquesta de este maes-
tro, que todavía es considerado como el creador de 
la instrumentación moderna. La orquesta del Orf eo 
es curiosa, pero difiere poco de las conocidas du-
rante la Edad Media y en el siglo XVI. Es poco 
más ó menos la misma que la de Peri, la de Caccini 
y la de la escuela florentina. 

Júzguese de ella por los instrumentos que la 
1 componen: 

Dos clavicordios. 
Dos contrabajos de viola. 
Un arpa doble. 
Dos órganos de madera. 
Tres violas grave de pierna, graves. 
Un realejo. 
Dos violines pequeños á la francesa. 

f ' 
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Una flauta~ 
Dos cornetas. 
Cuatro trombones. 
Una trompeta aguda. 
Tres trnmpetas con sordinas. 

I I 

Esta reunión ~ingular de sonoridades murmu-
rantes, al lado de las voces más chillonas del regi~-
tro instrumental, carece de la ponderación que cons-
tituye la orquesta propiamente dicha. El compositor 
podía~· en desquite, sacar de ekta multiplicidad de 
timbres los más variados efectos-, y así lo hizo. Cadá 
divinidad, cada personajer tenía su grupo de instru-
mentos que lo acompañaban por todas partes: Orfeo, 
el arpa; Plutón, los trombones, etc.; pero nada cons-
tituía en esta orquesta lo que llamamos hoy instru-
mentación, ni siquiera embrionaria. 

Después de Orfeo, con ocasión del matrimonio 
de Francisco de Gonzaga con Margarita de Saboya, 
se representó en Mantua otra ópera de Rinuccini y 
Monteverde, Adriana, y para las mismas fiestas·, la 
pastoral Daf ne fué puesta de nuevo en música por 
Mario-Cagliano y cantada por Catalina Martinelli. 

El impulsó estaba dado; por todas partes, en 
Nápoles, en Florencia, en Mantua} en Milán, en Ve-
necia, la nueva ópera alcanzaba gran -éxito. 

Una de las obras más interesantes de este perío-
do es el San Alessig, de Stéfano Landi, especie de 
ópera-oratorio, que se representó en 1634 en Roma, 
con ocasión del vj,aje de Carlos de Polonia á Italia; 
el cardenal Barberini había escrito la letra. 

L~s grandes fiestas d~ corte permití.;m á los mú-
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sicos reyelar sus talentos; pero un nuevo aconteci-
miento dió notable impulso á Ja música. Venecia, 
Reina, había querido· tener fiestas como los demás 
Reyes; el pueblo tomaba parte en estas grandes so-
lemnidades artístic.as en teatros públicos, y desde 
entonces la ópera emprendió nuevo camino. La pri-
mera sala abierta al público para la música fué el 
teatro de San Casiano (1637), que inauguró sus en-
sayos con la Andrónieda, de Manelli. Después el 
nombre de Monteverde ilustró los dos teatros que 
se abrieron más tarde, San Juan y San Pa:blo en 1639, 
con la Andona. San Maro, en 1640, se inauguró con 
la Ariana y el Orfeo del maestro mant.uano. Desde 
entonces, Venecia retuvo el privilegio de las repre-
sentaciones líricas, realzadas por un gran lujo en el 
modo de ponerlas en escena; pero poco á poco los 
gastos de este género ~sustaron á los emprendedo-
res de espectáculos y puede decirse que si los tea-
tros públicos dieron gran impulso á la producción 
musical, contribuyeron mucho á establecer el infaus-
to reinado de ciertos cantores que, con tal de hacer 
dinero, .prescindían de la escena, y hasta de la mú-
sica. 

A partir de este momento, los compositores y las 
óperas abundan por todas partes en Italia; la música 
religiosa desaparece de los templos, para confundir-
se con la música del teatro. 

Desde la segunda mitad del siglo XVII, ~a ópera 
pierde en Italia gran parte de interés é importancia; 
en efecto, los -virtuosi pasean por todas partes una 
música .de. su uso, cada día más mediana, aunque lle-

/ 

, l 
.. 

,· 
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va los nombres más ilustres, como Bontempi' (nacido 
hacia 1630), con su Páride _(1662-), Freschi con la 
Olimpia, Pasquini con la ldalma, Aldobr~ndini con 
Muzio Scévola y Se111irámide. Venecia contempla 
cada año multitud de óperas nuevas, que no tarda 

-en olvidar. Los más grandes maestros, como los 
Scarl'atti, entran por este camino. 

' El drama lírico, durante cerca de ciento treinta 
años, no es más que una larga serie de aires á una 
ó dos voces, terminados por un inevitable coro final. 
A menudo también no son estas óperas más que 
verdaderas imitaciones, compuestas de trozos de di-
ferentes autores, donde, careciendo la música de 
importancia, el cantante era el único encargado de 
interesar al pú]Jlico. , 

El oratorio experimentaba las mismas peripecias 
, que la ópera seria; había, llegado á su apogeo con 

Alejandro Scarlatti y con el infortunado Stradella 
( 1645, t 1778) del cual conocemos el aria sublime. 
Cite'mos también á Pergolese por su célebre Stabat; 
per<? bien . pronto el teatro invadió la iglesia, y el 
oratorio se volvió ópera, con sus arias, sus vocaliza-
ciones, en una palabra, todas sus futilidades. Jomelli 
inauguró este período; síguenle Guglielmi, Sacchini, 
Paesiello,:Piccini, Zingarelli y Cimarosa, quienes con-
fundieron la música religiosa, no sólo con la dé ópe-
ra, ,sino con la ópera bufa. _ 

En efecto, mientras que en el siglo XVIII la ópe-
ra seria y el oratorio se alejaban de sus orígenes, 

. nacía <?tro arte dramáti,co, en el cual los músicos de 
Italia no·debían dejarse adelantar nunca por otros . 
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Nos referimos á la ópera bufa. Varias óperas pnm1-
tivas, escritas en estilo madrigalesco, eran cómicas, 
como' el A n_fiparnasso de Orazzio Vecchi; en • su 
nacimiento, la ópera ó tragedia lírica había admitido 
escenas bufas: el San Alessio de Landí contiene dos 
dúos cómicos. En uno, dos pajes sostienen bromas 
entre sí, y juegan en música con las sílabas « diri, diri, 
diri;» en el otro, el diablo hace mil trastadas á uno 
de los personajes y acaba por transformarse en oso. 

Pero á medida que la ópera seria perdió las sa-
nas tradiciones de su origen, sintióse la necesidad 
de variar esta interminable serie de arias y dúos. Se 
intercalaron, entre los diferentes actos, algunos in-
termedios; á veces un baile, á veces una pequeña 
comedia con música, cuyos personajes estaban toma-
dos de las máscaras tradicionales de la comedia ita-
liana. Los italianos consagraron á estos intermedios, 
respecto de los cuales gozaban de gran libe,rtad, 
todo el esfuerzo de su inventiva. El ingenio, la gra-
cia, la sensibilidad, la feeundidad melódica, el senti-
miento de la escena, todas estas cualidades esencial-
mente italianas, desterradas de la ópera seria, con-
vertida en concierto, vivificaron la ópera bufa. In-
vención y riqueza de instrumentación, variedad en 
el estilo vocal, todo se hallaba en estas pequeñas 
composiciones bufas con exuberancia, y de amable 
sensibilidad á la vez, hasta el punto de que poco á 
poco la verdadera música se refugió en la ópera 
bufa. Tomó este camino extraviado, para volver, en 
los primeros años de e::;te siglo, á ocupar su puesto 
en la ópera seria italiana renovada. 



16 Biblioteca popular de arte 
Desde los comienzos del siglo XVIII, la musa li-

gera italiana desplegó sus vuelos.- Uno de los prime-
ro·s en darle impulso fué un maestro que murió á 
los veintiséis años de edad, dejando en la historia de 
la música un rastro luminoso, un recuerdo ·poético 
y encantador. Llamábase Pergolese. Le hallamos en 
los dos polos opuestos de la música: en el teatro., 
con la Serva padrona, obra Heha de elegancia y 
amable sencillez; y e11- la iglesia, con el Stabat, com-
posición que sólo es un grito de dolor profundo. En 
todas partes se reconoce su música por la finura- y 
por esa apropiada, tierna y delicada nota que carac-
teriza su talento; ora escriba las graciosas coplas de 

- la Serva padrona, ora nos muestre á la Virgen llo -
rando al pie de la cruz, ora, en fin, murmure alguna 
siciliana ó alguna canción de esas que se oyen en las 
hermosas noches del golfo de Nápoles; siempre es 
el mismo, músico inspirado y poeta conmovedor. 
Después de Pergolese, la escuela napolitana conti-
nuó triunfalmente su camino. 

Pero ningún -maestro mostró más que Piccini 
elegancia en la melodía, más gracia en la expresión, 
ni mayor atractivo y donaire. Cuando se repasa la 
larga lista de sus obras, se ve, no sin asombro, que 
las obras maestras del género bufo, ó' de medio ca-
rácter, como la Cecchina.1 ossia la buona _figliu-ola 
(1760), por ejemplo, son inucho más numerosas que 
las óperas serias en el repertorio de· este músi<::o, 
que pudo ser rival del gran Glück. 

Al lado de Piccini se h.alla José Sarti, célebre en 
los fastos .de la ópera bufa, por las Celosie V illane 
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(1770), I pretendí delusi (1768), y, sobre todo, por 
las Naces de Dorina, ó Elena y Francisco, obra 
llena de sal cómica, de frescura y de gusto, repre-
sentada en París en 1789. Las Bodas de Dorina con-
tienen un sexteto que es una de las mejores pági-
nas del repertorio bufo italiano. Nacido algunos años 
después d~ Piccini y Sarti, el tierno Sacchini (Ant o-
nio María Garpar, Pouzzoli, 1734, t París, 1786), 
brilló casi al mismo tiempo que ellos. Sus óperas bu-
fas son numerosas; deben contarse entre las más 
célebres L'Amore soldáto, partitura delicada y-en-
cantadora, y sobre todo, !sola d'amore (1768), que 
se representó en París con gran éxito, bajo el título 
de La Colonia. 

Entre los maestros de esta escuela italiana debe-
mos citar también á Zingarelli (Nicolás Antonio, 
1752, t 1837), que escribió, entre otras obras, Ro-
meo e Giulieta, y al vigoroso Saliera (Antonio, Leg-
nano, 1750, t Viena, 1825), cuyas mejores obras 
pertenecen á la historia de la música en Francia. 
Estos dos maestros han escrito óperas bufas, citán-
-dose la Secchia rapita de Zingarelli; pero brillaron 
principalmente en el género_ serio y dramático. 

Terminemos esta enumeración con el nombre de 
uno de los más célebres maestros del arte, Domingo 
Cimarosa, nacido en A versa el I 7 de Diciembre de 
1749 y muerto (probablemente asesinado), en Nápo-
les en -.i8or. Tuvo· por maestro.s de canto á. Manna 
y Sacchini, y por profesor de contrapunto al teórico 
Fenaroli. Un año después de salir del Conservatorio 
de .Nápol~s en 1773, alcanzaba Slll primer triunfo en 

e 
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el Teatro Nuevo, en la misma ciudael; después dió 
para que se representase, en

1 

1779, /'Italiana in Lon-
dra. En 1792 había escrito ya más de setenta obras 
líricas, cuando hizo representar en Yenecia ll ma-
trimonio segreto, obra maestra incomparable, de 
franca alegría, sin ruido inútil, de d1.üce sensibilidad 
y de profundo sentimiento escénico, que ha llegado 
hasta nosotros. El matrimonio secreto ha hecho ol-
vidar más de una importantísima obra. del mismo 
autor, como Astuzie femminile, I nemici generosi, 
etcétera. A partir de este notabilísimo músico, la es-
cuela italiana entra en una .nueva vía. Con los Orasi 
et Curiazi_volvieron los italianos á la ópera seria 
expresiva, que tan abandonada tenían hacía ya mu-
cho tiempo. Cimarosa, el maestro más insigne de 
este período, se ha hecho inmortal. Puede decirse, 
sin exageración, que si Cimarosa no hubiese existi-
do, faltaría algo á la música. 

Durante el siglo XVII y la segunda mitad del 
XVIII, los instrumentos no permanecieron silencio-
sos al lado de los compositores. Desde el siglo XVI, 
con Claudio Merullo y los Gabrielli, la escuela de 
órgano italiana, y sobre todo la veneciana, brilló con 
vivos destellos; las grandes tradiciones fueron con• 
tinuadas por los organistas célebres de fines del 
siglo XVII y principios del XVIII. 

Estos .organistas eran al propio tiempo clavicor-
distas, y la escuela de clavicordio italiana tuvo un 
siglo de gloria incomparable hasta que fué destro-
nada por la escuela de piano alemana. , 

. El violín no estaba tampoco abandonado, desde 

1 
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los primeros violinistas de los siglos XVI y XVII, co -
• mo Giovanni, Batt della Viola (1390) y el Padre Cas-

trovillari, fraile de Padua. Este último tuvo por dis-
cípulo á uno de los grandes maestros de la escuela 
italiana de violín, Bassani, que á su vez formó á Co-
relli (Arcangello, Fusignano, 1653, t Roma 1713.) 

Este fué el más célebre de los vio-
linistas italianos. 

Después vinieron los grandes vio-
linistas de la segunda mitad del siglo 
XVIII; sobre todos Tartini (José, Pi-
rano, 1692, t Padua, 1770) jefe de la 

escuela de Padua; su 
trino del Diablo es 
célebre por su origi-
nalidad y dificultad; 

Fw, 3.-Contrabajo-Violoncelo-Violin, 

entre sus 
discípulos 
hay que 
mencionar 
á Nardini -
Locatelli y 
Pu gnani. 
No sola-
mente fué 

Pugilani un gran virÚtoso, sipo que también t~vo la 
g\oria de formar al más puro' y melodioso de los 
violinist.as italianos, Juan Bautista Viotti, (1753, t 
1~24). 

Desde el siglo XVI hasta fines del .XVIII, los iita-
1ianos .brillaron mucho. ¿Cómo explicar que esos 
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músicos ·hayan podido dejar caer la ópera seria tan 
bajo, que no sea más que urta serie insípida de aires 
de concierto, una especie de arte ficticio y pobre, 
sin pasión, sin calor y sin estética? Buenos músicos, 
pero aficionados sensuales ante todo, los italianos se 
dejaron encantar por la voz humana, hasta el punto 
de descuidar la música en sí. Magnífico y suntuoso 
espectáculo, la ópera reunía en su origen la poesía, 
la música vocal é instrumental; todo debía contribuir 
á la expresión musical de los sentimientos humanos; 
pero cuando los aficionados dejaron brillar al cantor 
en primera línea, cayó todo ese esplendor. La or-
questa tuvo que callarse, desaparecieron los coros, 
la harmonía se simplificó casi hasta á anularse; la me-
lodía, vaciada en un molde inmutable, suministró é!-1 
ejecutante un plan, hecho de antemano, en el aria 
simétrica; fueron excluídas las voces graves, los ba-
jos en un principio, luego los barítonos, y por últi-
mo, casi todos los tenores. Permitióse al cantante 
reinar solo, y sobre las ruinas del magnífico arte de 
la ópera, edificado con tanto trabajo, se vió pronto 
levantarse, soberbio y triunfante, tiránico y domina-
dor, ese ser peligroso para el arte, .é insípido para 
cualquiera que no sea dilettante, el virtuoso. 

El mal nefasto del virtuosismo, que debía du-
rante más de siglo y medio matar el drama lírico 
italiano apenas nacido, no habia estallado de repen-
te. Los artistas de principibs del siglo XVIII, Cacci- • 
ni y sus dos hijos Francisco y Septimio, Victoria Ar- • 
chillei, Catalina Martinelli, Mazzocchi, Zazzarino, 
cultivaron el canto dramático; pero después de ellos 

' 
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aparecieron los castrados sopranos y contraltos, que 
según la justa frase de Arteaga, «sacrificados_ al des-
potismo del placer,» no tardaron en hacer del canto 

Fic. 4.-Cl,ivicordio. 

y de la virtuosidad un arte dentro del · ar.te, . con 
perjuicio de la expresión. 

Uno de los más célebres fué el divino Baltasar 
Ferri, no eclipsado por Francisco Grossi, llamado 
Siface, En el siglo XVIII brillan muchos castrados y 
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á su cabeza Carlos Broschi, el célebre Farinel-li 
(1703, t 1782), cantante maravilloso por su voz y su 
ciencia -de la virtuosidad; citemos después de él á 
Majorano, apellidado Caffarelli (1693, t 1783). Los 
dos últimos castrados fueron Crescentini (1766, t 
1846) y Velutti (1781, t 1861), pero su gloria estaba 
ya muy eclipsada; vinieron grandes, compositores 
que, no prestándose á los caprichos de los virtuosi, 
exigían que su música fuese cantada y no bordada; 
desde este día, el arte encantador, pero engañoso, · 
de la virtuosidad vocal, quedó condenado. Las mu-
jeres alcanzaron igual fama que los castrados. Cite-
mos á Vittoria Tesi, Faustina Bordoni, mujer del 
compositor Hasse (nacida en 1760), y Francisca San-
doni, llamada la Cuz.z.oni (1700, t 1770), las cuales 
invaden á Italia y á Inglaterra con su celebridad y 
sus rivalidades. La Gabriella (1730, t 1796) fué una 
de las maravillas de esta gloriosa época del canto-

A fines del siglo XVIII, la Mara y la Todi reno-
varon la rivalidad de la Faustina y de la Cuzzoni. 
Finalmente, nuestro siglo ha visto á las tres últimas 
virtuosi de la escuela: la <:;íampi (1773, t 1822), 
creadora de las óperas de Rossini, la Grassini (1773

1 

t 1850), que hizo las delicias de la corte de Napo-
león I, y la Catalani (1779, t 1849)1 la virtuosa por 
excelencia, que sólo era feliz cuando luchaba con 
graves dificultades. 

Los hombres apenas brillaban en esta lucha de 
virtuosidad; sin embargo, se cita al alemán Raff, te-
nor, y casi en nuestra época, á Davide, Nozzari, Tac-
chinardi y García (1775, t 1832), que fué padre y 
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maestro de dos grandes cantantes, la Malibran y la 
Viardot. 

La mayor parte de los cantantes se habían for-
mado en los Conservatorios italianos y en casa de 
algunos maestros particulares, como Pórpora en 
Nápoles, Lotti en Venecia y Pistocchi en Bolonia, 
Uno de los últimos Conservatorios que se fundaron 
fué el de Milán. 

Si queremos dar idea de lo que fué en el siglo 
XVIII durante la tiranía de los cantantes, la ópera, 
tan expresiva en los primeros años del XVII, no te-
nemos más que resumir con unas palabras de Artea-
ga, escritor contemporáneo: «Apenas el recitado 
anuncia el aria, cuando Eponina, sin respeto hacia 
el Emperador que está en la escena, se pone á pa • 
searse lentamente, á lo ancho del teatro; luego, con 
movimientos de ojos, giros del cuello, contorsiones 
de hombros y movimientos convulsivos del pecho, 
canta un aria. ¿Qué hace entonces Vespasiano? 
Mientras que la triste Eponina se deshace en llanto 
por enternecerlo, S. M. Imperial, con aire de des -
agrado, se pone también á pasearse con gracia y 
dignidad, recorre con la vista todos los palcos, sa-
luda á sus amigos, ríe con el apuntador ó con cual-
quier músico de la orquesta, juega con las enormes 
cadenas de sus relojes y hace otras mil gentilezas 
igualmente convenientes.~ 



1 

CAPÍTULO II 

LA MÚSICA EN ALEMANIA EN LOS SIGLOS XVII y xvm 

Alemania, que debía marchar luego rápidamente 
por la vía dei progreso y dar á la música á Bach, 
H~ndel, Haydn y Mozart, permaneció largo tiempo 
todavía fiel á las tradiciones musicales de la Edad 
Media y del siglo XVI; fué la última en aprovechar-
se de las mejoras y simplificaciones que el tiempo y 
el genio de los maestros habían introducido en la 
música. 

Desde los primeros años del siglo XVII, algunos 
Príncipes habían enviado á las escuelas italianas, y 
principalmente á Venecia, á aquéllos de sus súbdi-
tos que les parecían mejor dotados; uno de éstos, 
Enrique Schütz, (Kcesteritz, 1583, t Dresde, 1672), 
llevó á su país las tradiciones del nuevo estilo. Con 
ocasión d

1
el matrimonio de la hija de Jorge I de Sajo-

nia con el margrave de Hesse-Darmstadt, hízose 
arreglar y traducir por el célebre poeta Martín 
Opitz la Dajne de Rinuccini, cuya música escribió 
Enrique Schütz. La representación se verificó el l 3 
de Abril de 1627, en la Sala de los festines del cas-
tillo Hartenfeld, en Torgau. 
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FrG. 5.-Tz'mbaleros alemmtes. 

Pronto estalló la guérra de treinta años; sábese 
por qué sombrío período, poco favorable á las artes, 
atravesó Alemania entonces. Sin embargo, los músi-
cos alemanes no permanecieron inactivos; fuera de 
las fiestas y brillantes torneos donde daban ruidosos 
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conciertos de trompetas y timbales, se produjeron 
algunos ensayos dramáticos, particularmente en 
Hamburgo, que fué á fines del siglo XVII un verda-
dero centro musical. -

Detrás vinieron otros que crearon lo que se lla-
mó mús_ica de cámara. Al propio ' tiempo, violinistas 
como Baltzar, Biber, :Westh_off, organistas y clavicor-
distas como Reincke, Samuel Scheidt, Froberger, 
Pachelbel, Buxtehude, fundaban la gran escuela ins-
trumental alemana. 

La música de iglesia y el orc).torio habían alcan-
zado cada día mayor extensión en este país, donde 
todavía no estaba completamente extinguido el re-
cuerdo de los misterios de la Edad Media. El drama ... 
del Gólgota fué el motivo preferido por los inaes-_ 
tros alemanes; Enrique Schütz y Keiser compusieron 
pasiones, y J. S. Bach no ha hecho olvidar todavía 
la Muerte de Jesús, de Carlos Graun (1701, t 
1759). 

Cuando tocamos en el siglo XVIII, se ve que es-
taba preparado ya el camino. El genio musical de • 
Alemania vacila aún, pero está dispuesto á desple-
gar su vuelo. 

Jorge Federico Hrendel nació en Halle, en Febre-
ro de 1685. En vano su padre, que era médico, qui-
so hacer de él un jurisconsulto. La vocación artísti-
ca pudo más que la voluntad paterna, pues bien 
pronto el niño había aprendido solo el clavicordio y 
perfeccionaba sus estudios con la dirección de Za-
chau, organista de la catedral de Halle. Hizo repre-
sentar con éxito, en 1705, su primera ópera Almi-



FIG. 6.-Hcendel. 
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ra. Luego se fué á Italia, donde no solamente es-
cribió óperas, sino que dulcificó, al contacto de la 
melodía y de la escuela italiana, la rudeza de su es-
tilo, todavía demasiado alemán. En 1710 fué á Han-
nover como maestro de capilla del Elector; hacia la 
misma época emprendía su primer viaje á Inglate-
rra, daba en Londres su ópera Rinaldo, con un éxi-
to inmenso, y en 17 12 volvia definitivamente á Lon -
dres, .haciéndose desde entonces inglés. 

Hasta 1720 se contentó con ser compositor, es-
cribiendo música dramática y religiosa; pero desde 
este año entró en la fase t1.;1multuosa de su vida; hízo-
se director de teatro. Después de ñaber perdido su 
fortuna y expuesto su salud en este oficio, abando-
nó el teatro y la composición dramática, para con-
sagrarse co_mpletamente á sus oratorios, que han la-
brado su gloria inmortal. Y a se había ensayado va-
rias veces en la música religiosa: había escrito un 
Te Deum por la batalla de Dettingen en 1706~· lue-
go un Jubílate en 1707; un Oratorio á la italiana en 
1710; Esther, para el duque de Chandos, en 1732; 
Deborah, en 1733; Saúl, en 1738. A partir de 1739, 
fecha de Israel en Egipto, su genio parece elevarse 
todavía. Hizo ejecutar sucesivam~nte el Mesías (12 
de Abril de 1742), Sansón (1743), Judas Macabeo 
(1747), Josué (1747), Jejté (1751), que escribió es-
tando ciego. • 

Hcendel murió en 1759,,de un ataque de apople-
gía; los ingleses le tributaron grandes honores, ha-
ciéndole enterrar en Westminster, al lado de los 
personajes más ilustres de Inglaterra. Desde hace 
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más de un siglo veneran . su memoria y ponen en es-
cena con gran pompa sus oratorios. 

La obra de H~ndel se compone de óperas, entre 
las cuales merece especial mención Radamista y 
Rinaldo; de piezas instrumentales, de preciosos 
tríos de flautas y clavicordios, y 'de conciertos de 
órgano ú oboe. Escribió también música de cámara 
de todas clases, y, finalmente, oratorios. 

Al mismo tiempo que H~ndel en 1685, Juan Se-
bastián Bacli'. nacía en la ciudad de Eisenach, de 
una raza de músicos. Desde el siglo XVI se encuen-
tra á l@s Bach en Turingia, como _organistas, can-
tantes, etc. 

Uno de los BacJ:i más célebres, antes de Juan Se-
bastián, fué Juan Cristóbal, tío suyo, nacido en Arns-
tadt en 1643, que escribió gran número de compo-
siciones religiosas. El padre de Juan Sebastián, 
Juan Ambrosio, era organista en Erfurt, cuando fué 
á establecerse en Eisenach, donde murió ' en 1695, 
diez años después del nacimiento de su hijo. 

A la muerte de su padre, Juan Sebastián había 
sido confiado á su tío Juan Cristóbal, que comenzó 
su educación; pero hay que decir que Bach fué 
maestro de sí propio,, como lo prueban la indepen-
dencia y el atrevimiento de su música. Cuando oía 
hablar de algún organista célebre, iba á escucharlo, 
reflexionaba mucho, y esta audición producía incal-
culables resultados. El 14 de Agosto de 1703, t~-
nien.do Bach dieciocho años, entró en la vida musi-
cal acÜva, tomando posesión del órgano de Arns-
tadt; el mismo año escribió su primera composición, 
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una cantata ert la cual se despedía de su het'ma.110, 
que se iba de viaje. 

Después de haber sido sucesivamente organista 
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en Mülhassen, W eimar y Ccethen, se estableció, por 
úl_timo, en Leipzig, donde fué á la vez jefe del coro 
ó cantor y organista de la iglesia y de la escuela de 
Santo Tomás; allí compuso sus obras máestras y 
murió el 28 de Julio cle 17 50, á los sesenta y cinco 
años de edad. En los últimos años· de su vida se 
quedó ciego, como Ha!ndel, recobrando la vista ho-
ras antes de morir. 

La obra de Bach es inmensa; contando el teatro 
para el cual escribió Ariana ó Diana vindicata y 
algunas cantatas dramáticas, como el Combate de 
Pan y Apolo, Bach tocó todos los géneros. Se 
ha formado en Alemania una Sociedad con el nom-
bre de Bachgeselchaft, que desde 185 I viene pu-
blicando todas las obras del maestro; ha llegado 
ya al trigésimotercero de los volúmenes, y todavía 
no ha concluído su tarea. Cuéntanse más de ciento 
cincuenta cantatas de iglesia, con orquesta, coros y 
solos~ once profanas, cinco misas, entre las cuales 
hay una en sí m_enor, que es notabilísima, dos Pa-
siones, varios oratorios y una enorme cantidad de 
conciertos para clavicordio, violín, etc. Su . obra de 
clavicordio, fugas, tocatas y fantasías, está coronada 
por El Clavicordio bien a.finado, que bien puede 
decirse es el evangelio de todo pianista. Del órgano 
hizo un arte enteramente especial, y en el que era 
el más grande virtuoso de su tiempo: No contamos 
una prodigiosa cantidad de corales, cánones y ca-
prichos musicales de todas clases, que prueban que 
en Juan Sebastián la riqueza de imaginación se unía 
á una ciencia inmarcesible. 

( . 
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Bach, olvidado 

en · un principio, 
hasta que Mozart 
lo dió á conocer 
bien, fué, de todos 
los maestros anti-
guos, el que más 
influyó en la músi-
ca moderna. 

Ha terminado 
el período de des-
envolvimiento, de 
incubación, que 
podríamos decir, y 
cbmieoza la era de 
los grandes maes-
tros; mucho hemos 
esperado, mas la 
cosecha es copio-
sísima. El primer 
n01p.bre que en-
contramos es el de 
José Haydn, padre 
de la sinfonía. 
Haydn, que se for-
mó , solo, como 
Bach, no dió mu-
cha importancia al 
principio de auto-
ridad en materia 
de arte musical; 

33 
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pero no dejó de escuchar desde su juventud las 
obras de sus contemporáneos, y no como tímido 
imitador, dichoso con seguir de cerca á sus mode-
los, sino cual maestro cuyo genio sabía engrande-
cer cuanto se dignaba tocar. 

Hijo de un pobre carretero que á ratos perdidos 
tocaba el arpa y el órgano, Francisco José Haydn 
nació en Rohzau, cerca de Viena, el 3 I de Marzo de 
1732. Desd€ la edad de cinco años manifestó asom-
brosa disposición para la música; Franck, pariente 
suyo, humilde maestro de escuela y organista en 
Hamburgo, se encargó de -él. Tres años después, 
Reuter, maestro de capilla de la iglesia catedral de 
Viena, fué por casualidad al pueblo, asómbrase al 
oir aquel músico de ocho años, y se lo lleva. Bajo 
su dirección trabaja el niño asiduamente; con su 
linda voz es la honra de la capilla; pero con los 
.años pierde la voz, y Reuter se aprovecha de una 
travesura de niño (Haydn había cortado la coleta de . 
la peluca de uno de sus camaradas), para plantarlo 
en la calle á las siete de la tarde, sin pan y casi des-
nudo. Recogióle Keller, un pobre peluquero, y 
Haydn jamás olvidó este beneficio. 

Comienza entonces la novela de la miseria; pero 
el joven es laborioso, da lecciones, pasa las noches 
en los bailes tocando contradanzas, compone con 
éxito, y los editores se enriquecen á costa de su mi-
seria. Habría ignorado su naciente reputación si la 
casualidad no le hubiese llevado á casa de la conde-
sa de Thün, donde encontró sobre un clavicordio 
una sonata suya. Entonces se <lió á conocer, prote-
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gióle la condesa, y pasaron los tristes días de prueba. 
El 19 de Marzo de 1760 ent¡ó en casa del prín-

cipe Antonio Esterhazy. Desde este momento quedó 
resuelto su porvenir. Permaneció veinticinco años 
s,iendo maestro de capilla del príncipe Antonio, y 
luego de su hijo Nicolás, en Eisenstadt. 

Su gloria se había esparcido por toda Europa; 
era el maestro indiscutible: Francia le pedía obras 
y le llamaba en l 770; nombráronle más tarde miem-
bro del Instituto; hiciéronle ir dos veces á Inglate-
rra y le propusieron grandes ventajas; honrábanle 
como á H,endel, pero no quiso ·dejar su patria; unos 
sesenta mil francos, ganados con la música, le b'as-
taban; y cuando cumplió sesenta y dos años, s~lió 
de la casa de los Esterhazy, retirándose á una casi-
ta que había comprado en un arrabal de Viena. 

Sus últimos años, de I 790 á 1809, fueron los 
más hermosos que pueda soñar un artista. Gozando 
de toda su gloria, esc,ribió dos obras maestras~ La 
Creación (1798) y Las Estaciones (1801.) AlguJJ.os 
meses antes de morir Haydn, ejecutóse la primera 
de estas composiciones, en honor suyo, en el pala-
cio del príncipe Lobowitz, uno de los numerosos 
admiradores del anciano y gloripso maestro. Fué 
una de las grandes fiestas de la música; el ilustre Sa-
lieri dirigía la qrquesta; los más célebres artistas tu-
vieron á gran honor el formar parte de la misma; 
el viejo Haydn fué llevado -en tripnfo por medio de 
la más brillante sociedad de Viena, respetuosa y en-
ternecida, y cuando salió de la sala, este patriarca 
del arte se volvió hacia la orquesta y con los ojos 
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llenos de lágrimas bendijo á sus intérpretes y al pú-
blico. 

Pero suena el cañón: estamos en 1809; los fran-
ceses se disponen á entrar por ~egunda vez en Vie-
na; el débil anciano se hace conducir á su clavicor-
dio, y con su cascada voz entona, lleno de fervor 

wii ~~l-+-J-ª---1 -+-J...-l--1 _ --'-rl --4-4-........... q ..,,_.._; t ~U,-+-+-! (-+---to< ( 
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patriótico, el himno nacional ¡Dios os salve, Fran• 
cisco! coral soberbio; des:pués de esta súplica, se 
acomoda en una butaca, cae en una especie de le-
targo, y muere á la edad de setenta y siete años y 
dos meses, el 3 I de Mayo de 1809. 

V arias de sus composiciones son de primer or-
den; todas tienen como cualidad dominante la clari-
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dad de la disposición en el plan, la pureza de estiÍo, 
la facilidad, la finura, y al propio tiempo~ ciencia 
profunda ·y reflexiva. ' Tal fué Haydn, que estableció 
definitivamente la orquesta moderna, mostrando sus 
diferentes recursos. El fué quien, desligando la mú-
sica ele la forma escolástica, de la cual habían abu-
sado algo Bach y H~ndd, la hizo más fácil y acce-
sible, sin que dejase de ser científica y pura. 

Sus sinfonías y sus dos oratorios, Las Estacio-
nes y La Creaciótz, mantendrán eternamente la glo-
ria del maestro vienés. No todas son igualmente be-
llas; pero algunas, como La roxelana, La persa, La 
reina, con sus preciosas variaciones; La militar y 
las últimas en re, en sí beniol y en nií bemol, son 
admirables obras maestras. Las sinfonías de Haydµ 
están, por lo general, compuestas según el mismo 
modelo, hecho clásico después de él; preséntase la 
idea sencilla en un principio en la introducción, lue-
go aparece un andante, frecuentemente variado, so-
"bre algún motivo, cuya sencillez llega á veces hasta 
el candor, pero que el maestro sabe enriquecer su-
cesivamente con todos los tesoros de su imagina-
ción. Después viene el minué, una sonrisa; por últi-- / mo, un final brillante sirve de pero-ración el discurso 
musical. 

_ Dos obras hay que resumen todo el genio de 
Haydn: La Creación y Las Estaciones. Algunas pá-
ginas, tales como la luz saliendo del caos, en La 
Creación; el verano, el otoño y la caza en Las Es-
taciones, no tienen fecha; pertenecen al g<;njo hu-
mano entero. 
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La influencia de Haydn fué inmensa; admirado 

por todas partes, se le imitó donde quiera, y cúan-
do más tarde Beethoven buscó un maestro, tomó 
sus modelos de él, antes que de Mozart. 

Mientras que Haydn renovaba la música instru-
mental, preparábase en el teatro una gran revolu-
ción, cuyo prnmovedor iba á ser Cristóbal Willibald 
Glück. Había nacido éste en 1714, en Weidenwang, 
pequeña aldea del Palatinado bávaro, fronteriza á 
Bohemi'a. Músico desde temprana edad, había corri-
do el mundo,. aprendido la composición, hecho re-
presentar sus primeras óperas en Italia y estudiado 
bajo la dirección d~ Hamdel, en Londres. 

Al contrario de Bach y de Haydn, que fueron 
alemanes hasta la !]1édula de los huesos, Glück era 
cosmopolita, y, aunque escribiendo sus óperas á la 
manera italiana, pensaba que la música tenía un fin 
más noble que hacer cantar algunos sopranos ó con-
traltos, ó agradar únicamente al oído, mediante al-
gunas melodías. Y a en varias de sus óperas italia-
nas había manifestado sus tendencias á la expresión; 
pero en 1762 mostrólas abiertamente. Dejando á un 
lado á Metastasio, el poeta melífluo, tan querido de 
los maestros italianos, habíase dirigido á Calzabigi, 
que le había ese.rito el poema Orf ea y Euridice. En 
esta ópera, representada en Viena, atendió mucho 
al gusto del público; pero realizó sublimes expre-
siones del arte, guardando, sin embargo, ciertas tra-
diciones italianas. 

Con Alceste semostró radicalmente reformador. 
Seguro-de la bondad de su causa, defendió sus prin .. 
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cipios en un prefacio, impreso al frente de sú parti-
tura, en 1769, en el cual atacaba todos los abusos 
de la ópera italiana. Partitura y prefacio fueron poco 
'agradables á los vieneses, partidarios del italianis-
mo, y muy despreciados de los italianos que tenían 

FIG, I2,-A1etó¡-rafo musical de Gli,ck, 

sus razones para creer que su música era la única 
digna de ser escuchada. Glück se quejó de esta in-
dif erehcia, y también de la ignorancia de los críti• 
cos, en el prefacio de Paride ed Elena, y buscó un 
país donde los oídos fuesen más dóciles. Los fran-
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ceses habían permanecido fieles á la música expre-
siva; era, pues, entre ellos adonde debí~ llevarse el 
nuevo arte que desdeñaban alemanes é italianos. 
Glück tuvo por discípulo á María Antonieta; Francia 
le hacía propQsiciones por medio de su embajador; él 
suplicó á uno de los agregados á la Embajada fran-
cesa, Bailly de Rollet, que le e

1
scribiera un poema; 

éste formó su libreto basado en la lfigenia en Au-
lida, de Racine; Glück terminó su partitura y salió 
de Alemania en 1772. Volvió definitivamente, des-
pués de haber dado á París lo mejor de su genio, y 
murió en Viena en 1787. 

La sinfonía con Haydn, y el teatro con Glück, 
h_abían recibido nuevo y poderoso impulso: un mú-
sico de genio debía perfeccionar la obra tan magní-
ficamente comenzada; este músico fué W olf gang 
Amadeo Mozart. 

Niño prodigioso, Mozarf, nacido en 1756 (27 de 
Ener~), en Salzburgo, componía á los cinco años 
minués, que su padre escribía, dictados por él, y to-
caba el violín; á los seis años escribió sus primeras 
obras; más tarde, ya virtuoso de primer orden res-
pecto del clavicordio, partió á los siete años, acom-
pañado de su padre y de su hermano Mariano, para 
dar conciertos por Europa; fué el asombro y el en-

•• canto en todas partes, y en todas partes el recuer-
do de su paso es un acontecimiento histórico. -El 
26 de Diciembre de 1770, Mozart, que había escrito 
ya música de iglesia y de cámara y compuesto impor-
tantes intermedios, más una ópera bufa, La Finta 
simplice, presentaba en Milán su primera ópera se- , 
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ria, Mitrídate; el éx1to más briiiante a1canz6 la obra 
de este niño de catorce años. El 29 de Enero de 
1781, 1\fozart presentó en Munich ldomeneo, re di 
Creta. Los primeros años de la infancia habían pa• 
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sado, y el prodigioso niño tornóse un gran artista. 

En plena posesión de su genio, á la edad en que 
los estudios apenas si se han podido terminar, 
Mozart produjo, con pasmosa rapidez, obras de mú-
sica de cámara, sinfonías, óperas bufas y serias. Ci-
temos, en el teatro, El 1~apto en el serrallo, delicio-
so ensueño de poeta; Noz:re di Fígaro (1786); Don 
Giovanni (29 de Octubre\ de 1787), fecha inmortal 
en la historia de la música; Casi f an tutte, de inefa-
ble gloria musical (26 de Enero 1790); La flauta en-
cantada (30 de Septiembre 1791), el modelo más 
perfecto del estilo puro; en el concierto, las tres 
grandes sinfonías, y en la iglesia, el Requie11i. Des-· 
pués, el 5 de Diéiembre de 1791, murió este incom-
parable músico, á la edad de treinta y seis años. 

La vida musical de MozarJ pu_ede dividirse en 
cinco períodos. 

I.º Obras de la niñez (1761-1767): algunas sinfo-
nías, conciertos y sonatas para piano. 

2.0 Obras de la adolescencia (1767-1773): La 
finta simplice, Mitrídate; Misas. 

3.0 Obras de la juventud (1774-1780): La finta 
Giardiniera, ll re pastare, etc. , 

4. 0 Obras de la edad viril (1781-1784): ldome-
neo, etc. 

5.0 Período de la fuerza de la edad y .del genio 
(1785-1791): Haydnquartett, Noz:re di Figaro7 Don 
Giovanni, Casi jan tutte 7 J,,a .flauta encantada, 
Tito, las tres sinfonías en do mayor, sol nienor y mí 
bemol, y el Requiem. 

Fuera de las óperas que hemos citado, debemos 
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contar, entre las piezas más célebres, las tres sinfo-
nías, escritas todas en 1788; la en do, con su andan-

te y su minué tan lindos; la en mí be-
mol, cuyo minué es muy célebre y 
cuyo andante es preciosísimo; la en 
sol menor, la más bella de todas á 
nuestro juicio, y que anuncia á Bee-

thoven con su principio fogoso y su majestuoso y 
arrebatador minué. Citemos, además, el largueto .del 
quinteto en fa, el cuarteto en re, el Ave verum 
(1791), el lacrimosa del Requiem, que estaba escrito 
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euando el compositor Süssmayer se encargó de ulti-
mar.la obra póstuma del maestro, la linda marcha 
turca, sacada de la tercera parte, Alla turca, de la 
sonata en la (1779), y todos los cuartetos dedicados 
á Haydn. Concluyamos esta lista, que podría ser in-
terminable, y dirijamos una ojeada de conjunto so, 
bre la obra de Mozart. 

El genio de Mozart está en la gracia, en la inefa-
ble ternura que nadie ha podido sobrepujar; está 
también en la maravillosa ponderación de todas las 
partes de la obra, en la claridad y perfecta pureza 
d_e la lengua musical. Pero este dulce,, tierno y clá-
sico compositor por excelenc;:ia, posee, al propio 
tiempo, gracejo y finura, como lo prueban las Bo-
das de Fígaro y Casi f an tutte, y atrevim:iento y 
fuerza, como lo atestigua el Don Juan. 

Así concluye el siglo XVIII en Alemania; H~en-
del ha dado á la música grandeza, Bach una lengua 
flexible y rica, Haydn ha arrojado torrentes de luz 
en este arte ya formado, y con Glück y Mozart la 
,música adquirió vida y pasión. 



C Deldocumento,kl11utorH.Oig,lahzaciónrealLl&daporULPGC.Bibl•otecaUniver11!arl•,2024 

CAPITULO III 

LA MÚSICA EN FRANCIA EN LOS SIGLOS XVII Y XVIII 

El 22 de Noviembre de 1660, con motivo del 
matrimonio de Luis XIV, la corte presenció en el 
Louvre µna verdadera ópera, titulada Serse, del · 
veneciano Francisco Coletto, conocido por Cavalli; 
los ai~es de baile estaban escritos por Juan Bautista 
Lulli. 

Lulli (1633, t 1688) se hallaba bien quisto en la 
corte; protegíale Mme. de Montespan,· y comenzó su 
reinado el mes de Marzo de 16721 reinado que fué 
una verdadera tiranía artística. 

Asociándose á Quinault, hombre de genio en su 
clase, creó en Francia la verdadera tragedia lírica, 
cuyo mol e, calcado sobre el de la clásica, subsistió 
hasta los comienzos de nuestro siglo. La primera 
ópera francesa, propiamente dicha, se titulaba 
Cadmo y Hermión, y fué representada en Abril 
de ·1673. 

Desde esta época hubo en la Opera, ó Real Aca-
demia de Música, dos clases de piezas bien distintas: 
la danza, nacida del antiguo baile de corte, sacada 
por lo general de alegorías mitológicas, l,~. óperat 
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propiamente dicha, ó tragedia lírica, que fué, por 
decirlo así, la traducción musical de la tragedia clá-
sica. 

Lulli debe ser considerado como uno de los 
grandes maestros del divino arte. Alceste y Armi-
da, sus dos obras maestras, han permanecido en el 
repertorio cerca de cien años; Isis, Cadmo y A~s, 
contienen páginas magistrales. Citemos entre los 
más hermosos trozos de Juan Bautista, la escena de 
los jardines de Armida, el aria de Caron, de Alces-
te, el coro de invierno y las quejas de Pan, de Isis, 
llamada la ópera de los músicos, el lindo terceto de 
Cadmo: .:Sigamos al amor,» la bella invocación de 
Medea en Teseo, la escena de las Gorgonas en 
Perseo, los dos dúos del quinto acto de Faeton, el 
aria de Armida: «Por fin está en mi poder, etc. 

El más brillante músico entre los sucesores de 
Lulli,_ compositor, si no muy poderoso, al menos gra-
cioso y de imaginación viva, fué Campra, nacido en 
Aix en 166o, muerto en Versalles en 1744. 

Campra se dió á conoc;er con un golpe magistral, 
el 24 de Octubre de 1697, inaugurando un género 
que participaba á la vez de la danza y de la ópera, 
y al cual se llamó ópera-baile. La Europ·a galante 
constituyó uno de los grandes éxitos del siglo XVIII. 
El músico provenzano hc;1bía puesto en su música 
algo del sol de su país; volvió á la tragedia lírica 
con Hesion y Tancredo, donde se observaba un 
bello dúo de bajos. Después de Ifigenia en Tauri-
da, en colaboración con Desmarets, volvió á hallar 
en la. ópera, mezcla de danza, un gran éxito, más 

4 

1 



li'w. 16.-Ft"estas del Amor y de Bacc. (Primera danza representada en la Real Academia de Música.) 
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grande quizás, con las Fiestas 11enecianas, el 1z de 
Junio de 1710. 

FrG. 17.-Gaitafrancesa, del siglo .,rVII. 

La música francesa no permanecía estacionaria; 
desde fines del siglo:xvn era de las más florecien-
tes, no sólo por la ópera) las danzas, sino también 
merced á notables compositores de iglesia. Un maes-
tro debía resumir en sí_todo este período de transi-
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ción: tal fué Juan Felipe Rameau, naddo en Dijon 
el 2f de Octubre de 1683. 

Frc. 18.-T'iola francesa del 
siglo XVII. 

Antes de llegar al 
teatro, Rameau había si• 
do compositor religioso, 
organista y clavicordista; 
sus composiciones for-
man parfe todavía del 
repertorio de todos los 
verdaderos artistas. Ade-
más, había formado su 
estilo con el estudio pro-
fundo de la harmonía, y 
de esta materia publicó 
un tratado sistemático, 
titulado Tratado de har-
nrnnía. 

A los cincuenta y tres 
años de edad, después 
de serias preparaciones, 
Rameau abordó el tea-
tro. En esta época, las 
puertas de la Opera no 
se abrían fáci~mente, ni 
para los compositores 
conocidos. El hacendista 
La Popeliniere protegió 
á Rameau; le proporcio-
nó un colaborador, el 
abate Pallegrin, y le ayu-

dó para que representase su partitura. Pellegrin 
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exigió del músico una obligación de . indemnización 
para el caso en que, p~r causa de la músi_ca, fraca-
s~ra la ópera; cuando Rameau dejó oir sus acordes 
en una reu,nión de confianza celebrada en casa de La 
Popeliniere, Pellegrín, que, sin embargo, era de una 
pobreia p;overbial, rasgó el contrato porque estaba 
seguro del éxito. 

Al fin, el I. 0 de Octubre de 1733, Hipólito y 
Aricia, ·representada por primera vez en fa Opera, 
comenzaba la serie de las grandes obras de Rame'au, 
hombre de genio, que reinó .durante más de treinta 
años en la primera escena H~ica france~a. 

Más acostumbrados á las galanterías de Campra 
y de Mouret, que al lenguaje de la musa trágica, los 
aficionados se asombraron en un principio, por causa 
de esta lengua musical atrevidá y nueva. A pesar. 
del éxito, levantóse grande clamoreo contra flipólito 
y Aricia. • 

En el drama, Rameau había impreso la expresión 
1 más fuerte .y la harmonía más profunda; en la danza~ 

los ritmos más variados y vivos, y la instrlrmentatión 
más sonora. Se estrenó en el gén-ero de la danza con 
Las indias galantes; pero, después apareció Cástor 
y Pollux, que es, con Hipólito y A ricia y Darda-
no, una de sus tres grandes obras. 

Organista, clavicordista, teórico y compositor 
dramático, fu& Rarµeau el mtisico francés más insig-
ne del siglo XVIII.., cubriendo con su nombre, como 
con un pabellón triunfante 1 el período que se ex-
tiende desde Lulli hasta Glück. 

Pió á la harmonía color y profundidad; desarro-
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lló las fuerzas expresivas de la orquesta; y creó la 
overtura, que no era anteriormente sino una espe-
cie de murmullo má~ ó menos agradable. 
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Durante todo este período, hubo algunos artis-

tas que fueron dignos intérpretes de los maestros 
franceses. Lulli hizo cantar á la señorita Lerochois, 
y á los bajos Thévenard y Beaumaveille. Campra 
compuso mucho para la Desmatins y la célebre 
Maupin. La Lemaure fué la intérprete de Rameau; 
el autor de Dardano tuvo también por cantantes á 
Chassé, Dun, y sobre todo á Jélyotte, que fué du-
rante más de treinta años, el tenor predilecto de la 

• Opera. 
Después de la muerte de Rameau, en 1764, y á 

continuación del vigoroso asalto dado por los i talia-
nos, los franceses dieron más ancho campo á la fan-
tasía. La ópera abandonaba el estilo noble para vol-
ver al género ligero, sin gran beneficio para la mú-
sica ni para las reglas, que estaban despreciadas en 
1773, cuando .llegó á Francia Glück, y dió á las cosas • 
un nuevo aspecto. 

lftgenia en Aulida, Orjeo y Euridice, Alceste, 
Armida é Ifigenia en Taurida, tales soplos títu-
los de las cinco obras que señalan el punto culmi-
nante del antiguo drama lírico, comenzado en Fran-
cia por Lulli para llegar á su apogeo con Glück. 

A partir de Glück, la música dramática puede 
ocupar dignamente su puesto entre las artes de ex-
presión, ,al lado de la poesía, igualándola unas veces 
y sobrepujándola otras. Glück es el _traductor musi-
cal más fiel de la gran tragedia de Racine y de Cor-
neille. 

No solamente había librado Glück á la decaden-
te ópera de las vulg¡ridades de la danza y del falso 
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sentimentalismo, que se manifestaba más c;ada día 
desde la muerte de Rameau, sino -que había dado la 
nota más sublime del arte expresivo·y de la tragedia 
musical clásica. 

Sus adversarios concibieron la idea de suscitarle 
un ~ival en la persona de_ Piccini; de aquí el nombre 
de disputa de los glückistas y piccinistas. 

Nicolás Piccini ofrecía á sus aliados considerable 
caudal de fuerzas. No poseía la noble lengua trágica 
ni el poder de su adversario; tampoco tenía, como 
éste, atrevimientos geniales de harmonía'. y de or-
questa; pero contaba, á diferencia de Glück, con la 
gracia, el encanto y el atractivo de la melodía italia-
na, que encadena y seduce; hallábase dotado de una 
imaginación viva y de una ternura profunda y sin-
cera, sin semejante hasta Mozart. 

Cuando Picc_ini fué á Francia, había logrado en 
It_alia dar gran impulso, tanto á la música seria como 
á la bufa, en gran número de óperas, entr-e las cua-
les hay que citar L~ Olimpiada, ópera seria; La 
Cecchinna ó la Buona Figliola, ópera bufa. Con 
Roland comenzó la lucha contra ·su terrible rival; 
esta ópera no fué de las .más afortunadas, Jo mismo 
que A~s; ambas partituras estaban inspiradas en 
antiguos poemas de Quinault; su Ifigenia en Tau-

- rida no sostiene la comparación con la de Glück; 
pero Piccini tomó con su Dido un brillante d~squite. 

Dos músicos, Gossec y Filidor, sostuvieron el 
honor de la escuela de R?-meau. Más tarde volvere-
mos á encontrar á Filidor, al hablar de la ópera có-
mica¡ citemos aqu( solamente Ernelinda y Perseo. 

I 
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Gossec no alcanzó gran éxito corno autor dramáti-
co, pero su música religiosa y sinfónica merece lu-
gar preferente en la escuela francesa. 

Siguiendo las huellas de Rousseau, Floquet pro-
dujo El Señor bienhechor; Grétry, uno de los pri-
meros en la comedia musical, quiso elevarse hasta la 
tragedia lírica, y publicó Céfalo r:Procris y des-

FIG. 2r.-Esq1eda delnv#aciónjara uu C01't;Ít!rto, áfines del siglo XVIIJ. 

' pués Andrómaca; pero prefirió llevar la comedia á 
la ópera, con ·colinette en la corte, La caravána 
del Cairo, cuyos bailables son encantadores, y Pa-
nur go en la isla de las Linternas, ópera bufa sin 
gracia. 

,La revolución de !'789 señala corno una deten-
ción efl los progresos de la ópera; la política no es 
una musa, y apenas sonríe á los artistas; algunas 
óperas de circunstancias, frías' en su mayor parte, y 
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á veces grotescas, fué todo lo 
que se oyó en el Teatro de las 
Artes (tal era el nuevo nombre 
de la Opera) desde 1789 hasta 
1799. Grétry escribió Dionisio 
el TiranoJ maestro de escuela 
en Corinto, y La Rosiere re-
publicaine. Escuchábanse, sin 
embargo, algunas obras nota-
bles, como Horacio Cocles, de 
Méhul. 

No obstante, el gran movi-
miento revolucionario no fué 
infructuoso para el arte; el ar-
~iente patriotismo que se apo-
deró de Francia inspiró á Rou-
get de Lisle el prodigioso grito 
de guerra de La Marsellesa; 
á Méhul el C,anto de la parti-
da, escrito para la fiesta del IO • 
de Agosto; á Gossec, 'en un 
instante de inspiración, el Him-
no al Ser Supremo. Todos es-
tos cantos, compuestos para 
,ejecutarse por un pueblo en-
tero, están llenos de gr_andez,a 
y majestad. 

En los primeros años del 
siglo XVII, los músicos no 
s·on ni compositores religio-
sos ni profundos contrapuntis-
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tas, sino cancioneros de musa alegre . y ligera. 

Los músicos son, Guédron, Boesset, Mauduit, 
Ducaurroy, Belleville, Dumanoir, rey 
de los violinistas, Saint-Amant, Cons-

' tantin; Roberto Verdie y Lazarini. 
Los bailes de cortes más célebres de 
esta época no son, e1:1 suma, sino -co-
lecciones de canciones y estribillos 

. de baile. 
Tal es la Danza del Rey (1617), 

el baile de La viuda de Billebaha_ut, 
el de Los juegos, etc. La orquesta 
de todas estas danzas estaba forma-
da por la música del Rey, en la cual 

_había trompetas, timbalesJ oboes, 
flautas, violas agudas y gravés ". y la 
famosa trompa marina. 

. Pronto, á despecho de ·la ópera, 
establecióse la canción en los teatros 
de feria, reinando en ellos de· tal mo-
do, que se apoderó del vaudeville y 
concluyó por hacer de él lo que se 
llamó, desde los primeros años del si-
glo XVIII, ópera cómica. 

Un músico napolitanQ, Duni, nue-
vo y encantador, escrioi9 dos óperas 
cómicas, Ninette en la corte (1755) 
y Los dos caz.adores y la lechera 

¡ i 

..... > 
o 

bÍ¡ 
·¡¡; 

i::!' 

., 
t:l -~ 
i::l 

"" .., 

"' ::! ·¡: 
;t 

( I 763); pero les estaba reservado á los franceses dar 
al género su ver<:Jadera estética. 

Bajo la influencia de Rousseau, de Marmontel y, 
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sobre todo de Sedaine, tornóse sentimen!al la ópera 
bufa. El músico que primeramente produjo esta re-

FIG, 24.-Danza del Rey, 1617. 

volución fué Monsigny (1729, t 1817). Monsigny era 
un aficionado; pero sintiendo crecer su inspiración, 
aprendió en cinco meses los principios elementales · 

; de la composición. Su primera ópera data del año : • • 
• a::· ;;;, •• 1759. No hay que pe~ir á este músico improvisado. 
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ni el ingenio de la ciencia ni la pureza del estilo; su 
música es intuitiva, pero admirable por los senti-
mientos que despierta. Es un alma que canta. El 

F1G, 25,-Trompeta de las caballerirzas reales, 

mismo escritor que había dado la nota sentimental al 
te,atro, con El jilósof o sin saberlo, Sedaine, fué e 1 
colaborador de Monsigny. El Rey y el arrendata-

/ 
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río, y Rosa y Colás, bastarían para que este músico 
fuese apreciado; pero El desertor es su obra maes- -
tra, que puede figurar entre las partituras moder,. 
nas. En el género apasfonado puede citarse La bella 
Arsenia; y además el conmovedor terceto y el quin-
teto de Félix. 

Músico más instruído que Monsigny, Filidor , 
(1727 t 1795) poseía, sin embargo, un sentimiento 
menos .tierno y profundo que él; pero su lengua mu-
sical erá más bella, su orquesta más rica y su e~pre-
sión más noble y valiehte; aproximábase al estilo 
lírico elevado. Filidor escribió varias óperas cómicas, 
demasiado olvidadas hoy; desgraciadamente su pa-
sión por el ju€go de ajedrez ·1e impidió producir 
tanto com<? hubiese podido. Blas el 1apatero, su pri.:. 
mera obra: El veterinario, El leñador, El brujo y 
Tom Jones encierran pági_nas,magistrales. 

Menos expresivo y sentimental que Monsigny, 
menos hábil en su arte y menos dramático que Filí-
dor, Gr~try sobrepujó á ambos. Poseía en el más alto 
grado una cualidad esencialmen_te francesa, el tacto 
y el sentido exacto de las •proporciones. Un gran 

• músico, Méhul, ha dicho de Grétry: q;Más ingenio que 
, música.> La palabra es dura, pero exacta; Grétry es 
á menudo débil como músico; mas siempre espiri-
tual, cbn un viso de poesía fina y amable. 

Grétry nació en Lieja el I I de Febrero de 1741, 
• y murió~en París @l 24 de Septiembre de 1813. Du ... 
ramente educado en la iglesia de su pueblo natal, 
gozando de poca salud, h,izo medianos estudios mu- , 
sicales¡ fué luego á Italia, donde se maravilló de la-
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FIG,.26,- Zemira )' Ai.or, (Opera-danza de Grétrr,1 
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música que escuchaba. Sin adquirir la libertad y ri-
queza de estilo de las óperas bufas italianas, Grétry 
fué en esta época el compositor que más tomó de 
los maestros italianos. Vuelto á París en 1767, mos-
tróse amable, espiritual y diestro, y se deslizó entre 
la sociedad más brillante de entonces con Voltaire, 
Stuard, Marmontel, etc. Pronto le confió Marmontel 
dos poemas, El hurón y Lucila} representados am-
bos en la Comedia italiana; estas dos obras alcanza-
ron gran éxito. Grétry escribió además el Cua.dro 
parlante. Si Monsigny era el músico de las almas 
tiernas y de los filósofos sensibles, Grétry era el 
preferido de las gentes de salón. Desde 1769 á 1784 
su éxito aumentaba sin cesar. Las principales óperas 
que compuso fueron Los dos avaros, Zémira y 
A.zar} La virtuosa de Salency, La falsa magia, 
El amante celoso} Contrariedad lugareña y, por 
último, Ricardo Coraz.ón de León} su obra maestra. 

Cherubini, nacido en Florencia el 8 de Septiem- ' 
bre de 1760, muerto en París el 15 de Marzo de 1842, 
fué á Francia, después de haber hecho representar 
algunas óperas en Italia. Escribió De mofan; pero 
la primera ópera en que verdaderamente se dió á 
conocer fué Lodoiska (1791). Esta partitura era de 
un estilo más elevado y poderoso que el de todas las 
que se habían oído en la Opera Cómica; los trozos 
estaban más desarrollados y la lengua era más rica 
y sonora. Después de óperas cómicas encantadoras, 
pero de menos valor, como La hostería portugue-
sa, c~yo terceto es una obra magistral, Cherubini 
dió á luz las Dos jornadas (15 de Enero de 1800) 

6 



F1G. 27.-C/ierubini. 
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En la música de Dos 
jornadas, escrita so-
bre un precioso moti-
vo de Bouilly, hállase 
á un tiempo talento, 
gracia, grandeza y al-
ta y bella expresión. 

Con Lesueur y Mé-
hul, Cherubini fué el 
cr.eador del arte de la 
instrumentación en la 
ópera cómica; las 
overturas de Lodo is-
ka, Dos jornadas, 
Medea y La hostería 
portuguesa, son ma-
gistrales páginas de 
orquesta. 

En la iglesia, más 
q.Ún que en el teatro, 
ocupa Cherubini pre-
eminente lugar den-
tro de la escuela fran-
cesa. Rico . en profun-
da ciencia, dotado de 
gran elevación de 
pensamiento, supo es-
te maestro conservar 
á 13: música piadosa 

su severidad, dándole al propio tiempo yida y pa-
sión. 
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Pero el músico francés más insigne de este pe-
ríodo es Méhul. 

Méhul (Givet, 24 Junio 1763, t París 18 Octubre 
1817), después de haber estudiado muy joven los 

FIG, 29.-Autógrafo musical de Lesueur. 

primeros rudimentos de la música, fué á París, don-
de tomó algunos consejos de Glück; para decirlo 
más exactamente, escuchó como hombre de genio 
las obras del maestro. Sus comienzos fueron difíci-
les, pues su primera ópera cómica no se representó 



FrG. :o. - Miliul. 



O Deldoeurnento,klteu!Ofe1.D;g,U1hzeciónrealizedel'><)rULPGC.Bibl10tecaUl\ive,.,taria,2024 

70 Biblioteca popular de arte 

hasta el 4 de Septiembre de 1770. El título de esta 
obra magistral es Eufrosina y Conradino. 

Méhul hizo repr~sentar, en 1794, Melidor y Fro-
sina, que contiene páginas admirables, y más tarde 
Ariodant notable por su brillante colorido. Cultivó 
el género bufo con Locura, y, sobre todo, con !ra-
to. Méhul, fastidiado de oir alabar ,siempre á los ita-
lianos, tuvo Ja ocurrencia de dar su !rato. con el 
nombre de uno de aquellos maestros, lo cual no se 
descubrió hasta después de la· representación. Los. 

aficionados y demás personas cayeron naturalmente 
en la red; pero !rato, aunque algo disfrazado de ita-
lianismo, no es, en suma, más que una partitura 
francesa por su fondo y por su corte melódico. 

El 17 de Febrero de 1807, se oyó por primera 
vez José, la mejor ópera có¡nica de este período. 
Méhul había apostado á que se podía hacer una ópe-
ra sin que en ella interviniese para nada el amor. 
Ayudado de un colaborador inteligente, Alejandro 
Duval, logró su objeto, venciendo la dificultad á 
fuerza de grandeza, y pudiendo así dar variedad á 
un asunto monótono. Cada página de José es una 
obra acabada. 

Será preciso qu~ la múska francesa se haya per-
dido completamente, para que se olviden algún día 



FIG. 32.-Bozeldieu. 
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el nombre y la obra de Fr. Adriano Bo'ieldieu (16 
Diciembre 1775, t 8 Octubre 1834). La historia ar-
tística de Boi'eldieu, presenta el raro ejemplo de un 
progreso continuo y constante, verificada en el ta-
lento de un maestro. Boi'eldieu escribió en un prin-
cipio dulces romanzas; después se dedicó al teatro, 
en 1798, con Zoraima y Zulnaro, El Califa de 
Bagdad y Jvli tía Aurora (1800); de vuelta á París, 
después de un largo viaje por Rusia, hizo ejecutar 
otras partituras más importantes, co.mo Juan de 
París, La caperucita encarnada, Los coches vol-
cados, La célebre dania blanca y Las dos noches. 
De vez en cuando vuelve á su primer estilo con 
El nuevo se1íor del pueblo y La fiesta del lugar 
11ecino; pero su estilo era más viril y original, y su 
melodía más valiente y distinguida al propio tiempo. 
Sin alcanzar la poderosa grandeza de Méhul, la pu-
reza de Cherubini, ni la majestad de Lesueur, Bo'iel-
dieu tiene su estilo propio, el cual le ha colocado al 
lado de los maestros. Su música escénica no llega 
hasta los grandes efectos dramáticos; pero tiene 
maravillosa propiedad, dentro de sus modestas pro-
porciones, y está lleno de tacto, de gusto y de finu-
ra, poseyendo una emoción discreta, que no con-
mueve profundamente, pero que se apodera con 
dulzura del corazón. 



APÉNDICE 

LA MÚSICA ORIENTAL 

Con objeto de dedicar el tomo siguiente exclu-
sivamente á la música del siglo XIX, y no queriendo 
dejar de decir algo acerca de la música de los indios, 
de los chinos y de los árabes, nos ha parecido opor-

FIG, 33.-Cheng-
chino, FIG, 34.-Cke chino. 
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tuno agregar aquí algunas notas sobre este punto, y.,. 
más que de otro modo, á título de curiosidad. 

La música oriental ha cambiado poco en el trans-
curso de los tiempos, pudiéndose decir que áun hoy 

FIG. 35,-Kinan, arp~ china. 

es la misma 
que en la an-
tigüedad. 
Observando 
a tentamen-
te, se ad-
quier e la 
certeza de· 
que los o-
rientales no-
h a b la n en 
música la 
misma len-
gua que nos-
otros; su es-
cala musical 
consta de in-
tervalos que 
no se e m-
plean en la 
nuestra. 

Parece que estos pueblos no conocieron la har-
monía tal y como nosotros la comprendemos; si en-
tonan varias not~s juntas, no hay en esta polifonía 
embrionaria, rastro alguno de arte debidamente 
constituído como el nuestro. 

Entre estos pueblos, unos tienen cierta notación 
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musical, como los armenios, chinos, indos y persas, 
mientras que otros carecen de ella, como los árabes; 
pero esta notación, cuando 
-existe, está formada por le-
tras ó trozos de letras, apro-
ximándose algo á la escri-
tura musical de los griegos ó 
á los neumas de la Edad 
Media. Las melodías orien-

FrG. 36.-Cltikara india. FJG. 37.-Mridanga india. 

tales se conservan y transmiten _por medio de la tra-
dición y la memoria. 

El padre Amyot ha dejado una Memoria curiosa 
sobre la música y los músicos en China. Sus ins-
trumentos, como todos los del mundo, pueden divi-
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dirse en instrumentos de cuerda, de viento y de per-

FIG, 38,-Gringa india. 

cusión, siendo es-
tos últimos múlti-
ples y variados en-
tre los chinos; gus-
tan también de los 
instrumentos de 
numerosas cuer-
das, como el taqui-
gato ó el ché, que 
recuerda el salte-
rio de la Edad Me-
dia y el ~ímpano 
de los cíngaros . 
Sus instrumentos 
de arco son nume-
rosos, pero gene-
ralmente primiti-
vos; en desquite, 
los chinos son ricos 
en instrumentos 
del género laúd ó 
guitarra. Entre los 
instrumentos de 
viento, el cheng, 
de numerosos .tu-
bos, es sin duda el 
más interesante. 

La notación china no es rudimentaria, sino bas-
tante complicada, y se compone de letras que seña-
lan á la vez la entonación y el ritmo. 
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El sistema de los indios difiere notablemente del 

de los chinos. Sus instrumentos son diferentes y el nú-
mero de los de cuerdas punteadas 
es mayor que el de los de percusión, 
contra las costumbres chinas. Sus 
guitarras y laúdes se parecen mucho 
á los nuestros, y se designan con el 
nombre genérico de vinas, empleado 
á menudo por los poetas modernos. 
Las formas elegantes y caprichosas 
de los instrumentos indios merecen 
fijar la atención de los artistas. 

El tambor (ta-
rabukeh), y el laúd 
ó guitarra son los 
principales instru-
mentos árabes. 

Los árabes ca-
recen de notación, 
y sus melodías se 
conservan y pro-
pagan por la me-
moria y la tradi-
ción; sin embargo, 
esta música nos es 
más familiar que 
la de los indios y 
chinos. Duran te 

FIG, 39.-Guz"tarra FIG. 40.-Laúd 
árabe. árabe. las Cruzadas, las 

relaciones de Europa con el Oriente no dejaron de 
influir en la música occidental; después, los árabes 
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durante su estancia en España, dejaron señales pro-
fundas en el canto religioso y en el profano. Las 
melodías españolas deben á los árabes su morbidez 
de entonación y de ritmo, que las hacen tan carac-
terísticas. 

FlN DEL VOLUMEN I. 
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LA MÚSICA MODERNA (l) 

CAPITULO PRIMER.O 

LA MÚSICA Ir A LIANA 

l N LA PRIMERA MITAD DEL SI<iLO XIX 

Generalmente suele presentarse á los hombres 
de genio como Minerva armada, saliendo de la 
frente de Júpiter. Jamás ha sucedido así: siempre 
un hombre de genio ha tenido sus predecesores; in-
conscientemente ha utilizado sus trabajos y descu-
brimientos. El público ingrato olvida á los precur-
sóres, para no acordarse sino del maestro que lo 
deslumbra; pero el historiador no debe tener com-
plicidad alguna en estas inJiferenc:as é injusticias. 
Entre Címarosa y Rossini, hállanse varios músicos 
de segundo orden, pero de verdadero lalento, que 
han obtenido éxitos en su tiempo, y cuyos nombres 
deben figurar aquí. 

(1) Como ofrecimos en el tomo I de LA MÚSICA MODERNA, el siguiente 
de esta serie será. dedicado á La música española.-( N. de los E.) 
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Algunos, como Francisco Basily (1766, + 1850), 
Bonifazio Asioli (1779, f 1832), profesor hábil y 
escritor elegante, y Jo~é Farinelli (1769, f 1836), 
imitador felicísimo de Cimarosa, continuaron las 
tradiciones de la ilustre escuela de Ñápoles. Uno 
de los com¡::>ositores más célebres de este período de 
transición fué Valentín Fioravanti (1770, f 1837). 
Cimatosa decía de él: «No le temo por la inspira-
ción musical; pero por la esbeltez, elegancia y li-
gereza, está siempre seguro de su victoria). No 
puede hacer.se más cumplid; elogio del espiritual 
autor de Cantatrice vitlane (1803), y de los Virtuosi 
ambuZanti (r807). Al lado de Fioravanti debemos ci-
tará Fernand0 Paer (r77r t 1839), el más brillante 
discípulo italiano de la escuela de Mozart, que fué 
el compositor favorito del primer imperio. Paer sa-
bía sobre to.do encontrar la nota conmovedora, se-
gún puede verse en Camilla (r801) yen Agnese(18ro). 
EZ maestro de capilla (1821) nos le muestra como 
hombre de gusto y músico melódico en el estilo ci-
tado. • 

Carlos Coccia (1782, f 1875), Pedro Generalf 
(1783, f 1832), Pedro Raimondi (1786, f 1853), Ni-
colás Vaccaj (1790, f 18+8), á quien todavía seco-
noce por la escena final de su preciosa obra JuZida 
y Romeo (r825), fueron al mismo tiempo predeceso-
res é imitadores de Rossini. Predecesor, á pesar 
suyo, lo fué también Miguel Carafa, príncipe de 
Colobrano (1787, f 1872), que renegó de sus dioses, 
Cimarosa y Mozart, y se perdió voluntariamente en 
los rayos del sol abrasador de Rossini. Carafa ha-
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bía escrito en Italia numerosás óperas, como la Gt-
losia corretta (1820), Gabriella di Vergy (1816), I due 
Fígaró (1820) que fué la que más éxito alcanzó. En 

V Francia compuso El Solitario, graciosa ópera cómi-
ca (1822), EZ-ayudade cámara y. Masaniello (1827), 
su obra maestra, ol v1dada por La muda, de Auber, , 
pero que contiene páginas de primer orden. 

• Antes de hablar de Rossini, citemos todavía dos 
músicos, Francisco-Morlacchi (1784, f 1841), y Si-
món Mayer ó Mayr (1763, ·r 1845)~ Con I Sa11aceni 
in Italia (-1728), con It Barbiere di Siviglia, que fué 
representado en Dresde el mismo año que se repre-
sentaba en Roma el de Rossini, la obra más impor-
tante de Morlaccht es la Jllfisa de Requieni, es:rita 
para los funerales del rey Federico Augusto II de 
Sajonia (1827). Simón May~r, por el poder de su 
orquesta y la belleza' y expresión"de las ideas me-
lódicas, es el mís notable de los predecesores de 
Rossini: sus óperas Saffo ( 1794) y Lodoi"ska ( 1800 ), 
merecen leerse toda vía.-

Todos est~s compositores de talento, pero no de 
g-enio, se eclipsan ante Rossini ( 1792, f 1868), el 
más apLudido, si no el más grande de los músicos 
durante los primeros años de este siglo. Rossini 

- foé, si s~ permite la frase, el niño mimado de su 
épo~a. Su padre tocaba la trompa en las cor..1pañías 
ambulantes ·de teatro, y su madre era cantante. 
Rossini, desde que nació, y sin estudios previos, 
tuvo el instinto de la escena; fué bien recibido des-
de sus primeros ensay9s, y después de haber hecho 
trabajos bas '. ante superficiales en el Liceo musical 
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de Bolonia, bajo la dirección del sabio Ma-i:tei, dió 
su primera partitura de .ópera en 18ro, la Cambiale di 
matrimonio, y, sobre todo, Inganno ftlicé (1812); pero 
la primera 9bra digna de él fué Tancredo, en 1~r3. 
En ella demostró que sería un maestro; terminó la 
revolución que sus .predecesores habían comenzado 
desde Cimarosa, y quiso hacer de la ópera un drama 
musical, en lugar de un concierto para aficionados. 

Pronto· se dedicó al género bufo con La italiana 
en Argel (1813) . Tenía menos ternura y encanto que 
Cimarosa, pero mayor brillante~. A partir de Au-
reliano in Palmira ( 1813), tomó la resolución de que 
el cantante no improvisase á su gusto sobre su mú-
sica; innovación que Cimarosa había intentado sin 
éxito, y que dió un golpe terrible al virtuosismo pu-
ro. Por último, el 5 de Febrero de 1816 oíase en el 
teatro Argentina de Roma Il Barbiere di_Siviglia. Al-. 
gunos accidentes ridículos produjeron tumulto en 
la primera representación; pero desde la segunda 
el éxito quedó asegurado y debía ser formidable. 
El Barbero es la obra dominante del genio de Rossi-
ni en el estilo cómico; una incomparable bríllantez, • 
mucho gracejo, maravilloso sentimiento de la es-
cena, empeño producir efecto á toda costa, cier-
ta sequedad de ideas disimulada bajo multitud de 
adornos, y un acompañamiento constante de la or-
questa, brillantísimo, es verdad, pero inútil muchas 
veces, tales son las cualidades y l~s defectos de esta 
obra encantadora. Después vino la Ceneréntola, en 
1817, y en el mismo año, la Gazza ladra, más bien 
de semigénero que bufa. 

. . 
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Frn. r.-Rossini. 

A partir de r8r6, el joven maestro pareció vol-
verá la ópera seria con OtetZo (r8r6), Mosé (r8r8) 
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y Semirúmide (1823), ópera brillantemente adornada 
entre todas, casi flameante. 

El genio de Rossini, progresando cada día, se 
hallaba en toda su fuerza cuando el maestro fué 
llamado á París. Al llegar al teatro que había visto 
á Glück, Spontini, etc., Rossini debía no cambiar 
su estilo, sino avanzar más en el género elevado y 

• expresivo que había inaugurado con Otello, Masé, y 
Se1niránúde. Su primera obra en Francia fué Il via-
ggio a Reim,s, ópera de circunstancias para la coro-
nación de Carlos X; luego, no queriendo abordar 
de frente la ópera con una partitura nueva, rehizo 
algunas de 1sus antiguas óperas: Maometto II tornó-
se en El sitio de Corinto (r826); ·Mosé in .Egitto, en 
Moisés (1827). Al propio tiempo, con la música de 

- Il viaggio á Re_ims compoI].ía una especie de ópera 
cómica sobre un vaudevitle de_ Scribe, El condt Ory 
( Í828 ). Al año siguiente apareció la- obra maestra 
de Rossini, la ópera que permite colocarlo al lado 
de los más grandes maestros, Guillermo Tell (3 de 
Agosto de 1829). Es preciso conocerá Bach, Hcen-

. del, Glück y Mozart; á Alctste, D
0

on Juan y las sin-
fonías de Beethoven; pero es preciso con,ocer tam-
bién los dos primeros actos de Guillermo Tebl, si se 
quiere comprender hasta qué punto de grandeza y 
de expresión puede llegar el noble arte de la mú-
sica. 

Pintoresca y dramática á la vez, la overtura de 
Guitle'},1-11,0 Tell es la única de Rossini que responde 
verdaderamente al asunto de la ópera. Las otras 
overturas del maestro han sido célebres durante 

' 
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mucho tiempo; son, en efecto, páginas de música 
brillante y sonora; pero á medjda que se familiari-
za uno con las overturas de Mozart, Beethoven, 
Weber y con las de los maestros modernos, las over-
turas de Rossini, trazadas casi con el mismo plan, 
con el crescendo que las termina y con sus largas re-
peticiones de frases, parecen hoy más brillantes 
que hermosas, más adornadas que verdaderamente 
ricas. Citemos entre las principales, además de la 
de Et Barbero , que foé escrita primero para una 
ópera seria, Isabel, las de Otetto, de la Gazza ladra, 
de La italiana en Argel, chispeante y viva, la de Se-
mirámide, y la de la Ceneréntola, graciosa y espiritual. • 

Háse hablado múcho de la influencia de Rossini, 
la cual ha sjdo inmensa, en efecto, y el autor de Et 
Barbero y de G1l-iltermo Tell ha dejado en la primera 
mital de este siglo una huella brillante y deslum-
bradora. Pero semejante influencia foé más nefasta 
que útil. Rossini ha tenido imitadores y copistas, 
pero no escuela; y precisamente la imitación de este 
maestro ha perjudicado las obras de sus contempo-
ráneos. Lo que en él eran excelentes cualidades, 
tornábanse defectos en sus imitadores, que solían 
caer en la exageración del sonido y del canto. Inca-
paces de seguirle en su genio, ·muchos de ellos le 
siguieron en sus defectos. 

Después de Guittermo Tett, Rossini no escribió 
más, á lo menos para el teatro; pues es preciso con-
tar en primer término entre sus obras el Stabat lr1 a-
ter, composición más dramática que religiosa, y la 
Misa (1869). 
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Por cierta .reacción singular, el cisne de Pésaro 

pudo contar entre sus sucesores á un músico débil, 
pero que tuvo· en alto grado lo que faltaba al pode-
roso monarca de la música, como decía Boieldieu: la 
sensibilidad. Vicente Bellini nació en 1 Sor, en Ca-
tania, y murió en Puteaux en 1835. Su obra es poco 
numerosa, y su música pobre, y más pobre111-ente 
acompañada por la orquesta como por la harmonía; 
pero hay que conservar el recuerdo de este músico, 
que rindió culto á la verdad y -á lá. expresión. Se 
estrenó en 1826 con Blanca y Fernando; pero El Pi-
rata le hizo célebre en 1827. Esta celebridad no 
tuvo límites después <le la Straniera (1829). La.Son-
námbula ( I 8 3 r), N arma ( r 8 3 r), mostraron cuánta 
ternura é inteligencia artística tenía este dulce poe-
1.a, capaz como ninguno de sentir y hacer sentir 
emociones verdaderas. Su última obra, I Puritani, 
fué ejecutada en París (en Enero de r835), el mis-
mo año de su muerte. Se ha comparado á Bellini 
con Pergolese, músico también de alma apasionada, 
muerto joven como él, un siglo antes; pero no se 
puede nombrar al autor de la Sonnárnbula y de Nor-
ma sin pensar en otro músico, no menos poeta, no 
menos tierno, pero más instruído, Federtco Cho-
pín, muerto asimismo antes de los cuarenta años. 

Menos delicado y expresivo que Bellini, Gaetano 
Donizetti (1798, f 1848), era más hábil que él en el 
sentido esp·ecial de la palabra. Dotado de prodigio-
sa riqueza melódica, habiendo adquiódo gran des-
treza y segu1 idad de mano en la ciencia del estilo· 
vocal é instrumental, Donizetti pareció prodigar 
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todos los tesoros de su exuberante imaginación. 
Música seria y ligera, todo lo emprendió, unas ve-
ces con felicidad, otras 
con desgracia. Quedan 
de él más de treinta par-
tituras, entre las cuales 
no _hay una que no con-
tenga por lo menos una 
página de valor, ni tam-
poco existe alguna, áun 
entre las mejores, que 
sea completa. Su repu-
tación comenzó en r8rg, 
con Pietro il Grande; pe-
ro Anna Bolena (1830) 
fué la primera obra dig-
na de él. Pronto apare-
cieron el Elisire d' amor e 
(1832), ópera bufa llena 
de gracia y elegancia; la 
Parisina, que tuvo más 
éxito que mérito (1833). 
Lucrezia Borgia ( 1833) 
produjo gran entusias-
mo; pero el maestro no 
tuvo ya rivales después 
de Lucía di Lammernioor 
(1855). Lucía. se cuenta, 
con razón, entre las mc-
j ores óperas de Donizetti, y el sexteto es una obra 
maestra.de estilo vocal dramático, á la manera ita-

J 
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liana. Escribi5 además en Italia Potiuto, que se re-
presentó en París bajo el título de Los Mártires, y 
cuyo sexteto iguala casi al de Lucía. 

Donizetti fué á Francia en r840, y allí sintió en-
grandecerse su talento. En efecto, á la Opera Có-
mica, á la Opera y al Teatro Italiano dió sus más 
bellas obras, después de Etisire d'aniore y Lucía; La 
hija del regimiento en la Opera Cómica, y Favorita, 
en la Opera, datan d~ r840. En r843 hizo repre-
sentar en este teatro Don Sebastián _de Po11tugal, y en 
el Italiano su última obra, Don Pascitale, partitura 
fina, espiritual y encantadora bajo todos conceptos. 

Alrededor de Rossini, de Bellini y de Donizetti 
se agitaban numerosos músicos, imitadores más ó 
menos felices de estos maestros: Antonio Coppola 
(r793, f r877), Juan Paccini (r796, f r867) y Seve-

• ro Mercadante ( r795, f r870) son los principales. 
Este último, sobre todo, que escribió más de cien 
óperas, la primera de las cuales se representó en 
18r9, y lá. última en 1866, fué un músico dotado de 
cierto poder artístico. 

Un maestro que todavía es contemporáneo nues-
tro, debía representar gloriosamente la escuela ita-
liana. Hablamos de José Verdi (Bussetto, 1813). No 
tiene el poder de Rossini, la sensibfüdad de Belli-:-
ni, ni la fecundidad prodigiosa de Donizetti, de 
quien procede, sin embargo; pero posee gran varie-
dad de ideas, profundo sentimiento dramático, ve-
hemencia y ardor que dan vida y fuerza inmensa á 
cuanto escribe. Pensando en Verdi, se comprenden 
los .furores del Trovatore ( r854) y las. d~sesperªcio-
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nes de R"igoletto 
(1851). Además, el 
maestro cuenta 
con otros recursos 
en su talento. La 
elegía conmove-
dora de la Travia-

• ta(1853)yelnoble 
canto del Balto in 
maschet a (1859), 
nos indican que 
Verdi tiene el don 
de la variedad; la 
escena le guía y la 
pasión le conduce. 
No hay preferen-
cia de escuela que 
pueda cegar ~l 
verdadero músico 
sobre el mérito de 
sus obras. 

Las obras que 
hemos citado per-
tenecen á lo que 
podría llamarse su 
primera manera, 
que terminó en el 
Balto in maschera.. 
Con las V íspe1'as 
Sicilianas, Don Car-
los, Aida ylla Misa 

( 

l 
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de Requif;m, ha permanecido él mismo, ardiente y 
dramático ante todo; pero su estilo ha tomado algo 
de más ajustado al arte musical. 

Los intérpretes. de Rossini, Belliñi y Donizetti 
fueron los últimos discípulos de los maestros del 
bel canto, ó del arte de cantar del siglo XVIII. El 
nombre de la Malibrán (1808, f 1834) parece domi-
nar todo este período. Si se consulta el recuerdo de 
los aficionados, la Malibrán, hija de nuestro com-
patriota Garda, fué, ante todo, una incomparable 
hechicera. Pero si Musset le sacrificó cruelmente á 
la Pasta en una oda célebre, los músicos han roto 
la injusta sentencia del poeta, pues nos han dicho 
que la Pasta era, sobre todo, dramática. A conti-
nuación de estas dos grandes artistas hay que citar 
á la Sontag, hábil cantante que supo interpretar 
igualmente el Barbero de Sevilla y Euryanthea; á la 
Mainvielle-Fodor; á la Persiani, la vocalización 
misma hecha mujer; á la Grisi, tan hermosa en 
Norma y que creó los Puritanos; á la Pisaroni y á la 
Alboni, dos soberbias voces de contralto, educadas 
con un arte perfecto; á Jenny Lind y á la Frezzo-
lini, tan apasionada y conmo_vedora. 

Entre los hombres, Rubini y Lablache: el uno 
tenor, con voz notablemente extensa, que fué el 
cantor de Bellini y de Donizetti; el otro bajo, pero 
que llegaba hasta el registro de barítono, actor in-
teligente y cantante consumado. Citemos á Tambu-
rini, barítono, á Domingo Ronconi y á su hijo Jor-

. ge, e_l barítono que inauguró el moderno período 
itali¡no, interpretando la obra de Verdi. 



CAPÍTULO -II 

LA MÚSICA ALRMANA 

EN" LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XIX 

En el momento de hablar de los grandes maes-
tros alemanes llamados Beethoven, Weber, Men-
delssohn, Schubert y Schumann, tenemos que mi-
rar, no hacia atrás, sino por el contrario, muy á lo 
porvenir. Hombres como Ha:mdel, Bach, Rameau, 
Haydn, Glück, Mozart, Grétry, Méhul y Cima-
rosa, han dado un gran impulso á la música, cuya 
lengua está formada y posee pureza, riqueza, flexi-
bilidad y ligereza, habiendo lleg~do á toda la per-
fección que podía alcanzar y :que anuncia ya una 
transformacíón: entra, pues, en un mundo nuevo. 

Parece que podría ponerse nuestro siglo. musi-
cal bajo la invocación del nombre de Beethoven; á 
él podemos referir todos los atrevimientos y todas 
las audacias. 

Beethoven procede, antes de Haydn y de Mo-
zart que de Bach, de Hamdel y de Glück. Beetho-
ven no ha abusado de las formas escolásticas del 

, arte; pero si en la obra del maestro se reconoce el 
genio de Mozart, échase de ver desde luego, y por 
cima de todo, que la influencia de Haydn e.s la m·a-
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yor, á lo menos en las ptimeras composiciones, 
hasta el momento en que Beethoven sólo toma por 
model9 á sí propio. . 

Hánse agotado con este maestro todas las fór.: 
·mulas de la crítica, de la hipérbole y de la estética 
trascendental. No hemos de repetir aqu{ estas di-
sertaciones que pueden re~umirse en este único pen-
samiento: Beethove_n ha sido él mas grq,nde de todos los 
músicos. 

Nació en 1770 en Boon, y murió en Viena el 26 

de Marzo de 1827. Toda su alma, toda su poderosa 
inteligencia y toda su vida, estuvie-ron consagradas 
al servicio de la música; Beethoven vivió solo y 
desgraciado; tradujo en la le~gua de los sonidos sus 
soledades y trislezas; _su carácter era sombrío, des-
contentadizo; por último, una terrible enfermedad 
lo hirió en la fuerza mi<-ma de su talento. Un día, 
dirigiendo la ejecución de una obra, advirtió que 
no oía; cayó desplom do sobre su asiento: Beetho-
ven estaba sordo. A pesar de la enfermedad, escri-
bió al fin de su vida sus páginas más bellas y pro-
fundas. • 

Demos una lista, no de todas sus obras, cuyo ca-
tálogo llenaría un grueso volumen, sino de los tro-
zos que todo músico debe conocer; cada uno de los 
títulos señala un paso de progreso en la historia del 
arte musical. 
Op. 1. Primeros tríos al príncipe Lichno:vsky, escri-

tos en 1795. 
Op. 2. Primeras sonatas á Haydn, publicadas en 

1;96. 
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F IG, 4,-Beethovei,i. 

O,,. 8. Serenata en re para violín, viola y violo.1cell e, 
publicada en 1 í97• 



' 
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Op. 13. Sonata patética en do menor, puhlicada en 
1799· 

Op . 20. Septeto para violín, viola, trom?a, clarinete, 
fagot, violoncel!o y contrabajo, compuesta 
en 1800. 

Op. 21. Primera sinfo ·1 ía e.1 do mayor, ejecutada en 
1800. (Grande influencia ·de Mozarr, y rnbre 

Op. 27. 

Op. 30. 

Op. 37· 
Op. 47· 

Op. 55· 

Op. 60. 

Op. 62. 
Op. 67. 

t odo, de Haydn). 
Sonata casi fantasía en do sostenido meno .. , 

publicada en 180¿ (con un adagio de poéti-
ca y profunda desesperación, titulada, no se 
sabe por qué ni por quién, La claridad de la 
lu~a). 

Sonatas- para piano y violín al emperador Ale-
jandro, compuestas hacia 1801-1802. 

Segunda sinfonía en re (con un final lleno de 
calor dramático). 

Concierto en do menor, compuesto en 1800. 
Sonata para piano y violín, dedicada á Kreut-

rer, compuesta en 1802. • 
Tercera sinfonía en mí bemol (heróica). Esta 

sinfonía había sido dedicada á Bonaparte; 
Beethoven arrancó la dedicatoria después de 
la campaña de 1804. (Magnífica ~archa fú-
nebre ejecmada en-1805). 

Cuarta sinfonía en sí bemol, escrita hacia 1806 
( con un s~a vísimo cantabile). 

Ov.ertura de Cario/ano, compuesta en 1807. 
Quinta sinfonía en do menor, la más bella de 

las composiciones puramente instrumen-
tales. 

O¡,. 68. Sexta siufonía en fa (Pastoral), publicada en 
1809. • • • 

Op. 72 a Leonor, ópera en dos actos, compuesta en 
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1803, representada en Viena en 1805, arre-
glada en tres actos bajo el título de 

Op. 72 b Fidelio, representada en 1814-

0p. 80. Far_ltasía en do menor, con orquesta y coro, 
compuesta en 180 '-l , publicadl en 1811. 

Op. 84. Música para el drama de Gmthe, Egmont. 
(Overtura magistral, compue:;ta en 18 ro). 

Op. 85. C1·isto en el monte de las Olivas, compuesta 
en 1800, ejc>cutada en 1811. 

Op. 92. Séptima sinfonía en lá. (Esta sinfonía es una 
pastoral; pero por una singular aminora_ción 
del movimiento, el allegretto, ejecutado co-
mo andante, tórnase en la más sublime mar-
cha fúnebre que existe. En nuestros días hay 
cierta resistencia contra esta transforma-
ción). 

Op. 93. Octava sinfonía en fa, con un adorable alle-
gretto scher1ando (1813). 

Op. ,96. Sonata para piano y violín, dedicado al archi-
duque RoJolfo, compuesta en 181 2. 

Op. 12 3. Misa en re, comenzada en 1818, terminada en 
1823. 

Op. 12,. Novena sinfonía en re menor, con coros, co-
menzada en 1817, teruiinada en 1S24. 

Op. : ;~:( Los últimos cuartetos, escritos en el período 
131. de los últimos años de la vida de Beetho-
132. yen, desde el año 1824 hasta 1826. 

I 31• 

Hay que añadir á esta lista los diversos tríos 
para piano, violín y violoncello, ·y los para violín, 
viola y violoncello. Por lo demás, nos hemos con-
tentado con citar aquí las obras de Beethoven que 
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nos han parecido más célebres é importantes; pero 
est.a lista es arbitraria de todo punto, y nada le im-
pide al lector añadir tal cual otra hermosa página 
á las aquí mencionadas. • 

Ninguna obra es mejor conocida que la de Bee-
thoven; ha dejado varias cartas y un considerable 
número de cuadernitos que llevaba siempre consi-
go, y en los cuales escribía sus pensamientos musi-
cales y otros, así como los croquis de sus composi-
ciones. 

Parece que toda-su música sólo tendía á un fin: 
la sinfonía; á menudo, sus sonatas, tríos, cuartetos 
y conciertos para piano son magníficos croquis para 
cuadros más magníficos toda vía. 

De todas sus mejores obras, las nueve sinfonías 
son las más apreciables. Con Beethoven, la sinfonía 
de Mozart y de Haydn llega á la perfección de su 
forma. Veamos aquellas mediante una rápida ojea-
da, y comprenderemos cuál es la potencia de la mú-
sica instrumental, puesto que en estos nueve libros 
están expresadas con prodigiosa elevación las sen-
saciones más poéticas del alma humana. 

Se han distinguido en Beethoven tres estilos ó 
maneras: el primero empieza en su primera obra y 
llega hasta la 26 (sonata en ?á bemol); el segundo 

• comienza en esta sonata hasta la obra 56, y el ter-
cero da principio en la sonata 25. No es este el 
lugar de, examinar ni de discutir esta clasificación 
bast.arite arbitraria; pero declaramos que, si es apli-
cable . al estilo y á la estructura de las obras del 
maestro, no encaja en el carácter poético de cada 
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vna de las sinfonías. Es-
ta estructura c a m b ia. 
gradualmente para for-
mar lo que se llaman ma-
ntras; pero la imagina-
ción, .siempre capricho-
sa, pasa de la más apa-
cible pintura á los más 
desgarradores gritos de 
dolor. La primera sinfo-
nía es un homenaje tri-
butado á los maestros 
de lo pasado; -pero desde 
la sinfonía en rt, entra-
mos en pleno Beetho-
ven: brillante y orgullo-
sa, es como el grito de 
victoria • lanzado por el 
genio; en camhio, 1qué 
majestad ·y qué dolor en 

,,, la heroica! Luego aban-
dona Beethoven est.€ to-
no épico para adoptar 
un canto menos elevado, , 
y la sinfonía en sí bemol 
parece pertenecer al gé-
nero de semicarácter, si 
se la compara con la he-
roica que la precede, y 
con la en do menor que 
la sigue. Entre todas} l¡ 
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sinfo11ía. en .do menor y la novena, son las más beUas 
¿ 2s, como se ha pretendido, la expresión de un do-
lor p ersonal? Lo ignoramos; pero nunca el pensa-
miento humano ha encontrado en música tan subli-
me lenguaje para expresar la potente lucha del 
hombre contra el anjquilamiento y la desespera-
ción. De repente, por una singular transición del 
genio de Beethoven, pasamos á sentimientos infini-
tamente más dulces. Hácenos experimentar las sen-
saciones que la contemplación de la naturaleza pro-
duce. Las dos bucólicas de la sinfonfa pastoral y de 
la sinfonía en lá, recuerdan á Virgilio más bien que 
á Homero; en el momento mismo en que el maes-
tro delineaba el croquis de la formidable sinfonía 
con coros, acababa de bordar, con mano diestra, 
esa mara villa de gracia y distinción que se llama 
sinfonía en fa. 

Con sus ocho sinfonías ·comprendió Beethoven 
que había recorrido, en la música puramente ins-
trumental, el círculo de las emociones que ella po- . 
dría expresar; no bastándole ya los ii'istrumentos, 
juntóles las voces, y de esta alianza nació la novena 
sinfonía, monumento colosal, alrededor del cual 
vagan todavía inquietos los músicos. Aquí, la inten-
ción de casar el drama con la sinfonía se ve mani-
fiesta; con la novena estamos en pleno drama, no 
en aquel que nos hace asistir á las aventuras de 
personajes más ó menos imaginarios, sino en aquel 
otro que consiste en la pintura y la expresión de la 
pasión humana. 

Con semejantes tendencias, no era • de extrañar 
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que Beethoven se dedicase al teatro. Fidelio se re-
presentó en 1805 bajo el título de L eonor; refundida, 
fué ejecutada más adelante en tres actos con aquel 
nombre. • 

Nunca logró gran éxito. En e3la ópera el asun-
to es sombrío y melodramático; los pensamientos 
musicales, severos, apasionados, poderosos y van 
dirigidos al alma del espectador. 

Beethoven, que tenía una facilidad prodigiosa, 
escribió tres overturas diferentes para Fidelio y L eo-
nor. La más célebre es la que lleva el nomI?re de 
Fidelio. 

Después de Beethoven, Weber parece ser quien 
más ha in:fluído en las tendencias mod~rnas de la 
música; pero estos maestros no pueden ser compa-
rados entre sí, porque sus genios son diversos y sus 
procedimientos completamente diferentes. El unp, 
mái:; elevado, más poderoso, se halla unido por va-
rios conceptos al arte llamado clásico; de Glück, 
Haydn y Mozart; el otro, más fogoso, vive inde-
pendiente de toda escuela y de toda tradición: hay 
que investigar mucho para encontrar la genealogía 
histórica de su obra. En efecto; el genio de \i\Teber, 
tan humano, tan poético y soñador, tiene sus raíces 
en el arte popular de Alemania; su música es el 
lied tradicional alemán, alzado hasta la altura de la 
ópera. 

Weber (Carlos María) nació en Eutín (Ho1stein) 
en 1786, y murió en Londres en 182ó. Sus estudios 
musicales fueron poco cuidadosos en un principio, 
y á la edad de quince años dejó por algún tiempo la 
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música para dedicarse al grabado. Esto explica por 
qué Weber se asemeja tan poco á los clásicos que 
le precedieron. A esta independencia debió el ar-
dor, á veces incorrecto, pero poderoso y original de 
su genio. 

En 1814, cuando la coalición europea contra 
Francia, Weber se asoció al poeta Korner, y el ene-
mig<i de esla cantaba, durante la invasión, las can-
ciones patrióticas y militares de aquél. Ya se había 
dado á co~ocer como músico popular, como director 
de orquesta, y como autor de óperas cómjcas, cuan-
do en 1819 hizo ejecutar en Dresde, Freyschütz. Des-
desde aquel día, Weber se hizo célebre en Alemania. 
En 1820 se representó Preciosa; en 1823 Euryanthea; 
pués en Londres <lió la ópera Oberón en 1826. Obe-
rón fué acogida con frialdad; y como el gran músi-
co estaba ya enfermo y muy debilitado, este con-
tratiempo lo empeoró. Oberón fué representada el 
12 de Abril de 1.826, y Weber murió en Junio del 
mismo año. 

Cada una de estas cuatro óperas está marcada 
con un tinte particular que puede ser definido fácil-
mente sin descender á grandes detalles. Freyschütz, 
obra de inspiración esencialmente alemana, donde . 
se encuentra en cada página el soplo melódico po-
pular de esta nación, es la narración sencilla, con-
movedora, animada, de una leyenda nacional. Pre-
ciosa pertenece al género pintoresco. Euryantlzea es 
un canto caballeresco de corte marcial. Ob;11ón, por 
último, es la traducción musical de la poética dra-
mática de Shakespeare. 

, 

,, 
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Frn. 6.-Webei'. 

Además de estas óperas, Weber escribió gran 
número de composiciones vocales é instrumentales, 
coros, conciertos y sonatas, entre las cuales figura 
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en primera línea el brillante ConcertsUick (1821); pe-
ro sus overturas son las que le han dado preemi-
nente lugar entre los compositores de música ins-
trumental. 

La overtura es una composición generalmente 
instrumental (algunas contienen uno ó dos coros) 
que precede á una ópera. Hay dos clases de overtu-
ras: las que no tienen más objeto que fijar la aten- · -
ción del auditorio antes de comenzar la función, y 
las que representan, como en rápido resumen, las 
diferentes peripecias del drama. Pueden distingujt-. 
se, entre estas últimas, las overturas dramáticas, 
que pintan las diversas fases de la acción, y las 
overturas pasionales, por decirlo así, que expresan -· 
las diversas pasiones de los personajes y disponen 
al auditorio á sentirlas, á medida que el drama se 
desenvuelve. Hay que mencionar todavía las over-
1..uras pintorescas, que fijan, si vale la frase, el ador-
no de la pieza. A menudo la página inicial de una 
ópera procede de los tres géneros, subjetivo, dra- -
mático y pintoresco. 

Puede decirse que \Veber creó las overturas 
pintorescas y dramáticas á 1a vez, las cuales, con 
su fogosidad é intenso colorido, son á un tiempo 
adorno y síntesis de un drama. Weber toma las fra-
ses capit.ales de su ópera, las enlaza, las desenvuel-
ve y las pone en movimiento, cual personajes, te-
niendo buen cuidado de colocarlas en el medio pin-
toresco. 

Fogosa y brillante, clara y límpida, la overtura 
de Freyschütz es y será siempre la más popular de 
" 
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las del maestro. Las overturas de Oberón y de Eu-
ryantlwa, compuestas también sobre temas de la par-
titura, tienen un tinte más soñador y poélico. En 
unas se oye sonar la trompa de Oberon, se ye re-
volotear los enjambres regocijados de hadas; la otra, 
de 11na poesía pálida, despierta los más caballeres-
co.3 recuerdos; Preciosa lleva por overtura un deli-
cioso cuadro musical, lleno de exquisita fantasía. 
Weber ha es:rito también overturas fuera de sus 
óperas; una de las más bellas es el Jiibel, overtura 

Frn. 7.-Autóg,a,'v 11111sicnl de WEBr.R. 

compuesta con ocaswn del trigésimo aniversario del 
reinado de Federico Augusto 1 de Sajonia. 

«Mendelssohn ha sobresalido poco en la sinfo-
nía>>. A.pesar de esta aserción, bastante aventura-
da, del historiador Fetis, hay que colocar inmedia-
t.amente después de Beethoven y \ i\Teber, á Félix 
M~ndels~ohn-Bartholdy (1809, f 18+7). Este músi-
co quiso continuar la sinfonía de Bce~hoven,- y, si 
n9 pudo igualarle, supo al menos colocarse en pri-
mera 1ínea. Por la forma de composición, proc~de 
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de los clásicos; por el colorido de la orquesta y 1o 
soñador del pensamiento, recuerda á Weber; ade-
más, su culto á los antiguos maestros escolásticos, 
culto inspirado por su primer profesor Zelter, da á 
varias de sus obras cierto aire antiguo y severo .. 

La característica del talento de Mendelssohn es 
la imaginación y la poesía, y cierto horror instinti • 
vo por todo lo que es vulgar; su defecto, cierta falta 
de proporciones en la composición. Su frase meló-
dica, ritmada de una manera muy original, se dis-
tingue entre todas; ha encontrado, · desarrollado é 
inventado ritmos nuevos, llenos de flexibilídad y 
pasión. 

'Muerto á los treinta y nueve años, gozando de 
considerable fortuna, distraído con mil ocupaciones 
mundanas, ccm numerosos viajes y con sus trabajos 
de director de orquesta, Mendelssohn no ha dejado 
tan considerable número de obras como los maes-
tros alemanes de _la misma época; pero no obstante, 
su repertorio es suficientemente rico y variado. 
Hállanse en él sinfonías, como las dos en lá menor y 
11iayor, la sinfonía Escocesa, la sinfonía Italiana, la 
Reform:i, sinfonía; música dramática y de magia; ro-
mántica, corno el Sue11o de una noche dt verano; cua-
dros fantásticos, .como La noche de Walpürgis; mag-
níficas overturas, como las de La gruta de Fingal, 
La nv:ir en calma, La bella Melusina y Ruy Blas; com-
posiciones semejantes al drama, como Antígona y 
Athalia; y conciertos, entre los cuales sobresale el 
de violín. En la m1sica religios~ ha dado Mendels-
sohn rienda suelta á su culto por Bach y Hcendel; 



Frn. 8.-.M,:1delssolm. 
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citemos,- en estilo antiguo, los Salrnós, el oratorio 
Paulo (1835) y el Elías (1847); su música de cámara 
se compone de cuartetos y quintetos; por último, 
en el género elegíaco y ligero ha dejado melodías, 
coros, trozos de todas clases, y principalmente poe-
mitas para piano, titulados Lieder ó romanzas sin pa-
labras. En este género, cuyo creador fué Mendels-
sohn, tuvo un rival, Schumann; pero en las melo-
días y losLieder para piano y canto tenía su maestro. 

Ya hemos citado á Franz Schubert ( r 797, t 
1828). A juzgar por la obra musical que Schubert 
ha dejado á la posteridad, este músico serí_a poco 
digno de figurar al lado de los grandes maestros 
que acabamos de citar. En efecto: ¿qué son en la 
apariencia l!nas melodías, al lado de las obras de 
Beethoven, de las óperas de Weber, de 1.as sinfo-
nías y del repertorio de Mendelssohn? Pero, ade-
más de que Schubert, muerto á los treinta y un 
años, fué de increible fecundidad, habiendo es-
crito sinfonías, piezas para piano y operas, sus me-
lodías componen por sí solas una obra de tal impor-
tancia, que el maestro que las ha escrito puede ~er 
contado entre los que ocupan preeminente lugar 
dentro del ·arte moderno. Quien las conoce bien, las 
encuentra más de una vez en la poética musical de 
\Veber y de Mendelssohn. 

El Lieder, pequeño poema, es particularísimo al 
genio alemán, cuya poética fantasía traduce b_ajo 
una forma narrativa, sentimental y á veces mística; 
Franz Schubert ha sido como su intérprete musi-
cal más completo é ideal á un tiempo; músico ins-

' 
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truído, de fecunda imaginación, posee tal riqueza 
de melodía, tal originalidad y variedad de ritmos, 
que hacen que su obra sea inimitable y de eterno 
recuerdo. Algunos compases le bastan para fijar en 
música una poética figura de Gcethe, como M a11ga-
rita en el torno, ó Mignon. ¿Quiere describir? Una li-
gera fórmula de acompañamiento nos pinta de un 
rasgo los caprichosos saltos de la trucha; seguid con 
él una narración dramática, y he aquí la balada de 
El Rey de los Alamas, que se desarrolla sombría y 
terrible ante nosotros, con sus variadas melodías y 
su persistente acompañamiento, que por sí solo es 
un ,erdadero cuadro. Más lejos se ve el ensueño 
místico con La Joven y la m 1terte, La Joven religiósa, 
obra maestra de admirable romanticismo, con La 
cnlma, con La qneja de la Joven y con el A ve María, 
himno piadoso, puro y entusiasta;· por último, ex-
presa el amor con Pienso ái ti, de un calor poderoso 
y comunicativo, y la Ser1nata, elegante y graciosa. 

Aunque los más grandes maestros hayan escrito 
numerosos Liede11 desde pri~cipios de este siglo, 
Schubert no ha sido superado por ning.uno: ni por 
Mendelssohn, ni por Weber, ni siquiera por Bee-
thoven; sin embargo, debemos citar con él á Rober-
to Franz, á quien el poeta de las melodías ha hecho 
olvidar, pero que también epcontro encantadores 
acentos de soñadora ¡·oesía. · 

Antes de hablar de los maestros que, precedien-
do inmediatamente á la escuela contemporánea, ban 
ejercido sobre ella cierta influencia, citemos algu-
nos músicos de segundo orden. Spohr (Luis) (r784 

8. 
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f 1859), cuyas dos óperas, Fausto, y sobre todo 
Jessonda, contienen páginas muy notables; Marsch-
ner (Enrique) (1795, f 1861), cuya ópera romántic L 

Et Vampiro se cita todavía; el clérigo Vogel, orga -
nista, maestro de Meyerbeer y de Mendelssohn; en 
el género ligero enconframos á Otto Nicolat (1809, 
f 1848), alemán muy italianizado, que es autor de 
una linda ópera cómica titulada Las alegres comadres 
de Windsor. 

Con \Veber, Schubert y Mendelssohn, hemos 
entrado en la serie de músicos románticos; pero he 
aquí otro, Federico Chopín, sentimental hasta el 
sufrimiento, que reclama para la música de piano 
un lugar en el arte moderno. 

Francés por su padre, nacido en Nancy, eslaYo 
por su madre, alemán por su edusación musical, y 
bastante italiano por sus gustos, Chopín sufrió en 
su talento esas varias influencias. Tomó del uno 
la pureza y la exactitud de proporciones, del otro 
la sensibilidad y fantasía poética; de sus maestros 
alemanes la riqueza de estilo, y de los italianos la 
flexibilidad y elegancia de la línea melódica. En sí 
propio halló esa sensibilidad enfermiza, carácter de 
su harmonía como de su canto, que supo juntar á 
los caprichos rítmicos más originales. Si su música 
nos causa profunda impresión, ¡qué efecto no pro-
duciría cuando el maestro ejecutaba por sí sús 
obras, cual incomparable artista, con los mil mati-
ces que no se pueden describir y las innumerables 
delicadezas imposibles de adivinar! 
'? Señaladé:1,s por grandísima ele_gancia, y de senti-! 

. 
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Fw. g.-Schiibert. 

miento delicado y tierno, las .obras de Chopín son 
varias en estilo é inspiración. Citemos primero los 
Nocturnos, sueños_ dulces y tristes; después los Estu--
dios,. -PreZud:ios, lrnpr.ovisayiones,.. Baladas, .. donde , el .-. 
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maestro parece haber agrupado con amor sus inno-
vaciones de ritmo y harmonía; y por último, las 
M azur kas, W al ses y Polonesas, recuerdos de ritmos 
eslavos que vienen á mezclarse en la fantasía capri-
chosa. Con la marcha fúnebre, que forma parte de 
la magnífica sonata en sí bemol menor, Chopín lle-
gó á la más alta poesía. Generalmente, sus CO!!)--

posiciones están designadas mediante números, no 
mediante títulos; en efecto, el maestro no necesita 
instruir de antemano al aud~torio; sabe guiarlo per-
fectamente él mismo. 

Posterior á Schubert, Weber y Mendelssohn, 
Chopín es menos genial que estos grandes maes-
tros, pero pertenece á su familia: es con ellos, y 
más que ellos tal vez, el cantor delicado de la me-
lancolía y del dolor. 

Anuncia, en cierto modo, á un maestro moderno 
por excelencia, Roberto Schumann (1810, f 1856). 
Este, del cual cada acento melódico es una expre-
sión y cada acorde un pensamiento, es el traductor 
musical de Byron, Gcethe y del místico Juan Pablo 
Richter. Su arte tiene mil delicadezas qu€ revelan, 
á quien sabe escuchar, un artista de naturaleza ex-
quisita, por lo cual fué también en música el can-
tor de los niños y de las jóvenes. Schumann murió 
pronto, y, sin embargo, su obra es considerable y 
variada. Las composiciones de Schumann son cua-
dros en los cuales introduce las pasiones, casi bajo 
forma de personajes, poniéndose á veces él mismo 
en escena. Las hojas de Album, El Carnaval, Escenas 
d~ niño$, E~cenas de baile y 'los _Estudios sin/ ánicos, . 
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son á un tiempo profundos, nuevos y pintorescos. 

El mismo poder de imaginación se encuentra en 
las obras de orquesta, como en el magnífico con-
cierto en lá bemol, las seis overturas de M anfredo, 
Genoveva, Iá. Fiesta, Ovútura, Julio César, Hermann, 
Dorotea y las cuatro sinfonías. Desgraciadamente, 
la instrumentación de estas páginas no está siempre 
á la altura del pensamiento. 

En sus grandes composiciones, como Et Paraíso 
y la Peri, la Vida de uua rosa, M anfredo, las Escenas 
de Fausto, el Requiem de Mignon y en sus Lieder y Me-
lodías, es donde Schumann dió libre vuelo al po-
der de su genio: el misticismo del segundo Faus-
to de Gcethe no le espantó . Cuando el tiempo 
haya arrojado ·sobre las obras de Schumann ese 
velo que atenúa los colores más vivos, se verá cuál 
er~ el valor de este músico, á q1,1ien algunos tienen 
á gala el menospreciar, y que es uno de los maes-
tros de la escuela moderna. 
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CAPÍTULO III 

LA MÚSICA FRANCESA 
EN LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XIX 

Desde fines del siglo XVIII el movimiento ro-
mántico se acentuaba cada día más en la poesía, en 
el drama y en la pintura. La música, ese arte de 
impresión por excelencia, arte complejo y por con-
siguiente accesible á todas las transformaciones, 
entró _deliberadamente en la n:ueva vía, tomando 
cada músico y cada escuela 10 que les convenía, 
pero sufriendo todas las influencias del espíritu mo-
derno. 

En la mus1ca misma se habían visto muchos 
cambios desde 1820. Habeneck, director de orques-
ta del Conservatorio de París, liabía hecho ejecu-
tar las sinfonías de Beethoven en 1824; un arregla-
dor sin ·escrúpulos, pero inteligente, Castil-Blaze 
(178+-1857), hacía representar en 1825 Freyschi'itz, 
baj.o .el título de Robín de los bosques. Otro músico, 
Crémont, había arreglado Preciosa en 1825. Una 
compañía alemana representó Fidelio en 18"29, y 
Oberón y Euryanthea en 1781; el cantante Ad. Nourrit 
popularizó las melodías de Schubert. Rossini y los 
j~aHanos seguían reinando en apariencia, pero su 
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poder estaba esen(;ialmente minado por su base, y 

condenado á desapare-
cer con el trascurso de 
algunos años más. 
. ¡Cosa rara! La ins-
piración de ·weber pa-
rece haber combatido la 
de Rossini en la obra del 
más grande de los músi-
cos franceses de ópera 
cómica durante este pe-
ríodo, Fernando Hérold 
(r79r f 1833). Sin em-
bargo, no hay que llevar 
demasiado lejos el para-
lelo entre Hérold y We-
ber. 

Desde su primera obra 
Les Rossieres (1817), ma-
nifestó su talento fino y 
distinguido, así como en 
La campanilla (1817). Los 
chalanes (1819), graciosa 
ópera cómica arreglada 
sobre el poema de Vadé, 
puesto ya en música por 
Dauvergne, y El mulete-
ro, partitura de vivos co-
lores (1823), continua-
ron su reputación, que 

quedó establecida definitivamente con María (1826), 
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música conmovedora y sencilla. Pero el autor de 
María debía engrandecerse más y ocupar un puesto 
en primera línea con las dos últimas óperas cóm_i-
cas que escribió, Zampa (1831), y Le Pré aux clercs 
(1832). Al componer Zampa, Hérold quiso hacer un 
Don Juan francés. Supo encontrar en esta obra 
acentos de admirable inspiración lírica, como el 
trío, el fogoso final del primer acto y el precioso 
dúo: «¿Por qut temblar?» 

De una inspiración menos elevada, Le Pré aux 
clercs es más completo sjn embargo; la obra, muy in-
teresante por sí misma, nos presenta al músico .. Los 
caracteres de los personajes y el color escénico se 
sostienen desde el principio hasta el fin de la obra 
con admirable lógica; mil detalles de orquesta y de 
melodía encantan y sorprenden á la vez. 

Un paso más y volvemos al melodrama violen-
to con Halévy (Jacobo Francisco Fromenthal) 1799 
f 1862). A pesar de la elegante finura de El relám-
pago (1835), que recuerda las cualidades más encan-
tadoras de Hérold, se puede reprochar á Halévy el 

' haber recargado los tonos de la antigua ópera có-
mica francesa; sih embargo, debemos inclinarnos 
ante este maestro que tuvo el don del lirismo y que 
sJpo conquistar un puesto distinguido -lo mismo en 
la ópera cómica que en la óperá. 

Se había estrenado en 1827 con El artesano, El 
aficionado de Avifíon (1829) y otras partituras agra-
dables, cuando en 1835 dió sin interrupción á la 
ópera cómica y á la ópera respectivamente, El re-
lámpago y La hebrea. Había llegado en un solo día á 
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la cumbre más alta de su talento; podía igt1alarse 
todav{a á sí propio; pero superarse, jamás. Gracia, 
talento, emoción profunda, tales son las cualidades 
de El relámpago; elevada declamación, admirable 

FrG. II.-Halevy. 

firmeza en el dibujo del personaje principal, el ju-
dío fanMico Eleazar, tales son los méritos de La 
hebrea, cuyo segundo acto puede colocarse al lado 
de las más bellas obras líricas. 

I 
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Desde este día reinó Halévy, mas con diversa 

fortuna; citemos entre las principales obras que 
presentó á la Opera Cómica .Los mosqueteros de la rei-
na (1846), Et VaUe de Andorra (1848), pieza de pro-
fundo sentimiento dramático, El hada de Zas rosas 
(1849), Jaguarita Za india (1855), partitura llena de 
color local, en la que el maestro siguió con fortuna 
las huellas de los modernos orientalistas. En la 
Opera p~esent9 Guido y Ginevra (1838), cuyo terro-
rífico acto tercero puede ser contado, con el segun-
do de La hebYea, entre las más bellas págÍnas de Ha-
lévy, La reina de Chipre (1841), con su dúo clásico, 
y Carlos VI (1843), donde resuena, al lado del ddi-
cioso dúo de las cartas, un vigoroso y potente gri-
to de guerra. 

Si es permitido acusar de pesadez á Halévy, no 
lo es acusar á Daniel Francisco Esprit Auber 
(1782, f 1871); pero ¿por qué pensar en dirigir car-
gos á un músico que supo hacer simpática la músi-
ca á quienes· no gustaban de ella? Su música se des-
lizaba ligera sobre el poema que traducía, comple-
tándolo á menudo, como el elegante dibujo de un 
maestro se desliza alrededor del texto de un libro. 

Amable narrador musical, Auber no pretendió 
emocionar ni persuadir al auditorio, sino distraer-
lo. Su música no es muy expresiva ni fuerte, pero 
tiene elegancia, realzada mediante un rasgo feliz 
de orquesta ó de harmonía superficial y brillante á 
un tiempo. Gracias ·á ciertos procedimientos senci-
llos, pero de efecto seguro, el estilo de Auber era el 
que más fácilmente podía ser imitado; era Rossini al 
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alcance de todo el mundo 
y de aquí su inmenso éxito. 
Pero si hoy se verifica una 
reacción contra él, no de-
bemos olvidar al maestro 
alegre y gracioso que <lió 
la norma de lo que en retó-
rica se llamaría estilo te?n-
plado. 

Discípulo en un princi-
pio de Bo'ieldieu y de los 
maestros franceses, escri-
bió La pastora del Castillo 
(1820), Enima (1821), La 
nieve ( 182 3), El concie1 to en 
la corte (1824), El albañil 
(1825), pues sus primeras 
obras La mansión militar y 
El contrato de inquilinato son 
indignas de él; pronto se 
sintió deslumbrado por los 
rayos del sol rossiniano, y 
foé en Francia el imitador 
más feliz del maestro de 
Pesaro. Mientras que éste 
cantaba con sublime acen-
to la patria y el amor filial, 
A.uber ponía el patriotjsmo 
en baile con La muda de -
Portici (1829). La muda, mú-
sica elegante, fácil y gra-
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ciosa, no puede dejar de agradar á quien no bus-
ca el drama en el teatro. 

Pero en la ópera có-
mica es donde princi-
palmente empleaba el 
maestro su inagotable fe-
cundidad con La frome-
tida ( 1829), Fra diavolo 
(1830), brillante cuadro 
trazado con mano hábil; 
La embajadora, El dominó 
negro, lindo vaudeville, 
realzado por preciosos 
co 1,plets; Los diamantes de 
la Corona (18+1) y La 
parte del diablo (18+3). 
Con Haydée (, 8+7) lleg.> 
á tomar los caracteres 
de un músico casi dra-
mático. En 1867 el maes-
tro escribió, y sus admi-
radores se empeñaron' 
en aplaudir con entu-

c:::. siasmo, El p1imer día fe-
liz. Tales son las prin- • 
cipales obras de Au- ,¡.:;:;~===-=--ffl~ 

ber, repertorio enorme 
de un músico que na-
die pensaría en criticar, 
si sus aficionados no hu-
biesen incurrido en la idea extravagante de querer 
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considerarle como jefe de la escuela francesa, en 
una época en que existían Hérold, Halévy, Berlioz 
y Feliciano David, y en que no había desaparecido 
el recuerdo de los antiguos maestros de la ópera 
cómjca; momento en que comenzaban á brillar los 
maestros contemporáneos, á quienes admiramos to-
davía. 

Menos distinguido que Auber, pero dotado de 
cierta sensibilidad conmovedora, con inagotable 
buen humor, alegría y franqueza de buena ley, 
aunque algo vulgares, Adolfo Adam (1803, · f 1856) 
representa dentro del arte francés el vaudeville mu-
sical. Ningún músico foé más fecundo; por todas 
partes, desde la Opera hasta los teatros más insig-
nificantes, cantó alegre y descuidado. Mostróse á 
veces gracioso y poético en bailes como La hija del 
Danubio (1836), Giselle (con Burgmuller, 1841) y 
El Corsario (1856). Buscó la finura y el donaire en 
el género y la ópera cómica; tales son, en efecto, 
las cualidades de El chrilet (1834), un acto que es su 
obra ma.estra, de El torero (1849), de Giralda (1850) 
y de ¡Si yo fuera rey! (1852). Inspirándose en la musa 
popular, compuso El póstillón de Longfumeau (1836), 
El cervecero de Prestan (1838) y La alhaja perdida 
(1852). 

Toda la cohorte de músicos amables y fáciles 
debía marchar sobre las huellas de Auber y de 
Adam: Clapisson (t8o8 f 1866), el primero de to-
dos, desp11és de los maestros, con F anchon1iette 
(1856); Mompou, un romántico á quien sólo le ha 

· faltado conocer· su arte; Amadeo de .. Beauplan..: 
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(1796, + 1853); Teodoro Labarre (1805, f 1870); 
Alberto Grisar (1805, f 1869), á quien una roman-
za, La loca, hizo célebre, pero que supo, por la ale-
gría de su música, crearse un puesto aparte, con 
Buenas noches, seiíor Pantalón, y Gilles raptor (1848). 
Entre los imitadores de Halévy, debemos citar ade-
méis á Niedermeyer (18o2, f 18fi1), autor de Stra-
della (1837) y de María Stuardo (1841-), que fué tam-
bién un distinguido compositor religioso; M. Lim-
nander de Nieuwenhave, nacido en 1814, belga, 
buen €scritor musical, compuso para la Opera C6- -
mica Los Monte,egrinos (1849), y Maillart (1817, f 
1~71), autor de Los dragones de Villars (1836.) 

Aparte de estos tres últimos, músicos que tjenen 
nn valor real, todos los que acabamos de citar tan 
rápidamente eran más bien compositores de roman-
zas, mejor. ó peor intercaladas en óperas, que auto-
res dramátic9s. 

Para completar este cuadro de la música fran-
cesa, tendríamos g_ue descender hasta la opereta, ·· 
que reina ya en la ópera cómica con Adam, y has-
ta el vaudeville y los estribillos de Doche; pero\ un 
arte más noble nos llama con Jacobo Meyerbeer 
(Berlfo, 1794, f París, 1864), un alemán que se 
tornó francés, un músico dotado de maravilloso po-
der escénico, y que intentó, á veces con fortuna, 
unir todas las escuelas y conciliar todos los géneros. 

Meyerbeer no halló su verdadero camino desde 
los primeros pasos que dió en la carrera. Exclusi-
vamente alemán en un principio, se estrenó con 
páginas como La hija de Jephté, faltas de claridad, 
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primera condición de toda ~ obra lírica. Poco des-
pués, Meyerbeer march<, á Italia y sufrió la .in-
fluencia rossiniana; simplificó su instrumentación, 
dió mayor flexibilidad á sus contornos melódicos y 
aprendió á escribir para las voces. Semirámide rico-
nosciuta (1819), Emmadi Resbur¡o (1820), Margherita 
d' Anjou (1822), L'Esule di Granata (1823) é Il Cro:. 
ciato (1825) fueron las obras principales de este pe-
ríodo. ' 

_ Llegó á París hacia 1826, y entonces cambió 
completamente de dirección su talento, componien~ 
do Roberto el Diabló (1831). A pesar de los grandes 
defectos, que hoy se manifiestan más claros que an-
tes á pesar de un italianismo exagerado, Roberto et 
diablo, con· sus actos tercero y quinto, aportó una 
nueva nota en música. 

. El músico que había escrito esta partitura era, 
á no dudarlo, un gran maestro. Así pareció tam-
bién en 1856, cuando Meyerbeer dió Los Hugonotes. 
Esta música narrativa, por decirlo a_sí, lJena de pa-
sión, de calor, de vida, en la cual el color de la or.-
questa y la harmonía aumentaba el valor del pen-
samiento melódico; este drama punzante, movién-
dose dentro de un cuadro trazado ·con ·mano firme, 
señalaba el punto culminante ·del ~ntiguo arte me-
lodramático de la ópera. 

Meyerbeer debía elevarse más alto aún. En vez 
de la pasión amorosa, quiso pintar el amor de una 
madre y el fanatismo de un profeta. Menos apasio-
nada_ que Los Hugonotes, El Profeta es obra de ins-
piraciór.. más levantada y épica. 
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) .. / Después de estas dos 
obras magistrales, citare-
mos La Africana, última par-
titura de Meyerbeer, ejecu-
tada en la Opera un año 
después de la muerte del au-
tor, en 186 5. En esta ópera 
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había tornado el maestro á 
sus primeras afi_ciones ita-
lianas. Compuesta • desgra-
ciadamente sobre un poema 
mediano, La Africana no 
tiene los grandes movimien-

• tos apasionados y dramáti-
cos de Los Hugonotes y de 
El Profeta; pero jamás la 
imaginación melódica de 
Meyerbeer ha sido más ri-
ca, ni nunca su estilo más 
brillante. De vez -en cuan-
do, Meyerbeer reposaba es-
cribiendo óperas cómicas, 
como La Estrella deZ Norte, 
que nosotros desecharíamos 
á pesar d_el primero y ter-
cer acto; pero no sucede lo 
mismo con Et pardón de 
PZoermel, partitura más pin-
toresca que dramática, pe-
ro de poesía encantadora y 
elegante factura . 
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Meyerbeer ha sido muy discutido, y lo será to-

davía, porque tal es la suerte de los eclécticos; pa-
reció demasiado profundo á los aficionados de su 
tiempo,· mientras que hoy es tachado de demasia-
do fácil; no hemos de fallar nosotros este proce-
so; todo lo que · podemos decir de Meyerbeer, que 
ha cultivado todos los estilos y ensayado todas las 
formas, es que puede ser considerado como un 
maravilloso músico de transición entre las anti-
guas escuelas y las nuevas; despreciar obras como 
Los Hugonotes y El Pro/ eta, sería rasgar dos de las 
páginas más bellas de la historia de la música. 

Dos hombres de talento muy diverso, Héctor 
Berli;z (1803, t 1869), y Feliciano David (18ro, t 
1876), ofrecían al arte francés caminos casi inex-
plorados. Creada en Francia la sinfonía, pero al 
modo francés, m_enos severa que el oratorio, menos 
agitada que el drama, la oda sinfónica y la sinfonía 
dramática de David y de Berlioz, alcanzaban den-
tro del arte musical francés una nota no oída hasta 
ellos. 

Innovador apasionado, se arrojó Berlioz, desde 
sus primeros pasos, en el romanticismo musical y 
lit.erario: Glück, Weber, Beethoven, Shakspeare, 
Byron y Hugo fueron sus dioses, sus adoraciones, co-
mo él mismo decía. Estando todavía aprendiendo, 
escribió la Sin/ onía fantástica, inspiración casi by-
roniana, y después Haroldo en Italia (1835). El ge-
nio del rpaestro se fortalecía; - Berlioz continuaba 
siendo romántic.o, pero menos vigoroso. Ento~ces 
comenzó el período más brillante de su Yida musí-

' 
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, FlG, 16.-Berlioz. 

éal. Escribió el monumental Requiem para los fune-
rales del general Damrémont (1839), la vibrante y 
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amorosa sinfonía dramática de Romeo y Julieta 
( 1839); y, por último, esa ~bra admirable que casi 
pertenece al teatro y que es la traducción musical 
del Fausto de Gcethe, La condenación de Fausto (1846). 
El alma del artista se acrisolaba; ya no era á Shaks-
peare, á Gcethe, á quienes Berlioz se dirigía: era á 
los sencillos y conmovedores cuadros del E-rnnge-
lio; era al más puro, al más tierno, al más sereno 
de los poetas, á Virgilio. En la infancia de Cristo 
( r854) se hace pequeño é idílico este músico pode-
roso y sombrío; en Los Ttoyanos alcanzó las gran-
dezas del poeta de Mantua. • 

Se ha dicho y repetido que Berlioz no compren-
día nada del teatro, ni podía comprenderlo. En 
efecto: no gustaba de las convenciones dramáticas; 
rara vez era equitativo, confundiendo fácilment~ la 
ópera cómica con el vaudeville; pero, francamente, 
á este hombre qué soñaba con Shakspeare y Gcethe 
y que resucitaba á Virgilio, debían pare~erle algo 
mezquinas las habilidades dramáticas de Scribe. 
Cuando se haya dado á Berlioz el puesto que mere-
ce en el teatro, podrá saberse cuánta fantasía pin-
toresca hay en Benvenuto Cellini (1838), cuán tierna 
y graciosa es la ligera partitura de Beatriz y Bene-
dicto (1862), qué tesoro de poesía, de verdadera me-
lodía y de sentimiento dramático encierran La to-
ma de Troya, que no ha sido representado nunca, y 
Los troyanos en Cartago (1863). 

Ardiente, batallador y á menudo injusto, Ber-
lioz se atrajo muchos enemigos; pero áun en la épo-
ca que más discutido estaba, su influencia fué . in-
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mensa. Berlioz era algo 
orgulloso, pues preten-
día ser continuador de 
Beethoven. 

Feliciano David fué 
más dichoso que Berlioz, 
menos ambicioso, es 
verd?-d, y menos inno-
vador. Su talento pro-
cede de Haydn en La 
Creación y en Las Esta-
ciones, más quizá que de 
ningún otro maestro. 
Fuera de su melodía, al-
go pobre, pero poética, 
su instrumenta:::i-ón es lo 
que absorbe toda la aten-
ción del público, por la 
riqueza, limpidez y v•a .-
riedad que encierra. El 
desarrollo sinfónico, 
siempre escrito sobre un 
ritmo simétrico, sobre 
una melodía cuyos con-
tornos son fácilmente 
aprehensibles, no exige, 
para ser entendido, ni 
larga atención ni aptitu...: 
d,es especiales. David es 
un pintor ~n música, así 
que ha sobresalido_ en el 

( 
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género pintoresco. Después de un largo viaJe por 
Oriente, con los cuadros que habían herido su ima-
ginación, creó un género especial, el orientalismo 
musical. 

El desierto (1844) comenzó su éxito. La conti-
nuación no desmintió este brillante estreno, ni áun 
en las obras olvidadas hoy, como El Edén y Moisés 
en el Sina.í. La última obra sinfónica de David, 
Crist6bal Colón, con la escena del Oceáno, el nuevo 
mundo y el episodio del mar Indico, está á la altu-
ra de las mejores páginas de El desierto. 

Feliciano David abordó el teatro con buena 
fortuna, no porque tuviese muy desarrollado el 
sentimiento dramático, sino porque la nitidez de 
su pemamiento y de su estilo tornaban accesible su 
música á los oídos más rebeldes. Se estrenó en el 
teatro con La perla del Brasil (1851); bien pronto 
Herculano (1859) probó en la Opera que el músico 
pintoresco era también artista de elevadas y expre-
sivas tendencias. La obra magistral de Felicianu 
David fué, con El desierto, Lallas Roukh (1862), ópe-
ra cómica en dos actos. Esta partitura, sellada con 
una poesía penetrante y un lánguido color oriental, 
pertenece á las obras más notables de la ópera có-
mica moderna. 
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CAPITULO IV 

LA l'v.ÚSICA CONTEVlPO '.~ÁNFA 

EN lTALIA, ALE'.IIAN A Y F ,<ANCIA 

No es ya hoy Italia lo que era en la primera mi-
tad de este siglo, en lo que se refiere al arte musí-
.cal. Aunque hayamos hablado ya de él en el capí-
tulo_ primero, debemos nombrar · aquí otra vez á 
Verdi por sus últimas obras que caen de lleno den-
tro del período contemporáneo, y en las cuales ha 
cambiado un poco su estilo: no es ya el músico de 
Il Trovatore, dé La Traviata ni de Rigoletto, sino que 

• posee un estilo más rico y sólido. La primera obra 
que indica esta transformación es- Un balto in mris -
cltera; pero la evolución se acentúa más en Don Car-
los, completándose en Aida (1869), y, sobre todo, 
en la Misa de Requiem, escrita para los funerales de 
Manzoni. 

Gran número de músicos han' imit.ado al maes-
tro; tales son: Ponchielli (1834), Marchett.i (1831), 
Usiglio (1841), Faccio (1841), Mancinelli (1841), 
Mabellini (1817) y Mazzucatto (1813, f 1877). 
Otros han brillado en el género bufo, como los her-
manos Ricci (Federico) (1809, f 1877), y (Luigi) 
(1805), Petrella (1813, f 1877), Cagnoni (1828) y 
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Pedrotti (1817). Otros, finalmente, entran con re-
solución por el nuevo camino, sin por esto separar-
se del todo de la tradición de Verdi, como Gobati 
(1850), y Sgambati. Puede considerarse á Boito á 
la cabeza de la escuela progresista. Boito (1840), es 
un lilerato músi<:o, cuya reputación es debida á su 
Meftstófele. Citemos también á Mascagni y su Ca-
vaUería rusticana. 

En Alemania, el compositor más distinguido en 
la segunda mitad del siglo XIX es sin duda Ricar-
do Wagner (1819, f 1883). La mei;itira, la ignoran-
cia y las exageraciones, sin contar la falsa inter-
pretación de su pensamiento, arrojaron entre Wag-
ner y parte del público un velo que ya e~tá casi 
descorrido del todo. Ricardo vVagner habia nacido 
gran artista, é inclinó del lado de la música sus po • 
derosas facultades. Continuó la obra de Glück, de 
Beethoven, de Berlioz y de Schumann. En un prin-
cipio, bajo la influencia italiana, escribió Rienzi 
(1~42); luego, con El buqu.t fantasma (184 3), cambió 
por completo de estilo sus tendencias, mostrando 
ya su poderosa y original personalidad. Tannhauser, 
en 1845, f ué la primera obra concebida según una 

. idea del drama lírico, que consiste en unir, en in-
disoluble consorcio, la poesía y la música. \7\Tagner 
había encontrado un manantial fecundo de inspira-
ción musical en las antiguas leyendas alem?-nas de 
la Edad Media, y quiso ser el cantor de sus gran-
des poetas. Comenzó con El buque fantasma y T ann-
hauser, ,y continuó con Lolzengrin (1~50). En 1865 
prqdujo T1istan é Is~lda, caloroso dúo de amor, ins-
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FlG, 19,-Wagner. 

pirado por un romance del siglo XIII. En 1868, 
Wagner descansa de sus trabajos épi~os, cr~ando 



C O~doeumento,lo1,utorH.Oi91lllhzac'6nrHllladapo,ULPGC.8ibl!OleeaUnive~1ta,la 2024 

60 Biblioteca popular de arte 
Los 'maestros cantores de Nu11emberg, ópera cómica, lle- .:• 
na de poesía, viveza y humorismo. En 1870, repre-
sentóse en Munich W alkyria, que no era más que 
una parte de la gran tetralogía musical, sacada del 
poema alemán Niebelungen. El año 1876, en el tea-
tro de Bayreuth, construído según indic~ciones del 
maestro, se verificaron las representaciones de las 
cuatro óperas que componen el ciclo de El anillo dt 
los Nibelu.ngos. En la primera, El oro del Rhin, vése 
el anillo arrebatado á las hijas del río por el Nie-
belungen: es una especie de prólogo. En la segun-
da, La Walkyria, el oro del Rhin lleva la turbación 
hasta entre los dioses; en la tercera, Siegfried, el 
hombre lucha victoriosamente contra las fuerzas • 
sobrenaturales; y en la cuar1.a, El crepúsculo de los 
dioses, desaparecen las divinidades ante el nuevo 
poder. Parsifal, representada en I 882, pertenece al ' 
ciclo de Lo!iengrin y de El caballero del Cis_ne; esta 
obra tiene un carácter profundamente religioso y 
místic~, con páginas de inefable poesía. 

Puede afirmarse que, desde El buque fantasma 
hasta Parsifal, hay en toda la música de Wagner 
tal valentía de concepción, elevación de .ideal, be-
lleza y riqueza, de melodía y expresión y novedad 
de forma, que hacen de su autor uno de los más 
poderosos maestros de nuestro arte. 

Al lado de Vif agner hay que citar en Alemania, 
durante el mismo período, á Raff (1822 ), Brams 
(r823), Lachner (Frantz) (1804), Taubert (18u), 
Goldmark (1830), Hiller (Fernando) (181 r), Bruch 
(Max) (1838); y en el género ligero de ópera cómi-
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ca y opereta á Flotow ( 1828, t 1822), ~trauss 
(1825), Suppé (1820), 
Wolkmann (Roberto) y 
Brull (Ignaz). 

Entre los maestros 
m o de r n os f r a n ceses, 
unos han intentado le-
vaptar la música hasta 
las más altas esferas de la 
poesía lírica, mientras 
que otros permanecen 
fieles álasantiguas tradi-
ciones. Citemos de Gou-
nod Sapho, magnífico y 
poético e5treno de un 
maestro, Fausto, Romeo 
y Julieta, partituras de 
adorable encanto, Mire-
ye, Filemón y Baucis y Et 
médico á palos, obras fi-
namente cinceladas. 
Thomas es el dulce so-
ñador, de precioso esti-
lo que ha escrito El sue-
iio de una noche de verano, 
y Mignon; el músico líri-
co de Hamlet; el espiri-
tual chancero del Cazd. 
Al lado de ellos estaba 
Massé (1822, t 1884), 
que· fué uno de los pri-
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meros innovadores de la-ópera cómica francesa, con 
Galatea, á la vez que permanecía, con Las bodas de 
Juanita, dentro de la · tradici.ón; Pablo y Virginia- le 
proporcionó su último triunfo. Reyer ( 1823) ha ido 
más lejos: con La estatua, emprendió resuelt~mente 
el camino trazado por Berlioz; Sigurd, rep~esent~da 
en Bruselas, nos revela un compositor potente, ca-
balleresco y dramático. Entre los maestros, brillan 
Massenet (1842) con El Rey de Lahore y H,erodiada; 
Saint Saens (1835), con .Enrique VIII; el uno, en-
cantador, poético y elegante; el otro, severo, dra-
mático y atrevido. M anon ha demostrado en i~ 
Opera Cómica lo que Massenet sabía hacer en el 
género ligero. 

A pesar de su gran talento y brillante reputa-
ción, estos dos músicos lucharon durante ~ucho 
tiempo antes de componer para el teatro, adonde 
llegaron con gran trabajo, después de haber distin-

\ 

guid0 su pue~to _en el concierto: Massenet con M a-
ría J}fagdalena, .Eva, Las .Erynnia~, etc.; y Saint-
Saens con La rueca de Omf ala, La danza macabra, Et 
diluvio y otras obras. Bizet (1838, t 1875) brilla to- . 
davía en la primera línea de la nueva escuela. Du-
rante mucho tie;npo permaneció inapreciado, y al-
gunas obras notables suyas, :;orno Los pescadores de 
perlas y La prometida de Abydos, fueron acogidas con 
frialdad; hoy, aunque tarde, se hace justicia á Car-
men, que s~ representó en 1875, tres meses antes de 
morir su autor, y cuando éste ·iba á recoger la glo-
ria que le era debida. 

Entre los artistas q~e [e inclinan h~ci_a la ópera 
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cómica antigua, debemos citará Delibes, músico de 
talento; á Guiraud, que sabe unir la poesía moder-
na con la forma escénica antigua, y á Poise (1828), 
que se complace en la música del siglo XVIII. 

Si descendemos algunos grados, encontraremos 
la opereta, que ocupa un lugar entre el vaudeville, 
con couplets y la antigua ópera cómica. En un prin-
cipio es insen·sata, bufa y casi grotesca con músicos 
caprichosos, mas no sin ideas; con Offenbach (1819, 
f1880) y Hervé (1825). Pero esta musa loca se 
transforma y entra en una vid~ menos excéntrica 
con O. Lecocq (1832). 

1 



CAPITULO V 

ORQUESTA É INST,W v1ENTOS 

Se distingnen dos clase, de orquesta: la orques-
ta de teatro y de sinfonía, y la militar. La orquesta 
de sinf..rnía se parece mucho á la de teatro, diferen-
ciándose únicamente en el modo cómo los instru-
mentos son agrupados y tratados. En cambio, se 
distinguen en la orquesta_ militar la harmonía y la 
charanga. En la harmonía, además de los instru-
mentos de cobre, se emplean los clarinetes, las· flau-
tas, los oboes, lo..s fagotes,_ en una palabra 1 todos 
los instrumentos de madera, mas los saxofones. La 
charanga sólo admite trompetas, trompas, corne-
tas, trombones, bugles, saxhorns, tubas, etc . 

. Llámase· partitura á 1a disposición que el com-
positor da á todos los elementos vocales é instru-
men_tales en el manuscrito. -No siempre emplea to-
.dos los agentes sonoros que designa; pero las com-
binaciones pueden variar hasta lo infinito. A veces 
todas las fuerzas de la orquesta, distribui9as en di-
versos grupos, se emplean juntas, como en la mar-
cha de El Profeta de Meyerb€er y el final del segun-
do acto de La Estrella del Norte. Pero véa:qse en la 

5 
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orquesta los instrumentos clasificados según las 
familias, los timbres y los géneros; que el director 
levante lá batuta, y la materia tomara vida. Las 
cuerdas van á llorar, la madera á gemir y suspirar, 
y el metal á rugir y á amenazar. 

Frn. 22.-Piano de cola moderno. 

Dirijamos una mirada sobre la orquesta moder-
na de sinfonía y de drama, sobre ese ejército que, 
desde fines del siglo pasado, ha entrado victoriosa-
mente en el arte musical. 

}Je aquí ocupando el primer lugar, el cent.ro es-
tratégico de la orquesta, la masa de instrumentos 
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<le cuerda, es decir, el cuarteto, compuesto de vio-
lines, violas, violoncelos y contrabajos. Decimos 
,cuarteto, siguiendo la expresión consagrada; pero, 
-en realidad, como los violines están divididos gene-
l'almente en dos partes, 'el todo forma un quinteto; 
•esta masa, llamada de cuerda, es la. que sostiene 

tQdo el edificio instrumental, y cu-
ya voz llena, elocuente y vibrante, 
vivifica la orquesta. 

Tal era en los siglos XVI y XVII 
el violín, y tal sigue siendo todavía 
hoy, bien que los aficionados pre-
fieran los Stradivarius á los instru-
mentos m?dernos. En cambio, el 
violoncello, inventado á principios 
del siglo XVIII por el padre Tar-
dieu de Tarascón, ha reemplazado 
á las antiguas violas; y, á partir de 
r706, el contrabajo ha sustituído á 

Frn. 23.-Xecanismo moderno del piano . 
( Sistema Chickering.) 

los bajos de vio-
la, cuya voz era 
demasiado débil 
para las necesi-
dades de la músi-
ca moderna que 

comenzaba I formars~. (V. la fig. 3 del tómo I.) 
Pero junto á esta masa imponente de los instru-

mentos de arco, el arpa, con su sonoridad poética y 
aérea, viene á dar alas á la instrumenta_ción. Grn-
cias á las in~eniosas invenciones de Cousineau, de 
Nadermann y sobre todo del notable constructor 
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Sebastián Erard, este instrumento dispone hoy de: 
todos los tonos y da. todas las notas. En efecto, el 
sistema llamado de doble movimiento, inventado en. 
r8or por Erard, ha hecho del arpa uno <le los más 
hermos lS ins~rumentos de la orquesta'. (V. _la fig. 20 
del tomo I.) 

En cambio, hemos abandonado los otro.s instru-
mentos de cuerdas punteadas y tamaño ¡-e7ueño,. 
tales como los laúdes, las mandolinas y las guita-
rras. (V. las figs. 2 5 y 26 de la nii7-sica antig:ta . Des- -
de la segnnda mitad del siglo pasado sólo sirven á 
los aficionado'.:> para el acompañamiento de la voz. 
Sin embargo, se encuentra la mandolina en la fa-
mosa serenata de Don Juan, de Mozart, la guitarra 
en El barb1ro de Sevilla, de Rossini, y R. \Vagner 
emplea una especie de laúd en· Los ma.esfros can-tores 
de Nure1nbe11g. 

Sin formar precisamente parte de la orquesta,. 
el piano es el más extendido de los instrumentos 
de cue:-da. Clavicordio en el siglo XV, espineta ó 
virginal en el XVI, (V. la fig. 27-de Ln música anti.-
gua), fué perfeccionado por los Ruckers de Ambe-
res, en los siglos XVII y XVIII, y se convirtió en 
clavicordio, (V. la fig. 4, tomo I), cuyas cuerdas se 
frotan con una especie de plectro; pero en la pri-
mera mitad del siglo XVIII, Cristóforo en Floren-
cia, Mario en París y Gottlob Schrreter en Sajonia:,. 
idearon herir las cuerdas del clavicordio por medio 
de martillos; esta jnvención se aplicó á los primeros 
pianoifort~ que se fabricaron por _ Silbermann de 
Freyberg, hacia 1730. A fine_s del siglo pasado, Se-
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ba~tián y Pedro Erard 
i11ventaron el meca-
Tiismo del escape, dan-
•do más flexibilidad, 
.soltura y solidez al 
martillo. Desde este 
momento, fada día 

• ,- I t .surg10 un nuevo per- 1 

feccionamieµto de 1 
-piano. 

Mirad en medio 
, ,de la orquesta esos 

pequeños instrumen-
tos rodeados y cOmo 
<lefendidos por los de 
-cüerda: son las flau-
tas, los oboes, los fa-
gotes y los clarinetes. 
Este grupo, al cual 
.se denomina pequeña 
,orquesta, representa 
,en la paleta instru-
rn en ta 1 1 os colores 
tit:;rnos, finos y deli-
-cados; sÚ papel en la 
expresión dramática 
-consiste en traducir 
los sentimientos más 
complejos. 

No sólo las flautas 
han aprovechado las 
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invenciones de Boehm, sino también lo,; oboes, á. 
los cuales viene á unirse el corno inglés, de triste y 

o , 

dulce sonido,. 
inventado eTu 
el siglo XVIII 
por Juan Fer-
landis, y per-
feccionad o 
por Triébert, 
y el fagot. que-
conocemos. 
desde 1539. 

Pero al la-
do de las flau-
tas, de lo_s 
ol:oes, etcéte-
ra, una de las 
voces más be-
llas de la or-
questa es la 
del clarinete, 
profunda y 
conmovedo-
ra. El clarin.e-
t e, instru-
mento-moder-
no, fué inven-

tado en r6gr por C. Denner. En 1844, Buffet reem-
plazó. el antiguo cla_rinete de trece llaves por el cla-· 
rinete· moderno, basado sobre los principios de 
.Boehm. 



Menos em-
pleados que 
los clarinetes, 
los saxofones, 
inventados 
por Adolfo 

· Sax en 1840, 
tienen, sin 
embargo, de-
recho de ciu-
dadanía en la 
orquesta, por 
haber sido nti-
1 izad os por 
maestros co -
mo Meyer-
beer en La 
Africana y M. 
Ambrosio 
Thomas en 
Hamlet. ~l 
timbre lleno y 
dulce del sa-
xofón, con un 
tinte par ti cu -
lar de resig-
nación y tris-
teza, lo hacen 
eminente-
mente propio 
para la ex:pre-

La mú,; ;ca nwclerna 



/ 
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sÍón dramática; sin embargo, en las bandas milita-
res, es donde los saxofones, dispuestos desde el ba-
jo al soprano, es decir, desde ei grave al agudo, 
prestan mayor utilidad, desempeñando en este caso, 
con los clarinetes, el papel de lo-s instrumentos de 

cuerda, contrastando por su sonoridad sua-
, bima con los tonos monócrornos de la 
masa de metal. 

Al lado de estos instrumentos están 
agrupados los de metal, 
ruidosos y brillan les, que 
representan en la or-

F1G. 27.-Saxofones: r. Contrabajo.-2. Bajo.-3. Tenor,-4. Soprano. 

questa el elemento vigoroso y marcial, con su po -
tente voz, que á la vez que presta vivos colores á la 
paleta orquestal, sabe producir también sonidos 
dulces, y ilenos, á un tiempo, de noble y ~agnífico 
efecto. 
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Podría escribirse un libro con la historia de las 

transformaciones sucesivas de los instrumentos de 
viento, llamados de metal. En efecto: los tubos pro-
ducen-cierto número de sonidos naturales, pero que 
no bastan á los compositores; los cuales han halla-
do otros artificiales, ora alargando aquéllos median-
te correderas, ora valiéndose de llaves, cilindros ó 
pistones. Los pistones fueron inventados por Stoel-

Frn. 28.-r. Trompa natural -2. Trompa de pistones. 

zel, en 1813. Un último perfeccionamiento, llama-
do de los tubos independientes, es debido á Adolfo Sax. _ 
A pesar de estas invenciones, los compositores, 
aunque empleando los instrumentos nuevos de lla-
ves ó de pistones, tienden á conservar los .denomi-
nados naturales, á causa de la belleza de sus tim--
bres. 

Cuatro y aun ocho trompas suenan en la orques-
ta. Su aparición data de 1760. Bluhmel fué el pri-
mero que aplicó los pistones á la trompa, en 1836 . 

. Al lado de las trompas, se deja oir el grupo rui-
doso de trompetas; unas son de pistones, otras de 
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llaves, otras, finalmente, son naturales, como la 
gran trompeta de guerra de.nominada en ré. 

En 1770, un constructor, llamado Koelbel, apli-. 
có las llaves á la trompeta, y la trompeta de llaves, 
inventada por Weindinger, apareció en 1822 en 

Viena. 
Desgraciada-

mente, este os-
tentoso instru-

plaza á menu-

ji

~ -- mento se reem-

b>( _ -~ ~: fi do, sobre todo 
. ;¡¡¡¡¡_ iii11iiiii'iliiliÍlii11,iiiiia en Italia, por la 

--•tiiiii:;.¡¡¡¡¡¡¡¡¡~¡¡¡¡¡¡¡¡¡iiiíil' corneta de pis-
tón, desagrada-F1G. 29. 

I. Trompeta de pistón,-2. Trompeta natural. ble, de vulgar 
sonoridad, que 

fué inventada hacia 1829 por Périnet. Tuvo tal 
éxito en esta época. que Bellini la empleó con fre-
cuencia, y después 
gran número de 
maestros siguieron su 
ejemplo. 

En cambio, el 
·magnífico trombón, Frn. 3o. -Corneta de pistón. 
cuya voz es á un 
tiempo estridente y majestuosa, ocupa el primer · 
puesto entre los instrumentos de metal, ora em-

• pleen los compositores el antiguo trombón de co-
rredera, tan conocido en la Edad Media, ora utili-
cen el trombón de pistón, inventado en 1836. 
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Finalmente, en el registro grave de la orquesta~ 

~uena sordamente el figle, el cual ha reemplazado 

(JI f:a:,: :> 
al odioso serpeo-

grotesco, falso y - \.a ¡¡¡¡¡é.:=~.f¡¡¡;;iiiiiiilil~~~, 
tón, de sonido ( -: - - - ; 

desagradable. El 'tiiiai¡¡¡¡¡¡¡¡¡¡¡¡¡¡¡¡¡¡¡¡¡l_~~~!J-=~-i!l~..,¡¡¡¡~ ta.ti 
figle á su vez, de-
b d 1 Frn. 31. 

e ce er e pues- r. Trombón de co;rede:.a.-~. Trombón de pistón~ 
to á causa de su 
yoz sorda, á los instrumentos de la familia llamada 

' de los tubas ba-

F1:;. 3z.-Figle.-Serpei;_¡tón. 

JO~. 
En efecto: 

los bugles, los 
tubas bajos y 
los saxhorns 
agudos -y gra-
ves adquieren, 
de algún tiem-
po á esta parte, 
grandísima im-
portancia . E 1 
bugle fué in-
ventado de 1817 

á 1821 por As-
té, llamado Ha-
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lar y; y lo, tubas y tubas bajos se deben á Moritz y 
Wieprecht en 1835; por último, Adolfo Sax esta-
bleció los saxhorns en 1843. A pesar de la diferen-

FrG. 33.-Saslzoms y bugles: 
r. Contrabajo.-~. Barítono ó bajo.-3. Bugle. 

cia de sus timbres, estos intrumentos prestan servi-
cios análogos, sobry todo si se trata de dar poder y 
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redondez á los bajos de metal. R. Wagner, en la 
tetralogía de los Nieb -;l 1mgen, A. Thomas en Hanz-
let, Gounod en Galli'i y Cinq-Mars, y Massenet 
en Et Rey de Lahore, han hecho uso de los tu-
bas bajo. • 

Finalmente, la rercnsión continua siendo casi 
la misma que en la Edad Media, con los ruir'o os 

FIG. 34.-Bombo.-Plu,tillos. 

tambores, el retumbante bombo; el triángulo, los 
timbales, venidos de Oriente, los platillos y el gloc-
kenspiel, ó juego de campanitas empleado por 
1\Iozart. 

A veces se emplea también el.órgano en los tea-
tros, en la ópera, por ejemplo. Digamos, para con-
cluir, algunas palabras sobre el armonium, que ha 
reemplazado á los antiguos órganos portátiles de la 
E laJ. Media. (V. la fig. 30 de La ni 1ísica antigua)~ 

r 
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Débese á Grenier ]a invención del órgano llamado 
-expresivo, llevada á ,cabo en 1820. Desde entonces 
se ha perfeccionado este instrumento de mil ma-
neras. Después se han inventado los melodiums, r 
los armonium, etc.; pero todos estos instrumentos, 
.aunque de incontestable utilidad, rara vez poseen • 
sonidos agradables. 

FIN DEL VOLUMEN II 
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