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IDJROfIfIUUD  iviKiiiaitidj lie iatiiHA efiliit.

JViida hay de original en este lihrito: nada
podia haber en mi concepto; pero como su-
pone un trabajo, que por humilde cuadra a
mi modestia y & mi insuficiencia en la ma-
teria, no vacilo en dedicarlo al Instituto
para el que lo he ejecutado y en él & las es-
tudiosas alumnas que, con el sentimiento
musical, cultivan en sus Aulas la inteligen-
cia historica.

Acéptenlo el uno y las otras con el favor
que merece la buena intencién con que se lo
dedica el primero de sus admiradores y el
Gltimo de sus ifinestros.

tilomualDii 01. OHIii.






INTRODUCCIUN,

LECCION I.

l. Dkfinicién de da Musida.

Ilanse dado de la Mdsica iiiuciias de-
fluiciones: la més seacilla es la que nos
ofrece Fétis, que la llama Arte de conmo-
ver por medio de las combinaciones de
los sonidos: & lo cual Berlioz afiade la
siguiente limitacion: & los hombres inte-
ligentes y dotados de drganos especiales
y ejercitados.

Expliqguemos esta definicion. Arte se
llama, porque es un conjunto de reglas
O principioseternosé inmutables, tomados
de la belleza y de la naturaleza humana:
de conmover, que quiere decir, de obrar
sobre el sentimiento, de producir impre-
siones en el alma, lo cual verdaderamen-
te es el fin ultimo del arte musical: se
agrega mediante las combinaciones de



los xnniclos, porque tales son los medios
jropios de este lello arte y en los que se
diferencia de los demaés.

En cuanto & las condiciones agregadas
jtor Berlioz, no dejan de estar bien fun-
dadas: la inteligencia apartadlos idiotas,
los locos, los mentecatos, etc.; \31especial
disposicion de los 07'ganos, reclama una
cierta aptitud natural ¢ disposicion fisio-
l6gica, por la cual son excluidos los que
no sienten la mdsica; y por Ultimo se
pide ejercicio y experiencia en el oido,
para limitar la accion musical & aquellos
gue son capaces de producir y de experi-
mentar, no ya el halago del sentido, sino
el encanto del corazon, la excitacion de
la fantasia, y las ideas de la mente.

2. Diferencias entre la musica
LAS DEMAS bellas ARTES.

El caracter esencial, 6sea la naturaleza
liropia de la Musica, se determina por su
comparacion con las otras bellas artes.

1;° Aides imitativas.

Desde luego la Musica se aparta délas
artes imitativas, tales como la pintura,
la es™Ultura y la estatuaria, cuyos obje-
tos estan tomados de la naturaleza exte-
rior, y, aunque mas 6 meénos idealizados,
siempre se hallan contenidos en los limi-
tes estrechos de la realidad. De aqui que



la impresion ffile experimentamos ante
las ol>ras piotéricas ¢ esculturales no es
tan espontanea como & primera vista pa-
rece, puesto que depende de una compa-
racion ])reliminar, involuntaria éincons-
ciente si se quiere, que hace el espiri-
tu entre los objetos representados y sus
tipos preexistentes en la Naturaleza: asi
es que para estudiar una de estas obras
se“'exije el concurso de varias funciones
intelectuales.

En la musica no sucede nada de esto,
porque sus medios de manifestacion, que
son los sonidos, la imprimen un caracter
especial. Esos elementos inmateriales y
fugitivos, apenas hieren el nido, sin otro
intermediario, llegan & lo mas intimo de
nuestro sér y parece como que buscan el
alma para despertar en ella emociones
diversas en correspendencia con las va-
rias combinaciones musicales: de mane-
ra que hay en este fendbmeno una gran
espontaneidad, puesto que las impresio-
nes nacen sin participacion de nuestra
voluntad ni accion refleja de la inteli-
gencia.

2.° Poesia.

La poesia tiene mas puntos de contac-
to con la mxisica que las artes que hemos
llamado imitativas; como esta se halla
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sometida & las leyes de la sucesiiin en el
tiempo y del ritmo; como ella prescinde
de las condiciones de forma material ex-
terior, y no ocupa extensién ni espacio:
pero por otro concepto, dependiente la poe-
sia de lasleyes y formas precisas del len-
P'uaje, se dirige especialmente ala inte-
ligencia, donde & voces queda sin des-
cender desde las alturas del pensamiento
al fondo del corazon, mientras que preci-
samente la musica no concede & diclia
facultad papel tan importante; basta que
el sujeto sea racional, para que tenga ap-
titud para experimentar impresiones mu-
sicales.

3.° CaracterESPEGIiAi. DE da musica.

Lo que distingue y caracteriza & este
bello arte es su accion directa é inme-
diata sobre el alma, de molo que basta
hallarse dotado de la facultad de sentir,
para ser sujeto musical. La razén de es-
to es muy sencilla: la muasica procede
del alma; en ella brota la inspiracion, en
ella se levanta el sentimiento a que obe-
dece el compositor, en ella se realiza el
estado que el artista refleja y se propone
excitar en los demas, y a ella se dirige
Gnicamente ese lenguage vago y melo-
dioso que le sirve de expresion: de tal
modo, que una obra musical no es otra
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cosa ([ue la aiaaifestaeion por medio de
los sonidos de im cierto estado subjetivo
del hombre; y la masica misma, el len-
guaje del alma inspirada.

4. Antigiuedad de la muasica.

Si brota espontaneamente del senti-
miento, claro estd que es tan antigua
como el hombre y més que todas las
otras bellas artes; de modo que si la His-
toria no viniese a probar que se la en-
cuentra en el origen de todos'los pueblos
y en los primeros albores de todas las ci-
vilizaciones, el sentido comuln, apoyado
en la misma naturaleza de este arte, bas-
taria para establecer que ha debido mani-
festarse en aquel momento en que el
hombre sensible tuvo conciencia de ese
admirable instrumento que su Autor puso
en su organismo para que pudiera parti-
cipar los estados afectivos & sus seme-
jantes.

5. _Origen de la masica.

Existe la hipdtesis pueril de que la ma-
sica nacio de la imitacion de ciertos feno-
menos naturales, tales romo el canto de
lai“aves, el suspiro de las auras en los
canaverales, el murmullo de las fuentes
y los arroyos, etc., pero es preciso sefia-
larle un mas noble origen y paraello basta
observar esa maravilla que se llama la-
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ringey ese prodis'ie que se designa con el
noinbre de voz humana. Merced & la ad-
mirable conformacién de aquella, puede
esta, mediante las numerosas y variadi-
simas inflexiones de que es susceptible,
revelar todos los movimientos del alma,
todas las ideas de la mente y todos los
matices del sentimiento; y esto con clari-
dad tal, que ningun sér racional, sea el
que quiera su grado de cultura, confun-
di6 nunca los acentos del placer con los
del dolor, ni los ayes de la suplica con
los gritos de la rabia. Indudablemente
hay tanta distancia desde los ecos rudos
de los sentimientos naturales a las armo-
nias del canto sentimental, que ha debi-
do pasar mucho tiempo antes de que se
haga la transformacién délos unos en las
otras; pero eso no obsta para asegurar
que el hombre no ha tenido que salir de
si mismo para realizar ese progreso, Si-
no gue ha encontrado en su maravillosa
Organizacion medios adecuados y abun-
dantes de llevarlo & cabo, sin los auxi-
lios ni las ensefianzas del viento ni de las
aves.

6. Importancia de la historia de
LA MUSICA,

A las razones que aconsejan aumentar
la ilustracion y la cultura sensible del sér
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raciiiuil, iigi'‘éganse las generales ciela
Historia y las particulares cjue se refieren
al artista, & cjuien interesa el desenvol-
vimiento y lenta elaboracion de su arte
muy especialmente.

Es verdad que la mdsica ha tenido
siempre el mismo fin, 6 sea el de conmo-
ver; perosu lenguage no hasido el mismo
en todas partes ni en todos tiempos, sino
que ha sufrido las influencias de los gus-
tos y caractéres de cada pueblo y época,
hasta el punto de que esta bella arte es
quizd la que més y mejor refleja las
transformaciones frecuentes y profundas
que han experimentado los hombres y
las sociedades. Conviene que la historia
de la Mdsica no aparezca como una
mezcla confusa de sistemas monstruosos
6 absurdos: ni tampoco como un desarro-
llo casual sin ley ni explicacion; antes
bien es preciso conocer las fases diversas
de esta historia, que no se ha formado
de un golpe, sino lentamente y por pro-
gresos sucesivos y laboriosos, cada uno
de cuyos grados tiene razon suficiente de
sor. Sin este conocimiento poco puede
valer el artista: porque lejos de acertar
a discurrir eruditamente acerca déla vi-
da de su arte y de darse cuenta de esa
eleccion que debe hacer de los modelos,
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queda reducido & un empirico més d me-
nos habil, y tanto ménos apreciable y
digno de consideracién, cuanto més dies-
tro sea en el manejo del instrumento que
cultiva. El estudio de la historia del Arte
musical disminuye el namero de los ru-
tinarios y agranda la inspiracién y la
conciencia del artista, & la vez que hace
los sabios compositores y los grandes
criticos.

LECCION Il.

1. Fundamento de la divisiébn que
PUEDE HACERSE DE LA HISTORIA DE LA
MUSICA.

Nada mas facil que dividir la Historia
de este bello arte cronoldégicamente, y
aun podria hacerse esto ajustandose & la
comun particion de los tiempos por eda-
des vulgares; pero atendiendo nosotros a
las grandes transformaciones que ha su-
frido el arte musical, dejando & un lado
la primitiva musica oriental, cuyo estu-
dio solo puede considerarse como_punto
de erudicidn, y dividiendo sus manifesta-
ciones modernas por los caractéres que
las distinguen y por el espiritu filos6fico
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giio .lu c'k\ii (I;>miaa, apartandonos del
motodo i-'tiueral, senalarémos en ella dos
f;iandes periodos, no sindar algunaidea
por Via de introduccion, de la antigua
i'rica de los pueblos asiaticos y africanos
de Grecia y de Roma.

P/'i"er periodo es el religioso 6 arte

ecIeS|ast|co en el cpae puede decirse que

moderna ha tenido su orig¢n:

y el 2. es el mundano 6 arte dramafico,

gran transformacion

«ecrea una

ueva tonalidad y aparece un diverso sis-
tema musical.

p iUusiCA DE DOS INDiOS.

La Historia acredita que la Musica ha
,)u,ado un papel muy importante en esas
e()Ocas antiquisimas en que se confunden
hombres con dioses, por la costumbre de
<0 |n iz A / blenhechor S

umanidad. Losindios, Cuyacivi

J|a0|on se considera como una de las pr|-
imtivas, atribulan & Rrachma la inven-
omn do la musica; sus cautos de un ca-
a'tor extrafo, aparecen' hoy falsos y
(iscordaiites; apenas es posible percibir la
Jlolodia que se desenvuelve en ellos me-
" lante sucesiones éintervalos que no pue-

asi es que, sor-
pielididos por lo extravagante é imper-
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fecto do aquella musica, atribuimos & uu
gran estado de atraso artistico musical,
losefectos chocantes, verdaderamente in-
soportables, que nos produce aquel liris-
mo. Esto, sin embargo, esjuzgar precipi-
tadamente; y para convencerse de ello,
basta observar que algunos pueblos, los
arabes por ejemplo, gque dominaron una
gran parte del Asia, recibieron de los
antiguos estados asiaticos una multitud
de elementos artisticos y cientificos, en-
tre ellos los de su sistema musical, & los
cuales debieron su importancia y explen-
dor las fastuosas cortes de Damasco, Bag-
dad y Cérdoba.

,3.“ La musica entre los egipcios.

Gomo los indios, atribuyeron los egip-
cios la invencion de. la musica & su gran
dios Osiris: Kermes mas adelante cons-
truyo la lira y presentd un sistema mu-
sical completo.

No obstante esto y los progresos que
alcanzé este arte en un pueblo que tuvo
el buen gusto de darle una gran i)artici-
pacién en todas sus ceremonias, fiestas
y solemnidades, ndtase en la musica
egipcia, como en la de todos los pueblos
gue no han sufrido la infiuencia de la ci-
vilizacion europea, esc mismo caracter
de estrafieza que hemos sefialado entre
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los indios. Reciprocamente ofrécese tam-
bién un fendmeno maés raro aim; esos
pueblos no entienden tampoco ni ofrecen
usto alguno por nuestra musica, la cual
les parece tan dura, extravagante é in-
tolerable, como & nosotros la suj™a.

4.° La musica arabe.

La dominacién que el pueblo &rabe
ejercio sobre los del Asia, el Africa
y la Europa, permitidle alcanzar, desde
el siglo VIII especialmente, un alto
grado de cultura, que reasume el prin-
cipal interés dela historia durante los
tiempos medios. Las ciencias y las Artes,
y entre estas muy principalmente la mu-
sica, que alcanzé un alto grado de desa-
rrollo y estuvo al servicio, no ya de los
sentimientos pUb“COSK nacionales, sino
de los misterios del harém, de la vida
palaciega y de las pasiones personales,
ofrece signos caracteristicos muy marca-
dos y elementos que se han trasmitido
a los sistemas modernos y que viven y
viviran en el arte eternamente. Asi se
explica que, por mas que al oir por pri-
mera vez los cantos arabes se experi-
menta una cierta indiferencia y hasta un
cierto disgusto, poco a poco, logrados
la educacion del oido y los amoldamien-
tos del gusto, seacabapor hallar un cier-
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to encanto y aun por adquirir la persiu-
cacia artistica que es necesaria para des-
cubrir ciertas bellezas que antes se esta-
ba muy lejos de sospechar. Desde enton-
ces el sistema musical de los arabes no
parece'tan barbaro ni tan extrambético.

5. Mdasica griega y romana.

Las mismas tradiciones de los pueblos
orientales relativas al origen de la mu-
sica hallamos en la Grecia, si bien em-
bellecidas por la imaginacién risuefia y
poética de este pueblo. Apolo es aqui el
simbolo; el dios del Sol, es el fundador
de la musica: la luz y el sonido encarnan
juntos en el rey del dia; y desde entonces
atriblyesele 4 este arte una prodigiosa
fuerza. Anphion levanta los muros de
Tebas con el sonido de su lira y Orfeo
adormece al Cancerbero con sus cantos y
logra arrebatar & Euridice de los infier-
nos. Guando Roma se apodera de Grecia,
[lévase su musica & la capital del mundo
y enriquece y modifica la suya propia,
sobrado ruda y barbara hasta entonces
como corresponde & un pueblo eminente-
mente guerrero y mas dado en un prin-
cipio a los hechos politicos y sociales que
a las sosegadas manifestaciones de la vi-
da artistica y sobre todo de la vida musi-
cal, la méas dulce, delicada y suave de
todas.
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Hoy la mdsica griegay romana, co-
mo la estruendosa de los chinos y la
plafiidera de los hebreos, nos produci-
ria impresiones desagradables; porque
todas ellas expresan sentimientos que no
son los nuestros y se valen de metilos
mucho mas imperfectos y rudimentarios.
Son lenguas perdidas y cuyas claves no
poseemos; son sistemas extrafios & que
nuestros oidos no estan acostumbrados,

6. R azén de la diversidad entre la
MUSICA antigua y 1a MODERNA.

Para darse cuenta de esas diferencias
entre la musica de los pueblos antiguos
y la de los modernos y explicarse como
la diversidad de los sistemas musicales
se apoya en la que existe entre las ra-
zp, es preciso examinar los modos de
division de la varia tonalidad en que
aquellos estan fundados, y compararlos
con los actuales. Importa dejar estableci-
do el hecho deque la miisica es mucho mas
susceptible que cualquiera otra.manifes-
tacion del espiritu humano, de modificar-
se bajo la influencia de aquellas circuns-
tancias que imprimen & los varios pue-
blos su caracter particular. Explicase es-
te hecho por la naturaleza singular de
un arte que tiene sus raices en lo que
hay de mas intimo en el sér racional; y
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claro esta que como el hombre no ha te-
nido siempre ni en todas partes los mis-
mos gustos-, las mismas aspiraciones, las
mismas costumbres, la misma vida, la
musica, que expresa todo esto, no ha po-
dido aparecer revestida de esa uniformi-
dad que en cierto modo hallamos en las
demas artes bellas, sea cualquiera la la-
titud, el climay la indole de los artistas
gue han producido sus asombrosas ma-
ravillas. Los génios pertenecen & la fa-
milia a que i)ertenecemos nosotros mis-
mos; y esto se ve asi al sentir y al juzgar
las ol)ras maestras de la pintura, la es-
cultura, la estatuaria y la poesia; porque
en todas ellas hay algo de inmutable, hay
una belleza, independiente de tiempo y
lugar, que las permite servir de eternos
modelos en su género respectivo. Mas con
la mUsica no sucede lo mismo; destinada
a liablar al corazon, lo hace con lenguaje
varialie segun los rasgos caracteristicos
de cada pueblo, y aun en un mismo pue-
blo de diversas maneras, segun las fases
do su desenvolvimiento social.



LECCION IlIlI.

i. Escala tonal.

Lldmase escala tonal, el conjunto de
todos los sonidos posibles que se [i'odu-
cen, ya por la voz humana, ya por medio
de un instrumento de cuerdas y mas sen-
cillamente por un monacordio. El mona-
cordio, como su nombre lo indica, es un
instrumento que se compone de una sola
cuerda tendida sobre un caballete. Los
sonidos que produce, desde el mas gra-
ve que puede percibir el oido al mas
agudo, son infinitos y se enlazan y como
gue se deshacen unos en otros, al modo
gue en el arco iris los colores elementales
del espectro solar. Todos esos sonidos for-
man la escala.

2. Intervalo.
_ Dado un sonido, si se quiere ascender
o descender en la escala, se observara
facilmente, al recorrer sus grados, que
se hallan estos separados por diferencias
tan imperceptibles, que el oido no puedo
apreciar ni distinguir un sonido darlo,
como no esté & cierta distancia del prece-
dente. Esta distancia se llama inlérvahy.
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su naturaleza, y su valor exacto y mate-
matico son imposibles de determinar.

3. Diferencia entre 1los piteblos
ANTIGUOS Y MODERNOS EN LA APRECIACION
DE LOS INTERVALOS.

Los pueblos europeos no admiten in-
térvalo menor que un semitono; pero
entre los antiguos hay en esto notables
diferencias, que sirven de fundamento a
las que se notan en sus sistemas musi-
cales. Asi por ejemplo; mientras que los
chinos no admiten espacio tan pequefio
como un semi-tono ni conocen en su es-
cala intérvalos como los que nosotros
Ilamamos segunda mayor y tercera me-
nor, los arabes tienen otros equivalentes
a un tercero y hasta & uncuarto de nues-
tro tono. Esto indica 3ue aqui no hay ley
ineludible y que el oido domina en abso-
luto, hasta el punto de que bien puede
suponerse que se han debido poner en
practica todos los modos posibles de di-
vision en la escala tonal.

4. Diferencias en cuanto
GAMMA.

La gamma no es otra cosa que una es-
cala cuyos grados se hallan irregular-
mente espaciados, y que sirve de base &
toda melodia. Cambiando el ordeny la
combinacién de los intérvalos, dicho se

a ia
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esta que varia profundamente la gam-
ma y con ella todo el sistema musical; y
hé aqui lo que ha ocurrido en los pueblos
antiguos, cada uno de los cuales ha adop-
tado una escala diferente y ha impreso
poi- lo tanto & su musica un caracter par-
ticular. Asi por ejemplo; todo pueblo que
admita en su gamma intérvalos muj" pe-
quefios, ofrecera en su musica los carac-
téres de gran sensualidad y apasiona-
miento, y aquel, por el contrario, que en-
tre sus sonidos cologue espacios muy
grandes, presentard en su sistema tonal
sefiales de gravedad, calma éindolencia.
Estas analogias entre las manifestacio-
nes de la Iiricac}/ el estado moral de los
pueblos, extiéndese & las fases sucesivas
del desarrollo artistico de un mismo sis-
tema en las varias naciones y aun en
una misma nacioén en diversas épocas de
su historia, como lo hemos de ver en lo
sucesivo.

5. Escala tonal de los pueblos
EUROPEOS.

Es sabido que nuestra gamma se halla
dividida en grupos de ocho sonidos, en-
tre los que ocupan lugar fijo é inmuta-
ble los tonos y semi-tonos; extructura
tan natural, que apenas parece posible
gue haya podido inventarse otra. Sin
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embargo, la verdad es que no se la
encuentra en ningln pais extrafio &
nuestra civilizacion y que el mismo pue-
blo griego no la ha aceptado sino muy
tarde, rigiéndose aun en los mejores
tiempos de su historia por ladivision en te-
trncordios 6 sean grupos de cuatro notas.

G Su CARACTER PARTICULAR.

Asi como la diferente division de la
escala de tonalidad ha impreso & la mu-
sica de cada pueblo un sello caracteristi-
co, asien nuestra propia gamma hay
medios para dar & la musica un caracter
muy diferente. Los intérvalos cromaticos
0 de semi-tonos, que se obtienen por la
alteracion accidental de las notas natu-
rales mediante la intervencion de los
sostenidos y bemoles, comunican & las
melodias un acento y una expresion in-
sinuantes y apasionados: y por el con-
trario, los espacios diatonicos 6 de un to-
no, imprimen ala frase- musical un ca-
racter de gravedad y elevacion majestuo-
sas. De la misma manera, el modo me-
nor, con el frecuente uso de los semi-to-
nos que se hallan en él en nimero de
tres, comunica al periodo una cierta me-
lancolia; y lagamma mayor, que solo tie-
ne dos, le da cierto vigory fuerza.

7. Relacion entre el caracter mo-



UAL Y KL SISTIIMA MUSICAL UE UN PUEBLO.

Fétis, eu su Biografia de los musicos,
asegura que existen ciertos sistemas de
tonalidad en la musica que tienen un ca-
racter tranquilo y religioso y que dan
origen & ciertas melodias serenas y dul-
ces; asi como también hay otros que, por
el contrario, ofrecen necesariamente el
resultado de una expresién viva 'y apa-
sionada. De aqui se deduce, que solo con
oir la masica propia de un pueblo, es
facil juzgar de su estado moral, de la
naturaleza de sus_pasiones y por tanto
del género de su vida, ya pacifica, ya tu-
multuosa, asi como de la indole de sus
costumbres, ya puras, ya censurables,
ya vigorosas, ya muelles. Sea lo que
quiera, no se podré dar un carécter ver-
daderamente religioso y solemne & la
mausica, sin la tonalidad austera y la ar-
monia aconsonantada del canto Rano', ni
podra haber expresion viva y dramatica,
sino con una tonalidad enriquecida con
muchas modulaciones, como la de nues-
tras Operas; ni pueden, en fin, encontrar-
se acentos tiernos, languidos, afemina-
dos, sino con una escala dividida en pe-
quefios intérvalos, como las gammas de
Persiay Arabia, 6 con numerosos intér-
valos desiguales como los indios. De



26

manera que el estudio déla miisica de un

pueblo, puede dar idea bastante exacta de
su estado moral.

HISTORIA DE LA MUSICA MODERNA.

LECCION IV.

1. Caracter dee primer periodo de
LA HISTORIA DE LA MUSICA.

El primer periodo de la Historia musi-
cal moderna, abraza desde el origen
del Cristianismo hasta fines del siglo
XVI, tiémpo durante el cual puede decir-
se que no se ha conocido otra mdsica
que la usada por la Iglesia, razon por la
cual hemos dado & este periodo los titu-
los de religioso y de eclesiastico. Sostié-
nese, sin embargo, por algunos la exis-
tencia en él de una musica popular; pero
los restos que de ella han llegado hasta
nosotros son tan imperfectos y escasos,
gue esa lirica del vulgo puede quedar re-

ucida duna hipétesis con débiles funda-
mentos de probabilidad. La formacion del
canto llano y la aparicion de la armonia
que imprime & la mdsica moderna su
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caracter distintivo, son los dos grandes
hechos que llenan este periodo, cuya méas
alta representacion lleva Palestina.

2. Musica de los primeros cris-
tianos.

Por el libro de los Hechos de los apds-
toles, por sus epistolas, por algunos tex-
tos evangélicos y por no pocos testimo-
nios profanos, sabemos que el canto se
hallaba, no solo practicado, sino precep-
tuado entre los primeros discipulos de
Cristo, que siguieron en esto la costumbre
de los hebreos. En los primeros siglos
del cristianismo, y en lo mas violento de
las persecuciones, resonaban las profun-
das cavernas y las misteriosas catacum-
bas con los ecos religiosos y conmovedo-
res de los céanticos y salmos sagrados;
pero en cuanto & la naturaleza de esa
musica de la Iglesia naciente y al sistema
musical de donde procedia, nada puede
asegurarse por falta de documentos. La
hipotesis de que fueron aquellos cantos
las mismas melodias paganas tomadas de
Grecia, sin otra alteracion que haberles
cambiado la letra, no parece aceptable
atendidos ante todo los sentimientos
propagadores del Cristianismo, cuyos
nedfitos sentian cierto horror por cuanto
dimanaba de una creencia y un culto des-
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preciados y aim aborrecidos, y teniendo
en cuenta ademas, que la nueva religion
procedia inmediatamente del Judaismo,
asi como los apoéstolesy primeros cristia-
nos eran también originarios de la Judea,
cuyas tradiciones y usos religiosos ex-
tendieron por todas partes. En nuestro
concepto, pues, los cantos de la Iglesia
primitiva no fueron otra cosa que melo-
dias judias, 6al menos compuestas se-
gun el sistema musical de los Hebreos.

3. Musicade NOS hebreos.

Es sabido que todos los actos solemnes
del pueblo hebreo, principalmente las
pomposas ceremonias de su culto, halla-
banse realzados con el canto y la mdsi-
ca que jugaba alli un importante papel.
Por des?racia no hay documento algu-
no por el que pueda conocerse ni la for-
ma de los instrumentos, ni la naturaleza
del sistema musical; hay, pues, que discu-
rrir sobre la notacién usada en el canto
litirgico; porque también es sabido que
era cantada la lectura que se hacia en las
sinagogas del Antiguo Testamento. Aho-
ra bien, esta notacion se componia de
acentos colocados entre lineas y que no
ex[iresaban sonidos determinados, sino
grupos de notas y rasgos Anales de fra-
ses, mas 6 menos largas, escritas soliro
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una misma nota. Esto hacia del canto una
especie de declamacion acentuada, sin
medida ni ritmo, y salpicada de ciertos
adornos y cadencias arbitrarias, que el
cantor ejecutaba en los lugares marca-
dos por los acentos.

Por lo demas, la independenciay sepa-
racion en que vivian las iglesias, hacen
creer que la litargia no fuese idéntica
en todas partes y que debi6 sufrir la in-
fluencia de los sistemas musicales pro-
pios de los pueblos en que las iglesias se
hallaban situadas; y en cuanto & la par-
ticipacion que en el canto tenian los fie-
les, las constituciones apostolicas dispu-
sieron que uno de los asistentes entona-
se el salmo, y la asamblea repitiera en
coro las ultimas palabras. Asi vemos en
algunas partes que, luego que los diaco-
los decian la oracion, los nifios canta-
el feiHe y los fieles lo iban repitien-
do al unisono; y Tertuliano nos dice, que
en los Agapes se invitaba al mas habil
a cantar alguna pagina de las Escrituras,
A algln cantico de su composicion.

4. Cantores de liturgia.

La participacion activa dada en un
irincipio a los fieles fué disminujmndo
I'oco & poco, & medida que el gusto musi-
cal se hizo més exigente y que apare—
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cieron loa cautores. Distiagiu'aase estos
por su arte y habilidad, € hicieronse al-
gunos muy famosos, y por lo tanto, muy
solicitados; pero por esto mismoy por
cuanto hallabanse desprovistos de toda
reo'la y entregados & la propia inventiva,
el doble deseo de lucir sus talentos y de
enriquecerse, les hizo bien pronto aban-
donar sus tradiciones, perder de vista el
objeto de su institucion y hasta el carac-
ter de la musica que profesaban, y con
tal de admirar & la multitud, recargaron
sus cantos con todos los adornos y galas
que les permitian sus facultades natura-
les, imprimieron a las melodias a uel
seIIo mas 6 menos profano, que las

cia maés gratas al oido vulgar, y todo Io
cual hizo sufrir al canto eclesiastico muy
graves y profundas alteraciones.

5. Escuela normal del papa Sil-

Para corregir estos abusos, el Pontffi-
ce Silvestre I, que ocupaba la Santa Sede
el aflo 320, fundd en Roma una escuela
normal destinada & formar cantores. Pe-
ro el mal se hallaba ya tan arraigado y
las diferencias de iglesia & iglesia eran
tantas y tan grandes en este punto, que
hacian precisa una reforma mas radical.
El canto eclesiastico reclamaba una nue-
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va organizacion fundada en principios
fijos y contenida en limites claros y bien
definidos, de los cuales nole habia de ser
licito salirse, pero dentro de los que pu-
diera cbmodamente desemvolverse. Esto
equivalia & crear todo un sistema musi-
cal: esto es, & escoger una escala de de-
terminada extension y éfgar la natu-
raleza y modo de sucesion los inter-
valos comprendidos en ella; y hé aqui
lo que hizo San Ambrosio, el cual puede
ser considerado, sino como el creador del
sistema musical eclesidstico, al menos
como el fundador de sus bases.

6. Noticia de San Ambrosio.

Ambrosio, fué hijo de un prefecto de
las Galias; habia estudiado en Roma,
en donde habia dado pruebas de sus ta-
lentos oratorios y de su aptitud para las
ciencias filoséficas. Llamado al gobierno
de la Liguria, se hizo amar hasta el
punto de que el pueblo, sin reparar que
era un simple cristiano, quiso tenerlo
por obispo. Ambrosio se defendié como
pudo al principio, cedié al finy quedo
instalado en su silla el afio 374, dedican-
dose desde entonces, con una actividad
y una energia admirables, a la adminis-
tracion de su didcesis, en la que hizo
muchas y muy (ti'es reformas. Murid en
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397, poco antes que empezase la invasion
de los pueblos barbaros.

7. Reforma musical de San Am-
brosio.

El obispo de Milan calco su reforma
en la musica griega, tomando de ella
cuanto le parecié adecuado al canto ecle-
siastico y rechazando lo que desdecia de
lagravedad del culto cristiano; dejo, pues,
& un lado todo el género cromaético, que
segunS. Agustin.su contemporéneo, des-
tilaba mortal veneno, ablandaba los co-
razones y encendia pasiones amorosas, y
acepto el género diatonico con el sistema
de octavas, 0 sea la division de la escala
en grupos de ocho notas.

stablecié cuatro modos, & los que di6
los nombres &eprimero, segundo, terce-
ro y cuarto tonos: el primero comenzaba
en re, el segundo en mi, el tercero en fa
y el Gltimo en sol.
Helos aqui:

1. er tono: Re,mi, fa, sol,la, si, nt, re.

2. “ . Mi7fa, sol, la, sifiit, re, mi.

8. . . Fa, soljla, si, ut, re, mi, fa.

4° . . . Sol, la, si, ut, re, mi, fa, sol.

Como puede observarse, los semi-tonos
no se hallan colocados como tenemos la
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costumbre de verlos en nuestra gamma;
sino que invariablemente se encuentran
entre las mismas notas mi-fa y si-ut, y
como estas notas cambian de lugar, el de
los semitonos también es diferente en
cada uno de los cuatro mo los, lo cual les
da un carcter distintivo.

No solo cre6 la escala este sabio prela-
do, sino que compuso varios cantos 6
himnos que aln se conservan en la li-
turgia catolica: sirva de ejemplo el Te-
Beum, cuyas palabras se dice que com-
puso S. Agustin; pero téngase entendido
que todas esas melodias que se le atri-
buyen, han sufrido posteriormente gran-
des alteraciones. Por altimo; hay quien
cree que San Ambrosio introdujo en las
iglesias de Occidente la manera de cantar
de las de Oriente, que consistia en cantos
alternados 6 & doble coro, alo que se lla-
maba antifona, palabra que ha pasado &
la liturgia romana.

LECCION V.

t. Reforma gregoriana.

En medio de la conmocion general
de Europa producida por la caida del im-

3
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perio romano, no es posible seguir las
vicisitudes del canto eclésiastico; pero
apenas restablecida un tanto la paz, el
papa Gregorio el Grande en el siglo VI
se apodero de la obra de S. Ambrosio, la
desenvolvio y. fundod el canto de las igle-
sias sobre bases que ya habian de ser
inmutables.

Empez6 este pontifice por agregar &
los cuatro tunos ambrosianos, que desig-
né con el nombre de auténticos, otros
cuatro derivados, que llabrio de
plagios voz griega, que significa oblicuo,
los cuales tienen la nota fundamental
una cuarta mas baja; es decir, que la
quinta nota, 6 como hoy se llama, la
dominante de cada tono primitivo, trans-
portada & la octava baja, sirve como to-
nica del modo derivado.

Hé aqui los ocho tonos, que son los
que usa todavia en sus cantos litlrgicos
la iglesia romana:

l.er TONO, AUTENTICO.
Re, mi, fa, sol, la, si, ut, ré.
2.°,  PLAGAL U OBLICUO.
La, si, ut, re, mi, fa, sol, la.
3.°,  AUTENTICO.

Mi, fa, .sol, la, si, ut, re, mi.
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Si,' ut, re, mi, fa, sol, la, si.
5. , AUTENTICO.
Fa, sol, la, si, ut, re, mi, la.
6.°, PLAGAL.
ut, re, mi, fa, sol, la, si, ut.
7.",  AUTENTICO.
Sol, la, si®ut, re, miTIk, sol.
8!  PLaGAL
Re, mi, fa, sol, la, si, ut, re.

Estos tonos, como los de San Ambrosio,
se distinguen por la tonicay por el Iugar
en que estdn colocados los dos semito-
nos; unos y otros se descomponen en una
quinta y una cuarta; pero en los autén-
ticos, esta se sobrepone & aquella, y
en los derivados sucede lo contrario; la
quinta se sobrepone a la cuarta. Obsér-
vese también que entre cada modo au-
tentico y suplagal, existe una intima re-
lacion: en primer lugar, cada plagal tie-
ne por ténica la quinta nota 6 dominante
del auténtico correspondiente; mientras
gue su dominante propia no es la quinta,
sino la cuarta; y esto d& & la melodia del
tono plagal un caracter particular: y en
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segundo lugar, esa diferencia en la do-
minante la del primer tono auténtico, y
la del octavo sol plagal, les hace distin-
guirse bastante aunque tengan las mis-
mas notas y ofrezcan la misma sucesion
de intérvalos; porque como los descansos
se hacen sobre la dominante y esta nota
influye notablemente en las cadencias, el
lugar m&s 6 menos préximo que ocupa
respecto de latdnica da & esas cadencias,
y aun atoda la frase musical,un sellopar-
ticvilar. Las cadencias plagales, que asi
se lasllatfia, y que consisten en bajar des-
de la cuarta nota superior 6 subir desde
la quinta inferior & la tdnica, se han he-
cho muy usuales, aun fuera del estilo
eclesiastico.

Por altimo; de los ocho tonos grego-
rianos, el sexto es conforme con nuestra
gamma, aunque la dominante sea dife-
rente: los demas, exceptuando el tercero
y cuarto que tienen el primer semitono
colocado entre la primera y la segunda
nota, basta elevar la sétima un se-
mitono 6 lo que es lo mismo hacer del
si un si bemol, para referirlos & los mo-
dos mayor y menor de nuestra gamma.

2. Antifonario de San Gregorio.

Colecciond este santo Pontifice los can-
tos litirgicos que se habian conservado
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uos, si bieu despojandolos del ritmo, y
agrego6 oiros nuevos sacados de las anti-
guas melodias griegas y latinas, si bien
retocandolas para amoldarlas & los ocho
tonos establecidos. Dio & esta coleccion
el nombre de Anti'phonarius Cento, que
quiere decir compilacién de fragmentos,
la hizo sellar con una cadena de hierro
y prohibié bajo las més severas penas
gue se alterasen aquellos cantos que de-
bian servir de tipos & los de todas las
iglesias de la cristiandad.

3. Escuela de canto.

Con el objeto de que se conservasen en
toda su pureza primitiva las tradiciones
del canto eclesiastico, fundé en Roma el
papa Gregorio una escuela destinada a
formar cantores (chantres) capaces de
propagar luego por todas partes la teoria
y la préctica que en ella se ensefiaban.
Los bidgrafos de este pontifice cuentan
que él mismo la dirigia y aun daba per-
sonalmente alguna ensefianza, y hasta
aseguran que todavia tres siglos después
se mostraba el sitial que ocupaba en céa-
tedra y un pequefio latigo con que casti-
gaba a los alumnos perezosos.

4. Nomenci.ati'Ra de las notas.

Otra de las reformas realizadas por es-
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te pontifice consiste en la sencilla deno-
minacion que introdujo para las notas,
apartandose de la muy complicaday os-
cura del sistema griego, y tal vez acep-
tando la que probablemente tenian los
romanos. Consistié dicha innovacion en
designarlas con las siete primeras letras
del alfabeto; pero llamando A al la infe-
rior de la voz de bajo, que era la pri-
mera nota de su escala; y como la escala
gregoriana solo tenia dos octavas de ex-
tension, para designar las notas de la
segunda octava se vali6 de las mismas
letras, pero minusculas, de este modo:

* La si do re mi fa sol
1* octava B C D E F G
2* octava a b ¢ d e f o

5. Origen del bemol y el becuadro.

Antes de San Gregorio, los musicos, y
sobre todo los cantantes, debieron notar
la dureza de ese tritono-, es decir del in-
térvalo de tres tonos consecutivos, que
habia que salvar como de un salto cuan-
do la frase musical tenia que subir del
fa al si sin detenerse en las notas inter-
mediarias. Hizose, pues, necesario en
ciertos casos, y el mismo Pontifice lo or-
dend, bajar el si un semitono; y entonces
se ide6 distinguir dos especies de B, que
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y B cuadrada: de modo que afectando
estos nombres & la nota G, han venido &
determinar hoy lo que se Illama bemol y
becuadro.

G. Canto llano.

El Antifonario de San Gregorio se ha
perdido; pero el de Saint-GaU, que es el
mas antiguo que poseemos, pues que lo
envio & Garlomagno el papa Adriano |
alla por el afio 780 y que debid ser una
copia del gregoriano, estid escrito en
neumos 6 notas romanas, que fué sin du-
da la notacion de los siglos primeros del
Cristianismo y la que se uso durante to-
da la edad media. En ella esta escrito el
llamado canto llano, es decir, canto
igual, unido; que si tedricamente ha po-
dido saberse lo que fué, no asi en la
practica; porque, a despecho de todas las
precauciones tomadas por su santo in-
ventor, no tardd en alterarse hasta tal
punto, que no es posilde saber lo que fué
en su origen ni notar por tanto las di-
ferencias gue le separan del canto lian-)
moderno. La verdad es que el antiguo
se halla concebido y realizado en un sis-
tema musical muy diferente del nuestro,
gue su tonalidad solo & veces se asemeja
a aquellas & que nuestros oidos esta?i
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acostumbrados yque, lejos de poder apre-
ciar sus bellezas y su conveniencia con
los sentimientos del culto cat6lico, hoy
mismo se le acusa de frialdad y de mo-
notonia, se le encuentra en oposicion con
el actual espiritu moral y religioso, aun
en estas esferas herido de las agitaciones
¢ inquietudes de nuestras revoluciones,
y se prefieren las composiciones escritas
segun el estilo moderno. Es que el arte
marcha transforméandose, y que la mu-
sica eclesiastica no puede eludir esta ley
ni por tanto hacer que las masas reco-
bren el antiguo gusto por las viejas me-
lodias.

LECCION VI.

1. Aparicién de un elemento nuevo
EN LA HISTORIA DE LA MUSICA.

La mdsica gregoriana mantenia, como
hemos indicado, muchas relaciones con la
griega; pero llegamos al momento en que
se introduce un elemento nuevo que
rompe todos los lazos con Grecia é im-
prime & la musica un caracter particu-
lar y sin antecedente en la Historia de
este arte. Este elemento es la armonia.
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No puede determinarfse el momento pre-
ciso en que los cantos arménicos se in-
troducen en las iglesias. S. lIsidoro de
Sevilla en el siglo VII hace ya mencion
de ellos en sus Sentencias sobre la mu-
sica, definiéndolos como una concordan-
cia y arreglo de varios sonidos, & lo que
Ilama sinfonias. El papa Vitelio, en el
mismo siglo, habla de los nifios de poro
Ilamados sinfonistas fpueri simphoniaci)
mas estos solo acompafiaban la voz de
hombre en octava alta. Pero ya & fines
del siglo XI, en el Manual de musica
(Musica enchiriadisz) de un monje de
Flandes Illamado Hubaldo, hallamos un
sistema completo y metddico de esa musi-
ca de sonidos simultdneos llamada armo-
nica.

2. Noticia del organum 6 diafonia
DEL MONJE Hubaldo.

Gomo San Isidoro, el monje de San
Amando no sefiala mas que tres conso-
nancias, las de cuarta, quintay octava;
las de tercera y sexta le son desconoci-
das. Sin duda habiase observado que dos
sonidos de cuarta 6 quinta oidos & la vez
ﬁroducian una impresion agradable, y se

abian multiplicado esas uniones para
prolongar la impresion; de aqui que se
procurase el acompafiar todas las notas
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de im canto con sus cuartas o quintas, &
cuyo sencillisimo procedimiento, que sin
duda es de una gran cacofonia, didsele
los nombres de Diafoniu G Organum, Lo
habla de dos especies; una en que la par-
te principal se acompaiiaba con la quinta
6 la Cuartay aun se doblaba & la octava
ya una ya otra voz 6 ambas & fin de
formar un organum de tres y hasta de
cuatro voces, y la otra que solo admitia
el acompafiamiento de una parte, pero
més libre y variable, lo cual producia el
agregado de intérvalos més variados ta-
les como terceras y segundas, y el en-
cuentro més frecuente de los de cuarta
y quinta, lo cual claro esta que producia
un efecto més satisfactorio.

3. Aparicion del 6rgano gomo ins-
trumento DE LAS IGLESIAS.

La palabra organum tiene entre los
escritores antiguos tres acepciones dife-
rentes: porque designa todos los instru-
mentos en general, el verdadero 6rgano
y la diafonia de Hubaldo: de aqui la difi-
cultad de fijar la época de la invencion
de este instrumento, y lo mismo la de su
introduccién en las iglesias; porque hay
quien cree que la armonia diafonica
existia antes que el 6rgano, y otros que
sostienen lo contrario haciendo el ins-
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trumento origen del sistema armonico.

Conocieron los antiguos un 6rgano hi-
draulico de que se habla en antiguos do-
cumentos; pero probablemente seria un
aparato de fisica y quiza de acdustica,
que no tuvo ninguna aplicacion al arte
musical. Refiriendonos al de aire ¢ de
fuelles, el mas antiguo de que tenemos
noticia es el que nos describe Juliano
el Apédstata: hallabase compuesto de una
serie de tubos que arrancaban de un
vaso de bronce, y sus sonidos se produ-
cian por el viento que se hacia salir con
fuerza de una piel de vaca, mientras que
un habil artista recorria el teclado de-
jando oir la melodia. Juliano no llama &
esto 6rgano ni de otro modo alguno;
pero no puede dudarse de que lo era;
porque San Agustin, en sus comentarios
al salmo 56, dice claramente: «La pa-
labra oOrgano sirve para designar to-
doslos instrumentos de musica; y se llama
organum, no solo ese otro de grandes
dimensiones que se alimenta con el aire
de los fuelles, sino un instrumento ma-
terial con el cual puede acompanarse el
canto.»

4, Organos antiguos.

Casiodoro, ministro de Teodorico en el
siglo VI, al comentar también el salmo
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150, describe el 6rgano de sii tiempo co-
mo «una torre construida con diferen-
tes tubos, que recibiendo el aire de unos
fuelles, produce unos sonidos muy pode-
rosos; y para que deje oir las melodias,
se halla provisto interiormente de unas
lenguas de madera que, oprimidas con
arte por los dedos de los musicos, hacen
sentir un canto tan potente como melo-
dioso.»

Pero el primer érgano que se asegura
haberse visto en Europa es el que el em-
perador griego Constantino Copronimo
regalé a Pipino el Breve el afio 756, y del
cual nos habla Enginhardo: este debi6 ser
un instrumento pequefio, puesto que fa-
cilmente pudo ser trasladado desde
Constantinopla & Compiegne, Por este
modelo hizo Garlomagno construir otro a
sus propios obreros. En fin; un sacerdote
veneciano, llamado Jorge, ofrecidse co-
mo constructor de 6rganos al emperador
Luis el Benigno, quien lo envi6 a Aix-
la-Chapelle, proporcionandole cuanto era
necesario para su fabrica,

5. Historia del 6rgano.

Conocido este instrumento en Europa
desde el siglo VI y ya formalmente intro-
ducido en ella durante todo el VIII, des-
envuélvese considerablemente en el IX.
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Sin duda el veneciauo Jorge produjo dis-
cipulos, porque desde luego Alemania
tuvo fabricantes y organistas de que a
poco estubo en el caso de abastecer & las
demas naciones. El pontifice Juan VIII,
dirigiése & un obispo bavaro, pidiéndole
un organo y un artista que fuese capaz a
un tiempo de construirlo y de tocarlo.
Venecia rivaliz6 con Alemania en cons-
tructores y tocadores de 6rganos.

6. Desarrollo de la armonia.

El 6rgano fué un medio precioso y de
facil aplicacion préactica & los experi-
mentos armonicos; es verdad que sus te-
clas eran de grandes dimensionesy de
un mecanismo tan duro y tosco, que para
moverlas era preciso servirse del puno y
aun del codo 0 herirlas con unos mazos
de madera gruesos y cortos, lo cual ha-
cia que no pudiesen sonar mas que dos
notas & la vez, correspondientes una &
cada mano; mas esto bastaba para el des-
arrollo de la diafonica, de que tantos elo-
gios hace Hubaldo. Pero bien pronto,
para obtener mayor numero de sonidos
simultaneos, agregaronse al 6rgano va-
rios tubos acordados en quinta y octava
y que, por medio de la presién de una
solatecla, dejaban oir esas sucesiones de
acordes, que, no obstante su cacofonis-
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mo, aun se producen hoy en casi todos los
organos de nuestras iglesias. En efecto;
& tan extrafio sistema armonico débese la
aplicacion actual & estos instrumentos de
ese aparato que se llamajwegro de provi-
sion, el cual les permite dar & la vez todas
las notas del acorde perfecto; lo que no
obstante seria intolerable, & noser por un
juego de flautas acordadas en octava,
que solo dejan percibir lo que basta para
causar en el oido una sensacién vaga,
indefinible, poco penetrante y rica de
armonia.

LECCION Vil!

1. Origen be la musica en Espafia.

Parece probable que la masica fué im-
portada en Espafia por los fenicios, fun-
dadores de Cédiz y habiles masicos, can-
tores y bailarines, y enriquecida con los
conocimientos que en este arte poseian
los judios, que también visitaron la pe-
ninsula; porque cuando esta se hizo ro-
mana, los cantores é instrumentistas es-
pafioles fueron enviados & Roma por Me-
tello, que crey6 de este modo hacer un
obsequio al César. Célebres son desde
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esta época los cantores cordobeses, las
bailadoras gaditanas y los instrumentis-
tas hispalenses, que tomaban parto en
todos los regocijos publicos y que eclip-
saron en Roma la fama de los mdusicos
griegos con sus coros sometidos & las re-
glas de la armonia y la medida natural
de los intérvalos.

2. Elementos musicales de los es-
pafioles.

Didimo de Alejandria calcul6 el tetra-
cordio espafiol (si-do-re), haciendo ver
justamente el intérvalo del semitono y de
la tercera mayor. Su musica expresabase
con dos anotaciones diversas, solo usadas
entre el os, por cuya razén no pudieron
extenderse sus cantos por las demas
naciones con que estuvieron encontacto,
por mas que es de creer que los focenses
y otros pueblos de la Jonia, que con fre-
cuencia visitaban nuestras costas de Le-
vante y Mediodia, llevaron nuestra mu-
sica & Grecia 'y aun al Asia. El sistema
musical era la armonia simultanea, ori-
gen de la proporcién armonica, y dispo-
nian para €l de un sinnumero de instru-
mentos diferentes que no se desdefiaban
de tocar los personajes mas ilustres. Cor-
nelio Ralbo era gran musico y fomentd
la masica espafola en Roma; Julio Sec-
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cundo fué cantor de versos acr/isticos;
Séneca el filésofo inventd un sistema
musical; Mai-cial cantaba poesias burles-
cas: Lucio de Tuy versos amatorios y
Unico elegias; Juvenco es el primer can-
tor sagrado de Occidente y S. Paulino y
su esposa Teratia, natural de Barcelona,
fueron célebres en toda clase de musica.

2. Musica sagrada éspafnoda.

Con el objeto de purgar la musica do-
meéstica del mal gusto y los errores- que
en ella introdujeron los arrianos, prisci-
lianos, donatistas y otras sectasheréticas,
diéronse los obispos mas eminentes a
componer salmos y alleluyas, 6 & inven-
tar dulcisimas melodias aplicadas & los
textos sagrados. San Leandro de Sevilla,
San Gonancio de Falencia, San Julian de
Toledo, San Eugenio, también obispo de
esta ciudad, Juan el de Zaragoza, San
Braulio y el mismo S. Isidoro, compusie-
ron piezas musicales para los oficios di-
vinos. Este Gltimo nos habla también de
la declamacion acompafiada de canto de
las tragedias y comedias que se repre-
sental)an en su tiempoy de los instru-
mentos de cuerda y aire, principalmente
de los 6rganos de fuelles y teclas que por
entonces se usaban. En cuanto al canto
litdrgico, compruébase su existencia por
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los codices del siglo VII, entre los cuales
puede citarse la misa de San ldelfonso;
asi como que las notaciones obedecian &
varios sistemas, entre los cuales se ha-
llan el inventado por San Juan Damas-
ceno, en que cada nota expresaba un pe-
riodo 6 glosa melddica, y el llamado mas
tarde rablnico, por atribuirse & los he-
breos esparioles de los siglos V y VI de
la iglesia, y que estuvo muy en uso en-
tre lusitanos y gallegos. Estas anota-
ciones reformadas extendiéronse luego
desde Espafia & Francia, Inglaterra, Ir-
landay xVlemania, y principalmenteelsis-
tema mixto del rabino y gallego.

4. Desarrollo de la masica arare
EX Espafia.

Lo primero que los arabes, establecidos
ya en la Peninsula, tomaron de los espa-
fioles, fué el sistema de solfeo, imitandolo
tanto en la parte natural como en la acci-
dental: lo segundo & que se sintieron in-
clinados, fué & la proteccion y desarrollo
de las numerosas escuelas cientiflcas vy
musicales que se encontraron estableci-
das y entre las cuales las mas famosas
fueron las de Cérdoba, Sevilla, Granada,
Valenciay Toledo. Explicabase en ellas
la parte cientifica de la musica, el canto
llano, la armonia simultanea 6 corapo-

i
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sicida armdnica y el manejo de nmititud
de instrumentos. Ensefidbase por dos sis-
temas diversos: el griego y el de San
Isidoro; y de aqui algunas contiendas so-
bre. el valor de los intérvalos, las cuales
perjudicaron no poco & los progresos del
arte. Al mismo tiempo confundiéronse
las melodias arabes y rabinicas, dando
lugar & una gran variedad de cantos.
Vinieron luego las alegres canciones de
los cristianos y se extendieron por to-
das partes los rAllnnos, gallardos, ma-
yas, gigas, villotas, pahanas, gaitas y
zamoranas, al lado de los polos, jaca-
ras, playeras, cafias y otros aires ara-
bescos, que aun se escuchan en Espafia.
Otra cosa que tomaron de los cristianos
los arabes espafioles, fueron los maes-
trosy los libros; porque es de creer que
los apdstatas que Ixen favorecid tanto,
ilustraron en sus artes & los conquista-
dores y que los libros, que encontraron
escritos debieron servirles de mucho pa-
ra la reforma y desarrollo de su poesia y
su musica.

5. Proteccién concedida por eos
REYKS A LA MUSICA.

No son en verdad poco numerosos los
documentos de los siglos IX, Xy Xl en
que se demuestra que, tanto la poesia co-
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no la raiisica, se cultivaron con gran
i[)recio por obispos, grandes sefiores y
nonarcas, tanto cristianos como, arabes,
il privilegio dado por Alfonso VII a la
iindad de Burgos confirmando el FuQro
ie los francos, aparece firmado por un
uglar llamado Palea. Los reyes de Ledn
yCastilla, Navarray Aragon, y Portugal,
os condes de Barcelona y los reyes ara-
bes deCdordoba, fueron excelentes masicos
y poetas. Eralo también D. Fernando Il1,
como lo afirma su mismo hijo D. Alfonso
en su Septe7iario, y en su reinado se in-
trodujo la musica vulgar en las iglesias,
a fia de que juntos, cleroy pueblo, ento-
nasen las cantigas & la Virgen, de lo que
resulté la invencion de los villanicos 6
villancicos, que eran unos didlogos can-
tados en que alternaban pastores y per-
sonajes del vulgo. Méas adelantese com-
plicaron estos cantares, representando-
los y agreg&ndoles bailes campestres y
figuras engalanadas con disfraces. Don
Alfonso cre6 en Salamanca una cétedra
de masica, y 4 él mismo se le atribuyen
varias cantigas con su anotacion musical
correspondiente en signos rabinicos,
luestos sobre las lineas y espacios de un
pentdgrama y con las c?z;ves de do y fa,
gpn bemol 6 sin él, segun el modo mel6-
ico.
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ti.  1jtSI'RI’MENTOS ESPANOLES DE ESTA
EDOCA.

El Arcipreste de Hita uos ha dejada
relacion de los muchos instrumentos que
so usaban por entonces, entre los que
pueden sefialarse atambores, guitarras
moriscas, (de 4 cuerdas) y latinas, (de 5);
laudes, raveles, (violines), salterios,
mgaravies (gaitas), vihuelas, (de cuerdas
metalicas), el Medio cafio, y Cario entero,
(tlautin y flauta),el Rabi morisco, (violin
do tros cuerdas), el galipe, (dulzéina) la
Rota, (un clave), el Tarbote, (contrabajo.

Citdla, (Vihuela grande), lirExabiba,
(tal vez la chirimia), el Albogon, (gran
Oboe), la Cinfonia 0 cinfefia, (instru-
mento de hierro de los asturianos), la
fiaZdosfl, (pandereta), el Odrecillo, (Ollillo
de los organos), la Bandurria 6 Man-
dolin, la Trompa, (trompetay clarin),
el Afafil, (trombon), el Atabal, (tam-
bor 6 timbal), los Adufes, (clarinetes) y
otros que se denominaron ministriles,
sin duda i)orque los usaron los mdusicos
errantes asi llamados. Cuatro chiri-
mias, tiple, alto, tenory bajo, formaban
una copla. Los tocadores de estos instru-
mentos, no siempre eran gentes de poca
representacion, sino de importancia; y
luego cuando esta dejo de cultivarlos, se
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palacios, iglesias y aun en las casas mas
distinguidas.

LECCION VII1,

1. Masica popt-lar dk la iidao
AfKDIA.

En los primeros siglos de la edad me-
dia existian dos especies de cantos pro-
fanos; unos escritos en lengua latina y
otros en idioma vulgar. Parecian los i>ri-
meros compuestos para las clases ilustra-
das, y sus asuntos eran generalmente
heclios histéricos; de aqui que no se di-
vulgasen, pero en cambio, que tam-
poco se conserAmsen con cuidado, se re-
tuviesen fielmente en la memoria ni se
coleccionasen al fin con afecto j- esmero.
Sirvan de modelo, el canto de la batalla
de Fontanet, el de la muerte de Garlo-
magno y el de Godenschalk, todos ellos
del siglo IX y todos muy sencillos, melo-
diosos y melancdlicos, aunque su nota-
cion es tan grosera que no es posible tra-
ducirla sino con cierta arbitrariedad, lo
gue solo permite tener una idea aproxi-
mada de sn originalidad.
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2. Caracter de los cantos latinos.

Estos cantos cultos eran unos aires
sencillisimos, encerrados no mas que en
cuatro 6 cinco notas, que imprimian a la
vOoz un movimiento de poca extension y
cuyos intérvalos solian ser las segundas
y terceras y rara vez las cuartas, quintas
y sextas. Su tonalidad se apartaba un po-
co de la del cauto llano, del que se distin-
guian sobre todo por el ritmo. Dependia
esto de la versiflcacién latina, sometida
a las leyes de la antigua ritmica griega
y romana, y lo comprueban ciertos frag-
mentos notados musicalmente de la Enei-
da de Virgilio, de las odas de Horacio y
de Boecio, que estaban muy en uso en los
los siglos X'y siguientes.

En cuanto & la notacion de estos anti-
guos cantos, esta en netimos, y es tan in-
cierta, que las traducciones son muy di-
ficiles; sin embargo, hapodido verse que
los descansos y finales se hacen en las
mismas notas que en nuestra gamma
mayor y menor; esto es, en la ténicay
dominante, y esto basta para que en es-
tas melodias pueda colocarse la base cro-
noldgica de nuestra tonalidad moderna,
por mas de que esta no se revele en la
musica artistica y armonica hasta fines
del siglo XVI.



3. Canciones en lengua viu.gar.

Mas numerosos que los cautos latinos
eran los vulgares, de los cuales no posee-
mos desgraciadamente modelo alguno:
juzgandolos, pues, por analogia con aque-
llos, hemos de creer que se apartaban,
especialmente por el ritmo, del cauto lla-
no, y sin duda también por el asunto, to-
da vez que fueron objeto de las interdic-
ciones eclesiasticas y dieron lugar & que
eidero los despojara de su letra sustitu-
yéndola por otras més piadosas y pm
tanto méas inofensivas para la moralidad
de los heles. El caracter de estos cantos
debid ser el ritmo. Este puede definirse,
como la combinacion simétrica de soni-
dos mas 6 menos largos y breves, carac-
terizada particularmente por la repeti-
cion & intervalos iguales de aquellas
notas en que se apoya con mas fuerza la
melodia. El ritmo, tanto en la musica co-
mo en la poesia, es lo que mas impresio-
na y complace al pueblo facilitindole el
apreadizaje del trozo artistico, por esto
constituye el elemento esencial de la mfi-
sica popular; sirva de modelo la cancién
compuesta en celebridad de la victoria
que alcanzo Clotario Il sobre los sajones
en 622 y que cantaban hasta las mujeres
bailando y focando las jlalmas & su com-
pas. El pueblo es tan ritmador, que cuan-
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do se apodera?)a de una melodia eclesiés-
tica para poneide una letra profana, lo
que sucedio no pocas veces, le daba tam-
bién el ritmo que le hacia falta.

4. Estado de la notacién musical
EN ESTA EPOCA.

El proldema de la representacion de
los sonidos por medio de signos, es mas
ardiio que el déla expresion de las ideas
por medio de palabras; porque & estas les
basta representar un sonido 6 una articu-
lacion, mientras que aquellos deben en-
volver el sonido y su duracién. Nada mas
sencillo que representar los sonidos por
las letras del alfabeto, como hizo San
Gregorio; pero, como bien pronto se ad-
virtio que no eran suficientes, empezdse
por darles diversas posiciones, rectas, in-
vertidas, inclinadas, etc.: y luego ciertos
signos convencionales colocados sobre
ellas indicaban la duracion del sonido.
Al mismo San Gregorio parecié imper-
fecto este sistema y di6 preferencia a los
neumos, aunque sin rechazar el alfabeto,
que quedo6 en poder de los tedricos como
mas & proposito para sus demostraciones,
toda vez que tenia una significacion mas
precisa.

5. Sistema de los neumos.

Ncnmio viene de la palabra griego neu”



nia, que equivale & signo, 6 de pneurna o/
pio. Los habia de dos clases: Ib una, en fi-
gura de virgulas 06 pequefios trazos obli-
cuos 0 tendidos, representaba sonidos
aislados; y la otra, en forma de corchetes
0 rasgos diversamente trazados y enlaza-
dos, ex[)resaba grupos de sonidos, ador-
nos compuestos de intérvalos diferentes
& semejanza de eso que hoy llamamos
tresillos, apoyaturas, grupetti y en una
palabra fioritures. Acerca de su origen
no estan acordes los autores: unos los
creen romanos y otros copia hecha por
los pueblos septentrionales del Oriente:
hay quien sostiene que los neumos de for-
ma cuadrada son sajones; y los de figura
redondeada lomljardos. La semejanza de
los neumos con los acentos, 6 sea acom-
paflamiento de canto, agudos, graves y
circunflejos, paraelevar, deprimir ¢ alzar
y bajar en seguida la voz en la misma si-
laba, hace creer que esta notacion tenga
su nacimiento en Grecia. En efecto: la nir-
gula, como el acento agudo, indica la ele-
vacion de la voz; el punto neumatico, co-
mo el acento grave, su depresiény la
clinis 6 clivus, como el acento circunfle-
jo, la elevacién y el abatimiento sucesi-
vos; cuando este Gltimo signo aparece in-
vertido, en cu}” caso recibe el nombre de
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iwdatus, indica que ha de empezarse por
abatir la voz para elevarla luego.

Tales son las formas fundamentales so-
bre las que en verdad pudo construirse
facilmente todo el sistema de la notacion
musical.

6. Escritura primitiva de los neu-
MOS.

Alla en su origen escribianse los neu-
mos los unos & continuacion de los otros,
poniéndoles debajo las palabras del texto:
de aqui que no pudiesen recibir su signi-
ficacion de la diversa altura & que se co-
locaban, sino GUnicamente de su forma vy
de ciertas particularidades que hg”* son
muy dificiles de explicar. Tampoco habia
signo que indicase el tono en que estaba
escrito el canto, ni cual era su primera
nota; de manera que los cantantes debian
verse muy apurados, si querian ejecutar
exactamente las melodias que tenian a la
vista. Pero a fines del siglo IX 6 princi-
pios del X introdujese el uso de colocar-
los & diferente altura, de modo que pudie-
ra traducirse inmediatamente su signifi-
cacion relativa.

7. Aparicion de la primera linea
DEL pentagrama Y DE LASLLAVES.

Aceptado el importante princqgiio de
la diferente altura para la notacion, pron-
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to ocurrio trazar por encima del texto una
linea horizontal, que primero se marcé con
raya seca y después con tinta roja 6 ne-
gra. Sobre esta linea se coloco una nota
gue servia de base & los cantantes para
dar con el valor de las otras, trazadas por
encima y por debajo de ella. Hasta los
tiempos de Guido de Arezzo en el siglo XI,
solo se hizo uso de una linea, generalmen-
te roja y & veces de dos colores, rojo y
amarillo; en este liltimo caso, para mayor
claridad se escribia unaf &la cabeza de
una de las lineas y una c 4 la de la otra,
letras que indic&banlas notas fa'j ut\
en el espacio comprendido entre ambasj
se ponia & su altura respectiva sol, la y
si, que son las tres notas que ocupan el
intérvalo de fa & ut. No iué otro el ori-
gen de las llaves, que completan nuestro
sistema de notacion.

LECCION IX.

i. Noticiaacerca de Guido de Arezzo-
Guido, 6 Gui de Arezzo, que tanta ce-
lebridad y tan merecida goza en la His-
toria de la musica, naci6 en la ciudad de
que tomd el nombre, situada en la Tosca-
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na; profesdé muy joven en el convento de
benedictinos dePomposa, cercadeFerrara,
donde se dio & conocer como musico con-
sumado, si bien més practico que inven-
tor y con menos jrénio que buen sentido.
Créese que estudio en Catalufia, ¢ que al
menos conoci6 en Italia el sistema musi-
cal espafiol, llevado alli por el monje Ger-
verto.

El éxito que obtuvo su ensefianza y la
importancia de su reforma le atrajeron el
odio de los otros monjes, y, formandose
una intriga contra él, & cuya cabeza'se
hallaba su superior y homonimo el abad
Guido, se vio obligado & abandonar el
convento y a refugiarse en su ciudad
natal, donde encontré un celoso protector
en el obispo que favorecid sus estudios y
sus progresos. La fama de estos hubo de
llegar al Pontifice Juan XIX, quien le lla-
mo a su lado, admird que con una sola
leccién hubiese podido él mismo eje-
cutar una melodia en un antifonario es-
crito segun el nuevo método y le colmo
de magnificos testimonios de satisfaccion
y aprecio. Poco se sabe de lo que resta
de su vida; unos suponen que volvié a
Pomposa, donde hall6 & sus compafieros
arrepentidos, y otros que se retiré al con-
vento de Santa Cruz de Avellana, proxi-
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ino & Arezzo, donde murié & mediados
de] siglo XI.

2. Inventos de Guido de Arezzo.

La més notable de las obras que nos ha
dejado el monje de Pomposa, es la que
Ilamé Micrologus de disciplina artis mu-
dcoe, lo que quiere decir Pequefio tratado
de las reglas del arte musical, en el que
ofrece un cuadro bastante completo del
estado de la musica en el siglo XI.

Entre los titulos que le han hecho fa-
moso, hallase el de haber inventado los
nombres con que los pueblos latinos de-
signan hoy las ocho notas. Para grabar
en la memoria de sus discipulos los soni-
dos con sus diferencias de gravedad y
agudeza, valiase frecuentemente del him-
no de San .Juan Bautista, que dice asi:

Wt queant laxis fiesonare flbris jJfira gestoinim
tiiorum NozZve polluti Lah'l reatum
Séanete Johannea.

La preferencia dada & este himno se
explica, porque, ademas de su populari-
dad, las seis notas que corresponden & las
seis iniciales marcadas, presentan una
série diatonica regular, pues que cada
una de ellas se eleva un tono 06 un se-
mitono sobre la escala. Las repeticiones
acabaron por unir & cada nota la silaba
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correspondiente del himno, como nombre.

3. Importancia de este cambio.

Como el maestro no habia dado nom-
bre mas que & seis de las letras gregoria-
nas: G D, E, F, G yA, lasétima 0 sea
la B, habia quedado fuera del nuevo sol-
feo; y no atreviéndose los discipulos & al-
terar el método del maestro, preflrieron
erigirlo en sistema, suprimiendo la divi-
sién de la escala en octavas y susti-
tuyéndola por un exacordio, lo cual no
tenia fundamento alguno racional. Sup6-
nese también que Guido afiadié por bajo
de la primera nota A de la escala de San
Gregorio, la letra griega Gamma, con la
gue hoy se designa nuestra escala.

4. Perfeccionamientos introducidos
EN LA notacién.

Para evitar la confusion y las diferen-
cias que esta ocasionaba en las interpre-
taciones, 4 veces contrarias, de los nu-
merosos antifonarios que por entonces se
conocian, Guido recomendé que se diese
un lugar fijo & cada uno de los sonidos,
para lo cual debian trazarse unas lineas y
poner las notas ya sobre ellas, ya en sus
espacios, entendiéndose que todas las no-
tas que se hallen en la misma linea ¢ en
en el mismo intérvalo, deben tener soni-
do igual; y para indicar cual sea este, se
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iiuircalia con dos notas y dos colores;
el amarillo para el ut y el rojo para el fa.
Ya hemos dicho que este fué el origen
de las modernas llaves. Este proce-
dimiento tan sencillo y util, no fué sin
embargo aceptado en todas partes, sin du-
da por la imperfeccién de los medios de
publicidad en aquella época y por las li-
bertades que se tomabanlos copistas. No
obstante, el método comodo vy facil de Gui-
do contribuyd & despertar el gusto por la
musicay & popularizarla y propagarla,
no solo por Italia, sino por Francia y
Alemania, donde se fundaron muchas es-
cuelas en que aquel sistema se practicd
con notable éxito.

5. Sistema del exagordio.

Creada la gamma de seis notas, como
la escala de entonces se componia
de dos octavas y una quinta, 0 sean diez
y nueve notas, desde el sol grave de la
voz de bajo al re medio de la voz de so-
prano, hubo necesidad de dividirla segun
el nuevo sistema.

Hé aqui la escala:

Gamma: A.B.C.D.E.F. G a b.c.d. e fg.
aa. bb. cc. dd.

El primer exacordio se formé de las
seis primeras notas: Gamma, A, B,G, D,
E, colocando el semi-tono en el centro.
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entre la ternera y la cuarta nota; tal fué
el tipo 6 férmula sobre el cual se forma-
ron los otros con el mismo niimero de
tonos y semi-tonos y en el mismo érden
colocados. Dada esta regla, los demas
exacordios se desprendian por si mismos
de la escala: asi, el segundo empezaba en
la Cy el tercero en la F: los tres siguien-
tes no eran méas que la repeticiéon de los
anteriores en octava alta; y en cuanto al
sétimo, para completarlo se agregd & la
escala de Guido una vigésima nota que
se designo conla doble vocal ee represen-
tante del mi.
Hé aqui el cuadro:

Primer exacordio.

Gam'™ A, B, C, D, E, 6 sea sol, la, si, ut, re, mi,
{duro 6 becuadro.)

Segundo.

C, D E, F, G a, 6sea iit, re, mi, fa, sol, la,
(natural.)

Tercero.

F, G a, b, c, d 6sea fa, sol, la, si b, ut, re,
(suave 6 blando.)

Cuarto.

G ab,c de 0 sea sol, la, si,"t, re, mi,
(duro 6 becuadro.)
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Quinto.

c, d, e, f g, aa, 6 sea ut, re, mi, fa, sol, la,
(natural.)

Sexto.

f, g, aa. bb, cc, dd, 6 sea sol, la, si b,ut, re,
(suave 6 blando.)

Sétimo.
g, aa, bb, cc, dd, ee, 6 sea sol, la, si,"at, re, mi,
(duro 6 becuadro.)

6. Sistema oe las mudanzas.

Gomo en los exacordios habia una nota
que no pedia expulsarse de la escala y
que no tenia nombre, ocurria un verda-
dero conflicto cada vez que dicha nota se
presentaba en el solfeo; ahora bien, para
resolverlo se discurrié cambiar el nombre
de las notas segun las circunstancias y
I[lamar variablemente miy fa a aque-
llas entre las cuales se hallaba colocado
el semi-tono. Estos cambios, por los cua-
les una misma nota podia recibir hasta
tres denominaciones diAmrsas, Ilaméronse
mudanzas. Por este sistema las tres for-
mulas del exacordio tenian caractéres y
nombres particulares: la que empezaba
por ut y no contenia la nota fatal B, se
Ilamaba exacordio natural: la que empe-
zaba por fa y tenia un bemol en la cuar-
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ta uota, exacordio suave 6 blando, y la
que empezaba por sol y contenia el becua-
dro (si natural), llamabase exacordio du-
i'o. Importaba mucho asegurarse si se
debia cantar un trozo musical por exacor-
dio natural, suave 6 duro, porque habia
reglas muy diversas que observar en ca-
da caso,.

Apesar de lo absurdo del sistema y de
sus graves dificultades, subsistié hasta
fines del siglo XVI, en que el flamenco
Waelrant, Inicia 1550, devolvio sus dere-
chos & esa sétima nota y le di6 el nombre
de si que conserva, lanzando al polvo de
los siglos medios el sistema de los exa-
cordios.

7. La mano armdnica.

Para facilitar la practica de la musica
inventése un procedimiento, que estuvo
en favor durante mucho tiempo, y que se
Ilam6 mano armdénica y, aun por algunos
que atribuyeron el procedimiento & Gui-
do de Arezzo, mano giiidoniana. Era eii
efecto una mano abierta, sobre cuyas fa-
langes extremas se escribianlas notas de
la escala en un orden particular, afa-
diendo al nombre de cada una las deno-
minaciones varias que recibia por razén
de las mudanzas. Este era un juego ins-
tructivo, al que se prestaba la mano por
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la coincidencia de ofrecer con las falan-
jesylas puntas délos dedos 19 puntos
correspondientes 4 las 19 notas de la
escala de Guido.

LECCION X.

1, Transformacién ue los neumos en
NOTAS_CUADRADAS.

El sistema de las lineas por su senci-
llez y claridad se extendio por todas par-
tes y fué sin duda el que determino el
cambio de formaen los neumos, que tam-
bién exigian una figura y una colocacion
mas claras y precisas: sus delicados ras-
gos se confundian con las mismas lineas
y fué menester hacerlos resaltar mas, lo
cual hizo que el pequefio angulo y el tra-
zo curvo 0 redondeado se convirtiese en
un punto grueso, cuadrado y de contor-
nos claros, y mas adelante en otras varias
figuras siempre bien marcadas, para las
dire-sas especies de notas, segun el tiem-
poy la duracion del sonido, como ya lo
Iban exigiendo las nuevas necesidades de
la armonia.

2. Procresos de la armonia.

La armonia no permanecia estaciona-
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ria; ensayando combinaciones de iniér-
valos, habiase visto que existian otras
consonancias & mas de las de cuarta y
quinta, que las de tercera y sextano eran
tan desagradables al oido como en un
principio se creyeray que su uso y el de
las disonancias pasajeras que resultaban
del encuentro de dos notas contiguas de
la escala diatonica, podian aplicarse a in-
terrumpir la monotonia del diafonismo.
Habiase dado & las voces aires mas libres;
se las habia hecho més independientes
unas de otras; se habia llegado & dejar
oir una sola nota en una parte y dos en
la otra; & determinar la duracién de cada
sonido, representandolo por la figura de
la nota, asi como la entonacién por su lu-
gar en las cuatro lineas de la pauta; todo
lo cual significa una gran transforma-
cion, con la que la musica ibase apar-
tando del canto llano y libertandose de
las tradiciones gregorianas.

Las varias figuras de esta musica la
valio el nombre de musica figurada', y
los diferentes valores dados & las notas, la
hicieron llamarse musica medida 6 men~
surable.

3. Muasica figurada y medida d
F KANGONDE Colonia.

Suponen algunos escritores antiguosque
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Francéu de Colonia fué contemporaneo
de Guido y que, por tanto, florecio en la
segunda mitad del siglo XI; pero otros
pretenden demostrar que fué posterior &
este no menos que en 100 6 150 afios. Es
lo cierto que fué Maestre-escuela en la
catedral de Lieja, y que nos ha dejado al-
gunas obras que revelan las doctrinas
musicales del siglo XIl. La mas impor-
tante es la que él titul6 Tratado de la
musica y el canto medidos, en que de-
fine aquella como un canto medido
portiemp-s breves y largos, afadiendo
que en la musica llana (canto llano) no
hay nada de esto. El tiempo, dice que es
una medida, fija, que se aplica lo mismo
(iun sonido que a esos silencios que se
Illaman patisas, porque las pausas tam-
bién se miden por el tiempo; si no fuera
asi, no podrian reducirse & tas mismas
proporciones dos cantos diferentes en
uno de los cuales se encontrasen pausas.

4. Division DELAS NOTAS roRSiiFiornA.,

Francon distingue tres especies de no-
tas: simples, ligaduras y plicas.

Las simples son cuatro: 1.“ Doble larga
6 maxima, formada de un doble pinito
cuadrado con rasgo ¢ cola recta.

2. Larga, formada de un punto cua-
drado con cola también recta.
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3/ Breve, un punto cuadrado sin
cola.

Y 4* Semibreve, punto de figura rom-
boidea.

Estos cuatro valores de notas permi-
tian cierta libertad al canto de Amrias vo-
ces y respondian & las exigencias de un
ritmo todavia poco co nplicado. Constitu-
yen lo que se llama notacion negra, para
distinguirla de la blanca que la reem-
plazo en el siglo XIV.

Las jilicas eran unas especies de apo-
yaluras que representaban un intérvalo
de segunda 0 tercera y a veces de cuarta
6 quinta. Su forma es la de una nota bre-
ve con dos colas de desigual longitud héa-
cia arriba 6 hacia abajo, segun el valor
del sonido que representaban.

Las ligaduras, como su nombre lo in-
dica, servian para unir varias notas & fin
de que no constituyesen mas que una so-
la figura musical; haciase esto juxtapo-
niendo, cuando se trataba de un intérvalo
de segunda, y reuniendo todas las notas
por medio de trazos oblicuos, cuando los
intérvalos eran mayores.

Habia, en fin, otros signos llamados
pausas, destinados & representar los si-
lencios, y eran de varias especies segin
su diferente duracién: consistian en unas
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liarras verticales que ocupaban un espa-
cio mayor 6 menor de la pauta.

5. Complicaciones de este sistema.

Los musicos tedricos dieron sobre esta
notacion tal namero de reglas y las acom-
pafiaron de tantas excepciones, que com-
plicaron el sistema del modo mas incon-
veniente.

Segun el lugar que ocupaban las notas
y los silencios y el nimero de ellas
que precedian & una determinada, asi te-
nian tal 6 cual valor; por ejemplo: una
larga valia tres tiempos 6 dos, seguu el
numero y naturaleza de las notas que
llevaba delante 6 detras; y segln esto
mismo, una breve era simple ¢ doble y
una semi-breve mayor 6 menor.

Las ligaduras se hallaban también so-
metidas a un cumulo de reglas compli-
cadisimas: asi, cada nota de las ligadas
tenia un valor diferente, segin que se ha-
llaba al principio, al medio 0 al fin, que
la ligadura era ascendente 6 descendente,
gue tenia 6 no tenia cola 6 que esta se
hallaba vuelta liacia arriba 6 hacia abajo,
6 colocada & la derecha 0 & la izquierda:
de aqui los nombres de ligadura con
propiedad, sin propiedad, aoapropiedad
opuesta y otros.

Otra complicacién traian los modos,
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que no eran otra cosaque grupos rit-
micos de maximas, breves y semi-breves;
pero que no tenian por objeto dar al can-
to un ritmo determinado para hacerle
entrar en algunas de las combinaciones
de la medida binaria 6 ternaria; porque
en tiempo de Francon no se conocia otra
division del tiempo que la ternaria. Los
modos se dividian en perfectos é imper-
fectos, segun que sus notas valian tres
0 dos tiempos; y esto se indicaba por me-
dio de signos, & veces rojos, colocados al
principio del trozo compuesto en el mis-
mo modo.

6. Estado de la armonia en el si-
glo XII.

Juzgando del estado de la armonia en
el siglo XII por las obras de Francon,
entre las mas importantes indicaciones
gue hemos de hacer hallase la relativa
a las consonancias 0 concordancias, de
las que se conocian tres especies: las
perfectas, que eran el unisono y la octa-
va: las medias, que eran la quintay la
cuarta: y las imperfectas, que eran las
dos terceras, mayor y menor. Frente &
las consonancias se hallan las disonan-
cias, entre las cuales se cuentan la sexta,
no obstante que es lo mismo que la terce-
ra con el intérvalo invertido y que & esta
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se la colocaba entre las consonancias, Si
bien de las imperfectas. Gomo prueba de
que la armonia diafénica iba en decaden-
cia, puede presentarse el hecho del di-
canto {discantus), que era otra armonia
compuesta de un canto & dos voces, una
melodia llamada tenor y el acompafa-
miento, el cual realmente era el que for-
maba el dicanto. Diferencidbase del or-
gannm 6 diafonismo, en que aquel era
un canto medido, y este se presentaba
sin medida, nota contra nota, arrastran-
do consigo la parte principal & la vbz, sin
libertad ni marcha independiente.

Al dicanto ¢ canto duplo, siguieron el
triplum y el quadruplum, 6 cantos &
tres y cuatro voces, formados con varias
melodias sagradas 0 profanas que podian
armonizarse en un mismo tono, modifl-
cando el valor de las notas cuanto fuese
preciso.

Algunos dicantos ofrecian el raro con-
traste de un trozo de liturgia confiado &
la voz principal que entonaba en latin el
canto llano, y algunos aires populares,
con palabras bastante profanas, confia-
dos al acompafiamiento.

El dicanto, aunque imperfectisimo, pue-
de considerarse como un progreso en el
desarrollo de la armonia; porque con él
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habia medio de educar los oidos, acos-
tumbrados & la cacofonia del organum.

LECCION XI.

1. Caracter de la musica en el si-
glo xin.

El interés que ofrece la Historia de la
musica en esta’época, pasa de la musica,
sabia y religiosa & la popular y profana,
por hallarse este arte envuelto en el mo-
vimiento literario que se opera en los si-
glos XlIl'y XIllIl con la aparicion de los
trovadores. Sabido es que entre estos los
hubo grandes sefiores y nobles caballeros
cultivadores apasionados del Gay saber,
y que celebraban en verso la belleza de
sus damas y sus aventuras galantes 0
her6icas. Acompafidbanse de un juglar 6
menestral, é iban de castillo en castillo
recitando O cantando sus poesias, las
cuales componianse por lo regular de un
corto nimero de estrofas y eran de un
caracter lirico, para que facilmente pu-
diera adaptérseles la musica. Otras veces
eran poemas hazafiosos y legendarios
Ilamados cantares de gesta, y se entona-
ban por fragmentos como los rapsodas
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Sirva de modelo la Cancion de Rolando,
la cnal lleg6 & ser tan popular, que se la
ha llamado la Marsellesa de la caballe-
ria. De' estos cantares existen grandes
colecciones; pero con miisica, solo un pe-
quefio nimero de ellos.

2. Canciones de adam de la hale.

Adam de la Hale, apodado el jorobado
de Arras, a causa de su deformidad y de
ser este el lugar de su nacimiento, nacio
en 1240. Adoptd el estado ecle5|ast|co
pero la inconstancia de su carécter le hi-
z0 abandonarle para casarse con una se-
forita, a la que cobré des[)ues una pro-
funda antipatia. Separose deella, fue a
Paris y entro al servicio del conde Rober-
to de Artois, aquien sigui6 & Néapoles
cuando este principe fué enviado por el
rey de Francia en auxilio de su tio Cae-
los de Anjou. Alli murié Adam.

Poeta y musico, compuso una porcion
de trovas notables por la originalidad de
las melodias y por lo arménico de los
acompafiamientos, que se hallan colec-
cionadas bajo el titulo dell Rondel Adan,
y consta de 16 rondds y 5 motetes. Eran
estos unas composiciones del género de
los dicantus, & tres vocesy cuyo acom-
pafiamiento, con palabras francesas, se
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componia de canciones populares y ga-
lantes, mientras que el tenor ejecutaba
una melodia de canto llano.

3. Primera pieza de muasica dra-
matica.

De todas las obras de Adam déla Hale,
la que ofrece méas interés para la His-
toria de la mausica, es una especie de
composicién dramatica con piezas mu-
sicales, titulada Li Gieus de Robin et de
Marién. Compusola probablemente en
Népeles y puede ser considerada como el
primer ensayo de lo que hoy llamamos
ofera cémica 06 zarzuela. Hallase dividi-
da en escenas y salpicada de coplas y
didlogos 0 diios, & los que alguna vez se
mezclan los sonidos de la gaita y el cara-
millo. Sus melodias son muy sencillas,
pero no desprovistas de gracia, y Iejos
de parecerse & las pesadas salmodias de
la mayor parte de las trovas, estan bien
ritmadas y sus frases no se hallan esca-
sas de regularidad y simetria.

4. EI teatro en la edad media.

Desde una época que no es dado preci-
sar, existia ya el arte dramatico bajo dos
formas diferentes; la una religiosa para
uso del pueblo, y la otra profana para di-
vertimiento de las personas de més alta
condicion. La forma religiosa naci6 en
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las repi-eseatacioues litargicas de las
iglesias, iatrodttcidas para ediflcacion de
los fieles; los actores fueron en un prin-
cipio los mismos sacerdotes y luego per-
sonas extrafias, nifiosy aun mujeres, la
lengua la latina y luego la vulgary la
forma el recitado y después el canto.
Hay en ellos voces y coros, que & cada pa-
so cambian de melodias; pero por lo ge-
neral estas se encierran en una salmodia
monotona, sin ritmo ni medida y muy
analoga al canto llano.

En cuanto al drama profano, que gene-
ralmente fué por su argumento a las his-
torias de Greciay Roma, tuvo & su vez
otras dos formas; una erudita, dirigida
al clero y & los sabios, que eran los que
podian comprender la lengua latina, y la
otra mas mundana, mas popular y mas
accesible & las clases iliteratas. Sirvan de
ejemplos, la obra que ya hemos citado de
Adam de la Hale y otras dos, también su-
yas, tituladas Li derecha de Adan 6 de la
hoja y EI derecho del peregrina, am-
bas con musica escasa € insignificante.

5. En FALSO-BORDON.

Los dicantos & tres voces del Corco-
vado de Arras fueron imitados por los
masicos franceses, quienes los pusieron
en voga l)ajo el nombre de falso-bordon.
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Generalmeate se conipom'aa de dos voces
que acompafiaban una melodia litdrgica,
cantando la una en tercera y la otra en
sexta por encima del tenor, lo que pro-
vocaba una serie de acordes que marcha-
ban paralelos en ambos tonos. Cuando
la Silla pontificia estuvo en Avifidn, los
chantres de la capilla pontifical aficio-
naronse al falso-bordén; y asi fué que,
devuelta aquella & Roma, llevéaronlo asu
liturgia donde se ha conservado bastante
tiempo.

El falso-bordo6n tiene su importancia:
ante todo, es el primer ejemplo prac-
tico del uso de un acorde que es una
verdadera inversion del acorde perfecto,
y por tanto el primer paso dado franca-
mente fuera del sistema diafénico, donde
seguian imperando las cuartasy quintas;

en segundo lugar, propendia & romper
o0s lazos con que los eruditos querian re-
tener la muasica moderna atada & la
griega, oponiéndose & que el sistema ar-
monico diese muerte 4 la antigua tona-
lidad del canto I'ano.

6. Oposiciéon del clero a4 la musica.

Silos musicos de las catedrales se halla-
ban familiarizados con las complicadas
reglas del falso-borddn, no asi los de las
pequefias ciudades y aldeas que, deseosos
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de lucir su agilidad de voz y sus habilida-
des de garganta, aficionaronse al dicantus
que les dejaba mas libertad, violaron sus
lej*es y abusar m de los oidos popu'ares
hasta producir cantos de fantasia. Cla-
maron contra el desérden los eruditos, y
los mismos clamores de estos desperta-
ron la atencidn del clero, que les repren-
dié en drdenes episcopales y bulas pon-
tificias: algunas iglesias prohibieron ter-
minantemente el uso del canto medido,
ateniéndose al canto Ilano solo y sin nin-
guna clase de acompafiamiento. No obs-
tante, considerado el dicanto como la
musica mas solemne y atractiva, conti-
nué gozando del favor popular y se man-
tuvo en su vigor & despecho de sus de-
tractores.

7. Reforma de Marqgtteto de Padua
Y Juan de Muris.

La ciencia arménica aumenta sus pro-
gresos al empezar el siglo XIV. Un pro-
fesor de musica, que paso6 la mayor par-
te de su vida en Napoles en tiempos de
Roberto de Anjou & quien dedic6 un libro
denominado Pomoerium in arte musicce
mensiiratoe, llamado Marqueto de Padua,
observé la tendencia que tienen las
disonancias a resolverse en consonan-
cias y las de los sonidos altos & subir y
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los graves & bajar; y trabajando sobre los
intérvalos cromaticos, ensayod la sétima,
la cuarta aumentada y la segunda me-
nor, lo cual pareci6 de una gran auda-
cia para su tiempo.

Juan de Muris, sabio doctor de la
Sorbona que goz6 de gran renombre,
puede decirse que di6 el golpe de gracia
al organum, estableciendo el principio de
que deben evitarse siempre dos consonan-
cias perfectas seguidas, tales como dos
cuartas, dos quintas 6 dos octavas.®

A mas de estos dos célebres musicos,
pueden citarse como compositores nota-
bles de estaépoca: & Francisco Guillermo
Machault, ayuda de cdmara de Felipe el
Hermoso y luego secretario del rey de
Bohemia Juan de Luxeraburgo, de quien
se sabe que fué poetay musico y que
COMpUsSO Una misa a cuatro voces que
fué cantada en la coronacion de Cérlos
V de Francia en 1364, y Francisco San-
dino, organista italiano, & quien llama
ron Francisco de los Organos y también
el Ciego, sin duda por que fué herido al
fin de su vida por esta desgracia. De €l se
conocen solo algunas canciones, pero que
bastan para que se le conceda un primer
lugar entre sus contemporaneos.



LECCION XI1.

1. EscriELA. Flamenca.

El sistema arménico iniciado por el
dicanto y el falso-bordén, fué & desen-
volverse & un pequefio pueblo, mitad ga-
lo, mitad germénico, que, mediante su in-
dustria y su comercio, habiallegado 4 un
alto grado de cultura y de bienestar al
mediar el siglo XIV; este puebloes la
Flandes. La feliz disposicion que tienen
en él hombres y mujeres para la musica,
habiase dado & conocer en este tiempo,
no solo por la perfeccion con que se eje-
cutaba todo género de composiciones li-
ricas, ya vocales ya instrumentales, sino
por el nimero de escuelas en que se en-
sefiaba este arte y por el de los famosos
masicos, cantores 'y compositores con que
dotd las capillas y cortes de Francia, Ita-
liay Alemania. La escuela flamenca re-
conoce por fundador & CTiiillermo Dufay,
que naci6 en Chimay en el Hainaut y
pas6 casi toda su vida en Roma, donde
desde 1380 estuvo agregado & la capilla
del Pontiflce en calidad de tenor. Rom-
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JUso varias misas, cuya celeljridad ha
sobrevivido muchos afios al autor.

2. Notacién de Dufay.

Siu que las notas sufran cambio algu-
no, hallanse en las obras de Dufay cam-
biados sus nombres y sus figuras. Sin
duda la necesidad de un ritmo mas vivo
habia ya dado origen & una subdivisién
de la breve, que seguia siendo la nota
tipica, en minima, seminima vy fusa, y
estas pusieron en desuso las maximas y
largas, que exigian los cantos lentos y
pesados. En cuanto a su figura, en vez
de ser negras y llenas, las hizo vacias y
blancas, lo cual dio lugar & lo que desde
luego se Ilamé notacion blanca. Hé aqui
los nomlires de las nuevas notas:

Maxima 6 doble larga, larga, breve,
semi-breve, minima, serai-minima, y
fusa.

No desaparecid, sin embargo, el valor
de las notas negras; pero, al intercalar-
las con las blancas, se alter6 su valor re-
duciéndolo & un cuarto 6 un tercio del
reglamentario, segnn que el tiempo era
perfecto 6 imperfecto. De aqui ha resulta-
do ([ue aun hoy es imposilde descifrar
una notacion tan embrollada, sobre todo
& los que no han hecho un estudio espe-
cial de ella.



3. Estilo de los primeros contra-
puntistas.

Diése 6D llamar contra-puntistas, &
cuantos observaban las complicadisimas
reglas de la musica medida: considera-
ban el arte como una rama de las mate-
maéticas y se esforzaban por comunicarle
toda su exactitud, ohidandose por com-
pleto de su naturaleza estética, de su mi-
sion de revelar lo més intimo del alma y
en fin, de lo que hace de la mdsica un
verdadero arte en el mas alto sentido de
la palabra. Esto ha hecho que la musica
siga en su desarroUo un orden inverso al
natural, caminando desde lo méas compli-
cado 4 lo méas sencillo. Los contrapun-
tistas flamencos miraron con supremo
desden la melodia, y se dedicaron a for-
jar el contrapunto sobre un tema dado:
una misa, por ejemplo, se escribia to-
mando una frase del canto llano, que
se encomendaba al tenor, y las otras A
ces cantaban mientras tanto, movidas por
la primera, el Kirie 6 el Gloria: estas
misas llevaban por titulo las primeras pa-
labras de la cancién 6 himno que les ser-
via de texto. Por lo demas, el estilo era el
Ilamado de imitacion, que consistia en
gue cada voz repitiera las frases que for-
man los varios miembros del periodo mu-
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si®al, ya sobre las mismas notas, ya en la
octava, ya con algun otro intérvalo su-
perior @ inferior.

4. binORTANGIA DE LA FUGA.

Gomo marchando las voces unas tras
otras parece que se persiguen, didse a
esta forma primitiva del contra-punto el
noml)re de fuga, palabra que tiene hoy,
con poca diferencia, la misma significa-
cién: por lo demads, prestabase perfec-
tamente este estilo & las combinaciones
cientificas; jjorque el modo de imitacion
podia variarse hasta el infinito; por ejem-
plo, reproducir la frase invirtiendo las
notas para darles un movimiento retr6-
grado, 6 empezarla por el fin y acabarla
por el [H'incipio, 6 someterla a la ley del
aumento 6 de la disminucién, empezéan-
dola con notas de mayor 6 menor dura-
cion y de otros mil modos diversos.

5. Introduccién dedo Ilamado Qanon.

Con el objeto de que no pudiese cual-
quier musico descifrar sus composiciones,
los contra-puntistas imaginaron escribir
las voces, no las unas bajo las otras or-
denadamente, sino seguidamente y sin
sefialar los lugares en que debia entrar
cada voz: & esto sollam6 fugas cerradas,
y eran verdaderos enigmas musicales
para cuya resolucién solo habia una pe-
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quena clave, que era el canon, palabra
que significa regla. El c&non es un epi-
grafe que se ponia a la cabeza de la obra
y que solia ser una sentencia escoldstica,
unos versos de cualquier poeta latino 6
cualquier frase ambigua G oscura que
conservase el caracter de logogrifo, cha-
r:ilda 0 rompecabeza. Véanse estos ejem-
plos.

Olia danl ritia-Lo ociosidad es madre
de lodos los vicios; lo cual queria decir,
que los cantores no debian observar las
pausas escritas en la partitura.

Cancrisat’. Marcha como los cangre-
jos: esto es, cante una voz del principio
al finy la otra 4 la inversa.

Nigra sum, sed formosa. Soy negra,
vero hermosa; esto es, cantenselas notas
negras como las blancas.

Ayunareis los cuatro tiempos: \o cual
significa, que la segunda voz debe entrar
después de cuatro breves, que son los
cuatro tiempos, etc., etc.

La palabra canon pasé luego & desig-
nar este género de composiciones.

6. Juan Ockegheim, el habil cano-
nista.

El maestro méas célebre en estas suti-
lezas del contra-punto, fué Juan Ocke-
gheim 6 Ockenheim, del gque solo se sabe
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que era oriuudo de Termoada en Flandes,
que pasd casi toda su vida en Francia
bajo los reinados de Cérlos VII, Luis Xl
y Cérlos VIII y que llend largo tiempo las
dobles funciones de tesorero de la aba-
dia de San Martin de Tours y maestro
de la Real Capilla, en cuyos puestos
debié terminar su vida en los primeros
afios del siglo XVI.

Citésele por la habilidad con que ma-
nejaba todos los artificios del cAnon 'y por
la célebre misa ad omnem tonum, lla-
mada asi porque podia cantarse en todos
los tonos, y la cual en vez de llave solo
ofrecia & los cantantes un malicioso sig-
no interrogativo. Sin embargo, menester
es confesar que el estilo de Ockegheim era
mucho mas fécil y sencillo que el de todos
sus contemporaneos y sin duda por esto
se vié rodeado de alumnos que sostuvie-
ron dignamente y llevaron por todas par-
tes el renombre de su maestro y la gloria
de la escuela Flamenca.

LECCION XIII.

1 Perfeccionamikntos hechos en el
()HGANOEN_ EL SIGLQ XV.
Al terminar el siglo XV, el drgano ha-
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lia reeiijido iin[)Oi'tautisimas modificacio-
nes. El aleman Berahard, establecido
en Voaecia, aumentd la extension del
teclado con una octava entera y agregé
el pedal que aumenté considerablemente
la fuerza de este instrumento, en tanto
que la fama del reformador se extendia
merced & la que llegd & merecer como
organista Antonio Sguarcialupo, llamado,
mas comunmente Antonio de los Orga-
nos, el cual vivia por entonces en Flo-
rencia, a donde acudian para oirle los ex-,
tranjerosyen donde sus compatriotas le
dedicaron & su muerte un monumento que
afin se muestra hoy a cuantos visitan la
ciudad.

2. Noticiv de Josqgi'in de Prés.

El mas famoso de los discipulos de c-
kegheim fué Jodocus pratensis od Pra-
io, cuyo nombre llena los Gltimos afios
del siglo XV y el primer cuarto del XVI.
Segun unos nacié en Gambrai, en Condé
segun otros y en San Quintin segun al-
gunos: es lo cierto que entrd6 muy joven
en la escuela deOckeglieim, que desempe-
fi6 luego las funciones de maestro de mu-
sica en la catedral de Gambrai y que lue-
go march6 & Roma & tomar parte como,
chantre en la capilla de Sixto IV. Su ca-
racter inconstante no le detuvo sin em”
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pronto le vemos ligurar en la capilla del
rey de Francia Lnis XIl. Ya de edad
avanzada Josquin, abandoné laFrancia y
entrd al servicio del emj>erador Maximi-
I'ano; y alla murié en Alemania entre
1520 y 1525.

:3 JriCi0 critico de este célebre com-
I'OSITOR.

Todos los contempordneos de Josquin
le han proclamado el maestro mas sabio
de su tiempo y el miisicd 'mas notable
que produjo la escuela flamenca. Halla-
base dotado de un ingenio originalisimo,
algo inclinado a la jovialidad y la burla,
por lo cual llevé quizd mas lejos que nin-
gun otro su gusto por las excentricidades
musicales y las sutilezas del contrapunto;
pero sobresalié entre todos por la rique-
za de invencion y por una aptitud [las-
mosa para moverse dentro y apesar de las
trabas que en aquella época poniael estilo
canonico. Tal vez habria ganado mas el
arte no dando & los textos sagrados otras
armonias que las mas sencillas y natura-
les; pero faltabale gravedad y le sobraba
Ilgereza y para él misas, motetes y can-
ciones, todo filé lo mismo, victima por lo
general de sus extravagancias y su buen
humor. Si embargo, algunos motetes v
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misas cortas, que le obligd & componer su
distinguida posicion en la corte de los mo-
narcas, muestran cuanto hubiera podido
liacer en el estilo elevado y grave, si hu-
liese querido. Baste decir que la mayor
]arte de las composiciones religiosas de
Josquin se cantaban en las reuniones méas
alegres, y que hasta se bailaba al compas
de sus melodias.

4. Descubrimiento de la tipografia
MUSICAL.

La época de Josquin adquiere un inte-
rés particular con la aplicacion de la im-
prenta al arte musical. Habiase pasado
mas de medio siglo en pruebas y tanteos
infructuosos, antes de Ilegar & reproducir
y multiplicar las composiciones musica-
les por medio de caracteres movibles,
cuando Octavio Petruoci resolvid el pro-
blema en Venecia, en 1502. Alli tenia una
ingtrenta, que nueve afios mas tarde tras-
lad6 & Fossombrone su ciudad natal, ob-
teniendo del Pontifice Le6n X un privi-
legio de veinte afios, valedero en todos los
paises de la cristiandad. De alli salieron
impresas una multitud de obras musica-
les, escogidas entre las de los composito-
res mas célebres de la escuela flamenca.
Muerto Petrucci y extinguido con él
su privilegio, aparecieron una multitud
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de irapi-entas para musica en Francia,
Italia y Alemania, y por medio de ellas
se multiplicaron considerablemente las
obras maestras de los grandes musicos.
La tipografia musical populariz6 extraor-
dinariamente este -arte y contribuy6 a su
progreso, repartiendo por todas partes
un namero Inmenso de colecciones de
misas, motetes y canciones & varias vo-
ces, que despertaron la aficion al canto
armoénico y dejaron en desuso, en lItalia
sobre todo, el canto 4 una voz sola.

5. Disoipulosy contemporaneos de
JOSQUIN.

Desde fines del siglo XV empezaron a
aparecer por todas partes una multitud
de compositores que, después de haber
estudiado euFlandes el contrapiinto, vol-
vieron & sus patrias y hallaron muchos
gue quisieron ejecutar y oir sus obras.
Asi, mientras que en la misma Flaniles
suena el uombrede Mouton porjsu Cancion
& la batalla de Marinan” en Francia se
eoye hablar de Clemente .Tannequin, Agrw
cola, Gompére, Brumel y Genet & quien
los italianos llamaban Carpentrazo® de
Garpentras su ciudad natal; en Alemania
de Enrique lsaac, conocido también en
Italia por Enrico Tedesco (Enrique el ale-
man), Adam Fulda, Esteban Mahu y otros
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muchos; en Inglaterra de Dimstable, te-
nido por algunos como inventor del con-
trapunto, y en Italia de Constancio Festa,
chantre de la Capilla pontificia, en quien
algunos han creido ver un precursor de
Palestrina.

Estos contrapuntistas famosos, por muy
aridos que parezcan, atrajeron sobre el
arte musical consecuencias felicisimas;
es verdad que algunos incurrieron en
extravagancias tales como colorear las
notas segnn las palabras, pintando de
verde las de plantas, praderas y arboles,
de rojo las del sol y la sangre, de negro
las de oscuridad, asesinato y muerte, etc.,
poniendo en mdsica las montafas, los
arroyos y hasta el escudo de armas de un
cierto protector de la mdsica,, y por otra
parte mezclando las melodias profanas y
aun obscenas, con los textos y cautos sa-
grados; pero su paciencia y su sagacidad,
sus célculos sobre la melodia y la armo-
nia, la solucion dada & los problemas mas
importantes y més desapercibidos hasta
entonces, dan un valor tal & los contra-
puntistas del siglo XV, que bien puede
decirse que_por ellos ha pasado la musica
de la jurisdiccion de los ojos & la del oido,
del estado de ciencia parasita al estado
de arte poético, y en fin, & ser verdadera
musica.
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6. Estado de la mésioa insthtj-
MENTAL.

Excepcion hecha del 6rgano, hasta la
época que recorremos apenas se encuen-
tra trozo de miisica instrumental; porque
la que pudiera llamarse con este nombre,
se reduce al acompafiamiento de las vo-
ces encomendado a algunos instrumentos
de viento, tales como cornetines, trom-
bones, flautas y trompetas, que seguian
las voces al unisono.

La viola que naci6 en Francia del anti-
guo rabel y que en seguida tomo el nom-
bre de violin, halldbase abandonada & los
musicos ambulantes llamados ministri-
les, y era tan poco considerada corno
ellos mismos. Formaban estos musicos
desde el siglo XIV una especie de cofra-
dia 6 corporacion cuyo jefe se llamaba el
Rey de los ministriles 6 Rey de los vio-
lines, el cual recibi6 luego una patente
oficial como las que hubo luego de otor-
gar & los otros Garlos VI, y en las que se
\e?, Wdliifiaha jugadores de instrumentos,
tanto altos como bajos, lo rual parece in-
dicar que ya se conocian las bajas violas
6 violoncellos, como hoy se dice.

En Alemania habla en uso una porcién
de instrumentos ya deviento, e cuer-
da, que se reglan por un pentagrama
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6 notacion particular fundada en las le-
tras gregorianas y que estaban maneja-
dos x)or muy habiles virtuosos, cuyos ta-
lentos supieron apreciar y recompensar
principes y magnates, y sdbese que no j)o-
cos contrapuntos estaban ya arreglados
para que los ejecutasen estos instrumen-
tos. Entre los instrumentistas célebres,
piiedejcitarse aPaulmann de Niremborg,
que, aunque ciego, tocaba todos los ins-
trurnentos con pasmosa habilidad y aun
se dice que fué inventor de un pentagra-
ma particular para el ladd.

LECCION XIV.

1. Liturgia francesa importada en
Esparia.

A cambio de la notacién eclesiastica
que los monjes.de Gluni tomaron de Es-
pafia apenas se establecieron en Le0n
después del casamiento de la reina dofia
Sancha conD. Fernando de Navarra, tra-
jeron los franceses & Toledo, a fines del
siglo XI, su canto galicano cuando casé
Alonso VI con Dofla Constanza de Fran-
cia. Estos cantos halldbanse anotados con
combos, sin lineas ni claves por lo gene-
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ral, aun cuanio algunos tenian cuatro
de aquellas y clave de do, con las notas
bréves y semibr'eres, & la manera de la
notacion espafiola, si bien esta usaba las
cinco lineas, las siete notas rabinicas y
las claves de do y fa, como se vé, no solo
en los libros liturgicos de coro, sino en
las canciones profanas.

2. MUSICOS ESPANOLES QUE ENSENARON
EN Francia.

Afines del siglo XIII, un célebre médi-
co y famoso escritor, natural de Catalufia
llamado Arnaldo de Vilanova, después
de haber propagado la musica en su pais,
donde tuvo muchos discipulos y entre
ellos & Raimundo Lullio, iué & estable-
cerse a Paris, en cuya ciu lad escribi6 un
tratado de mdsica al que se atribuye el
haber dado & conocer en Francia el uso
de las notas mixima y longa negras y
blancas. Y mas tarde, ya al mediar el si-
glo XV, Pedro Ciruelo, natural de Daroca
en Aragi'm, también fué llamado 4 Paris
para enseflar matematicas y mdasica, y
no solo aplico el sistema de Boecio en su
ensefianza, sino que le escribidé un comen-
tario en quereasumio y critico todala doc-
trina de los mas célebres musicos griegos.
También puede asegurarse que de Espa-
fia pas6 & Francia el melodrama; por-
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que la opereta cémica de Reaujoyeux, ti-
tulada El baile cémico de la Reina, re-
presentada en tiempo de Catalina de Mé-
dicis, tiene sus autecedentes en la Danza
general ejecutada en Espafia en 1356 y
en las canciones y dialogos del Marqués
de Villena que se representaban en 1414.
Posteriormente es sabido que se tradujo
al francés el célebre melodrama EIl Par-
naso, ejecutado en tiempos de Felipe 1l
(1561) en las fiestas reales del Chapin: y

ue no solo los poetas franceses copiaron
oimitaron las obras de nuestro teatro, sino
que Le-Grille y Quinault siguieron en sus
Operas los metros de nuestros melodra-
mas: Lulli tom6 nuestra musica por mo-
delo; nuestras cantadas y tonadillas de
los siglos XVI y XVII fueron imitadas en
Paris y hasta las mismas composiciones
dramaticas no se llamaron al principio
Operas, sino Comedias con musica, como
se las designaba entre nosotros.

3. IXPLUIINGIA DE LA MUSICA ESPARNO-
LA EN ltalia.

No fué solo & Francia a donde llegaron
la ilustracion y los adelantos que Espafia
poseia en el arte musical: Italia sintié
también la emulaci:")n de nuestros insig-
ues escritores y célebres musicos. Sirvan
de ejemplos Bartolomé Ramos, que nacid
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eu Baeza por el ano de 1482, se dedici) a la
ensefianza en Bolonia y escribi6 un Ti'a-
tado de -musica que tuvo mucha acepta-
cion; Guillermo del Podio', que floreci6 eu
1493 y que publicé un comentario sobre la
musica; Francisco Tovar, que escribid en
Barcelona (1510) un libro de Mdsica
practica, en lengua espafiola; Gonzalo
Martinez 'Vizcargui, que publicé su Arte
de Canto llano, contrapuntoy 6rgano, en
Zaragoza en 1512,y Entonaciones co-
rregidas segun el uso de los modernos,
en Burgos un afio antes; Diego de Ortiz,
natural de Toledo, que dié & luz en Roma
en 1533 un libro en italiano titulado 11
primo libro delle glosse sopra la cadenee’,
y en lin, Cristébal Morales, celebérrimo
profesor de musica de la capilla pontifi-
cia de Paulo Ill, natural de Sevilla, que
publicé en 1542 una coleccion de sus
composiciones sagradas. No puede pasar-
se en silencio & Francisco Salinas, que
quedo ciego & los diez afios, pero cuyo
ingénio asombroso se muestra, entre otros
ramos del saber, en la musica, de la que
compuso siete libros muy eruditos con
ejemplos de los mejores autores griegos y
latinos, cuyos libros se imprimieronen Sa-
lamanca en 1577. Salinas estuvo en Na-
poles, donde el duque de All)a le concedid
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una alta dignidad y fué muy distingui-
do por el papa Paulo IV. Todos estos
escritores y miisicos introdujeron en las
melodias italianas el estilo y tono de los
cantos espafioles; y asi fué que cuando
Pedro Gerone compuso su Melofeo, baso
sus doctrinas musicales en su mayor
parte sobre las nuestras; y cuando apa-
reci6 el melodrama italiano, Galiley y
Doni aconsejaron & los compositores la
imitaciiin de nuestras sencillas y dulces
melodias.

4. Estado -mB la musica espafiola
DURANTE EL REINADO DE LOS ReYES CA-
TOLICOS.

La extremada religiosidad de dofia Isa-
bel y de D. Fernando hi?.0 que todos los
elementos de vida cientifica, artistica y
material dependiesen y fuesen & parar a
las iglesias; y asi es que mausicos, poetas,
pintores, arquitectos € industriales, bus-
caban su subsistencia en los alcazai-es,
templos y monasterios. Los maestros com-
positores obtuvieron ricas prebendas, y
el latin y la solfa les abrieron el camino
de las oposiciones que les guiaba & muy
dignos y cémodos puestos eclesiasticos.
Esto oscurecié un poco y estrechd les li-
mites de nuestro progreso musical, en
tanto que los extranjeros se aprovecha-

7
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han de nuestros libros y nuestros inventos
para declararse creadores y promovedo-
res de los adelantos musicales.

Mientras tanto, Juan del Encina intro-
ducia en sus farsas el uso de los villanci-
cos y seguian su ejemplo Pedro Manuel
de Urrea, en la tragicomedia que dedico &
su madre la condesa de Aranda y otros
varios autores de farsas y romances. El
fanatismo de Torquemada fué fatal & la
musica, como lo fueron la ceguedad de
Cisneros reduciendo & pavesas cinco mil
manuscritos arabes, tesor» de ciencias y
artes, y la expulsién de 400.000 judios y
500.000 arabes, que fueron arrojados de
nuestro pais como razas malditas, en
tanto que aquel inquisidor hacia arder en
sus hogueras a mas de 20.000 personas
acusadas deheregia. Més tarde, y con mo-
tivo del enlace de Dofia Juana con Don
Felipe el Hermoso, los mdsicos que vinie-
ron de Flandes acabaron con nuestras
abatidas escuelas de musica, extendiendo
sus propias obras y generalizando sus
teorias.

5 Capilla musical de Carlos V.

Cérlos | de Espafia, que habia estudiado
lamuasicaen Flandes, fué distinguido com-
positor y tocador de drgano y de clave:
asi es que honré & los catedraticos com-
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positores de Salamanca nombréandolos
maestros de su capilla imperial, y acom-
pafidbase de Jorge Montemayor, musico
de camara, cantor de sus propias poesias
y tan excelente compositor, como notable
novelista y valeroso soldado. La capilla
de musica de Carlos V se componia de un
maestro de capilla, otro de érgano, can-
tores, cantorcicos y ministriles de arpas,
chirimias, dulzainas, bajoncillosy sacabu-
ches, que principalmente celebraban las
fiestas de Candelaria, Ceniza, Palmasy
Corpus, con su octava. Cuéntase que cuan-
do el emperador empezé 4 padecer de sus
dolorosos ataques de gota, mitigaba su
tormento y mal humor con la musica y
los chistes de su juglar D. Francisquillo
y de su clarinero Jorge Palot.

6. Maestros espafioles que florecie-
ron EN ESTOS TIEMPOS.

Grande es la lista de maestros que fio-
recieron durante el siglo XV y principios
del XVI. Los mas principales son José
Anchonera, navarro y autor do varias
otras, y entre ellas de un Siabat mater &
cuatro voces: Mateo Flecha, discipulo del
barcelonés Fray Juan Castells y maes-
tro de las Infantas de Castilla, y su so-
brino del mismo nombre, de la capilla de
Cérlos V.: Melchor Robledo, de la capi-
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lia poQtificia, autor de varias misas y mo-
tetes: Alfonso Castillo que escribié el
Arte del canto llano: Martin de la Fuente
de la capilla de Cérdoba, Luis de Cando-
roa, Pedro de la Vegay Alvaro de Cer-
vantes, que se sucedieron en el cargo y en
el magisterio: Juan Espinosa, autor de
varios libros musicales: Bartolomé Esco-
bedo, cantor de Salamanca y luego de la
capilla pontificia, autor de misas y mote-
tes de gran mérito: Juan Rodriguez, que
publicd un tratado de canto llano: José
Bernal, de la capilla de Carlos V y com-
positor; Fray Juan Bermudo, que publico
en Osuna una obra de gran mérito titulada
Libro de la declaracion de instrumentos:
Juan Escribano, cuyas obras se conservan
en la capilla Sixtina: Dieg-o Puert}, Luis
Karvaez, Diego Pisador, Luis Venegas,
Alfonso Mudarra, Cipriano de la Pluerta,
Miguel Fuenllana, Bartolomé Molina,
Luis Milan, Gabriel Galvez, Juan Vaz-
quez, Felipe Brujas, Juan Duran, Pedro
Bermejo, Martin Azpilzueta, Cristobal
Morales, el més distinguido de todos en
la mvisica eclesiéstica, y otros muchos
que seria larguisimo enumerar.

Por Gltimo; la invencién de la nota Si
agregada 4 las otras seis, es atribuida &
Fray Pedro de Brefia, monge esparfiol que



101
vivia en Roma en el ano de 1520.

LECCION XV.

1. Siglo Xxvi: el Renacimiento.

Llegamos & un momento solemne en la
Historia de la Humanidad: la Europa sa-
le de ese largo suefio que se llama la
edad media, entre cuyas sombras se aca-
ba de realizar un lento y laborioso traba-
jo de elaboracidn intelectual, y las cien-
cias y las artes, al soplo vivificador de la
antigliedad cléasica que remite sus alien-
tos & través de esos siglos de oscuridad y
de rudeza, renacen y se ostentan, prote-
gidas por la razén que acaba de recobrar
sus derechos y por la libertad que sacude
violentamente el yugo que pesaba sobre
los espiritus.

Grande es el interés general del Rena-
cimiento; vivisimo bajo el aspecto reli-
gioso, pero no ménos claro ysorprenden-
te por cuanto se refiere & los progresos de
la musica, en los cuales ha tomado una
parte, igual al menos a la del italiano
Palestrina, ese famoso monge llamado
Lutero, tan célebre en la Historia de la
conciencia humanay tan fatal para la
Iglesia de Roma.
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2. Caracter artistico de Lutero.

Gaautos han desesperado al alma hu-
niaua por espacio de tantos siglos, deja-
ronla incurable y sin consuelo hasta el
primer canto de Lutero: él empezd, y tras
él canto la tierra entera, protestantes y
catélicos; y no fué aquel el triste canto de
la edad media, entonado como por un gran
rebafio & los golpes de batuta de un can-
tor oficial; sino un himno verdadero,
libre, puro, lanzado por el corazén de
cuantos lloran en la tierra y son consola-
dos con la esperanza del Cielo.

Este gran hombre, verdadero hijo del
pueblo, hallabase dotado de un sentido
tan recto y justo, que facilmente com-
prendid cuales debian ser las condiciones
de un canto religioso verdaderamente
popular. El génio de Lutero era una ex-
trafia mezcla de sentido poético y espiritu
practico; con ellos habiase hecho accesi-
ble & las bellezas del arte en general y
muy particularmente & las de la musica,
acerca de la cual profeso tal série de méa-
ximas é hizo tan entusiastas y acertadas
refiexiones, que bastaban para provocar
una reforma saludable. Sulibro Enhomion
musices, es un elogio de este arte, nota-
ble por el vigor de los pensamientos y
el atractivo del estilo, caractéres que dis-
tiguen sus escritos.
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3. Participacién que di6 4 la musica
EN EL CULTO.

Habiendo creado una iglesia, Lulero
debia dotarla de un culto, y comosu opo-
sicibn al Catolicismo no le arrastro
& proscribir cuanto en €l se hallaba es-
tablecido, una vez instituida por él la rai-
sa, llamd a dos musicos de Sajorna,
Rumpt y Walther y les fijo el tono ecle-
sidstico que convenia dar a la lituigia,
sefialando el sexto tono para el Evange-
lio, porque estaba lleno de dulzura como
las palabras de Jesucristo y el octavo pa-
ra la Epistola, porque S. Pablo fué un
apostol muy austero.

Deseoso de dar 4 los fieles una parte
en los oficios divinos, hizo componer a
los poetas vy masicos alemanes himnos
que pudiese cantar el pueblo en las iglef
sias, & imitacion de aquellos que San Pa™
blo llamaba canticos espirituales y que
los profetas y santos padres compusieron
para aumentar el explendor de los tem-
plos y el sentimiento religioso de los fie-
les. EI mismo Latero compuso las poesias
que luego pusieron en mausica los com-
positores de Alemania; y de tal modo se
multiplicaron, que ya su amigo Walther
pudo en 1525 publicar una coleccion de
es0s cantos escritos para cuatro voces.
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f'on el fia, segun decia el prefacio redac-
tado por el mismo Lutero, de que la ju-
ventud se apartase de los cantos munda-
nales y profanos, y educada en la miisica
como en las otras bellas artes, pudiera en
ella hallar placer y hacer lo bueno, como
conviene alosjovenes.

4. La musica de Lutero.

El uso de los canticos & cuatro voces,
que se dio en llamar Corales, se espar-
ci6 por toda la parte de Alemania que
habia abrazado la reforma religiosa,
y se extendi6 4 todas las clases de la
sociedad. Las fuentes en que se inspir6
Lutero para la composicion de los prime-
ros corales, fueron: 1.° los himnos de
la liturgia catdlica: 2.° los cantos religio-
sos alemanes llamados Marienlieder,
to es, cantos de Maria 0 letanias de laVir-
gen: 3.° los de los hermanos Moraves y
4.° las canciones populares. Desgi-aciada-
mente Lutero no era mdusico y no pudo
brillar como compositor; no era mas que
un aficionado; pero su exaltacion le hizo
producir algunas obras en una esfera que
en cierto modele era extrafia. Hacia que
le ejecutasen la melodia y mientras tanto
iba al oido amoldandole las palabras que
habia escogido 6 compuesto, procurando
cuidadosamente la, medida de las silabas:
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otras veces la melodia misma acudia & su
mente y su amigo Waltlier se encargaba
de traducirla en notas, cantdndola aquel
é indicando & este el tono eclesistico
que le convenia: después se la hacia eje-
cutar por sus amigos, con los cuales te-
nia constituida lo que él llamaba su capi-
lla domestica, y corregia lo que encontra-
ba defectuoso. Asi compuso un cierto ni-
mero de obras, entre las que se encuen-
tra un célebre cantico que se conoce con
el nombre de la Marsellesa de la Re-
forma.

5. Importancia del canto evangélico
6 CORAL.

El coral habia salido de las entrafias
de la Reforma animado de ese espiritu
grave y austero que se manifiesta en los
sentimientos y la religiosidad luteranos.
El nifio aprendia esos cantos en la escue-
la, el padre de familia los entonaba en el
hogar doméstico; en la iglesia, en todas
las solemnidades y hasta en los [campos
de batalla, resonaban con gran fervor y
entusiasmo. El coral tué una fuente de
inspiracién para las masas, no solo por
la poesia de los textos, sino por la origi-
nalidad de la musica, cuya forma no fué
buscada entre las abstracciones oscuras
ni los calculos abigarrados del contrapun-
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to cientifico, sino en el estilo arménico de
losecantos moraves y de las canciones
populares. Este estilo, llamado familiar,
consistia en regular el valor de las notas
en los acomparnamientos por el que te-
man las de la parte principal; esto es, en
escribir nota contra nota, para que la
melodia no quedase ahogada por el entre-
cruzamiento de las voces. Esto fué des-
embarazar la armonia de las trabas en
que la escoléstica la habia tenido agarro-
tada, dandola mas gusto y expresién vy
haciéndola por tanto mucho mas popular.
El ritmo no era tan cadencioso como el
moderno; las tres especies de notas que
admitia, breves, semibreves y minimas,
no siempre se hallaban combinadas de
modo que se sujetasen & una unidad de
medida, tales como la de dos O tres
tiempos, sino que estas dos formas ritmi-
cas se mezclaban muchas veces en el
mismo canto. Hoy el coral del_siglo XVI
no existe en toda su pureza; sino que ha
sufrido modificaciones que han alterado
un poco su caracter: pero en aquella épo-
ca sele acogi6 con tal entusiasmo, que
poetas y musicos, rivalizando en celo,
pusieron sus talentos al servicio del can-
to evangélico,, enriqueciéndolo de tal ma-
nera, que bien puede decirse que él fué
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el Gnico plinto de partida del desarrollo
del arte musical en Alemania durante los
siglos XVI y XVII.

LECCION XVI.

1. La reforma de Calvino.

Apenas Galvino dio principio ala or-
ganizacion de la iglesia reformada en
Génova, comprendiendo la necesidad de
imitar & Lutero, concedi6 & los fieles una
parte activa en el culto calvinista, esta-
bleciendo el canto de los salmos. A pesar
de no ser poeta, atrevidése a traducir los
himnos de David; y aun se dice que en la
coleccion que se hizo de ellos en Géno-
va en 1542, habla cuatro de su composi-
cion.

2. Cooperacién de Clémentb Maroty
Teodoro de Beza.

Clemente Marot acabd de traducir en
versos franceses treinta salmos de David,
y tanto por esto, como por sus simpatias
héacia la Reforma, vidse perseguido por
la Sorbona y vino huyendo & Génova. Cal-
vino le encarg6 que siguiera traduciéndo-
los, y ya en 1543 apéarecié una coleccion
de cincuenta, con su musica correspon-
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diente y precedidos de un prélogo en que
Calyino, haciendo el elogio de la musica,
decia que entre las cosas propias para el
recreo del hombre y su deleite, la mdasi-
ca es la primera 6 una de las prmupales
y que debemos estimar como un don de
Dios enderezado & tal uso: y luego anadia
que era preciso regularla diligentemente
y de tal manera, que ella nos sea util y
en modo alguno perniciosa.

Guando Marot dejo a Génova, Teodoro
Beza se encargd de la traduccion de los
salmos; pero ocupado en otros trabajos,
no pudo hasta 1562 ofrecer al publico la
coleccion completa délos 150 que compu-
soDavid. Francia acepto traduccion y mu-
sica y, como Alemania habia hecho con
el jcoral,*! solo los constituyé par-
te integrante del culto reformista, sino
que los uso en todas las circunstancias de
la vida, en el bogar y en los campos, en
las agonias y en las fiestas. Suiza y Ho-
landa aceptaron también el canto calvi-
nista y tal vez por él la Reforma.

3. Origen de las melodias calvinistas.

No hay datos seguros y oficiales para
llegar a establecer las fuentes de las me-
lodias de los salmos calvinistas. Juzgando
por traducciones, por algunos datos de
historiadores poco entendidos en la mu-
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sica, por analogias con los cautos lutera-
nos y, en fiu, por conjeturas muy raciona-
les, parece que puede asegurarse que la
mayor parte de los aires sobre que en un
principio se cantaron los salmos, no fue-
ron otra cosa que melodias populares, ya
religiosas,ya profanas, cuyo ritmo se va-
rio lo bastante para ajustar la tonalidad,
sobrado mundana, & la severidad del can-
to Ilano, que era la Gnica que convenia &
la Iglesia. Asi se explica el reproche que
con frecuencia se dirigia al salterio cal-
vinista, de encerrar aire mundanales.
Como para estos acomodamientos no era
necesario, antes bien improcedente, acu-
dir & los contrapuntistas, sino que basta-
ban los poetas, a estos hay que atribuir
la invencion y arreglo de las tales melo-
dias. Teodoro Beza, por ejemplo, tanto
mas cuanto que también era masico, de-
be considerarse como el autor de muchos
canticos de los introducidos en la liturgia
calvinista. Auxiliole Guillermo Franc, mu-
sico procedente de Rouen, en cuya cate-
dral habia ejercido el cargo de chantre, y
que con aquel ejercicio fué & establecerse
en Lausania, donde & la sazon se hallaba
Beza de Rector de la Academia, ocupan-
dose precisamente en la traduccion de los
salmos. Maés tarde Goiidimel aplico el con-
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trapimto a algunas de estas melodias, co-
mo lo demuestra la coleccion que apare-
ci6 en 1562 con el titulo de: Diez y seis
salmos puestos en mdusica a cuatro® vo-
ces en forma de motetes,por C. Goudimel,
titulo que ya indica la intervencién de la
armonia, con el estilo de imitacion que
usaron los maestros flamencos.

4. Las OBRAS DE Goudimjil.

Rompiendo con todas sus tradiciones
y con una armonia simple de estilo fami-
liar, publico Goudimel en 1565 la colec-
cion de los 150 salmos de David bajo la
influencia de la reforma luterana y de la
popularidad de los corales. Hizo ademas
un gran nimero de misas y motetes a
cinco, seis, siete, ocho y hasta doce voces;
y pusoen mausica las odas de Horacio y no
pocas canciones francesas. Su armonia
fué pura y correcta, aunque poco elegan-
tes y nada graciosa. De su vida se sabe
que debié naceren 1510 en el Franco-
Condado y a orillas del Doubs, que fué
famoso mdusico, que tuvo muchos discipu-
los, éntrelos cuales debe contarse el céle-
bre Palestrina, y que perecié en Lyon en
una de las matanzas de la San Bartolomé.

5. Renacimiento en ltalia.

Desde el momento en que la miusica
abandond las asperezas del contrapunto
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cientifico, en que la armonia se estable-
cié sobre sus verdaderas bases, en que el
arte musical procur6 agradar & los oidos
finos y delicados y se transformd en un
placer encaminado & conmover los cora-
zones, ltalia, que se hallaba ocupada en
contemplar las obras maestras de Vinci,
Miguel-Angel y Rafael, entré de lleno
en el movimiento musical: asi lo verifico
en la primera mitad del siglo XVI, con la
llegada & Roma del flamenco Adriano Vi-
llaert.

6. Importancia kn la Historia de
Adriano Villabrt.

Adriano Villaert, el musico mas ilus-
tre de cuantos vinieron a buscar fortuna
en Italia, naci6 en Rrujas en 1490; estu-
di6 en Paris con Juan Montén, vino &
Roma, donde tuvo poca suerte, y paso lue-
go & Venecia, en la que en 1527 fué nom-
brado maestro de capilla de la catedral de
San Marcos. Alli fund6 la tan famosa es-
cuela veneciana, de la que fueron disci-
pulos Cipriano de Rora, a quien los italia-
nos llamaron el divino, Constancio Por-
ta, habilisimo contrapuntista, Zarlino, el
tedrico mas cientifico de su sigloy los com-
positores Alfonso de la Viola, Vicentino y
otros muchos.

Villaert di6é una nueva formaal canto
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eu coi-o, escril)ieado para mayor ndme-
ro de voces y libertdndolo del estilo ca-
nonico que se encontraba en uso; asi
es que llegd & producir obras de un efec-
to grandioso, de las que disfrutaron las
vastas yespléndidas catedralesde Venecia
y demas ciudades vecinas. Ademas, él
y otros hicieron una multitud de obritas
sencillas, semejantes & las canciones
francesas, cuyas colecciones se extendie-
ron por toda Italia y recibieron los nom-
bres de vilciniUas, rulotes alia napoli-
tana, frottoles, balleitis, etc., etc, cuya
facilidad, y carécter popular de las melo-
dias, las hicieron aceptables para todos.

7. Forma musical mas interesante.

La forma mas distinguida é importan-
te en esta época fué el madrigal, que en
musica no tiene la acepcion que en lite-
ratura. En esta es una pequefia poesia
delicada y amorosa, que contiene un solo
pensamiento apasionado y galante: en
musica, por el contrario, es una obrita
profana en que el pensamiento se halla
tratado por contrapunto méas ¢ menos
complica:1o y desenvuelto mediante tres,
cuatro 6 mayor numero de voces. Nacio
en Venecia de la escuela de Villaert, se
extendid por toda la Italia, y durante cer-
cadle un siglo fué la Gnica forma admi-
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tida como mdusica de salon. Distinguiase
por su independencia de toda melodia po-
pular 6 de canto llano, por la originali-
dad del tema, y por que la libertad de sus
elementos le permitia una gran varie-
dad, tanto en la forma como en el estilo.
Tratdbasele por contrapunto simple de
nota contra nota, y mas 6 menos com-
plicado, y aun admitia canon y fuga;
pero como cada una de las ideas del texto
reclamaba un motivo particular, el traba-
jo armdnico de un tema no podia prolon-
garse indefinidamente hasta transformar-
Se en canon perpétuo.

El estilo madrigalesco contribuy6 a de-
purar el gusto y a que se considerase el
arte musical desde un punto de vista mas
elevado.

LECCION XVII.

1. Necesidad de una reforma en el
CANTO DITURGICO DE LA IGLESIA ROMANA.

Las extravagancias en que habia in-
currido la musica de iglesia, y que acaba-
ba de poner de manifiesto esa armonia
mas racional y mas estética del madri-
al, y el ejemplo dado por Lutero, cuyo
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ctinto evangélico habia logrado tanta po-
pularidad, hicieron comprender la nece-
sidda de una reforma en el canto litargi-
Co romano, & cuantos estaban encargados
de velar por los intereses de la Iglesia ca-
tolica. Tal cuestion llevose ante los padres
del Concilio de Trento, & la sazon reuni-
do para atajar los progresos del protes-
tismo. Propusose por algunos lanzar de
la iglesia toda mausica figurada; pero
otros, y muy especialmente el emperador
Fernando I, gran aficionado 4 ella, por
medio de su embajador, defendiéronla ar-
dientemente demostrando que bastaria
desembarazarla de los artificios del con-
trapunto candnico, y que era mucho mas
a proposito que el canto llano para impre-
sionar & los fieles y servirles de medio de
edificacion. El asunto fué no obstante
remitido al Pontifice Pio IV, quien nom-
bré una comision de ocho cardenales que
estudiase la cuestion y le sometiese su
dictamen. Facilmente los miembros de
esta comision vinieron al acuerdo de abo-
lir las misas y motetes en que cada voz
tenia un texto diverso, en que las melo-
dias eran profanas y en que las palabras
no estaban tomadas de las Sagradas Es-
crituras 6 de los Santos Padres; pero
cuando algunos propusieron gque se can-
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tase en una lengua que fuera compren-
dida del puablico, la discordancia empezo;
y no pudiendo avenirse los partidarios de
las imitaciones canédnicas y de las ar-
monias fugadas con los cardenales que
preferian las sencillas melodias del Te-
Beum de Festa y de las composicio-
nes de Palestrina, & la sazon maestro de
capilla de Santa Maria la Mayor, acordo-
se hacer un ensayo encargando & este
ultimo In composicion de una misa entera
en un estilo que concillase todas las exi-
gencias.

2. Noticia biografica de Pales-
tina.

El nombre de familia de esa gran figura
lei mundo lirico que se conoce con el de
Malestrina, es Giovanni-Pierluigi; aquel
'tro estd tomado de su ciudad natal, que
ofué Preneste cerca de Roma, lo cual
xplica también porqué en latin se le lla-
maba Proenestinus. La fecha de su naci-
miento es incierta, aunque muchos la fi-
anen 1524; y asimismo su juventud es
esconocida, diciéndose por algunos que
ué enviado & Roma muy nifo, que el
maestro de capilla de Santa Maria la Ma-
i'or le oy6 cantar en la calle y que mara-
villado de su voz le recogié y le educo;
‘ero lo que no ofrece duda alguna es que
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en 1540 entr() en la escuela de musica que
acababa de fundar Goudimel, y que, ter-
minada su educacion musical en 1551, for-
mo parte de la Capilla de San Pedro del
Vaticano, primero como profesor de los
nifios del coro ¢ seises y después como
maestro de caiulla. Por entonces se caso
con una joven, de la que solo se ha con-
servado el nombre de Luencia, cuyo en-
lace le fué funesto. El papa .Julio Il le
nombr6é chantre & cantor de la capilla
pontificia en 1555, posicion muy honrosa
y codiciable; pero muerto su protector
dos meses despues, y no habiendo ocupa-
do su sucesor Marcelo 1l el solio pontifi-
cal mas que 21 dias. Pi6 1V, arrastrado
por un cierto celo reformista, lanzo de su
capilla a&todos losmusicos casadosy Pales-
trina se vi6 reducido & una pension de
seis escudos mensuales. Felizmente habia
vacado la plaza de maestro de capilla de
San Juan de Letran, que le fué ofrecida y
que desempefio seis afios, pasando des-
pués, yaen 1561, & la de Santa Maria la
Mayor. En el de 1580 perdi6 & su mujer, &
qguien amaba entrafiablemente, y en fin
catorce afios mas tarde, el 2 de Febrero
de 1594, murié de una manera dulce y
edificante en brazos de su amigo Felipe
Nari, el fundador de los Padres del Ora-
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torio, su amigo de toda la vida y & quien
liabia mandado Ilamar apenas se vi6 ata-
cado del mal que le condujo al sepulcro.
Palestrina dejé un hijo llamado Iginio,
vinico que le sobrevivio de los cuatro que
habia tenido, y al que recomend6 la im-
presion de sus obras para la gloria del
Todojjoderoso y la mayor celebjidad de
su ctdto en la Iglesia.

3. Obras de Palestrina.

En sus primeras obras, el discipulo de
Goudimel habia seguido las huellas de su
maestro; pero bien pronto, en fuerza de
mas sérios estudios y de una meditacion
muy sostenida bajo la influencia de una
fervorosa piedad, sus ideas se agranda-
ron y su génio descubri6 mas amplios
horizontes. La primera obra donde se
manifiestan sus nuevas tendencias, €s una
de las que se designan bajo el nombre de
Improperio., compuesta para la Semana
Santa sobre las palabras Popule meus,
quid fecit Ubi? (Oh pueblo mid, qué te
luce?), & cuyo texto solo aplicd algunos
acordes dulcisimos y penetrantes, pero que
dejaban sentir una misteriosa [loesia.
Cuando la comision del Sacro Colegio le
encomend6 la reforma del canto ecle-
sidstico, Palestrina hizo tres misas; dos
con las formas del estilo flamenco y una
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llena de originalidad é inspiracion, cu-
yas palabras eran perfectamente inteli-
gibles y la melodia profundamente religio-
sa y brillante. Esta misa, que se ejecutd
en el palacio Vitellozzi el 21 de Abril de
1565 i)or los cantores de la capilla ponti-
ficia y ante todos los cardenales, lleva el
nombre de Misa delpapa Marcelo. En
1584 acabo el Céntico de los canticos, no-
table por la expresion, obra maestra de-
dicada al papa Gregorio XIII; en 1588 es-
cribié sus Lamentaciones', en 1589, los
Himnos para todas las fiestas del afio; en
1590 su Stabat rnater; tres afios después
las Letanias de la Virgen, y en fin, el
motete Super flumina Bahylonis (junto
a los rios de Babilonia), que debid ser su
liltima obra por propia resolucidn, puesto
que la escribié en 1580 afectado con la
muerte de su esposa.

4., Caracter de la musica pales-
TRINIANA.

La musica de Palestrina héllase toda
ella fundada sobre la armonia consonan-
te: esto es, sobre séries de acordes perfec-
tos; de modo que las disonancias solo in-
tervienen & consecuencia del retardo
de una de las notas de un acorde, que se
prolonga sobre el siguiente. Con una ar-
monia por tanto exclusivamente aconso-
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naiitada y eucerrada en modulacionestan
elementales como son las de los tonos re-
lativos, ha sabido crear Palestrina todas
sus obras musicales. Explicase esto, por-
gue su génio supo penetrar las relacio-
nes de afinidad que existen entre los
acordes aun consonantes, hallar en ellos
una inagotable fuente de bellezas y reali-
zar un constante pero variado dibujo me-
Iédico, en que la expresion de los cantos,
la sencillez y la naturalidad de los movi-
mientos de la voz, los contrastes de ener-
gia y dulzura, y la armonia de los acom-
pafiamientos, en los cuales el contrapunto
aparece como medio, pero no como fin
del arte, dan por resultado una mdasica
tranquila, grave, solemne, llena de un-
ciénreligiosa, inflamada en un sentimen-
talismo purisimo, que después de arrullar
al alma con su tonalidad vaga é indecisa,
la remonta por encima del mundo y la
conduce al dominio de la belleza infinita.
5. Estudio comparativo entre el
CORAL LUTERANO Y LA MUSICA DE P aLES-

TR,Ié\unque derivados del canto llano el
coral de Entero y la liturgia Palestnnia-
na ambas formas revisten un caracter
muy distinto, porque son la manifesta-
cion de dos principios opuestos,
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Lutero habla adoptado la forma maés
popular, sus textos estaban escritos en
aleman, cortados en versos enérgicamen-
te cadenciosos y llenos de poesia é Inspi-
racion lirica; el canto tenia que ser muy
ritmico; si no del todo regular, al menos
muy acentuado, como lo exigen unas me-
lodias que se destinaban 4 ser cantadas
por la masa de dos fleles. Los textos en
que trabajo Palestrina, eran por el contra-
rio latinos; su musica tuvo que atempe-
rarse 4 las exigencias del ritual catélico,
donde el canto es un accesorio del cere-
monial y donde los accidentes hablan tan
alto y tan hondamente alos sentidos: la
musica de Palestrlna es, portanto, la ma-
sica catolica por excelencia; de tal modo,
que pierde mucho cantada fuera de los
templos y sin el ornato de la ritualidad
romana. El canto luterano, es la voz enér-
gica que fortifica el almay la templa y
prepara para los combates de las pasio-
nes; el canto de Palestrina la mece dul-
cemente y la eleva por las misteriosas es-
calas del éxtasis @ la comtemplacion de
las visiones celestiales. El coral es, pues,
superior bajo el punto de vista popular; la
liturgia palestriniana vale inmensamente
mas bajo el punto de vista musical; es
mas sabia y mas perfecta que el canto
evangélico.



LECCION XVIII.

1. Apogeodelcanto-I1l+4no.

Palestrina condujo el canto-llano & su
altimo grado de desarrollo, y perfeccion;
de manera que si la liturgia catolica hu-
biera sido la postrera palabra del arte mu-
sical, el siglo XV1 habria sido la edad de
oro de la musica cristiana, como lo fué,
para la pintara, la estatuaria y la poesia;
a Palestrina se le habria Ilamado el 'prin-
cipe de la musica, y la decadencia de es-
te bello arte habria empezado desde aquel
momento. Pero no fué asi: Palestrina fié
en efecto, el ultimo y mas ilustre repre-
sentante de ese gran periodo gque hemos
llamado del arte eclesiastico, 6 de la mu-
sica religiosa fundada sobre el canto-lla-
no; pero apenas cerrd los ojos, una mul-
titud de innovadores, alegando que era
preciso abrir al arte nuevos senderos,
operaron en la mausica una verdadera
revolucion, cuyo primer resultado fué
desposeer al canto llano del rango que
habla ocupado hasta entonces, y elevar
hasta él esa musica vulgar que durante
tantos siglos habla vegetado al lado su}”®
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sin lograr que se recouoclesen sus dere-
chos. Y hé aqui el principio de esa trans-
formacion que inicia el periodo ce_la
musica moderna 0 sea del arte dramatico.

2. Estado de la musica en ltalia.

Antes de entrar en la segunda época
de la Historia de la musica, debemos decir
algo acerca del estado en que se encon-
traba en los tiempos de Palestrina el arte
musical en los demés paises de Europa.
Gran amigo, condiscipulo y ferviente ad-
mirador € imitador de aquel célebre
maestro, fué Juan Maria Nanini, fundador
con él de la célebre escuela romana cuyo
maestro fué Goudimel. Al lado suyo figu-
ra el espafiol Luis Vitoria, en cuyas obras
asimismo se hallan claros rasgos pa-
lestrinianos.

Pero mientras el estilo eclesiastico,
llamado alia 'palestrina ¢ alia capella,
imperaba en absoluto en Roma, en las de-
mas ciudades italianas el madrigal era
la forma mas popular y en la que traba-
jaban casi todos los compositores. Aleja-
banse estos mas cada vez de los antiguos
tonos eclesiasticos, procurando dar & sus
obras por medio del abuso de los signos
cromaticos el colorido que no habrian po
dido obtener del canto-llano. Nicoléas Vi-
centino habia publicado en 1555 una obra
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para demostrar gue el género cromatico,
tal como lo habian practicado los anti-
guos, era el Unico medio de regenerar la
musica moderna y de darle la vaciedad
de acentos que necesitaba. Ya sabemos
que el madrigal habia salido de la escue-
laveneciana fundada por Villaert; pues
bien; entre sus mas notables cultivadores
héllanse el flamenco Cipriano de Rora,
apodado el divino y sobre todos Lueas
Marenzio, llamado el eisne mas suave dé-
la Italia. Esta escuela se distinguid6 muy
particularmente por el uso de los signos
cromaticos, con los que combatia contra
el canto llano, y sus compositores mas
renombrados fueron los dos Gabrieli, pa-
dre € hijo, Andrés yJuan, ambos, uno tras
otro, organistas de la catedral de San
Marcos, .

Por ultimo: en Napeles habia también
un famoso madrigalista, que era Gesual-
do, principe de Venosa, aunque su [ex-
centricidad le arrastro sobrado lejos y su
estilo era una mezcla extrafia de defectos
y bellezas.

3 Estado de la muasica en Ale-
mania.

La proximidad de Venecia, la's relacio-
nes mercantiles de esta ciudad con los
puertos alemanes y el indiferentismo re-



124

ligioso de los venecianos gne les permitia
el trato con los reformistas, explican la
influencia que la escuela musical de Ve-
necia llegd & ejercer sobre los composito-
res de Alemania en el siglo XVII, y que
se hizo més marcada en los tiempos de
los Gabrieli. Sin embargo, el arte siguid
marchando_por las vias que le sefiald La-
tero, trabajandose en lo" corales 6 en
otros canticos con que se enriquecia el
tesoro del canto evangélico. Entre los
més célebres compositores, pueden citar-
se & Jacobo Hoenl, més conocido por Ga-
llus, Hans-Leo Hasler, organista de
Hamburgo, miembro de la Capilla de
Rodolfo 11 y discipulo de Gabrieli en Ve-
necia y en fin Proetorius Schulz, famoso
por su habilidad en el 6rganoy por el
mérito de sus obras de iglesia.

4. Ultimo maestro de la escuela
FLAMENCA.

La escuela flamenca, aun floreciente,
alcanz6 un nuevo explendor con la apa-
ricion de Rolando Lass, célebre compo-
sitor que casi contrabalance6 el renom-
bre de Palestrina. Orlando Lasso, como
le llamaban en Italia, habia nacido en
Mons en el Hainaut, en 1520. Su nombre
de familia era Lattre, pero habiendo sillo
su padre condenado & una pena infaman-
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te como monedero falso, cambié su nom-
bre y se expatrid, pasando primero & Na-
peles y luego @ Roma, donde el arzobispo
de Florencia le hizo nombrar maestro de
capilla de San Juan de Letran. Viajo lue-
go por su patria, Inglaterra y Francia vy,
habiendo recibido del duque de Baviera
Alberto V el encargo de organizar su ca-
pilla, fué en 1557 & establecerse en Mu-
nich, donde murié el mismo afio que Pa-
lestrina (1594).

5. Caracter de la musica de Or-
lando

do.
Las obras del Principe de la mdusica,
como le llamaron en Alemania, pertene-
cen & géneros muy diversos; pero aunque
pudo disponer de un arte mas rico en me-
dios de expresion que sus predecesores
en su escuela, no pudo sacudir completa-
mente el yugo de las tradiciones que en
ella dominaban y pagé su tributo al con-
trapunto canonico; asi es que sus compo-
siclones, sobretodo las de suprimera épo-
ca, ofrecen la rigidez y frialdad escolas-
ticas de que habia logrado libertarse la
escuela romana. Hé aqui porqué habra
siempre una gran distancia entre el re-
presentante de una escuela que murié
con ély el creador de un estilo que se
perpetu6 mucho tiempo después de su
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muerte. Acaecida la de Lass, los Paises
Bajos, que hablan provisto de musicos a
toda Europa, se hunden en la oscuridad y
ceden el puesto & Italia y Alemania.

6. Estado de la musica en Francia
Inglaterra.

Durante los reinados de Géarlos IV, En-
rique Iy Enrique IV, no ofrece Fran-
cia otros musicos notables que Claudio el
Joven y Du-Caurroy, cuyas composicio-
nes, aungque muy en voga, tienen escasa
importancia. En Inglaterra descuellan
Tallis y sobre todo Bird; organistas am-
bos de la reina Isabel y compositores tan
notables, que tal vez sus obras puedan fi-
gurar dignamente al lado de las de Pa-
lestrina. No obstante, puede asegurarse
que el pais de Albién ha sabido, méas que
producir artistas, ser generoso con los
extranjeros.

Damos por terminada la Historia del
primer periodo de la misicay vamos &
manifestar latransformacion que se ope-
ro en este arte desde los primeros afnos
del siglo XVII.
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SEGUNDO PERIODO.

LECCION XX,

i. Origen de 1a Opera.

En medio de ese gran movimiento in-
telectual que se llama Renacimiento, no
era posible que la mdsica fuese el Unico
elemento civilizador que permaneciera
estacionario: y asi es que precisamente
en tal momento es cuando se resuelve &
romper definitivamente los lazos que la
mantenian sujeta & la Iglesia, entra en el
dominio del mundo y de las pasiones, ha-
lla el lenguaje del drama, se seculariza
en la dépera y, fundando la escala segin
una férmula constante de sucesion de
intérvalos, da origen & una tonalidad
nueva. ¢

Si entendemos por dpera cualquiera
aplicacion de la musica & una accion es-
cénica, preciso seré remontar su origen,
como ya vimos, a la zarzuela pastoral de
Adam de Hale 6 & los Misterios que se
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ejecutaban en las iglesias espafiolas y a
otras representaciones populares de Es-
pafia en sus festividades mas solemnes.
Pero si hemos de explicarnos el origen
de la dpera de un modo mas racional,
preciso es que nos Ajemos en el Renaci-
miento, que por una parte hizo sentir la
necesidad de desembarazar la musica de
sus estrechas formas, por otra elevo la
poesia & una altura admirable, y por otra
recordd y aun reprodujo los maravillosos
efectos que la antigliedad debid & la alian-
za intima de la masica con la poesia. Aho-
ra bien; Ajar la época de los primeros en-
sayos hechos en este sentido, es bastante
dificil; pero es probable que coincidieran
con la reforma hecha en el arte dramati-
co para resucitar las formas de la trage-
dia y la comedia griegas y latinas.

2. L0S INTERMEDIOS PASTORALES.

La forma dramatica que estuvo mas
en voga en ltalia y Espafia en el siglo
XVI, fué sin duda la Ilamada pastoral-, es
decir, la égloga ampliAcada y arreglada
para la escena. Bien pronto entraron a
formar j)arte de estos fabulas diosesy
semidioses, los cuales exigieron, al par
que el lujo en el trage y las decoraciones,
la intervencion de musicas y danzas que
aumentasen el aparato escénico y res-
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poncliesen al explendor y magnificencia
mE los reyes, principes y magnates que
tomaron estos espectaculos bajo su pro-
teccion. En todas las .representaciones
draméticas se mezclaban escenas pas-
toriles que, por jugarse en los entreactos
recibieron el nombre de intermedios (in-
termezzi) 6 entremeses: Yy naturalmente
la mdsica encontraba en estas obritas
su aplicacion, muy secundaria al princi-
pio, pero que bien pronto fué Impor-
tante. Sirvan de ejemplos de estas pas-
torales las representadas en la corte de
Ferrara de 1554 a 1567, cuyos coros com-
puso Alfonso della Viola, los intermedios
ejecutados en Florencia en 1539 con mo-
tivo del casamiento de Cosme de Médicis
con Leonor de Toledo y en 1556 con oca-
sién del de Francisco con Juana de Aus-
tria, masica de Alejandro Strigio y Fran-
cisco Gorteccia; y en fin la tragedia dePo-
liciano tituladamOr/to,. que se representd
en Venecia en 1574, cuando paso por alli
Enrique 111 camino de Francia,.para tro-
car la corona de Polonia por la de Cérlos
IX, cuyos coros los habia escrito Zarlino.

3. Caracter é importancia de dos

intermedios.

Componianse los intermedios por lo
general do una série de madrigales de
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cuatro y hasta de ocho voces con coros
Ilamados dialogos (dialoghi) adoce, quin-
ce, diez y ocho y hasta treinta voces. El
todo se hallaba mezclado con trozos ins-
trumentales que se Ilamaban sinfonias &
seis partes y escritos en diferentes llaves,
pero sin indicacion de los instrumentos &
ghe se destinaban, aunque cada trozo de
canto solia indicar los que debian inter-
venir en el acompafiamiento. Cualquiera
que luese el asunto escogido por el poeta,
el compositor solia dar .ala musica ana-
loga extructlra y caracter: coros y ma-
drigales y diélogos hablados: nada toda-
via de declamacion musical, nada de can-
tos para una voz sola; lo que si solia su-
ceder es, que un personage ejecutaba
una parte y las otras los instrumentos:
esto era una especie de mondlogo mu-
sical.

4. Escuela florentina.

Bajo el protectorado de los Médicis, Flo-
rencia lleg6 a'ser una de las mas brillan-
tes capitales de Europa. Algunos sabios
griegos, tales como Argiropoulos, Ghal-
condylas y otros que hablan buscado re-
fugio en dicha ciudad cuando fueron arro-
jados de Gonstantinopla por los turcos,
formaron alli una escuela dedicada al cul-
tivo de la antigiiedad y en la que se hi-
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cieron los primeros ensayos de reforma
musical, tomando como ideal la musica
griega; Vicente. Gdlileo, padre del céle-
bre astrénomo Galileo, escribié una obra
contra Zarlino, mostrando la superiori-
dad de la musica antigua sobre la mo-
derna: y la Academia della Crusca pro-
dujo algunas melodias -en estilo griega,
que debian ser cantadas, ¢ por mejor de-
cir declamadas, por una voz sola; v. g. el
episodio del Conde Ugolino en el poe-
ma del Dante y las Lamentaciones de Je-
remias,. que cantd el mismo Galileo
acompafiandose con su lira.
5. Aparicion del recitado con Emilio

Gavalieri. *

La mausica florentina desperté en Emilio
Gavalieri, noble romano, la idea de resu-
citar la antigua declamacion lirica, do-
tando a la musica de un estilo a proposi-
to para acomodarla al didlogo dramatico.
Lo primero en que ensay0 su pensamien-
toeste entendido compositor, fué en dos
pistorales 6 intermedios titulados El sa-
tiro el uno y el otro La desesperacién de
Fileno, en los que laSignora Achilei, c,é-
lebre cantante de aquel tiempo, hacia de-
rramar lagrimas. Ambos intermedios se
representaron en Florencia en 1590. -El
estilo representativo Grecitativo, era una



132

verdadera declamaciéu que permitid al
compositor marcar fielmente la acentua-
cion silébica, sin ritmo simétrico ni me-
dida regular, de manera que el canto pu-
diese aumentar el patético sin debilitar el
efecto producido por las palabras. Tras
los ensayos de Cavalieri, aparecieron el
poema pastoral Dafne letra de Rinuccini
y musica de Jacgbo Peri, el Anfiparnaso
del poeta musico Horacio Vecchi, y la
Eiiridice, tragedia asimismo de Rinuc-
cini y Peri. Y

6. E1l Oratorio como género int
medio. .

El género Oratorio remonta &, Felipe
Neri, fundador de la congregacion de es-
te nombre, quien, para atraer al pueblo,
ided dar representaciones amenizadas
con musica en la iglesia de su convento.
El pensamiento tuvo éxito, y decir, ir al
oratorio, fué primero como decir ir &‘mi-
sa y luego como designar las piezas mu-
sicales que alli se ejecutaban. El oratorio
se componia de unos coros en estilo de
madrigal; pero Cavalieri, aproximandole
mas ala opera que a4 la mdusica de igle-
sia, puede decirse que cred un género in-
termedio entre ambas.

Titulé su obra Representacion del al-
may el cuerpo, y la llamé azione sacra.
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pero es un verdadero oratorio que tué re-
presentado en 1600 en la iglesia della
Vallicella en Roma.

7. La monodia de Caccini.

Julio Caccini y también Julio Romano
del lugar de su nacimiento, halldndose
en Florencia y caminando por las tra-
zas de Galilei, publicé una coleccién, de
composiciones de canto para una voz sola,
llamada Nuove musiche (Nuevai musi-
cas), en cuyo prefacio se da porinventor
de tales monodias, que debian acompa-
fiarse con un instrumento solo y que te-
nian un estilo melddico. Caccini era can-
tante y maestro de canto; asi es que él
mismo ejecutaba en publico lo que com-
ponia; y no solo fué esto melodias aisla-
das, sino mausica dramatica, como una
Euridice que no tuvo la aceptacion que
le d& Peri, y el poema dramético deno-
minado el Rapto de Cephalo, que se re-
presentod, pero no sepublicd, y que no era
otra cosa que un didlogo hablado inte-
rrumpido por algunos coros.
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LECCION XXI.

1. " Noticia de Claudio de Monteverde.

Hacese mencidén de este compositor
dramatico, por haber sido el creador de
a armonia modernay de la modulacion.
iNacioen Crémona hacia el afio de 1566.
Violinista de la capilla del duque de Méan-
tua, sus talentos como compositor de to-
dos géneros le hicieron llegar & maestro
déla misma capilla, cuyo puesto ocupd
durante muchos afios. March6 luego &
Venecia, Ilamado para dirigir la ejecu-
cion de una de sus dperas y obtuvo alli la
misma plaza en la catedral de San Mar-
cos que conservo hasta su muerte, ocu-
rrida en 1650.

2. Caracter inSiovador de Monte-
verde.

_Claudio Monteverde es uno de esos es-
piritus audaces y entusiastas que apare-
cen siempre en las épocas de transfor-
niaciou, ya intelectual, ya social, ya po-
litica. Comprendié que la armonia, del
canto llano estaba muy lejos de ser la
ultima expresion de ese principio que tan-
to habia modificado ya el caracter de la
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musica religiosa y que el drama musical,
destinado a pintar un orden de senti-
mientos y de ideas muy diverso del re-
ligioso, no podia avenirse con la armonia
tranquila y serena que reclamaba la litur-
gia eclesiastica. Dispuesto a romper con
todas las tradiciones y & revolver, si era
preciso, las ideas mejor establecidas, se
dio al uso de las disonancias mas a.udaces
y méas duras, seguro de que solo asi po-
dian turbarse los espiritus y expresar la
lucha de las pasiones, y esto, aunque a
veces‘excitd la admiracidn y atrajo sobre
el innovador el honor de haber transfor-
mado la antigua tonalidad y dado & la
armonia una base nueva, no pocas did
motivo & muy vivas recriminaciones, que
tal vez justifico la falta de prudencia y de
discernimiento & que le llevd en ocasio-
nes su afan de reformar.

3 Innovaciones que introdujo Mon-
teverde.

El primer titulo que ofrece Monteverde
4 la consideracion de la Historia de la
masica, es el haber inventado la modu-
lacion al fundar la armonia sobre el
acorde de sétima dominante, que es pre-
cisamente en el que reposa todo el ac-
tual sistema armoénico. (Acorde de sétima
es el que esta formado con la dominante
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del quinto grado de la gamma como nota
fundamental, la sensible, la sub-median-
te y la sub-dominante: por ejemplo, para
el tono de do, sol, si, re, fa, acorde que
contiene una disonancia de segunda, la de
fa contra sol\ pero que se resuelve ha-
ciéndole seguir inmediatamente del acor-
de perfecto sobre la tonica). Monteverde,
comprendiendo la verdadera naturaleza
de este acorde, empez6 a usarlo frecuen-
temente y sin preparacion; y como cons-
tituyendo sobre cualquier grado de la es-
cala diaténica 6 cromética una agrega-
cién de intérvalos igual & aquella con
que estd formado el acordd de sétima,
cada uno de estos grados se transforma
en la dominante de un nuevo fono, no
necesitd mas aquel célebre compositor pa-
ra descubrir el arte de modular; es decir,
el arte de pasar de un tono & otro, me-
diante-una transicién dulce y regular.
Desde entonces ya no hay realmente en
musica mas que una gamma, con dos uni-
cas formulas; el modo mayor y el modo
menor. Al lado del acorde de sétima do-
minante, ensay6 Monteverde otros dos
muy esenciales; el de la novena de la do-
minante y el de sétitna disminuida, de
los que no tuvieron idea alguna los com-
positores que le hablan precedido y los
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cuales juegan tan importante'papel en la
armonia moderna.

4. Obras de.monteverde.

Monteverde debuté por madrigales, en
los que hizo entrar todo género de combi-
naciones armonicas en que dominaban las
disonancias maés atrevidas y sorprenden-
tes y de los cuales publicd sucesivamen-
te varias colecciones. Pero atraido luego
por él género dramatico, ya en 1607 es-
cribié el Orfeo, tragedia de Riniiccini
que se representé en Méantuay que fué
seguida de la Arianna, drama del mis-
mo poeta y de El baile de la ingrata.
Por ultimo, en 1642 dié en ,Venecia su
altima 6pera, La coronacién de Popea,
su canto del cisne, puesto que murio al-
gunos meses despueés.

5. E1I estilo congitato.

El Orfeo d& principio con una intro-
duccion, que su autor llama toccata, que
debia ser ejecutada por todos los instru-
mentos & la v.ezy que puede considerar-
se como el origen de las Oberturas. Su
musica, en que se da gran lugar a los di-
ferentes ritmos y & las divisiones ritmi-
cas de la- medida y en que se tratan los
acompafiamientos con la mayor indepen-
dencia respecto de las voces, dié lugar &
un estilo nuevo y que no podia confun-
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dirse ni con €l dulce 6 blando ni con el
templado, que eran los conocidos hasta
entonces. Llaméle el autor concitato, que
quiere decir animado, porque tendia &
dar & la musica méas vida, expresion y
movimiento, mediante el empleo de rit-
mos mas acentuados y que recordaban los
de las danzas.

6. Perfeccionamiento introducido en
LA instrumentacion.

Aunque las orquestas se hablan enri-
3uecido considerablemente, con especiali-
ad en Florencia, durante todo el siglo
XVI, aun no jugaban en las representa-
ciones un papel proporcionado & su im-
portancia numérica. Las diferencias de
sonoridad de los diversos instrumentos
hablan hecho creer & los maestros que
cada voz debia ser acompafiada siempre
por uno de ellos 6 al menos por un cier-
to grupo; asi es que la m.asa instrumental
rara vez tomaba parte. Monteverde par-
ticipaba de esta idea, y por eso su mé-
rito no consiste en el mayor desenvolvi-
miento que di6 & la orquesta, sino en la
mayor independencia con que tratd los
acompafiamientos y en las formas.nuevas
de'instrumentacién que introdujo, entre
las que se encuentran, a mas de los ri-
tornellos, trozos escritos exclusivamente
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para los instrumentos, como las introduc-
ciones 0 tocatas.

Los instrumentos eran claves (gravi-
cembali), contrabajos de violas (contra-
bassi de Viola), violas de brazo {viola da
brazzoj,: arpa doble %arz?a,dopzﬁa), y\o\i-
nes a la francesa (violini piccoli alia
francese), guitarras (chitarronij, érgano
de madera (organi dalegno), bajos de vio-
la (bassi da gamba), trombones (trombo-
ni), 6rganos de registros (regale), flautas
pastoriles 6. caramillos alia vi-
gésima seconda), cornetines (cornetti),
clarin (clarino) y trompas (trombe sordi-
ne). .GoixiO se ve, los instrumentos de arco
tenian muy poca importancia, no obstan-
te que los fabricantes les hablan dado ya
un grado de perfeccion que no debia ser
después muy superior; porque por aquella
época vivian en Crémona los Amati, ar-
pistas y ludistas célebres, de cuya escue-
la salieron luego los Stradivarios y los
Guarnerios, cuyos violines se pagan hoy
a precio de oro.
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LECCION XXII.

1. La OPERAEN VeNECIA.

Desde Florencia paso la dpera & Vene-
cia, ciudad de la alta Italia en qué debia
hallar este género mejores condiciones de
desenvolvimiento y més entusiasta aco-
gida, dadas las tendencias particulares, de
este pueblo y de este arte, aquel apasio-
nado por el placer y las fiestas y este ha-
blando tan elocuentemente al corazény
a las pasiones. En Venecia fué donde en
1637 se construyd el primer teatro pu-
blico destinado & la 6pera: se le denomi--
n6 de San Cassio y se inauguré con la
Andromeda, debida & la colaboracion del
poeta musico Ferrari y el compositor Ma-
nelli. Tras este se construyeron otros
teatros en la misma ciudad; y fué tal la
aficion & estos espectéaculos, que en todo
el siglo XVII se compusieron algunos
centenares de dperas, en que trabajaron
medio centenar de compositores y que
todas fueron representadas, & pesar de
que apenas queda rastro de ninguna de
ellas, e porque, efimeras como el favor
popular, no se han creido dignas de ser
transmitidas a la posteridad.
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2. La 6pera en Alemania.

No obstante 'el ruido que la mdusica
dramatica hizo en Venecia, la vecina Ale-
mania solo ofrece una pequefia tentati-
va en este género y que hubo de quedar
infructuosa. .

Débese & Enrique Schiitz, conocido tam-
bién con el nombre latino de Sagittarius.
este compositor, que los alemanes enalte-
cen con el titulo de padre de la musica,
alemana, compuso la Dafne, que tradujo
el poeta Martin Opitz de la de Rinuccini,
y que se ejecutd el afio de 1627 en Tor-
gau (Sajonia), con ocasion de las bodas de
la hermana del Elector, en cuya cérte
desempefiaba aqiuel musico el puesto de
maestro de capilla. Esta obra se ha per-
dido; pero &juzgar por otras, ya religio-
sas, ya instrumentales, de Schiitz, no de-
bia carecer de originalidad ni mérito.

3. Influencia de la musica drama-
tica sobre LA DE iglesia.

Al mismo.tiempo que Gavalieriy otros
miembros de la escuela veneciana hacian
sus primeros, ensayos en el estilo decla-
matorio, Juan Gabriel! modiflcaba nota-.
blemente el usado en la iglesia, enrique-
ciendo las composiciones religiosas con
una coleccion de un caracter especial que
publicé en 1597 con el titulo de Sinfonias®
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sagradas en las que daba_participacion &
varios instrumentos que no habian inter-
venido hasta entonces en este género de
obras,,tales, como violines, cornetines y
trombones, introduciendo entre los coros
otras piezas exclusivamente instrumenta-
les y sinfénicas, alternando con ellas
cantos de una voz sola sinacompafiamien-
to, y haciendo, en fin, otras varias inno-
vaclones que iban aproximando cada vez
mas el estilo eclesiastico al de las dperas.
4. LoS CONCIERTOS DE VIADANA.

, El espafiol Luis de Viadana, maestro
de capilla de la catedral de Méantua, alen-
tado por el favor con que el publico habia
recibido los ensayos monddicos y atento a
la necesidad de remediar la situacién de
aquellas capillas que no podian costear
mas que un cierto nimero de cantores,
escribié una coleccion de trozos musicales
religiosos para muy pocas voces.‘comple-
tando la armonia con un acompafiamien-
to de 6rgano. Tal fué el origen de los
Cancerti ecclesiastici (conciertos de igle-
sia), cuya primera coleccion-vié la luz en
1603. En estos Concerti da Chiesa, mues-
tra Viadana un sentimiento melddico tan
superior al de los compositores de su
tiempo, que algunos criticos no vacilan
en proclamarle verdadero creador del
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géaero, aunque ya sabemos que este ho-
nor pertenece de derecho & Caccini. Las
composiciones del maestro espariol, no sOf
lo fueron aceptadas en las capillas y pe-
guefias iglesias, sino en todos aquellos
circulos en que los aficionados cultivaban
lamusica de sal6n, y en los que alternaban
con las obras profanas, de las que no se
distinguian en verdad por el estilo. Pue-
de, pues, decirse que la introduccion del
instrumental en las iglesias modifico pro-
fundamente el caracter de las composi-
ciones religiosas.

5. Oposicién de la escuela romana
A LA innovacién. :

Considerando que las voces humanas
producen una impresién mas hondamente
religiosa en el corazén humano y que pa-
recen ser el medio mas natural de comu-
nicacion entre Diosy el hombre, los pon-
tifices rechazaron las obras compuestas
en el nuevo estilo y solo aceptaron las
gue se hallaban inspiradas en el de Pa-
lestrina y su escuela. No obstante, los
maestros de la escuela romana no pudie-
ron eximirse del uso de los signos cro-
maticos y de la necesidad de alejarse un
tanto de los tonos gregorianos, como fa-
cilmente puede verse en el célebre Mise-
rere de Gregorio Allegri, que todavia,
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se ejecuta el Viérnes Santo en la Capilla
Sixtina. A su lado debemos colocar &
frescobaldl organista de la catedral de

Pedro, cuyo maravilloso talento arras-
traba consigo multitud de admiradores,
especialmente alemanes, que venian &
aprender en su escuela'el secreto-de unir
4 la ciencia mas vasta, la expresion
melddica.mas artistica. Atrlbuyensele la
creacion del contrapunto doble y aun de
la fuga propiamente dicha, por mas
que esta no recibié hasta més tarde sus
reglas definitivas.

6, "RégimenDE LAescuela romanaen
ESTA EPOCA.

La escuela enque se formaban los can-
tores de la capilla pontificia halldbase so-
metida a la mas severa disciplinay 4 un
plan de estudios muy extenso. Por la ma-
nana se ejercitaban los alumnos duran-
te una hora en el estudio de las ento-
naciones méas dificiles: otra hora estaba
consagrada 4 .trinos y tresillos; una ter-
cera & los pasages rapidos y otra maés &
la literatura: otra hora se consagraba a
la educacion del gusto y la expresion, y
luego debian ejercitarse los estudiantes
ante un gran espejo, para evitar cuida-
dosamente toda mimica 6 descomposicion
muscular de la frente, las cejas y la boca.
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Por la tarde se dedicaba inedia hora para
la teoria del sonido, otra media para
el contrapunto simple, xina entera para
la literatura y algun tiempo destinado al
clave y & los ejercicios de composicion.
Los alumnos se ejercitaban no lejos del
Monte Mario, que les devolvia con sus
ecos la voz y los defectos, y & veces en al-
gunas iglesias de Roma. Con tal régimen
comBréndese que los resultados fueran
notables.

7. Estado DE LA MUSICAEN LA Alema-
nia MERIDIONAL EN LA PRIMERA MITAD
DEL SIGLO XVII.

Aungue la Alemania parecio resistir la
introduccion déla épera veneciana, no por
eso dejo de sentir la influencia de aquella
escuela y de modificar la forma y el ca-
racter de su mausica religiosa. El mismo
Enrique Schutz, que ensayé inatilmente la
musica dramadtica, dejo oir una porcién
de obras eclesiasticas, sinfonias, cancio-
nes sagradas y conciertos de iglesia, que,
no ya por el titulo sino por el estilo, re-
cuerdan las de los compositores venecia-
nos. Schdlz dio un gran impulso al canto
evangélico y cred un nuevo género de
musica muy apropiado al servicio divino,
en que, abandonando la imitacion de los
corales luteranos, acercése & los mode-

lo
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los dii los maestros de. Venecia, lo cual
debia mas adelante producir muy benefi-
ciosos frutos. Esta direccion hacia la es-
cuela veneciana que se dibuja en la Ale-
mania meridional, contrasta con la que
toma la Alemania del Norte, mas inclina-
da ala ibrmanacionaly propiaymas con-
forme, por lo tanto, con el espiritu ger-
manico. Distinguiése entre todas las "ciu-
dades Hamburgo, donde el arte de tocar
el organo llegd a un grado tal, que se
contaban muchas familias de organistas
cuyos talentos y habilidades se trasmitian
de padres a hijos. Tal fué la de los Proe-
torius, cuyo verdadero nombre es Schillz,
y que entonces se hallaba representada
por Jerénimo, que era el padre, y Jacobo,
que era el hijo. Al lado de este, puesto que
fué su condiscipulo, puede colocarse &
Scheidemann, apellidado el Arion de
Hamburgo, habil organista y al que de-
be la Alemania algunos de sus mas bellos
corales.
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LECCION XXIII.

1. Aparicién de la Cantata.

Uro de los géneros musicales que apa-
recieron al mediar el siglo XVII, como
consecuencia del drama musical, fué la
cantata. Esta era una especie de pequefio
drama 0 episodio dramético, cuyo asunto
se tomaba de la historia ¢ la mitologia, .se
le desenvolvia con varios personages y se
componia de los mismos elementos que
una Opera; es decir, de recitados y coros,
entre los que se intercalaban unos pe-
quefios cantos para una 6 varias voces
solas. Su invencion se debe al veneciano
Garissimi, quien, no obstante esto, era un
compositor de masica eclesiastica; porque
aun en las cantatas y otras obras no re-
ligiosas, mas se aproxima su estilo al de
los oratorios 3ue al de las Operas. Habla
nacido en Padua; pero hizo su carrera y
pasd casi toda suvida en Roma, donde en
1630 era maestro do capilla de la iglesia
de San Apolinar, y donde aun vivia ya
muy anciano en 1672. La tendencia ca-
racteristica de Garissimi fué el unir y
combinar las dos escuelas; para esto im-
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primio & los recitados mas movimiento y
variedad, colocé su estilo a igual distan-
cia déla insulsez y ligereza de los coros
dramaticos que de la severidad y el pe-
dantismo de las composiciones eclesiasti-
cas, traté el arioso (las arias) con mas
expresion y mejor aire, y di6 & los ins-
trumentos de cuerda una importante in-
tervencion en las ritornellos y en los in-
térvalos del canto, & cuyo estilo se empe-
z6 & llamar concertante. Entre sus can-
tatas debe citarse la de .Tephtd, que pasa
por ser su obra maestra.

2. Origen de la 6pera francesa.

La época de Carissimi, Cavalli, Ferrari
delta Tiorba, Alejandro Stradella, tan
célebre por su dramética muerte, Benévo-
li, el autor de una misa con 48 voces en
12 coros, y otros famosos compositores de
las escuelas de Veneciay Roma, corres-
ponde en Francia al reinado de Luis X1V,
en que se abre para la musica una era
nueva con la creacion de la 6pera nacio-
nal debida & Juan Bautista Lully. Antes
que hiciese este su aparicion, Mazarino
habia llevado a Paris una compafiia de
cantantes italianos que ejecutaron ante la
corte algunas Operas de las mas famosas
de Italia: este ejemplo animo6 a Roberto
ilambert, organista do San Eustaquio,
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quién hizo una primera tentativa en este
género con su Pastoral, que fué represen-
tado ante la corte en Vincennes en 1659
cpn el éxito mas satisfactorio. Estey otros
ensayos dieron por resultado el teatro
construido en la calle de Mazarino, donde
el abate Perrin presentd una gran compa-
fila de cantantes, muasicos y bailarines,
que constituyeron nada ménos que una
Academia real de Mdsica. La primer
Opera que se representd en este teatro
fué Pomona, que, aunque de escaso méri-
to, se mantuvo sobre la escena por espa-
cio de ocho mes”s y procuré una ganan-
cia de cerca de 30.000 libras.

3. Noticias biograficas de Lully.

Lully era un florentino audaz al par
gue bajo, y altanero al par que intrigan-
te, que desde el puesto de marmiton de
cocina de la sefiorita de Montpensier, se
babia elevado al de Intendente general
de la musica del rey. Desde 1658 habla
empezado & componer musica de baile,
siendo él quien hizo la que acompafo-
algunas piezas coreograficas de Moliere,
tales como La princesa de Elide y Amor
médico. Pero luego se unio al poeta Qui-
nault, y en coloboracién con él compuso
una multitud de Operas, entre las cuales
.pueden citarse Las fiestas de Amor y fia-
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co, que fué la primera (1693) y que era
una pastoral mezclada con bailes: Cadmo,
tragedia en cinco actos y un prologo, que
se considera como la primer obra lirica
del teatro francés: Teséo, Atis, Isis vy
hasta diezy nueve, la Gltima de las cua-
les fué Armida, que es su obra maestra.
Habiéndose herido en un pié con su pro-
pia batuta de director, muri6 & los 54
afios de edad, en el de 1687.

4. Caracter de sus obras dramaticas.

El estilo de Lully se halla evidentemen-
te formado sobre el de los maestros ita-
lianos: pero su particular cuidado consis-
tio en traducir con la mayor fidelidad po-
sible al lenguage musical la declamacion
hablada, hasta el punto de que, por dar
verdad & la expresion de la palabra, qui-
taba & sus frases el sentimiento estético
que hubiera podido realzar el sentido del
texto. De aqui que sus Operas reclamasen
actores mas bien que cantantes como lo
fué la célebre Le Rochais, que form¢ él
en su escuela, y que era mas notable
tragica que prima donna. Contribuye-
ron a dar éxito a las Operas de Lully
la multitud de canciones populares que
introdujo en ellas, piezas de un ritmo
muy acentuado y bailables que recogia
por todas partes y que agradaban en ex-
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tremo, tanto al pueblo como & la corte. En
cuanto a la instrumentacion, su orquesta
fué bastante pobre y muy inferior & las
(le los maestros italianos: un bajo conti-
nuo que se dejaba oir sobre el clave con
bien escasas modulaciones, 0 dos partes
de violin y rara vez otras dos de flauta, y
dos oboes 6 trompetas. Pero en los acom-
afiamientos hay cierta independenc;ia;
os ritornellos y las entradas instrumen-
tales, llamadas preludios, son mas fre-
cuentes," y sobre todo, di6 un gran des-
arr(llo & las overturas que asi llamo &
las introducciones de que hizo preceder
todas sus Operas, las cuales sin embargo
estaban reducidas & un preludio de al-
guna mas consideracion, escrito para vio-
lin y clave, con unos treinta 6 cuarenta
compases y una 0 dos repeticiones. Bajo
esta forma se mantuvo la dpera francesa
todo el siglo XVIII.

5. La musiga en Inglaierha durante
esta EPOCA.

Durante los reinados de Isabel y de los
dos primeros Estuardos, siguié cultivada
Con esmerola musica en Inglaterra, aun-
gue de este periodo solo han quedado
unas pequefias piezas de musica de iglesia
Ilamadas anthems, unos canones, y algu-
nos aires nacionales escritos para varias
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voces y de un estilo particular, todo lo
cual no ha podido ejercer ninguna in-
fluencia en los progresos del arte. El
més importante de los compositores de
este tiempo es Enrique Purcell, miembro
de la capilla real de Carlos Il, que intro-
dujo la instrumentacion en las iglesias y
cuyas numerosas obras, tanto sagradas
como de teatro, se distinguen por su ori-
ginalidad. Los demé&s maestros ingleses
limitaronse & la imitaciéon de los italia-
nos, asi como en cuanto & las Operas
contentaronse con gustar de las francesas
que les llevaron alli Perrin y Cambert.

LECCION XXIV.

1. Escuela Napolitana del siglo
XVII.

La famosa escuelanapolitana, de donde
sali6 un gran numero de ilustres compo-
sitores que mantuvieron el explendor del
arte musical durante todo el siglo XVIII,
fué fundada por Alejandro Scarlatti. Na-
cido en Trapani (Sicilia) en 1649, fué muy
jéven & Roma atraido por la fama de
Garissimi, que le admiti6é por discipulo y
le trat6 como hijo. Una de sus primeras



153

Operas titulada Honestidad en el amor,
fué representada en el palacio romano
de la reina Cristina de Suecia en 1680,
la cual le nombro6 su maestro de capilla 'y
fué su constante protectora hasta que
murié en 1688. Pasd entonces Scarlatti
& Napeles como maestro de capilla de la
corte, hasta que los sucesos politicos le
volvieron & Roma, donde ocup6 la misma
plaza en Santa Maria la Mayor; pero res-
tablecida la tranquilidad con la expulsion
de los espafioles, apresurdse a volver a
Napoles en cuya capital se iljo definiti-
vamente, compartiendo la vida entre la
composicion y la ensefianzay fundando la
celebre escuela en que estudiaron Leo y
Durante. Sorprendidle la muerte en 1725.

2. Fecundidad é importancia musical
DE Scarlatti.

Scarlatti es uno de los muasicos mas
notables que ha producido la Italia. Dota-
do de una imaginacién viva y fecundisi-
ma y de una gran facilidad para compo-
ner, ensay6 todos los géneros y dié en
ellos prueba de una inspiraciéon inago-
table. Escribié cerca de 400 cantatas, 200
misas y otros tantos motetes, mas de 100
Operas, un gran nimero de oratorios y
otra multitud de composiciones, ya instru-
mentales, ya vocales. Sus composiciones
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religiosas, con excepcién de los oratorios
en que se muestra mas innovador, estan
escritas segun el estilo de la escuela ro-
mana; esto es, con coros para voces solas
y un acompafiamiento del género alia ca-
bella’, pero en sus Operas especialmente
muestra el deseo de perfeccionar todos
sus elementos; asi es que se le considera
como el creador del recitativo obligado, al
que di6 la forma que conserva hoy, ha-
ciéndolo acompafar por la orquesta y no
por el clave y dandole mas amplitud y
expresion para aproximarlo a la declama-
cion. También parte de él la creacion del
aria propiamente dicha, especie de mo-
noélogo lirico nutrido de ideas melddicas
en que los personages se abandonan & sus
afectos y expresan el estado pasional que
les conmueve, y que Scarlatti dividié en
dos partes con un da capo que reclamaba
la repeticion de la primera. En fin, intro-
dujo algunos progresos en la instrumen-
tacion, haciendo entrar en su orquesta
violines, violas, violoncellos, contrabajos,
dos oboes y dos cornos, cosa sin ejemplo
hasta entonces; con este instrumental se
ejecutd en Napoles en 1715 su dGpera Ti-
granes.

3. Leonardo Leo, sucesor de Scarlatti

En una pequefa aldea del reino de N&-
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poles, nacié Leonardo Leo por el afio de
1694. Discipulo del maestro siciliano en
Népeles y de Pitoni en Roma, merecid la
honra de suceder & aquel en la direccion
del conservatorio de San Onofre, en cu-
yas funciones permanecié hasta su muer-
te. De génio flexible y fecundo como el
de su maestro, se distinguié en todo gé-
nero de composiciones por la riqueza de
su inventiva, la verdad de la expresion,
la sencillez de los medios, la naturalidad
con que condujo las voces y el gran co-
nocimiento del contrapunto. Muestra es-
tas cualidades en sus numerosas compo-
siciones de iglesia, oratorios, cantatas y
Operas, tanto sérias como bufas. Citanse
como modelos de Leo el oratorio Santa
Elena en el Calvario, impregnado de un
suavisimo sentimiento religioso, y el Mi-
serere & dos coros, uno de los mas pre-
ciosos modelos del estilo alia capella de
que puede ufanarse la escuela napolitana.

5. Francisco Durante.

Nacido diez afios antes de Leo, & quien
sucedio en la direccion de la escuela de
Népoles, prolongd su existencia hasta
1755. Educo6se primero con Scarlatti, des-
pués en Roma, y volvid a Napoles en 1718
encargado de la direccion del Conserva-
torio de los -pobres de desiiicristo, cuyas
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fimciones™ desempefid 20 afios. Muerto
Leo, entr6 & dirigir el de San Onofre. Es
de observar que Durante no quiso jamas
trabajar para el teatro, & pesar de las mu-
chas y buenas ofertas que se le hicieron:
sin duda se reconociafalto de las condicio-
nes que reclama el género. Consagrose,
pues, & la musica religiosa, aunque su
fama tampoco procede de esta especie
de obras, sino del don natural de la ense-
fianza en la que formo discipulos tan no-
tables como Pergoleso, Jomelli, Piccini,
Sacchini, Paisiello y otros muchos, y de
su gran autoridad como critico y maestro,
universalmente reconocida y solicitada.

5. PoRPORA YPergoleso.

Nicolas Porpora, por mas de que sus
cantatas se tengan por verdaderas obras
maestras en su género, no ha adquirido
fama como compositor, sino como maes-
tro de canto; porque en su escuela se for-
maron los cantores mas distinguidos del
siglo XVIII. Viajé mucho por Alemania,
Inglaterra é lItalia y alcanzé una avan-
zada edad.

En cuanto & Juan Bautista Pergoleso,
nacido en Jesi en la, Marca de Ancona en
1710, estudié en Néapeles con Gaetano
Greco y Durante. Su primer ensayo dra-
matico, escrito & los 31 afios, no obtuvo
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éxito, y avergonzado por ello huy6 de
Roma jurando no componer mas para el
teatro, para el cual, sobre todo en el gé-
nero bufo, tenia excelentes disposiciones.
La criada sefiora (Serva patrono), es un
niodelo de verdad dramética y melodia es-
piritual. Herido por la tisis dejé & Lore-
to, donde ejercia el cargo de maestro de
capilla de la iglesia de Nuestra Sefiora y
fue & establecerse en Pouzzoles cerca de
Napeles, donde compuso el Stabat Mater
que le ha inmortalizado, para dos voces
de mujer, y que fué su canto del cisne,
puesto que en la misma semana que lo
acabo murio, & los 26 afios de edad.

6. Progreso qge realiza la escuela
napolitana.

Los principales beneficios hechos & la
musica por los maestros napolitanos, con-
sisten en haber fundado la ritmopéa: es-
to es, las leyes del ritmo 6 sea lo que pu-
diéramos llamar \3i retérica melddica. La
escuela de Népeles, dando més extension
y mas adecuadas proporciones al periodo
musical, cambié la forma del aria per-
mitiéndola adquirir la extension y solem-
nidad bastantes para penetrar en las al-
mas de los oyentes y excitar en ella los
sentimientos que se proponia el autor. Sin
embargo, aunque casi todos los composi-
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tores aceptaron esa forma, quiza sobrado
convencional, que Scarlatti dio al aria,
algunos, despojandola de su gravedad y
quitdndole la segunda parte, produjeron
esa modificacion del mondlogo lirico que
se llamaba ya como hoy, cavatina.

LECCION XXV.

1. Escuela DE Vbnegia.

En el extremo septentrional de Italia,
opuesta en pretensiones artisticas como
en posicion geogréfica, alzabase la escue-
la veneciana rivalizando con la de Néape-
les. Sus méas célebres representantes en
esta época fueron Antonio Lotti y Bene-
dicto Marcelo. El primero, maestro de ca-
pilla de San Marcos, fué entendidisimo en
el arte del contrapunto y en el estilo ecle-
siastico y compuso un gran ndmero de
Operas en que se abandon6 & todas las
osadias de la reforma, & pesar de lo cual
tuvieronungran éxito; pero sus obras mas
interesantes son las eclesiasticas, en que
se admiran grandes pensamientos y un
gusto severo, unidos a una gran riqueza
de armonia. El segundo lleg6 & ser mas
conocido, merced & sus salmosgxiQ se can-
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tan todavia, y cuya primera parte apare-
cio en 1724 bajo el titulo de Extasis poe-
tico-armanico. La obra consta de 50 sal-
mos, escritos para una O varias voces,
con coros y solos, y que ofrece la parti-
cularidad de ser la primera masica reli-
giosa hecha sobre un texto en lengua
profana, puesto que se halla compuesta
sobre una bellisima paréafrasis del pa-
tricio Giustiniani. Distinguese esta obra
por la fuerza de invencion que revela,
los atrevimientos de la armonia, sus ex-
presivos cantos Yy el deseo de unirlos al
texto, con lo cual quité su autor unidad
ala concepcion dejandola cierta monoto-
nia y repeticiones frecuentes, que son el
escollo de toda obra larga. El acomparia-
miento de los salmos esta escrito sobre
base cifrada y para drgano ¢ clave, por-
que el violoncello y las violas solo inter-
vienen de tarde en tarde.

2. Imperio de la VOZ humana con-
quistado CON LA OPERA.

De un extremo & otro de Italia hallaba-
se la 6pera en posesion del gusto publico.
El canto, que en un principio solo fué
una declamacién musical en que las me-
lodias solo sirvieron para realzar las be-
llezas poéticas, habia concluido por eclip-
sar & la poesia atrayendo sobre si todo
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el interés. El arte de conmover con los
encantos de la voz humana, armada de
todos sus medios de seduccion agranda-
dos por la mdasica, hahia venido & ser el
fin supremo para el ilustre profesorado
de las principales ciudades de Italia.

Los poemas liricos de Metastasio con-
tribuyeron grandemente & este efecto
con sus conmovedoras escenas, sus sen-
timientos apasionados y sus bellos y so-
noros versos. Las Operas eran por en-
tonces una série de arias, recitados y
coros, entre los que aparecian uno ¢ dos
dios y alguna que otra pieza Instrumen-
tal. Las arias se escribian para soprano
0 contralto y con mas frecuencia para
falsete, porque generalmente eran hom-
bres de voz artificial los que desempefia-
ban estos papeles: las arias de tenor y
bajo eran muy raras; tampoco el plblico
tenia otras exigencias en cuanto & la mu-
sica religiosa; baste decir que las obras de
este tiempo, tanto por la gravedad y se-
veridad del caracter, cuanto por la gra-
cia, la expresion y el sentimiento, pueden
ser consideradas como lo mejor y mas
perfecto del arte catolico.

3. Progresos en el cultivo de los
INSTRUMENTOS.

El abandono en I& instrumentacion de
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las Gperas, no puede explicarse segura-
mente por falta de instrumentistas habi-
les. Alli estaban el virtuoso Gorelli, con-
siderado como el inventor del arte del
violin y creador &e\concierto', Balsani,
que publico en 1679 varias sonatas para
violin solo y para varios instrumentos de
cuerda, ambos de Bolonia, ,y Handel, sa-
jon que tocaba segun el gusto francés
con gran fuego y energia. Alli estaba
Tartini que empezé & brillar en 1720, y
que fund6 en Padua una escuela de vio-
linistas que los produjo tan célebres como
Nardini, Pugnan!y otros. Su dificil So-
nata del diablo, en que el canto se desen-
vuelve sobre un acompafiamiento forma-
do con trinos, prueba hasta qué punto ha-
bia llevado el arte del violin. En cuanto &
los instrumentos de viento, flautas, oboes,
bajo, cornos y trompetas que se admitian
en las orquestas, fueron mucho menos
cultivados; pero el arte del clave recibio
un grande impulso del célebre pianista
Domingo Scarlatti, uno de los hijos del
gran Scarlatti, que después de haber via-
jado por Francia y Alemania, fijose en
Madrid, dondemuri6 & mediados del siglo
XVIII. En cuanto al érgano, recluido en
las iglesias, donde también vi6 reducido
su imperio con la innovacion de los ins-
il
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trunientos, no ofrece en Italia ningln
cultivador que pueda competir con Fres-
cobaldo.

4. Caracter particular de la maua-
sica ALEMANA EN ESTA EPOCA.

La guerra de los treinta afios hahia
detenido en Alemania el progreso delarte
musical, como, todos los demas progresos;
porgue cuando se combate, artesy cien-
cias huyen espantadas y comercio € in-
dustrias se paralizan y suspenden. Pero
vuelta la tranquilidad y con ella el afan
y la necesidad de las fiestas y placeres,
los soberanos y magnates pidieron musi-
cos y cantantes & lItalia, quienes llevaron
4 las ciudades de la Alemania meridional,
sobre todo a Venecia, Munich, Dresde y
Stuttgart, el arte musical con el lujo y
magnificencia que tenia en Néapoles y
Venecia. Mientras tanto, las ciudades de
la Alemania septentrlonal Ilamburgo al
frente-, caminando en una direccion opues-
ta en virtud de esfuerzos propios, pro-
pendian & la creaciébn de una Opera
nacional. En 1678 reuniéronse algunos
literatos y mdasicos y llegaron & cons-
truir en la citada capital un edificio des-
tinado para la dpera. Un maestro de
capilla discipulo de Schiitz llamado Thei-
les, compuso la pieza con que se inau-
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gurd, intitulada Adan y Eva, la que solo
con el nombre esta indicando que seria
algo aproximado a los antiguos misterios.
Siguidle Reinaldo Keiser, natural de Leip-
zig y discipulo de la escuela de Santo
Tomas, quien extren6 en 1694 su Opera
Basilius, que fué muy bien recibida y
sirvio de fundamento & su reputacion.
Desde luego escribié no menos que otras
cien Operas, notables por sus melodias,
entre las cuales merecen citarse una
multitud de canciones 0 arietas de un ca-
racter sencillo, dulce y gracioso muy se-
mejantes a los lieders populares. Ni los
ejemplos de este ilustre talento ni los de
Telemann, Mattheson y el mismo Hsendel
bastaron para impedir ni contener la de-
cadencia del teatro aleman, que empe-
zando aun en vida de Keiser, precipitdse
con rapidez hasta colocar el pensamiento
de una musica nacional & los piés del ar-
te italiano, que entro triunfante en las
ciudades alemanas.

5. Paralelo entre la muasica ale-
mana Y LA ITALIANA.

Dos grandes nacionalidades, la greco-
latina y la germaénica, se dividen la Euro-
pa occidental; dotadas de caractéres muy
diversos, estos tedian qgue aparecer en
todas las manifestaciones de la vida, ya
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intelectual, ya material, ya politica, ya
moral, ya cientifica, ya artistica. El espi-
ritu aleman hallase dotado de un poder
y una tendencia de concentracion que le
llevan al estudio de los fendmenos del
mundo interno y & las altas especulacio-
nes de la Metafisica y hondas déla Psico-
logia: el espiritu romano, por el contra-
rio, mas apegado al mundo visible, siente
mas claro y vivo el lenguage encantador
de los sentidos, se deja seducir por los
halagos déla fantasia y los ensuefios de
la imaginaciéon y abandona con gusto el
dominio de lo infinitoy lo absoluto por
correr tras de goces mas fécilesy mas
positivos. Estos rasgos, que solo son una
de las fases de las fisonomias de ambas
razas, habian de aparecer de una manera
marcadisima en sus liricas respectivas; y
tal filé lo que sucedio desde la Reforma,
en que Alemania invento el coral, mien-
tras que Italia sigui6 fiel al canto llano,

continu6 sefialandose en el espiritu imi-
tativo & que se dedicé aquella, en tanto
gue esta aceptaba el dramatico, y conclu-
y6 por marcarse con las preferencias da-
das al contrapunto y la fuga por los cien-
tificos alemanes, en tanto que las melo-
dias triunfaban en poder de los artistas
italianos, dentro y fuera de su Peninsula.
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LECCION XXVI.

1. Noticia biografica de Hondee.

Jorge Federico Heendel nacidé en Halle
en 1684. Su padre, que era medico, quiso
hacerlo abogado; pero €l se hizo musico,
aprendiendo por si solo el manejo del cla-
ve en uno muy viejo que hallé arrumbado
en un granero de su casa. Conducido a
Weissenfelds, el duque de Sajonia, que le
orétocarel organo parroquial, influyo con

padre del pequefio artista para que le
dejase desenvolver sus aficiones, y en su
virtud, fué confiado & Zachan, organlsta
de la catedral de Halle. A los quince afos
era un pianista eminente. Entonces estu-
vo en Berlin, luego en Hamburgo, donde
hizo representar con grandisimo éxito su
Opera A Imira, ydespues realizo un primer
viagje aItalia, llenando con sus obras dra-
maticas lgs teatros de Florencia, Venecia,
Romay NaPoIes De Italia pas6 a Hanno-
ver y de alli & Inglaterra, donde hizo re-
presentar el Reinaldo, que escribié en 14
dias y cuyo éxito sobrepujé sus esperan-
zas. Volvid aliannover donde el Elector le
habia nombrado maestro de capillay con
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U licencia pasé otra vez a Inglaterra
de cuyo pais hizo su segunda patria.
Transformado el teatro de la Opera en
Academia Real de Musica en 1720, Haen-
del fué nombrado director, cargo en
que imper6 en absoluto por espacio de
nueve afos; mas entonces su estrella se
eclips6, rompid6 con la nobleza que quiso
supeditar al empresario, empezaron los
disgustos con los cantantes y se vié obli-
gado & dejar la administracion y a fundar
un nuevo teatro en Haymarket. El publi-
co,sin embargo le abandong, vy triste, en-
fermoy sin fortuna, tuvo que abandonar
la lucha y aun el género dramético para
dedicarse & la musica de oratorios. Algu-
nos afios después en 1759, murié de un
ataque de apoplegia, y su ciudad adopti-
va le concedio los honores de una sepul-
tura en Westminster, donde reposa ro-
deado de hombres ilustres honor de In-
glaterra

2. Obras dramaticas y religiosas de
HMENDEL.

Desdo 1712 en que se fué Hsendel & In-
glaterra, a 1720, periodo el menos activo
de su carrera, compuso este famoso maes-
tro un célebre Te Deum y el salmo Jubi-
late, en accion de gracias por la paz de
Utrech. que puso fia & la larga guerra de
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sucesi(5n de Espafia: algunas éperas y no
pocos trozos de musica sagrada acompa-
fiaron & aguellas dos obras. Ya director
de la Academia Real, compuso la Opera
Rhadamista, en la que el cantante Se-
nesino, alcanzoé un éxito prodigioso con
dl aria Sonib™o, adorada. Escribio lue-
go la dpera Miiscio Scevola en colobora-
cion con Buononcini y otro compositor
italiam) poco conocido, venciendo con el
fallo publico & sus coloboradores. Aban-
dond luego teatro y Operasy se dedico a
los oratorios, de los cuales ya habia escri-
toen Roma la Resurreccion, el Esther
para el duque de Chandes, el Deborah
uno de los mas bellos, el Athalia., ejecu-
tado en Oxford y el Israel en Egipto,
predecesor de la obra maestra a que prin-
cipalmente habia de deber Hfendel su in-
mortalidad. Fué esta el Mesias, cuyo tex-
to fué sacado de las Escrituras y cuyas
Erlmeras ejecuciones no tuvieron éxito,
asta que la llevé & Dublin donde este fué
completo y decisivo. Al Mesias en 1741,
siguieron Samsdn (1742), Judas Macabeo
1741) Josué (1747) y .Jeptha (1851), que
lo escribi6 casi ciego y septuagenario.
3. Juicio acerca de la mauasica de
Rondel.
Hmndel eraun hombre de una actividad
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pasiTiosfsima y de un carécter enérgico y
a veces duro é intratable. Como compo-
sitor dramético, aunque no se haya ele-
vado muy por encima de los gustos y las
ideas dominantes, desclbrese su génio en
la caracterizacion musical de los persona-
jes y las situaciones, revelandose sobre
todo en las arias, algunas de las cuales no
envejeceran jamas. Pero donde maés se 0s-
tenta el vuelo poderoso de su génio es en
los oratorios, en los cuales ha reproduci-
do la maravillosa historia del pueblo de
Dios con inspiracion digna délos mismos
profetas biblicos. Todos los episodios de
ese pueblo, sus revueltas, sus lamentos,
sus alegrias, su postracion, sus plegarias,
todo ello ha encontrado en Hsendel el mas
fiel y digno intérprete. El famoso maes-
tro sabia sentir bien, y ha derramado los
tesoros de su sentimentalismo sobre estas
piezas, verdaderas piedras del monumento
de su inmortalidad. Tal vez se echa de
menos en los oratorios la devocion hu-
milde y contrita del pecador que pide el
perdon de sus culpas; pero en cambio se
oye la voz de la Humanidad entonando
un himno sin fin en honor de Jehova.

4. Noticia biografica de Juan Bach.

Contemporéaneo de Hmndel fué Juan
Sebastian Bach, que nacié solo un afio
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después, en 1G85, en Eisenach, donde su
padre era maestro de musica. Habiendo
quedado huérfano muyjoven, recogiélo
su tio que era chantre en una ciudad ve”®
cifia, quien le inici6 en los principios de la
musica y le ensefid @& tocar el piano.
Muerto su tio, partié con uno de sus ami-
gos & Luneburgo, donde se hizo notable
por su bella voz de soprano. En 1704
era organista de Arnstad y en 1708 orga-
nista y maestro de capilla en Weimar.
En los 9 afios que estuvo en esta ciudad
empez6 su fama, por una competencia con
el organista francés Marchaud, & quien
obligo & retirarse. PasoO luego seis afios
de director de la capilla ducal de Aiihalt-
Coethen y, después de‘un corto viaje &
Hamburgo donde excit6 un verdadero en-
tusiasmo, se establecié en Leipzig como
chantre y director de la escuela de Santo
Tomés, cargos que conservd hasta su
muerte ocurrida, después de una dolorosa
enfermedad de seis meses, el afio 1750.

5. La masica de Bach.

Bach escribi6 en todos los géneros cono-
nocidos en su tiempo, excepto el dramé-
tico, y en particular piezas para orquesta
y para diversos instrumentos, sobre todo
para Organo y para piano, que son las
que han hecho su reputacion. Entre las
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obras de iglesia pueden citarse sus Mote-
tes, ya simples, ya con doble coro, con 6
sin acompafiamiento, sus Himnos y Can-
tatas para los domingosy fiestas, sus
Misas, sobretodo la famosa en si menor, y
sus dos Pasiones, una seguin San Juany
otra segun San Mateo, obras verdadera-
mente colosales, en particular esta Gltima,
que se ejecutd el Viérnes Santo de 1729.

El estilo de Bach ostenta esa severa
grandeza que tanto conviene & la musica
de iglesia, y que lo mismo se nota en sus
Misas y cantatas, que en sus saraban-
dasy en sus gigas: asi es que todas sus
composiciones marchan desde el principio
al fin con la seguridad de una demostra-
cién matematica, sin solucion, sin vacila-
ciones y con un encadenamiento perfecto
en medio de su infinita variedad, redo-
blando la energia & medida que se apro-
xima la conclusion. De aqui que estas
obras sean eternos modelos de estilo fu-
gado, aunque & mas de un admirable con-
trapuntista, haya en el autor, como en to-
do protestante, un gran fervor cristiano
que le llevé al cultivo del coral, sello de
toda obra reformista, y un cierto sabor po-
pular que se manifiesta en sus ricas melo-
dias, por mas que estas con frecuencia
desaparezcan sofocadas por la armonia.
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Por lo demas, lo Gnico que tal vez puede
reprocharse & Bach, es haberse olvidado
demasiado de lo que es la laringe humana,
tratandola como si fuese un instrumen-
to, el 6rgano por ejemplo, lo cual le hizo
multiplicar dificultades, hasta el punto de
que reclaman sus obras cantantes excep-
cionales.

6. Contemporaneos de Hondee y Bach
EN Alemania.

Preciso es confesar que la infiuencia
de los dos genios que acabamos de estu-
diar fué casi nula en Alemania, donde la
musica italiana llegd @ dominar en abso-
luto. Asi esque los maestros mas famosos
de aquel tiempo no eran otra cosa que
imitadores de las escuelas italianas. Tal
fué el famoso tenor Hasse, discipulo de
Keiser que le hizo debutar en Hamburgo:
casose con la célebre cantante Faustina
y fué director del teatro Real de Drcsde:
Hasse fué ademas cozupository gran pia-
nista. Junto & Hasse debe colocarse &
Graun, otro cantante del teatro de Dresde
compositor de cantatas protegido por Fe-
derico el Grande de Prusia, que le nombré
director del teatro italiano de su corte. Su
obrd mas notable es el oratorio La muer-
ie de Jesus. Florecieron tan”bien por este
tiempo muy sabios tedricos que estudia-
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ban lasobras de los maestros y formulaban
cuidadosamente las reglas de la compo-
sicion. La obra més notable de este géne-
ro, es el Gradus ad Parnnssum de Fux,
célebre maestro de capilla de Garlos VI
que aparecié en Vienaen 1725y que fué
traduciday estudiada en Inglaterra, Fran-
cia, Espana € Italia. Tres afios antes Ra-
mau habia dado & luz su Tratado de la
armonia, con la pretension de formar un
nuevo sistema.

LECCION XXVII.

1. La musica durante el reinado de
Felipe 1

En medio del apogéo artistico & que lle-
g6 Espafia, merced al impulso que cien-
cias y artes, con ciertas limitaciones, reci-
bieron del monarca méas oscuro pero de
mé&s geénio que produjo la dinastia aus-
triaca, Felipe Uno olvido la musica: asi es
que aument6 la capilla de su palacioy
cred la del Escorial y dié de este modo el
ejemplo & las catedrales y colegiatas y
aun a los magnates y sefores para que
mejorasen las suyas respectivas. Iniciado
el movimiento en la musica eclesiastica,
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enriqueciése esta en sus combinaciones
armonicas y en su parte instrumental; pe-
ro envolviéndose entre canones y fugas,
enigmas y cangrizantes, perdio su so-
lemnidad, su pureza, su dulzura y su sen-
cillez melédicas. Puede servir de ejemplo
de estoel Tratado de Musica teorico-
pnictica de D. Félix Antonio Cabezon,
celebre organista de la real capilla y cla-
vicordista de camara de Felipe II, lla-
mado el Orfeo de su tiempo. Siete 6rga-
nos magnificos hizo el flamenco Masegil
para la iglesia del Escorial y funciones
liabia en ella en que se dejaban oira la
vez los siete; y en el seminario fundado en
el monasterio se establecio una clase de
musica, asi como otra en el colegio de re-
I|g|osos que tamMen se creé en el mismo
local, donde los nifios representaban al-
gunas comedias devotas con canto, diver-
sion que solazaba mucho al monarca. Va-
lencia se hizo asimismo célebre por el
cultivo del arte musical; porque el maes-
tro Francisco Goémes, purg6 la moderna
escuela de extravagancias, y formé muy
buenos profesores. Mandd el monarca ha-
cer un teatro en su palacio en 1563 bajo la
direccién de Mateo Flecha, maestro de su
capilla y en el cual se oy6 al famoso Lope
deRueda y se adornaron las representacio-
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nes, noya oon ariasy duos, sino con ter-
cetos, cuartetos y coros. A ejemplode este
coliseo, la cofradia de la Pasién obtuvo
permiso para hacer un corral de come-
dias, y cerco tres terrenos, uno en la calle
del Sol y dos en la del Principe, en los que
en 1568 se representaba y cantaba. La co-
fradia de la Soledad, uniéndose ala ante-
rior, fundé en 1579 el teatro de la Cruz y
en 1582 el del Principe, en los cuales se
cantaron farsasy se hirieron comedias
con masica. Cervantes di6 a esta un lu-
gar preferente en sus comedias y entre-
meses, adornandolos con bailes, serena-
tas, coros y arias. Por esta época florecié
Vicente Espinel, inventor de esas estan-
cias llamadas décimas 6 espinelas,gl de
la quinta cuerda de la guitarra, de la
que era habilisimo tocador: también son
de esta época Cristobal Matias y José
Calan, cantores distinguidos, que toma-
ron el mhabito de Agustinos recoletos en
Madrid, y el famoso compositor Francis-
co Soriano, que, como otros muchos maes-
tros espafioles, march6 & Roma, estudio
con Palestrina y fué apellidado el roma-
no, asi como el célebre Orlando Lassus 0
Roland Lassé 6 Hernando Laso, que na-
ci6 en Andalucia, y fué, como ya vimos,
uno de los ingénios que més brillaron en
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el arte. Larguisinia seria la lista de cuan-
tos en este tiempo se distinguieron co-
uio masicos, cantores y compositores, no
solo honrando & Espafia, sino exten-
diendo la fama de sus talentos por toda
Europa.

2. LV GUITARRA ESPANOLA.

Los cantos espafioles, romances, vi-
Ilancicos, madrigales, villanescas, jaca-
randinas, rufas, redondillas, esparsas,
ensaladas y otros acompanabanse con la
guitarra. Este instrumento, hijo del lald
y padre delviolin, sobre ser facil de cons-
truir, lo era también de manejar, especial-
mente para las personas de oido delicado
y extremada aficion: ademas, su flexible
expresion le hace amoldarse a todos los
sentimientos, identificAndose en alto grado
con el musico: y si bien no sirve para de-
jarse oir ante un auditoitio numeroso; para
el tocador solitario 6 para el musico de fa-
milia, tiene un atractivo y un encanto in-
decibles.

La guitarra es por otra parte eminen-
temente popular, sin duda por esa docili-
dad con que refleja las intenciones. El
delicado tenor de Las cuerdas medias, el
bajo de las graves y el dulce de las agu-
das permiten, no ya los sonidos mas melo-
diosos, sino los mas entonados y euérgi-
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eos; asi es que himnos heroicos, marchas
guerreras, cantos religiosos, melodias
melancolicas, baladas, bailables, cancio-
nes campestres 0 flamencas ayes arabes,
suspiros caballerescos, alegrlas andalu-
zas, toda la masica, en fin, si bien en es-
cala diminuta, fuétrasladadaa laguitarra,
Guyo uso se ha perpetuado entre nosotros,
Gorao' tenia que ser en un pueblo que vive
Yy g0za con sus propios sentimientos.

3. La MUSIUA DURANTE EL REINADO DE
Felipe 1.

Aficionado desde nifio el hijo de Felipe
Il'a la musicay él mismo e.vcelente pro-
fesor, protegio a los compositoresy des-
perto la emulacion de sus subditos al di-
vino arte. A semejanza de la capilla de
las Descalzas Reales, fundada por Dofia
Juana de Austria, hermana del 2.° Feli-
pe, Margarita de Austria, esposa del 3.°,
Instituyo la del Real Mo'nasterio de Agus-
tinos llamado de la Encarnacién, cuyos
capellanes fueron todos célebres cantores
y compositores muy distinguidos: Monte-
ro, Davila, Perez de Velasco, Gabriel
Diaz, Martinez Velez, Micines, Galan, VVae-
na, Bonet, Picafiol, Ripa, Gibert, Gispert

otros muchos, fueron maestros de capi-
la en las Descalzas; y Patifio, Duron,
Viana, Capitan, Rodrigo, Roldan, Mué-
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las, Mir, Hita, Balins, Ducassi y Nielia>
lo fueron de la Encarnacion. Ejecutébanse
por entonces en las iglesias cantatas,
duos tercetos y cuartetos, en tanto que
la musica profana, favorecida por los tea-
tros donde se habia entronizado, mostra-
ba por todas partes su purezay dulzura.
Notables son las fiestas que se celebra-
ron con motivo del natalicio de Felipe
IV, por la gran participacion que en ella
tuvo la mdsica, tanto sagrada como pro-
fana; famosas fueron también por igual
concepto las celebradas en Valencia y
Barcelona en 1599 con motivo del casa-
miento de Felipe con Margarita Renata, y
las que siguieron en Zaragoza, Toledo y
Segovia, Ciudad Real, Salamanca y cuan-
tas poblaciones recorrié el monarca de-
seoso de conocer a Espafia, y las cuales
rivalizaban en explendor y suntuosidad.
Los melodramas constituian lo més inte-
resante de la fiestay la mdsica lo mas
esencial de estos melodramas; y mas tar-
de, cuando Lope de Vega y sus imitadores
se apoderaron de la escenay los teatros
se desenvolvieron a favor de una legisla -
cion entusiasta, conociendo la aficion de
nuestro pueblo & la musica, procuraron
ofrecer & los compositores ocasion de lucir
su claro ingénio y de embellecer los espec-
12
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tacalos con nuestras ricas melodias. Ex-
tendiéronse estas con los progresos musi-
cales por toda Espafia, salvaron los Piri-
neos y fueron & imprimir impulso y direc-
cion a los teatros y espectaculos de Fran-
cia.é Italia.

4. Origen de la zarzuela.

Aunque el nombre zarzuela, parece ser
del tiempo de Felipe 1V, el género de es-
tas obras de declamacion y musica per-
tenece al reinado del tercer Felipe. Es
cierto que los didlogos con musica son
antiquisimos en Espafia y probablemente
tomados del teatro griego, continuados &
imitacion de los arabes y seguidos en los
autos sacramentales y farsas profanas de
los fundadores de nuestro teatro. Asi es
que loas, entremeses, fabulas, sainetes,
mojigangas, comedias, melodramas vy
bailes mimicos, muestran el grande afec-
to que siempre tuvo nuestro pueblo a la
musica, que puede llamarse compafiera
inseparable de la declamacion, y gran
cooperadora del desarrollo y perfeccion de
nuestro teatro. Pueden servir de ejemplos
el Romance de Villatoro, inserto en el
Cancionero genet'al, interrumpido por
continuos villancicos y otras piezas mu-
sicales; y el Mulato de Andijar, jacara
con baile. Las loas se componian siempre
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de recitado y musica: los sainetes también
teuian declamacién, canto y aun baile;
las fabulas solian dejar que preponde-
rase la musica hasta el punto de que mu-
chas veces no intervenia la declamacioén,
como se vé en la de Apolo y Dafne, y asi
también las mo.iigangas, jacaras entre-
mesadas y mascaras, obras todas muy
parecidas & los sainetes O entremeses,
aunque mas cortas y todas ellas con can-
toy & veces baile. Gervantes, Lope, Tir-
so, Moreto y otros escribieron luego co-
medias con musica, ya verdaderos dra-
mas liricos, & los que luego se llam¢ zar-
zuelas por haber pasado estas obras 4 eje-
cutarse en el teatro del palacio de la Zar-
zuela en los primeros afos del reinado
de Felipe IV (1628).

Estas representaciones con musica 0
zarzuelas, pasaron también & Francia pa-
ra engendrar las Comedies en musique,
las Operas comiques y los Yaudevilles.

LECCION XXVIII.

1. Lamusica sagrada en los tiempos
DE Felipe V. .
No ya de galanteador y de poeta dejo
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lama el misero rey Felipe IV; fué tam-
Lieu enteudido compositor, y pruébase esto
con diferentes romances que puso en mii-
sica, con el salmo Confiteor Ubi, escrito
para ocho voces, que se le atribuye, y con
uncierto motete en que.elmonarca se per-
mitié el uso de dos disonancias & un mis-
mo tiempo que fueron la 4.y 7.*con la
7. menor y la 7.”en la quinta del tono, y
la4/ y9/ en latbdnicacon la 5. menor
y 7.* disminuida en la nota sensible del
tono; licencias que acreditan al soberano
de atrevido contrapuntista. Sirvio esto de
ejemplo para que los maestros de su tiem-
po abusaran de las disonancias y mere-
cieran las censuras de los criticos. Fué
también distinguido compositor Don Juan
de Austria, al que se atribuye una salve,
una letania y otras varias obras, asi como
Ortells, Olivillas, Urban de Vargas, Ris-
co, Montrel, Samaniego, Mesa y otros
muchos, que ostentaron el génio musical
adornado con sus sencillas galas pero
realzado con sus sublimes vuelos. Eran
ademdas famosos nuestros organistas por
este tiempo y notabilisimos los 6rganos
de nuestras catedrales, colegiatas, igle-
sias parroquiales y conventos; gozaban
aquellos de pingues rentas en Espafia
y de gran reputacién en toda Europa.
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Admitiése entre nosotros al lado del can-
to llano el figurado, y aun di6se en al-
gunas partes la preferencia & este, no
obstante la libertad con que le trataron
algunos maestros vy el rigorismo y seve-
ridad con que se creyO que debia caracte-
rizarse la musica eclesiastica, cuyos par-
tidarios llamaban al canto figurado musi-
ca de comedias, por las licencias profa-
nas de sus melodias.

Mientras tanto, los célebres cantores
Pedro y Francisco Fed y José Amador, es-
tablecieron en Roma una escuela de canto
sagrado que acertd & corregir los defec-
tos en que abundaban las de Italia, & me -
jorar el plan de educacion musical, & dar
mas amplitud al arte y & crear un exce-
lente método de canto, que produjo nota-
bilisimos profesores.

3. La muasica en tiempos de Car-
1os Il.

Cayeron las artes durante los diez afios
de regencia que siguieron & la muerte de
Felipe 1V; mas llegado a la mayor edad
el rej' de los hechizos, abriéronse los tea-
tros para exhibir un arte raquitico y en-
teco, del que muy pronto fué separandose
laimisica, ya también bastardeada en las
iglesias con la mezcla de la salmodia la-
tinay los ritmos romancescos. Casose el
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rey con lanieta de Luis XIV y esto dio
lugar & que invadiesen nuestra escena los
espectaculos franceses, & los cuales abri
las puertas el drama lirico Armida de
Quinault y Lully, célebres compositores
ultrapirendicos que & su vez habian bebi-
do la inspiracion en las fuentes espafiolas
del Buen Retiro. Alternaron sin embargo
estas obras con las de D. Sebastian Duron
que, de regreso de Paris, escribid al estilo
espariol loas y zarzuelas serenatas é in-
termedios musicales para los entreactos
de las comedias.

El mismo Durén excito al rey a que
crease en su capilla varias plazas de vio-
linista, no obstante la extrafia oposicion
que se hacia & que entrasen los violines
en la musica eclesiéstica, & lo que debe
agregarse una multitud de compositores,
tanto sagrados como profanos, y no po-
cos escritores que aumentaron los teso-
ros de nuestra literatura musical é hi-
cieron avanzar hécia importantes pro-
gresos la ciencia de los sonidos.

3. Estado nnr, arte musical en el
REINADO DE FELIPE V.

Los trece afios que durd la guerra de
sucesi'in que siguié a la muerte de Garlos
Il, dejaron a la Espafia fatigada, empo-
brecida y en gran estado de postracion y



18:i
ahatiiniento; como quiera que el vencedor
de Villaviciosa implantd en su cérte y
en el reino, después del tratado de Utrech,
las costumbres gustos y tendencias de
su patria, el 5|glo XVIII nos hall6 com-
pletamente sometidos a la politica, la ad-
ministracion, los usos, las ciencias y las
artes de la vecina Francia. ilerido nues-
tro carécter nacional, la poesia y la musica
muy especialmente, Ferdleron su origina-
lidad, su pureza, su lozania, sus precio-
sos rasgos distintivos, al par que los ar-
tistas el fuego patrio, la libertad de ingé-
nio y la inspiracién espontadnea y propia.
Apagaronse los cantos populares, cesaron
aquellas melodias tiernas y apasionadas
gue mantenian vivas las tradiciones espa-
fiolas, y la imitacién invadio de tal mane-
ra el recinto de las artes, que hasta la
marchareal vinodeFrancia. El teatro es-
pafol, pervertido primero, fué proscript'»
al fin; y en el Buen Retiro apenas se eje-
cutaban algunas comedias y autos calde-
ronianos que desfiguraban Zamora y otros
autores favorecidos por Felipe V. La mu-
sica de las zarzuelas contagiose con el es-
piritu que se exhalaba de los lisongeros
libretos de Aoiz, Villarroel, Urrutia, Cafi-
zares y otros; y las compafiias italianas
que invadieron el pais, después de dar
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funciones de mdusica y verso en las posa-
das y plazas publicas, fundaron en Ma-
drid el teatro de Los cafios del peral que,
después de algunas vicisitudes, vino a
convertirse en el Gran teatro que alcanzd
a construirpara la masicaitaliana el mar-
ques deScoti, ministro plenipotenciario del
ducado de Parma protegido por la reina
Isabel de Farnesio, segunda mujer de
Felipe V.

Mientras tanto, los espafioles Domingo
Terradellas y David Perez, realizaban en
Italia la reforma musical intentada por el
célebre Pergoleso en 1787 y apoyada por
Metastasio, consiguiendo dar expresion y
propiedad & las melodias, cuyas frases
empezaron & ajustar al dictado de las pa-
labras, realizando asi la armonia entre el
composﬂor y el poeta. Las Operas de Te-
rradellas fueron el Astarté, el Romulg la
Issifile y la Merope representadas en Na-
peles, Roma y Florencia, el Mitridates y
el Bellorofonte, que se ejecutaron en
Londres, vy el Sesostrls que también se
hizo en Roma en 1751, poco antes de su
muerte.

4. Noticia dkl maestro David Perez.

Nacié este célebre compositor en un
pueblecito del obispado de Siglenza y
educdse en Napoles, llegando al puesto
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de maestro de capilla de la catedral de
Palermo, en 1739. Por este mismo afio
dioal teatro El heroismo de Scipion vy al
siguiente la Astartea, la Medea y la Isla
encantada: en 1749 ejecutd la Clemencia
de Tito, tras de la cual aparecié en Roma
la Semiramis y e\\Farnesio, que tuvieron
un gran éxito. En 1751 se eJecutaron en
Génova la Merope, la Dido abandonada y
el Alejandro en la India, mientras que
Turin aplaudia el Demetrio y la ZenoMa.
Vino luego & Portugal, al teatro de Lisboa,
Y puso en escena con verdadero fanatismo
su Demofonte, el Adriano en Siria, el
Artajerjes, \a.lpermestra, la Olimpiada,
el Héroe Cifiese y mas tarde el Siroe, el
Solimén, el Eneas en Italiayel Julio Cé-
sar. Por ultimo; pasé & Londres & contra-
tar cantantes para Lisboa y alli compuso
el E2io, que obtuvo un éxito brillantisimo.
Siendo maestro de capilla del rey José,
muri6 en 1775.

5. Mezcla de la masica sagrada con
LA PROFANA.

Como pais eminentemente religioso La-
bia cifrado Espafia su orgullo artistico en
las composiciones religiosas, y como la
moda y el gusto de la é”oca se hablan de-
clarado por la masica italiana, esta entré
de lleno en los templos, expulsc’) de ellos
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& nuestros luienos maestros y acdcifi la li-
turgia cubriéndola con aquellas extrava-
gancias y aquellos errores que hablan si-
do condenados por los mismos maestros
italianos de la buena escuela. Al mismo
tiempo, el contrapunto gético fué arran-
cado de lasiglcsias y llevado 4 los teatros,
cuajandolo de gorgoritos y fermatas con
tan detestablegusto y desagradable efecto,
que bien pronto el criterio popular decla-
rose contra €él, mientras que lo atacaban
los escritores de sano juicio y buen talen-
to. Las obras desechadas de Italia fueron
traidas a Espafia por musicos aventure-
ros y apadrinadas por los monarcas y los
opulentos magnates extranjeros, dando
lugar & que las medianias, avidas de lu-
cro, se diesen a su imitacion; y de aquique
se formé en mdsica algo parecido a lo
que fué en arquitectura el estilo churri-
gueresco, en cuyo embrollado conjunto no
acertaron los mas sesudos criticos & mar-
car la linea divisoria que debia separar
los justos limites de la musica teatral y la
eclesiastica. Véase cémo la sencilla musi-
ca de comedias del siglo XVII vino a pa-
rar & esa aglomeracion del contrapunto
artificioso que se llamo tarariras_italia-
nas en el siglo XVIII. Contra ellas cla-
maron, entre otros famoso™ y sesudos es-
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critores, nuestro célebre padreFeijod en su
Teatro critico universal, Vicente Perez,
Don Juarfdel Barrio y Don Pedro Aranaz
y Vives, que en 1780 publicé un precioso
opiisculo titulado: Reglas generales para
]gue una composicion de musica sea per-
ecta.

LECCION XXIX.

1. La o6pera en Francia con Rameatt.

Mientras que en Alemania solo se cul-
tivaba la musica religiosa, en la que apa-
recié el género germanico con su carac-
teristica originalidad, en Francia todo el
interés musical concentrdbase en la Ope-
ra, que se habia mantenido en cierto mo-
do libre de la influencia italiana y 4 su
vez aparecia con su sello nacional.

Aun subsistia sostenida por el favor
publico la obra de Lully, cuando Ramean,
conocido hasta entonces como organlsta
y como tedrico, entrd en la carrera dra-
matica. Pidi6 6 mejor dicho comprd por
50 luises de oro un libreto al abate Pelle-
grin, y escribié sobre él en 1732 su pri-
mera oOpera titulada Hipolito y Ardcia,
cuyo éxito superd sus aspiraciones de tal



18r

modo, que el poeta conmovido rompid el
compromiso que habia hecho firmar al
musico. Siguiéronse naturalmdtte otras
Operas, entre las cuales fueron las méas
notables Bardanus y Castor y Pollux] y
tal fué la fama de ellas, que se tradujeron
y representaron en Dresde yen otras ciu-
dades alemanas. Pero los partidarios de
la musica de Lully, creyendo atacadas la
memoria y las tradiciones de su maestro
con el sistema arménico de Ramean, en-
tablaron contra este una lucha que solo
se calmé cuando se convencieron de que
no se trataba de destruir la obra de aquel
maestro, sino de perfeccionarla. Y en
efecto; aunque apoyado en los mismos
principios, la superioridad de la musica
dramatica de Rameau sobre la de Lully
se hizo evidente y aun basté para neutra-
lizar el influjo de la escuela italiana.

2. Origb:n de la 6pera coémica con la
LLEGADA A P aRIS DE LOS BUFOS ITALIANOS.

En diversas épocas los bufos italianos
habian dado sus representaciones en Pa-
ris; sus obras habian sido improvisadas
con un caracter mitad italiano y mitad
francés; pero al mismo tiempo que la
Opera italiana, y sobre todo en los intér-
valos en que esta no funcionaba, existia
otro teatro cuyo especticulo se conocia
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con el nombre de dpera comica, compues-
to de farsas mezcladas con vaudevilles y
animad”con cantos, sinfonias y bailes.
Un musico llamado Gilliers, fué el pri-
mero que se dio & componer aires espe-
ciales para cada pieza dramética, ensa-
yando el género en 1724 en un prologo
titulado Los dioses en la feria] y este
ejeznplo, seguido por otros y alentado por
el publico, alimenté el teatro de la dpera
cOmica hasta la nueva invasién de los
bufos italianos. Apoderaronse estos del
teatro de la Gran Opera y desde él hicie-
ron guerra tan tenaz & la masica nacio-
nal, que consiguieron la division del pue-
ble en dos grandes partidos llamados rin-
con del rey y rincén de lareina, nom-
bres tomados del lugar que ocupaban es-
tos personages en el teatro y cuyos gru-
pos defendian, el primero la musica nacio-
nal y el segundo la italiana. Esta lucha
acabd con un decreto que expulsé de Paris
& los bufos italianos.

3. Intervencion de Rousseau en es-
tas LUCHAS.

Parece extrafio que hombres como
Grimrn, Diderot y Juan Jacobo Rousseau,
se inclinasen del lado de la musica italia-
na; porque tendiendo 4 lo verdadero y
natural en todo, no hubieran debido apa-
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sionarse por las formas convencionales
que tanto dominaban en esta musica; pe-
ro las ideas que se profesabaujjfntonces
acerca del lirismo eran tan confusas y
extrafias, y luego la 6pera bufa por la
gue se decidieron se hallaba tan lejos de
la critica lanzada contra ladperaséria,que
no hayque extrafiar estas faltas de logica
en el modo de discurrir. Rousseau sobre
todo, influido por la musica que acababa
de oir en Italia, compuso una opera con
texto francés cuyo titulo es EI adivino
del lugar, que fué representada primero
ante la cérte en Fontainebleau en 1752 y
al ano siguiente en la Academia real, y
siempre con lisongero éxito; 6pera que
puede considerarse como la primera ver-
daderamente francesa.

Pero apesar de esto, en la Carta sobre
la musica francesa, llegd hasta sostener
que los franceses no podian tener musi-
ca propia por que su lengua era rebelde &
la melodia, lo cual le expuso a pagar su
temeridad en la Bastilla. Felizmente, la
marcha de los bufos puso fin & este esta-
do de cosas.

4, Duni, creador de la é6pera co6-
mica.

Apenas desaparecieron los italianos de
Paris, diéronse los cantantes franceses.
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uo Ul)staute la inferioridad de sus talen-
tos, & ejecutar las traducciones de las 6pe-
ras transtilpinas; y lo que es mejor, poe-
tas-y musicos & hacer libretos franceses y.
a ponerles mdasica original y caracteris-
tica: [)uede servir de modelo Auvergne,
que dio a la escena, sus Chalanes (tro-
queitrs) en 1753. Pero el que llegé a fi-
gurar al frente de estos compositores y es
considerado como el fundador de la 6pera
comica por haberle dado formas nuevas,
fua Duui, cuya primera obra Nifieta en la
corte, representada en 1755, fué acogida
con gran aplauso & causa del estilo lige-
roy de la gracia y soltura de s.us melo-
dias" Esto hizo, no solo que tras ella diese
al publico otras varias del mismo género,
sino que encontrase otros afortunados
imitadores, entre los que merecen citarse
a Monsigny, que estudié composicién no
mas que por llegar & escribir operas comi-
cas, que dio & las piezas més pequefias de
sus obras el titulo de romanzas, y cuya
principal 6pera El desertor, aun conser-
va frescas y brillantes las bellezas que la
hicieron triunfar y Filidoro, su contem-
pordneo, aun de mas conocimientos que
él y con no menos naturalidad, gracia y
facilidad de invencion.
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5. Noticia de Grétry
DE LA OPERA COMICA.

No deja de ser cosa digna de observar-
se que la épera cédmica francesa, hija-del
maridage de la cancién con el vaudevi-
Ile, haya recibido su sello caracteristico
de un musico napolitano y de dos dilettan-
tes, que componian a ratos perdidos. Asi
es que no pudieron dar a esta musica su
forma completa, ni imprimirle ese caréc-
ter nacional que distingue este producto
francés en los dominios de la musica dra-
matica, cosa que estaba reservada a Gré-
try. Rabia este nacido en Lieja en 1741 y
visitado & Roma, donde estudio siete anos,
y & Génovadonde hizo representar su pri-
mera Opera Isctbclci y Gevivudis en 1767,
cuando llegé & Paris en la que fué admira-
blemente recibido por Mousigny vy Filido-

yenla t?ue después de no pocas con-
trarledades lego a representar su Huron
(1768) que le conquistd las simpatias del
publico y puso a sus 6rdenes & los poetas
Marmontel, Sedaine y otros que le ofre-
cieron sus libretos. Apartado de sus ar-
gumentos el elemento bufo, y dando en-
trada & los afectos y pasiones mas sérios
empezando por el amor, hizose de la
Opera comica una combinacion agradable
de formalidad vy ligereza, de lo sérioy lo

reformador
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gracioso: y la ausencia de los recitados y
su sustitucion por el didlogo hablado, en
gue los poetas acumulaban sus sales y
daban rienda suelta & su ingénio, acaba-
ron de quitar gravedad y pretensiones &
estas obras y de darles un cierto sabor
picante mu}'grato parael paladar francés.

6. Caracter de la musica de Grétral

No hay que admirar en el reformador
de la 6pera comica tanto la grandeza de
las concepciones, como la gracia, la deli-
cadezay el gusto. Distinguidse especial-
mente por la verdad y expresién de las
melodias, que buscé en esa relacion pro-
sodica del canto con el texto, evitando
cuidadosamente caer en el estilo declama-
torio que habia herido de monotonia las
obras de Lully. Una falta tenian las obras
de Grétry; la pobreza del acompafiamien-
to, & que no prestd atencion alguna por
considerarlo como un accesorio; pero tal
vez esto contribuy6 & hacer sus obras mas
populares; porque es lo cierto que, no solo
gozaron en Francia de un favor inmenso,
sino que muchas de ellas como Zemira y
Azor, El cuadro parlante, Ricardo Co-
razdn de Ledn, La falsa magia y otras,
dieron la vuelta & Europa. Finalmente;
entre los muchos discipulos de Grétry, de-
be mencionarse & Dalayracciue dot6é la

13
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Fraac'm (ie operas tan bellas y divertidas
como Adolfoy Clara, Nina, Gulistan y
otras varias de no escasa inspiracion.

LECCION XXX.

1. Cristébal Gluck, reformador de
LA OPERA francesa.

Cristobal-Willibaldo Gluck, nacié en
Weidenwagen, pequefio pueblo del Pa-
latinado bavaro situado sobre las fronte-
teras de Bohemia, en 1714. Habia em-
pleado su juventud en recorrer el mun-
do artistico, empezando por Italia, donde
estudié composicién é hizo representar
sus primeras éperas, siguiendo por Lo6n-
dres, donde habia oido las lecciones de
Haendel, viniendo a Viena, donde desem-
pefio el cargo de maestro de capilla de
la corte y compuso varias Operas comicas
con textos i'ranceses, entrando desde lue-
go en los caminos reformistas con su
Orfeo y Euridice y su Alcestes, y pasan-
do, por fin, & Paris donde su pensamiento
era ele posible realizacién, cosa que no
acontecia en Alemania y menos en Viena.
Con la proteccion de Maria Antonieta, que
habia sido discipula suya cuando no era
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mas que Archiduquesa de Austria, pudo
llegar & Paris ?/ empezar los ensayos de
Ifigenia en Aulide, hecha sobre el libro
de Racine cuya composicion, después de
grandes luchas contra musicos y cantan-
tes y en fuerza de resolucion y energia,
aparecio solire la escena francesa en 1773,
La sensacién vy el triunfo fueron inmen-
sos;-y para no dejarlos olvidar, Gluchvhi-
zo representar el Orfeo, el Alcestes, la
Armida, Ifigenia en Tauride y Ecoy
Narciso, drama lirico que fué recibido con
frialdad. Estas fueron las ultimas pro-
ducciones de este maestro, por que Ssu
edad de 65 afios y su cansancio te decidie-
ron a dejar teatroy gloria y a retirarse
a Viena, donde muri¢ algunos afios des-
pués en el de 1787.

2. EIl pensamiento de Gluck.

En un prélogo con que hizo preceder
su Alcestes en 1769, Gluck se encargd de
manifestarnos su proyecto reformista. El
mismo dice que se habia propuesto volver
la musica & sus propios dominios que
estaban reducidos a realzar la poesia por
medio de la expresion liricay de la viva
pintura de las situaciones dramaticas,
sin interrumpir la accion y sin debilitarla
con galas musicales indtiles y pretensio-
sas. Quitando todos los abusos v desem-
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harazadndose de la rutina, establecid que
la sinfonia debia de ser por decirlo asi, el
argumento, preparando al auditorio para
la accion; que los instrumentos habian de
adaptarse al interésy & la pasion; que los
grandes intérvalos entre los recitados y
el aria, dafian &la ilacién, cortan las
frases é interrumpen el calor y energia
de la obra; que no debia sacrificarse la
claridad al placer de crear dificultades,
sino que deljerian introducirse solo aque-
Ilas novedades que podian justificarse i)or
la situacion y la necesidad de expresar:
y en fin; que no habia inconveniente en
sacrificar algunas reglas, con tal de obte-
ner el efecto. Mirado asi el drama lirico,
analogamente 4 la tragedia, Gluck se pro-
puso realzar su interés, no por tales 6
cuales medios ni en estos ¢ los otros mo-
mentos, sino con cuantos recursos ofre-
cia el arte y en todas las partes de la
obra; porque cada detalle era para él
igualmente esencial y debia concurrir
al efecto general de la composicion. De
aqui gue pidiese & los poetas, no ya algu-
nas escenas, arias 0 recitados interesan-
tes, sino situaciones conmovedoras y pa-
siones enérgicas que dieran lugar & co-
ros, marchas y hasta bailes perfectamen-
te enlazados con la accién dramatica, y
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elemento mdasical.

3. Los ADVERSARIOS DE GIUCK

Para contrabalancear, ya que no para
destruir la influencia de Gluck, hicieron
los partidarios de la musica italiana ir a
Paris a Piccini que era entonces el com-
positor mas distinguido de Italia. Forma-
ronse dos bandos que se combatieron del
modo maés rudo Yy acerbo por medio de
escritos de varios generos, no pocas veces
de un caracter comico y ridiculo, y que
llevaron la perturbacion desde las aca-
demias & los cafés, y desde los teatros &
las sociedades literarias. Guando Gliick
dio su Armida, Piccini trabajaba en su
Rolando: felizmente el publico, mas sen-
sato que los criticos, aplaudié al uno y al
otro; pero esto, como era de esperar, "ali-
mentd6 mas las pasiones y exasper6 & lo
sumo & Glukistas y Piccinistas. La Inge-
nia en Tauride decidié la contienda en
favor (lelos primeros, y la retirada de
Ciluck y su muerte, la termind forzo-
samente.

4. Progresos que realizé Gliiok.

Veamos lo (1ue ganaronlos elementos
esenciales en las operas de Gluck. Fn pri-
mer lugar, las arias tienen otro corte,
aunque sus melodias sigan siendo real-
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mente italianas; desaparecieron las repe-
ticiones ylosritornellos que las interrum-
pian y el canto aparecié con una majes-
tuosa solemnidad. En segundo lugar, el
recitado adquirié mayor importancia; des-
de luego solo se encuentra en sus éperas
el recitado obligado; pero luego el maes-
tro le realz6 grandemente con la verdad
de la expresion dramética, dando & cada
una de sus frases una belleza propia y un
valor estético fundado en la feliz eleccion
del ritmo y la melodia y en las formas
del acompariamiento admirablemente re-
lacionadas con la situacion de los perso-
nages. En tercer lugar, este acompafa-
miento, poderosisimo auxiliar del canto,
fué enriquecido con multitud de efectos
nuevos Yy sorprendentes sacados del rit-
mo, de las diversas figuras de la instru-
mentacion y de la eleccion de los instru-
mentos que hablan de intervenir en cada
situacion y coro.

Tales fueron sus principales reformas.

5. Critica de la obra de ultjck.

No siempre los resultados correspon-
dieron & la grandeza del fin perseguido
por el maestro; porque desgraciadamente
su potencia inventiva no se hallaba
auxiliada por otras facultades en igual
grado poderosas. Sus personages se repi-
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*en, sus situaeiouos se rein-oducen y de
aqui cierta raouotonia: hacia resonar
enérgicamente algunas cuerdas del cora-
z6n humano; pero no las hacia vibrar to-
das: bajo este aspecto su obra era incom-
pleta. Aunque el mondlogo era la [)arte
esencial en las dperas de Gliick, este'te-
nia toda la majestad del clasicismo grie-
go; .pero arrebataba al estilo flexibilidad y
variedad. No obstante estos lunares, no
por eso deja el ilustre profesor de apare-
cerse como una grande y poderosa imli-
vidualidad musical de gran importancia
en la Historia del Arte.

LECCION XXXI.

1. REFORWA de LX muasica INSTIir-
MENTAL.

Aungue el impulso estaba dado y bien
vigoroso por cierto, para la reforma tota!
de la O&pera, la transfurinacién no podia
verificarse sino con mucha lentitud, &
causa de las imperfecciones de que ado-
lecia la parte instrumental. Era preciso
que esta reciliiese los perfeccionamientos
necesarios, paraque fmdiera corresponder
y prestarse 4 las nuevas exigencias; y
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procurarselas fué la misién que vino
Haydn & realizar y lo que ha conquistado
para este gran musico un honrosisimo lu-
gar en la Historia de la Musica.

2. Noticia biografica de José Haydn.

Nada mas sencillo pero més triste que
la vida de José Haydu. Naci6 en Rohtrau,
pueblecillo del Austria meridional situado
cerca de la frontera de Hungria, en 1732.
Fué primogeénito de una humildisima fa-
milia que llegd & tener tras este nada
menos que otros 19 hijos y tan aficiona-
da & la musica, que después del trabajo
rudisimo del dia, porque el padre era ca-
rretero, es decir constructor de carros,
por la noche, el industrial entreteniase
en tocar el arpa, con la que acompariaba
4 su esposa Yy a sus hijos canciones popu-
lares. El maestro de escuela de Hambur-
go, que asistié & estas poéticas veladas,
observando las sorprendentes condiciones
que José tenia para la mdusica, pidioy
olUuvo de su padre que se lo dejase para
educarlo; y después de tres afios, en que
recibié no pocos golpes y no mucho ali-
mento, llevoselo a Viena el maestro de la
capilla de San Estéban, que lo colocé én-
trelos seizes, ensefidndole el canto: pero él
estudio por si la composicion y se ejercitd
eu ella escribiendo coros hasta de 8 y 16
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voces que su maestro no examinaba si-
quiera. Crecid, cambi6 su voz, fué despe-
dido y refugidse en una misera guardilla,
sin otro abrigo que un pobre lecho, ni
otros recursos que algunas lecciones vy lo
gue ganaba en las orquestas y en las se-
renatas (murgas). Las sonatas de Bach
lo ejercitaron en el clave y le educaron
en el-arte; y la amistad de Porpora le fué
Utilisima material é intelectualmente.
Habia escrito varios trios y cuartetos, y
hasta una pieza satirica que fué prohibi-
da & la tercera representacion, cuando el
conde de Mozzin, le nombré maestro de
su masica particular en 1759: j)ara este
Sr. escribié la primera sinfonia.' Casose,
lo que fGé lamayor desdicha que turb6 su
vida; sumujer,estipiday fanéatica, estuvo
siempre rodeada de frailes y no le permi-
tio sentir ni los goces del amor ni los en-
cantos de la paternidad. Pas6 un afio des-
pués al servicio del principe de Ester-
hazy, que le nombro director de su capi-
lla y maestro de su teatro y de sus con-
ciertos profanos y religiosos. Alli empezé
su interesante carrera y su enorme .tra-
bajo; porque son innumerables las obras
gue escribi6 enSO afios que paso en la.'casa
el principe. Murié este en 1790, y acep-
tando entonces las proposiciones do Salo-
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man, director de una sociedad de concier-
tos en Londres, pas6 4 Inglaterra, donde
inauguré una nueva carrera, nn menos
brillante que la anterior, pero que solo
durd tres afios. En 1794 volvié & Viena,
en uno de cuyos barrios extremos paso los
altimos afios de su vida, querido y respe-
tado, y de donde solo sali6 una vez, arras-
trado por los amigos para asistir & la re-
presentacion del oratorio La creacion, y &
donde volvio6 sobrecogido por una emocién
dulcisima pero peligrosa. Muri6 de dolor
al ver & los franceses ante Viena, el 91
de Mayo de 1809.

3. Haydn en sus obras varias.

Haydn nizo de la musica su mision y
vivio para el arte; fué el musico de todo el
mundo. En los primeros afios de su vida,
ya escribia un concierto para las bodas
de una aldeana, ya un cuarteto para una
serenata; lo mismo una sonata para uno
de sus protectores, que una pieza de pia-
no para otro de sus discipulos. En la casa
del principe le fué preciso hacer Gperas,
sinfonias, cantatas, misas, coros profanos
y religiosos, y trozos A&baritonia, instru-
mento de que gustaba mucho su sefior.
En cuanto a la miisica instrumental, co-
nocense de él 118 piezas sinfonicas y 83
cuartetos.
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Su carécter sereno, dulce y jovial ha-
llase tan claramente reflejado en todas es-
tas composiciones, que si alguno le repro-
chaba alguna vez el haber dejado tras-
lucir su buen humor hasta en las misas,
contestaba:—= Qué queréis? El pensamien-
to de la bondad de Dios me llena de una
tan alegre confianza, que hubiera puesto
un tiempo de allegro hasta en el Misere-
=e—Sirvan de modelo entre sus composi-
ciones comicas, la sinfonia en que los mu-
sicos van acabando sus partes uno & uno
y desapareciendo poco & poco hasta dejar
solo el violin que termina la obra; y aque-
lla otra sinfonia infantil compuesta para
todos los instrumentos que pudo hallar en
una feria, tales como pitos, gaitas, cucos,
trompetlllas violincillos, etc., en la cual
los tutti son graciosisimos y se ven inte-
rrumpidos por algunos solos muy inge-
niosos compuestos para esos juguetes;
y por ultimo aquella otra en que hizo dor-
mir & todo el auditorio, con la apacibili-
dad y lentitud de los andantes pianisimos,
y luego le despertd con un fuerte acorde
de timbales.

4. Haydn sinfonista.

El aspecto més interesante que pre-
senta el estudio de este compositor, es el
gue le corresponde como sinfonista. .\n-
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tes da él puede decirse que solo Sau-
martini en Italia habia escrito sinfonias
para una orquesta completa, y Alema-
nia, como mas sabia en el arte del con-
trapunto, pudo comprender mejor la in-
dole de los instrumentos, distinguir sus
efectos de los mas limitados de la voz hu-
mana, valerse de sus medios y de su me-
canismo particular y aprovecl.ar su ex-
tensa escala y todas esas ventajas que da
ala musica lacircunstancia de no hallarse
sometida ni ligada & un texto. Ese estilo
particular, diferente déla musica vocal 6
dramética, Haydn le cred: propusose el
problema de la unidad realizada por la va-
riedad con progresion de interés, y lo
resolvié descomponiendo por el analisis
la idea melddica 6 sea el tema en sus ele-
mentos y combinando luego estos por me-
dio de la ciencia del contrapunto. La sin-
fonia fué la expresion mas elevada y com-
Eleta de este genero de musica, por el que
a llegado este celeberrimo compositor a
llamarse &\padre de la instrumentacion.
Haydn separd las tres partes de que cons-
taba en su tiempo una sinfonia; una pe-
quefia frase servialedeintroduccion, aun-
que no pocas veces, apenas |n|C|ada en-
volviala en un allegro cortado en dos
partes; la primera para el tema con algu-
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nos motivos accesorios y la segunda para
el primer trabajo tematico. Viene luego el
segundo trozo con un movimiento lento &
modo de cavatina y una melodia fun-
damental desenvuelta en variaciones; y
concluye con el rond6, que es un tiempo
ligero y de compés vivo en que los moti-
vos se diversifican, se agrupan y compe-
netran. A estas tres partes agregé Haydn
mas tarde el minuetto, aire de danza no-
ble y gracioso, cobjcado por lo general
entre el andante y el rond6. En esta for-
ma se ha conservado la sinfonia hasta los
tiempos actuales, salvo algunas ligeras
modificaciones, tal como la sustitucion
del minuetto por el scherzo.

5. Algunas obras inmortales de
Haydn.

Las primeras sinfonias de Haydn fue-
ron obras espontaneas de cuya intencidn
y sentimentalismo poca cuenta debié dar-
se; mas bien pronto fingiose en la mente
al componer alguna idea romancesca,
metafisica 6 moral y estas sirvieron deal-
mas & esas creaciones sorprendentes que
designaba luego con titulos tan bizarros
como estos: La bella circasiana, la Roxe-
lana,e\ Maestro deescuelaenamorado, la
Reina, etc., etc. Pero las obras que han
inmortalizado a Haydn, son la Creacion,
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las Estaciones,y Sietepalabras. Cuan-
do dejé la lagiaterra para volver & Viena,
ya llevaba el texto,de aquel oratorio; pero
cuando puso en él la mano por ultima vez,
tenia ya 66 afos: esta magnifica composi-
cion vocal tuvo un éxito inmenso y dio
bien pronto la vuelta & Europa arrancan-
do aplausos por todas partes. Las otras
dos composiciones son asimismo obras
maestras, en (jue el autor se eleva a un
grado de inspiracion y de verdad en la
expresion que no han sido sobrepujados.
Finalmente: Haydn supo enlazar admira-
blemente el estilo severo de Hsendel y
Bach, con el melddico de la escuela ita-
liana: por todo lo cual la Historia del ar-
te musical, le honrajustamente con el ti-
tulo de padre de la mdusica instru-
mental.

LECCION XXXII.

1. Noticia BioGRAFIOA DE Mozart.

Wolfgang Amadeus Mozart, nacié en
Salzburgo el 27 de Enero de 1756. Su pa-
dre, Leopoldo Mozart, era segundo maes-
tro de capilla en la catedral de aquel ar-
zobispado, y hombre muy notable por sus
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talontos musicales y por su caracter hon-
rado y leal.

Ya de tres afi"’s asistia & las lecciones
de musica de su hermana, cinco afios
mayor que él, rebuscando acordes sobre
el clave; y & los cuatro ya ejecutaba al-
gunos aires de danza. Bien pronto su har
bilidadcomo Bianista decidi6 al padre & ex-
hibirle en publico al lado de su hermana.
Llevolos a Munich y luego a Viena, donde
excitaron la admiracion de los mtellgen-
tes. De vuelta & Salzburgo, sorprendidle
un dia su padre ejecutando parte de uno
sus cuartetos en un pequefio violin que se
halda traido de Viena. En 1763, 4 los 9
afios, emprendié con su padre y su her-
mana el primer viaje fuera de Alemania,
asentando en él las bases de su cele-
bridad. Munich, Augsburgo, Mannhein,
Franforty Bruselas le admiraron y aplau-
dieron. Llegé & Paris, dejése oir en Ver-
salles ante la corte y en los salones ante
el publico y empezo alli & dar a conocer
sus primeras obras. Pas6 a Londres, don-
de merecio igual acogida, y volvié 4 Ho-
landa donde, tanto él como su hermana,
sufrieron una aguda enfermedad después
de la cual volvieron a Salzburgo. En 1768
el emperador .losé Il le encargd una Ope-
ra bufa, la Finta simplice, cuya repre-
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sentacion impidié nna miserable intriga.
UaPafio después pasé & Italia, visitd & Bo-
lonia, Milan y Roma, dejose oir en el
conservatorio de la Piedad ae Napoles, y
lleno de honores y distinciones, volvi6 a
Mildn donde compuso el MUridates, &los
14 afios, Opera que fué representada 20
v-eces seguidas. Siguen los viajes y las
obras de Mozart, al par que sus progresos
y la formacion completa de su génio mu-
sical, iniciada en el ldomeneo, Opera que
compuso 4 los 26 afios para el Elector de
Baviera, y tras de la cual fué & estable-
cerse & Viena, donde paso el resto de su
vida, desgraciadamente muy corta. José
I, proyectando la fundacion de la Opera
nacional alemana, le encargé una obra:
Mozart hizo el Robo del serrallo, que se
representd con gran éxito, en Praga sobre
todo, para cuya ciudad hizo luego el Don
Juan una de sus principales composicio-
nes. Casdse después y esto le hizo mas ac-
tivo y fecundo, y después de haber llena-
do el mundo musical con su fama y con
sus obras, muri6 el 5 de Diciembre de
1791.

2. Obras principales be Mozart.

Tal era laj fuerza de concentracion y
recogimiento de Mozart, que dicese de el
que, durante los insomnios que le produ-
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jo una grave enfermedad de su esposa,
de cuyo lecho no se apartaba, compuso
uno de sus mas bellos cuartetos; y jugan-
do al billar en un café hizo el precioso
quinteto de la Flauta encantada. A mas
délas obrasya citadas, publicoMozart seis
cuartetos _dedicados a Haydn en 1785, y
en este mismo afio el magnifico oratorio
'David penitente y Las bodas de Figaro,
Opera que cayo en Viena pero que se le-
vant6 en Praga. Entre 1788 y 1790, com-
puso la dpera Cossifan tutte que no tuvo
gran aceptacion y tras ella, con una fe-
cundidad pasmosa, la ya indicada Flauta
encantada, La clemencia de Tito y el Ré-
uiem. La primera alcanz6 un éxito pro-
igioso; la segunda fué ejecutada en Pra-
ga en las fiestas de la coronacion de Leo-
poldo 11, y es una obra de gusto italiano
compuesta casi toda ella en el viaje de
Viena & Praga: la tercera fué escrita para
un conde austriaco, que se la encargo al
maestro con gran misterio; poco tiempo
después murio este exclamando: —«;Me
habia yo engafiado cuando decia que era
para mi para quien escribia este Ré-
quiem?»—
3. Misién artistica de Mozart.
Reastimense en Mozart los progresos
gue habia hecho la miisica durante los si-

n
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glos anteriores; asi es que su mision fué
unir las diferentes escuelas, concentrar
en si las diversas tendencias, reunir en
su mano los elementos preparados por
sus antecesores y darse a conocer, no co-
mo el maestro de tal 6 cual pais, sino
como el masico de la Humanidad. Mozart
posefa en efecto cualidades intelectuales y
morales para esta altisima misién. Espi-
ritu comtemplativo, imaginacion inflama-
ble, corazén exhuberante de ternura, ca-
beza admirablemente organizada para el
calculo; por una parte amor al placer, va-
riedad de gustos y riqueza de inclinacio-
nes; por otra constancia y firmeza en el
trabajo actividad excesiva y pasion ti-
ranica por el estudio. Exaltado y licen-
cioso, hipocondriaco y jovial, devoto y
atrevido, tal es su caracter, un poco dis-
paratado, pero abierto & todas las influen-
cias y accesible & todas las impresiones.
Hé aqui por qué pudo pint.ar todos los sen-
timientos, dar voz & todas las pasiones y
realizar en los dominios de la musica una
verdadera monarquia universal.

4. Manera dk realizar SU obra.

Mozart habia estudiado desde muy jéven
todos los antiguos maestros, habia viaja-
do mucho, habia oido y se habia ejercita-
do grandemente en todos los estilos y en
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todos los géneros; por tanto se habia apro-
piado todas las formas, haciéndose un es-
tilo compuesto del melddico, que destila-
ban las fuentes italianas y el fugado 0
contrapunteado de Flandes y Alemania,
que llegé & manejar con la mayor destre-
za, con lo cual por una parte se imprimid
& si mismo un cierto sello de superiori-
dad y por otra marc6 las obras maestras
qgue le han inmortalizado. En la esfera
instrumental procede de Haydn, su mo-
delo, al que excede en gracia, fecundidad
y flexibilidad de ingénio: su mdsica de es-
te género se distingue por el empleo ra-
zonado de todas las fuerzas instrumenta-
les, con las cuales, y por medios sencilli-
simos, obtuvo efectos tan grandiosos co-
mo sus contemporaneos con otros mas
pretenciosos y complicados. En la musica
eclesiéstica es més desigual; depende eso
en parte de haber tenido que someterse
a los gustos algo mundanos del arzobispo
de Salzburgo. Tiene, sin embargo, muy
bellos coros, y trozos de una inspiracion
tal, que demuestran lo que hubiera podido
hacer si se hubiera dedicado de todo co-
razon & realizar su ideal en la mdsica de
iglesia. Su principal gloria se desprende
sin duda de sus composiciones dramaticas;
porque no se puede negar que poseia en
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grado eminente la inteligencia y el ins-
tinto de las conveniencias artisticas y es-
téticas, como lo prueban ademas sus cri-
ticas y sus consejos & los libretistas y poe-
tas. Las Operas de Mozart son un conjun-
to armonico de declamacién francesa,
melodia italiana é instrumentacion ale-
mana; porque reunié en su estilo dra-
matico las cualidades musicales de las
tres escuelas, animandolas con su pode-
roso génio. Mozart es el verdadero crea-
dor de los concertantes @ trozos de con-
junto; mientras mas personajes mezcla,
mejor los individualiza, gracias & la va-
riedad infinita de figuras melddicas y de
ritmos: sus cuadros musicales tienen
pues, gran belleza, riqueza, interés e
importancia. La influencia de este maes-
tro sintidla Alemania en Winter, Weigl
y otros ¢é ltalia y Francia en Cherubini,
Boieldieu y el mismo Rossini.

5. Critica de Mozart.

Al lado de las incomparables bellezas
de Mozart, hallanse en sus obras trazas
nada equivocas de las concesiones que se
vio obligado 4 hacer al mal gusto de su

época. ., .
~Luché cuanto pudo contra las preten-

ciones del publico, que se traducian por
las exigencias de los editores:—Haced al-
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go méas popular, para que pueda vender-
se; decianle.—No vendais: ayunaré—con-
testaba el maestro; pero era preciso vivir
y algunas veces le fud preciso complacer
al publico su sefior. Eso no obstante, la
independencia de su caracter se prueba en
gue pudo hacerse rico sacrificando algo
Oe sus ideales, y por el contrario le halla-
mos pobre por haber pospuesto la popu-
laridad & sus elevadas ideas sobre el arte
dramatico.

6. Compositores italianos contempo-
raneos DE Haydn y Mozart.

Entre los compositores italianos mas
famosos de esta misma época, merece
citarse en primer lugar & Piccini, quena-
Ci0 en Bari en 1728 y fué dlSCIpulO de Leo
y Durante. Imagin6 marcar los cambios
de escena por los de medida y movimien-
to, dando a los finales mas variedad y ex-
tension y asi lo hizo en su 6pera bufa Cec-
china yen la séria La Olimpiada. Tam-
bién di6 nueva forma & los ddos divi-
diéndolos en dos tiempos, uno lento y
otro rapido, de donde han provenido la
cavaletta y la siretta.

Otro aytor notable fué Sacchini, que
nacio en Napeles en 1735y se dlstmguié
como violinista; fué director del conser-
vatorio de Venecia y luego pasé a4 Ingla-
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térra donde hizo representar varias obras
sin éxito; después vino a Paris en cuya
ciudad dio & conocer el Edipo en Colonia,
adornada con algunos trozos que han
quedado como cléasicos: poco después mu-
rio, lleno de amargura, en 1786.

Paisiello tambien es célebre por su
Serva patrona, Opera bufa que compuso
en San Petersburgo, y por su Nina 0 la
Pazza per amore, que hizo en Napoles,
y que son modelos, aquella de graciay
esta de sentimiento.

Por dltimo; Gimarosa, también napoli-
tano, que florecié en 1755y estudio en el
conservatorio de la Piedad, con Sacchi-
ni y después en el Loreto, ha dado &
luz 6peras muy notables, como EI ma-
trimonio secreto, que compuso en Viena
y que ofrecio la particularidad de que,
concluida su representacion el empera-
dor Leopoldo la mandé repetir de punta &
cabo. Gimarosa murid en Venecia en
1801, & consecuencia de las penalidades
que sufridé en las prisiones napolitanas &
donde le lanz6 la politica revolucionaria.
De sus numerosas obras ninguna ha he-
cho por su fama lo que la que acabamos
de citar.
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LECCION XXXIII.

1. Noticia de Farinelli.

Sabido es que, ﬁara atenuar la profunda
tristeza que se habia apoderado del ani-
mo de Felipe V, vino de Italia el artista
Farinelli, cantante de voz dulce y me-
lodiosa, de método gracioso y tierno y de
admirabilisima gjecucion. Habia nacido
este cantante en Napoles en 1705: su ver-
dadero nombre era Cérlos Broschi; "su
padre, para agrandar los dotes naturales
de este joven, quiso barbaramente ultra-
jar enel & la Naturaleza, y como quiera
que los pontifices hubiesen prohibido &
las mujeres cantar en los teatros, el cruel
padre dé Farinelli dedico & su huo ala ca-
rrera teatral, bajo la direccion del maes-
tro Porpora. Después de algunos viajes
por Alemania é Inglaterra, en los que
cimentd y extendio su fama, vino & Ma-
drid en 17.38 y aqui quedo, favorecido por
el monarca y por laprincesa D.* Barbara,
incorporado a la capilla real en la que
el célebre D. José Torres habia sustituido
al no menos célebre D. José Nebray so-
bre la que ejercian decisiva influencia los
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maestros italianos Corselli y Scarlatti. El
palacio de los reyes se convirtié en tem-
plo de Euterpe, donde se cantabay toca-
ba de continuo, en tanto que la goberna-
cion del Estado se hallaba abandonada en
manos, primero del cardenal Alberoni y
luego de la famosa princesa de los Ursi-
nos. Por este tiempo el maestro Nebra
hizo representar en el teatro del Principe
su opera espafiola Cautela contra caute-
la 6 el rapto de Ganimedes, que fué muy
bien recibida del publico, pero que la cor-
te 9.cogi6 con frialdad, por ser mas de su
agrado la musica italiana. Este fué el fin
de nuestro teatro lirico; porque tras de
esta derrota, ningun escritor de impor-
tancia quiso exponerse & un seguro fra-
caso.

2. LO0s ORATORIOS SACROS.

Aunque el sacerdocio habla clamado
contra la musica teatral, cuidadoso de
que no se extinguieran las tradicionales
y caracteristicas melodias profanas y de-
seando atraerse & cuantos se hallaban
descontentos con las fiestas palaciegas,
volvieron & crear los oratorios sagrados,
italianizando algo su musica para con-
temporizar con los gustos y dividiendo
aquellos en actos @ modo de los melodra-
mas extranjeros. Las colegiatas y monas-
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terios iavitaban por las tardes al pueblo &
venir a estas fiestas sacro- Frofanas en
que lucian & la vez sus habilidades, poe-
tas y maestros, cantores é instrumen-
tistas. Pueden servir de modelos el ora-
torio que escribié en Barcelona en 1745
el maestro Don José Pujol, con el titulo
de La hermosa nube del dia, colum-
na de Israel, y los alegres Villanci-
cos representados en las Reales Descalzas
de Madrid en 1747, nominados el uno
Villancico de navidad y el otro EIl por-
tugués, en los cuales admitiose el chiste
jocoso y la agudeza oportuna asi como la
musica mas popular, con objeto de atraer
a toda clase de gente y mantener el gus-
to de las antiguas costumbres artisticas y
piadosas.
. Reinado de Fernando VI.

Muerto en Julio de 1746 Felipe V, el -10
de Octubre entr6 en Madrid Fernando VI,
su hijo, monarca espafiol y hombre de
caracter apacible y bondadoso. En medio
del favor que el marques de la Ensenada
concedio a las ciencias y a las artes, la
aficion de los monarcas a la musica ita-
liana, la preponderancia de Farinelli y la
aficion 4 las deslumbrantes fiestas del
Buen Retiro, dejaron en el olvidoy la
postracion las dos bellas artes que més
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gloria habian dado & Espafia, la poesia yla
musica, y siguieron trayéndose de Italia
masicos y cantantes con desden de nues-
tros maestros, para dar esplendor al tea-
tro de la corte rival entonces de la de
Viéna. No obstante, florecieron entonces
entre nosotros, maestros y musicos tan
notables, como D. José Monalt célebre
violinista, Juan Estéban Isern, Felipe
Monreal, Juan Ledesmay Francisco Gue-
rra, que le siguieron, y Pascual Juan,
conocido por Carriles, y Felipe Libon,
quienes aventajaron 4 los anteriores en la
excelencia del tono. Los flautistas Luis
Mison, José Rodil, Francisco Mestres y
Juan Lopez, el trompa y clarinete Felipe
Crespo, los oboes hermanos P 14, José y
Manuel, y los cantantes Narciso Alonso,
tiple, Ignacio Rivero, contralto, Piccarte,
Perez, Herranz, Barreda, Fernandezy Ri-
co, tenores, yMontanana Carmena, Mar-
tmez Gomez y Macias, bajos, quienes
ofrecen entre otros un catalogo de artis-
tas que podian competir con los mejores
de Italia.
4. Reforma en la real capilla y
MUSICA religiosa.
unos escandalos ocurridos en la real
capll a hicieron que el cardenal Mendoza
pensase en poner fin al deplorable estado
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en que se encontraba: y despues de va-
rios decretos sin resultado préctico, en
1749 fué aprobado un nuevo reglamento
para su gobierno, que aunque al principio
no produjo notables efectos, al fin, apoya-
do el cardenal por Ensenada y nombrado
vice-maestro Nebra, hizo reinar el 6rden
y que se sintiera la benéfica influencia de
este entendido maestro, no ya en las prac-
ticas del coro, sino en el genero de musica
que desde entonces empezo a cultivarse en
la real capilla y asu ejemplo en otras
muchas iglesias, no ya de Madrid sino de
Espafia. Nebra muri6 en Julio de 1768,
dejando muchas y muy notables obras re-
ligiosas, y fué sustituido por el padre maes-
tro Pedro de Ulloa, de la compafiia de
Jesls, sabio musico y autor de la obra
Mdsica universal 6 Principios universa-
les de musica, que se imprimié en Ma-
drid el afio de 1717. Al lado de este libro
merece colocarse el Mapa arménico préc-
tico 6 breve resumen de las principales
reglas de la musica, de Francisco Valls
maestro de la catedral de Barcelona,
donde se publicé en 1716, obra de gran-
disimo mérito y que suscitd una importan-
te controversia sobre el sistema propues-
to por el maestro para hacer que la mu-
sica exprese los afectos que la letra re-
clama.
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5. Resefia musical de los tiempos de
Cartos Il

En tanto que el hermano de Fernando
VI abandonaba la corona de las dos Sici-
lias para cefiir la de Espafia, Dofia Isabel
Farnesio, regenta del reino, desterré a
Farinelli sefialandole una pensién que dis-
frutdé en Bolonia hasta su muerte, ocurri-
da en 1782.

Vino Don Gérlos Il & Espafia seguido
de una pléyade de extranjeros, entre los
que se encontraba el célebre Squilace 6
Esquilache, su ministro de Hacienda; pero,
tanto este como los que le siguieron, Ro-
da, Grimaldi, Mofino y Floridablanca,
aunque mas 6 menos protectores de las
ciencias y las artes, entendieron que no
estas y si las armas, son las que pueden
dar preponderancia & una nacion. No
obstante, por esta época empez0 el teatro
a4 sacudir el yugo de las naciones ex-
tranjeras, de Francia especialmente, y
el drama lirico espafiol principio & re-
nacer con las inspiradas producciones de
Miron, Pl4a, Castel, Ferreira, Rosales, Es-
teve y otros muchos. Prohibiéronse los
autos sacramentales y aun los oratorios
fueron desechados en no pocas iglesias.
Por esta época florecié Don Ramén de la
Cruz, cuyas obras pertenecen al género
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lirico casi todas, como sus caprichos dra-
maticos, sus tragedias burlescas, sus sai-
netes para cantar, y sus loas, entreme-
ses y zarzuelas. De estas producciones,
y de nuestras tonadillas, jacaras, moji-
gangas y romances, nacieron primero el
vaudeville y luego la dpera coémica fran-
cesa, siendo Lesage, Fuselier y Dorneval
los-primeros cultivadores alla en 1700 y
en las ferias de San German y San Loren-
zo. En 1779 di6 & luz Don Tomé&s de
Iriarte su Poema de la Mdsica, con el
cual avivése algun tanto la aficion'a ella
y, abiertos otra vez los teatros en 1787,
alternaron en ellos las obras italianas
con las espafiolas; varias ciudades, como
Barcelona, Cadiz, Valladolid, Sevilla,
Granada y Zaragoza tuvieron sus teatros
iyos 6 por largas temporadas, Al mismo
tiempo, casi todas las catedrales y cole-
giatas y muchos conventos establecieron
escuelas gratuitas de mdsica; la capilla
real de Madrid estreno el magnifico orga-
no del mallorquin Jorge Bosch, & quien
el rey nombré organero de palacio, en
tanto que Don José Francisco Teixidor
sustituia & Nebra en la capillay Don An-
tonio Ugena a Gorselli en el magisterio,
y ambos con sus obras musicales y teo-
rias daban un poderoso impulso al arte.
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6. Laviolay la vihuela.

La viola es uno de los instrumentos
mas antiguos que se conocen; algunos lo
ven en la lira de Orfeo, y otros lo hallan
en la India, en Arabia y en Judea. Las
primeras violas conocidas en Europa te-
nian cinco cuerdas; los italianos les agre-
garon la sexta, llaméndolas r>iolas di-
gamba, y Saint-Golombe les agregd la
sétima, inventando las cuerdas recubier-
tas de hilos metalicos. Sus especies fue-
ron muchas: & mas de cinco especies de
violetas, que solo se diferenciaban en el
tamafio, habia las de 44 cuerdas, Ilamadas
de bordon, las bastardas y de amor con
cuerdas de alambre, las de brazo y alta
viola con trastes como la guitarra, y to-
das se sujetaban con las rodillas y se to-
caban con arco.

Esto indica que se llamaron violas los
instrumentos que hoy se designan con
los nombres de violoncellos y contra-
bajos.

En cuanto & la vihuela, que algunos
confunden con la lira y la citara y otros
con la viola y la guitarra, es un instru-
mento de pua de metal y pluma y con
cuerdas asimismo metélicas, muy pare-
cido a lo que hoy llamamos bandurrias:
la vihuela se tocaba punteandola con el
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plectro, y la guitarra rasgueandola y pun-
teandola con los dedos. Entre los guita-
rristas mas célebres de estos tiempos ha-
llanse al Padre Basilio, Sors, Aguado,
Moretti, Tostado, Ramonet, Huertas, Na-
ya, Cano, Ochoa, Carnicer, Alcalay otros
muchos, tedricos también muy notables.

LECCION XXXIV.

1. Noticia biografica de Beethoven.

Durante la revolucién francesay el
imperio los compositores franceses en-
tretuviéronse en aprovechar los progre-
sos realizados por Mozart; mas el siglo
XIX se abre con dos grandes figuras
que vamos & estudiar sucesivamente. Es
la primera Ludwig-van-Beethoven, que,
aunque florece en la época de los proséli-
tos de Mozart, considerado por la influen-
cia que ejercié su musica y por las vias
nuevas que tras de su muerte se abrie-
ron al arte musical, es mas bien una fi-
gura de los tiempos modernos.

Naci6 en Bonn el afio de 1770. Su pa-
dre, miembro de la capilla del Elector de
Colonla le dedico desde luego a la musi-
ca; de manera que, por mas que en un
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principio el pequefio Ludovico se resistio,
tomdle aficion pero & poco, despertdse su
talento como pianista y violinista, y & los
15 afos obtuvo la plaza de organista de
capilla. Durante el invierno de 1786 &
1787 hizo su primer viaje & Viena, donde
conocié & Mozart, y cuatro afios mas tar-
de, cuando vino 4 establecerse definitiva-
mente en esta ciudad, hall6 dos excelen-
tes protectores en el Bar6n Van-S-wleten
y el principe Sichnowski, cuya esposa se
aficion6 muy particularmente al jéven
compositor. Estudié con Haydn y Al-
brechtsberger, el mas sabio tedrico de
aquel tiempo, y fueron rapidamente des-
envolviéndose su genialidad y su carac-
ter. Empezo6 luego para este ya célebre
compositor la época de las amarguras
con la pérdida del oido, & la que se agre-
garon los disgustos domeésticos y muy es-
pecialmente las exigencias de sus dos her-
manos Y la ingratitud de un sobrinito que
adopté por hijo. Bajo estas penalidades
escribié en 1802 su testamento impregna-
do de una sombria tristeza y un profundo
disgusto de la vida. Una poca de tranqui-
lidad que le permitié su infortunio, la
aprovecho en escribir la sinfonia que de-
dicé & Bonaparte, encarnacion entonces
de las ideas republicanas & las que se in-
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difiaba el alma, noble y elevada de este
ilustre maestro. En 1805 ensay0se en la
musica dramdtica con su Leonora 6 Fide-
lio, nombre con que es méas conocida esta
Opera. En 1810 compuso su primera misa
(en do) que hacia proximamente su cen-
tésima composicién; en 1824 hizo la se-
gunda (enrp: y en fln, su dltima obra fue
una sinfonia, tras la cual empezaron ya
sus enfermedades, que le llevaron al se-
pulcro el 24 de Marzo de 1827 cuando con-
taba 56 afios de edad. Dicese que su ago-
nia fué acompafiada por las disonancias
de una violenta tempestad.

2. Los DIVERSOS ESTILOS DE BEETUO-
VKN.

Hay en la vida de Beethoven tres eda-
des 0 periodos que se caracterizan en su
musica por tres estilos facilmente distin-
guibles. Durante la primera edad, el esti-
lo de este maestro, aunque acusando ya
una incontestable originalidad, se aproxi-
ma mucho al de Haydn y Mozart, sus
maestros y predecesores,en la musica
instrumental. Durante la segunda, en que
aparece su génio en todo su explendor,
aunque alcanza a la época de su desven-
tura y aun & los principios de su enferme-
dad, sus obras ostentan la perfecta pose-
cién y empleo de sus excelentes faculta-

lo
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des artisticas. En la tercera, envuelta en
las negras nubes de su melancolia, sus
composiciones ofrecen la huella de los
amargos pensamientos de su soledad y
del desden supremo con que miraba a
sus semejantes. En las sucesivas trans-
formaciones que sufrio este espiritu tuvo
una gran parte la influencia del medio
exterior; obligado por la necesidad a re-
plegarse sobre si mismo, concluyd por
abandonarse sin reserva a la profunda
melancolia que le devoraba; y por huir
del mundo, abismdse en las profundidades
de su sér y vivio en la contemplacion in-
terior de ese otro mundo que llevaba en
su alma. De aqui la duda que hizo en él
presa: de aqui la fatalidad ciega, impla-
cable, terrible, sustituyendo & la Provi-
dencia en su espiritu: de aqui la idea del
destino que, como escribi6 él al frente de
su quinta sinfonia, llama d supuerta.
Tal estado, generador de una gran lucha
interna, se revela en las obras del maes-
tro por una fina y cruelisima ironia y por
ideas sombrias y fantasticas que contras-
tan con el brillo y el tono general de sus
obras, las que claramente se ven impreg-
nadas de ese espiritu rara vez sonriente y
esperanzado.
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3. Imposibilidad de triunfar en la
MUSICA DRAMATICA.

Conocido el caracter concentrado, sub-
jetivo y personalisimo de este compositor,
exPIicase facilmente que no pudiera des-
collar en la musica vecal, y muy parti-
cularmente en la dramética. La voz hu-
mana tiene una extension limitada y
condiciones que habian de ser para aquel
génio otras tantas trabas; la musica de
opera exige un talento flexible, acomoda-
ticio, que se pliegue & lascircunstancias,
que se olvide de siyentrey se asimila
otros 6rdenes de ideas y sentimientos. Asi
es que el Fidelio, escrito en una forma
muy diferente de la que estaba en uso,
quedd sin éxito y no pudo hacer sentir
las grandes bellezas derramadas en su
partitura. La misma Madama Sontang,
célebre cantante para quien escribi6 la
parte de soprano de su segunda misa, le
Illamaba Urano de la vos', y en efecto;
generalmente las partes vocales de sus
obras estan altisimas, aun en aquellos
momentos en que han de ahogarlas los
instrumentos, & los que concedi6 siempre
el papel principal. Puede servir de mode-
lo el Benedictus de su misa en si, trozo
capital de la obra, cuya parte principal
esta confiada & un violin solo y cuyo canto
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resalta por encima del coro y del cuarte-
to, que casi siempre desaparecen como
borrados.

4. Mauasica instrumental de Beetuo-
VEN.

El verdadero dominio de Beethoven,
donde se alza su trono, es el de la musi-
ca instrumental. En él muestra su pode-
rosa concepcion y la profundidad de su
pensamiento, al par que una plenitud de
armonia y melodia que traspasa cuanto
se habia escrito hasta entonces y da ra-
z6n del vuelo prodigioso que después ha
tomado la musica instrumental. Como
filé el piano su punto de partida, su con-
fidente mas intimo, le regal6é todo un te-
soro de sonatas, en que se hallan impre-
sas todas las transformaciones que sufrié
su espiritu, y que constituyen su historia
interior, al par que los legitimos funda-
mentos de su fama. En cuanto & la medi-
da de su génio, hallase mejor en sus trios,
cuartetos y deméas mdusica de salén, y
muy especialmente en sus nuevas sinfo-
nias que son otras tantas obras maestras
de eterno estudio para los artistas y de
inagotable deleite para los aficionados.
La pastoral, la sinfonia herdica, la endo
menor, pueden servir de modelos sobre-
salientes de esa manera grandiosa de
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tratar la musica de orquesta. Beetlioven
fué quien transform¢ definitivamonte el
antiguo minuetto en esa otra forma nue-
va del scherzzo, tan ligera, tan delicada
y tan inquieta, en la que derram6 todo el
oleage caprichoso y fantastico de su som-
bria inspiracion y su humor amargo.

6. Critica de Beetuoven.

La tendencia & sacar la masica de sus
verdaderos limites, forzandola & ex[)re-
sar lo que ya no es de la regién interna
del alma, llevd, aun mas que al maestro
& sus sucesores, al almso de la musica
imitativa. La misma brillantez de su esti-
lo ha venido & ser un abuso: y como sue-
le suceder, aquellas obras que, como los
ultimos cinco cuartetos, la misaenre y
la novena sinfonia, aliundan en ideas os-
curas y en formas extrafias al lado de
incontestables bellezas, han sido las que
han encontrado méas admiradores, las que
han formado escuela y las que han te-
nido tan entusiastas apologistas, que la
citada sinfonia se ha llamado el Er>an-
fielio do la humanidad y la religion del
j)orvemr, y se ha sostenido que su autor
es el representante do las ideas liberales
y democraticas del siglo XIX, puesto que
sus obras son una aspiraci in hacia la li-
bertad, fin supremo del género humano.
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Apesar de esto y felizmente, la musica ja-
mas tendra que ver nada con la politica;
conténtase con ser el lenguaje universal
de los sentimientos del corazén vy de las
excelencias de la belleza.

LECCION XXXV.

1. Noticia biografica de Rossini.

Aunque una docena de afios mas joven
gue Beethoven, Rossini no deja de ser su
contemporaneo, sobre todo porla gran
influencia que ejercio_en su tiempo. Ja-
cobo Rossini naci6 en Pésaro, ciudad de la
Romania en 1792. Su padre era un ma-
sico ambulante y su madre una regular
cantante de los pequenos teatros. No obs-
tante que desde muy nifio mostro aficion
al arte lirico, noempez6 a cultivarle hasta
los 12 afios, en que un profesor de Bolonia
le di6 las primeras lecciones de piano y
canto: después entro en el Liceo de dicha
ciudad, y siguio la escuela del padre Mat-
tel que habla sucedido en él al padre Mar-
tin!. Entregado & la composicion, pro-
dujo como j.rimera obra la dpera bufa
La cambiale di matrimonio, que se re-
presentd en Venecia en 1810, y que fué



23i

seguida sobre la esceua de Bolonia del
Equivoco extravagante. Su celebridad,
sin embargo, no data sino del Inganno fe-
lice, representado en Venecia el carnaval
de 1812 6 mejor dicho del Tancredo, que
se ejecutd al afio siguiente en el mismo
teatro. En 1814 empieza la segunda_ épo-
ca de Rosini con suinstalacion en Nape-
les, & donde le llevo el empresario Bar-
baja con la obligacion de escribir dos
Operas anuales y encargarse de la direc-
cion de los teatros de San Carioy del
Fondo. Sus compromisos en Napoles no
le impidieron escribir para otros teatros,
tales como Roma, Milan y Venecia. Viajo
luego por Londresy Paris, en cuya ciu-
dad dejose afectar un tanto por el gusto
francés, y en la que ejercio el importante
cargo de inspector general del canto, has-
ta que la revolucion de Julio derrib6 el
gobierno de la restauracidn. Retirdse en-
tonces & Bolonia donde compr6é un mag-
niflco palacio que habité algunos afios
como un gran sefior, y murié en Passy,
pueblecito muy cercano & Paris, en 1868.

2. Composiciones dramaticas de R os-
SINI.

La primera época de Rossini se cierra
con La Italiana en Alger que sucedio al
Tancredo, y que es una Opera cémica
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llena de gracia y de frases del mas per-
fecto caracter comico. En cuanto al tiem-
po que estuvo en Napeles, que es el méas
fecundo, puede decirse que se puso al ser-
vicio de la Golbran, célebre cantante de
privilegiada garganta, para la cual llen6
sus obras de gorgeos, escalas, adornos y
fioritures, escaseando al mismo tiempo
las melodias largas en canto spianato,
que ya no convenian & su voz fatigada.
Estas obras contienen no pocas bellezas
entre sus muchos defectos: las principales
son Elisabetta, Otelli, cuyo segundo acto
presenta un patético terrible, Mosé, cuyas
grandiosas escenas inspiraron al maestro
algunas de sus mas bellas paginas, y en
cuya obra, asi como en la anterior, se le
senala & la orquesta una mision mas
importante, La donna del lago, Zelmira
y otras. Para el teatro de Argentina en
Roma liizo en 1816 el Barbero de Sevilla,
ob”a maestra de ingénio y gracia escrita
en 13 dias, que iué tibiamente recibida,
pero gque hoy gusta mas mientras mas se
la oye. Al afo si?uiente escribié para
Milan \ji Cenerentola y la Gazza ladra-, y
ya decidido & dejar la Italia, despidiose de
este pais con la Semiramis que se ejecu-
to en Venecia. Durante su permanencia
en Francia y bajola influencia del gusto
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nacional francés, escribié Rossini cuatro
obras importantes; El sitio de Corinto y
el Moisés que no eran otra cosa que co-
rrecciones de Operas italianas: EIl conde
Ory, el cual fué un a propdsito con moti-
vo de la consa;?racion de Cérlos X, re-
fundicion tan completa, que realmente era
una pieza nueva; y el Guillermo Tell, en
en que el maestro se excedid, mostré una
inspiracién nueva y sosteniday produjo
lo mejor de su repertorio. Tal es su
ultima obra dramética, porque Roberto
Bruce, solo fué un arreglo hecho con tro-
zos tomados de antiguas 6peras.

3. Composiciones de iglesia.

Asu corona de compositor dramatico
enlaza Rossini algunos laureles de au-
tor sagrado. Sin contar ciertos coros re-
ligiosos de bastante bella extructura, nos
ha legado dos obras de innegable im-
portancia en este género; un Stabat Ma-
ter y una misa. Aunque escrito aquel al-
gun tiempo antes para un sefior de Ma-
drid, no entr6 en el dominio publico has-
ta 1841: y en cuanto & esta, fué ejecuta-
da en un salén de Paris con un simple
acompafiamiento de piano tal como ha-
bla sido escrita y hasta muy reciente-
mente no ha aparecido grabada. Ambas
composiciones dejan mucho que desear



234

cuando se las juzga segun las ieglas y
las conveniencias de la miisica de igle-
sia; pero a pesar de eso, no se puede ne-
gar que encierran grandes bellezas y que
producen poderosos efectos merced & la
riqueza de su instrumentacién. No obs-
tante gne el estilo de estas obras tiene
un marcado sabor mundano, difiere este
por su severidad del de las composiciones
dramaticas y se conoce que el autor ha
consagrado a estas obras un trabajo mas
sério y refiexivo.

4. Critica de la obra musical de
R ossini.

Pocos génios se pueden vanagloriar de
haber recibido del Cielo tantos y tan pre-
ciosos dones; una fecundidad inagotable
de invencidn, una facilidad sorprendente
para concebir y realizar y una gran inte-
ligencia de los efectos dramaticos; pero el
caracter de Rossini abre algunas lagunas
en este envidiable cuadro de excelencias
artisticas. Ligero, espiritual, descuidado,
sarddnico y hasta excéptico, pasé la vida
a lo epiclreo, considerd el arte como un
medio depopularidad y delucro, descono-
ciendo en €l un ideal que perseguir y de-
rramando en su obra los raudales de una
melodia inagotable, sin cuidarse de amol-
dar el caracter de ella & las situaciones ni
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de atenerse & la verdad de la expresion.

De aqui grandes desigualdades en sus
composiciones, marcadas inoportunidades
sobre todo en las cavaletas, y en -cuanto
al canto, no obstante su exacto conoci-
miento de la voz humana, el abuso de
los adornos, que llegd & exigir tal y como
los habia escrito, cosa que se explica por
la decadencia en que habia entrado el
canto en su tiempo. Sin embargo, Hegel
decia en 1824, que las obras de Rossini no
estaban hechas para la miisica, sino para
el canto; porque la musica que se calcula
por si misma, puede ser ejecutada en el
violin 0 en el piano; mientras que la de
Rossini no tiene valor sino cantada. No
quiere decir esto que el maestro de Pésa-
ro tratase la instrumentacion como un
accesorio; porque presisamenle uno de
sus mayores meéritos consiste en haber
dado & las orquestas una parte muy prin-
cipal en sus operas, siguiendo en esto a
Mozart: sirvan de ejemplo algunas esce-
nas y finales del Moisés, el Barbero y el
Sitio de Corinto, y algunas de sus ober-
turas, tales como las déla Gazza ladra, la
Semiramis y el Guillermo, obras maes-
tras en su género.

5. Influencia de la madsicarossiniana.

Rossini ejercié una influencia decisiva
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sobre el arte musical; abrié al género
dramético un nuevo camino por el que se
lanzaron tras él una turba de imitadores®
que desgraciadamente, pero como suele
acontecer, exageraron los defectos del
maestro, sin desenvolver sus buenas cua-
lidades. A Rossini se deben los grandes
concertantes finales, el lujo en la'instru-
mentacion, la preponderancia del cobre
en las orquestas, los crescendos y otro
gran nimero de recursos, tanto instrii-
mentales como vocales, que hoy juegan
un importante papel en nuestras éperas
modernas.

Brendel Illama & Rossini el masico de
la Restauracion, en vista de la acogida
que tuvieron sus melodias graciosas y
ligeras por aquellos espiritus fatigados
con las largas guerras y deseosos del re-
poso y de los goces faciles de la vida. Es-
ta_influencia de Rossini dejése sentir
principalmente en Francia y'en Espafia,
a consecuencia de la afinidad de las ra-
zas: asi es que corresponde & aquel céle-
bre maestro la gloria de haber heclio
abandonar & los compositores de estos
paises las proporciones estrechas y las
formas rigidas & que se halGan sujetado:
la d[)era comica sobre todo sufrié una
gran transformacién, limitdndose 4 unos
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aconipafianiieiitos mas sobiaos y a unos
cantos mas sencillos y menos preten-
Ciosos.

LECCION XXXVI.

1. Compositores alemanes: Carlos
W eber.

Para completar el cuadro de esta época,
es preciso dar un lugar en él & los maes-
tros que brillaron al lado de Beethoven y
Rossini; y el mas célebre de todos ellos,
es sin duda Cérlos Maria von Weber, que
nacio en Eutin, (Holstein) en 1786. Mani-
festado su gusto por las bellas artes, de-
dicose a la pintura y la musica; pero
bien pronto esta absorvio todo su interés,
si bien la mania de los viajes, de que ado-
lecia su padre, perjudic6 la educacion mu-
sical del joven Weber, sometiéndola &
frecuentes cambios de maestros y de mé-
todos. No obstante, en 1798, ya su padre,
para animarle, le publicé impresas seis
fugas que eljoven liabiacompuesto; y por
fin en Munich pudo completar su educa-
cion musical, manifestando desde luego
predileccion por la mdsica dramatica, en
la que hizo un primer ensayo con una
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Opera comica francesa, que luego entregé
a jlas™llamas. Distrajose después con tra-
bajos litografieos; pero bien pronto volvié
a su aficion favorita y escribi6 dos 6peras,
La hija de laselvay Pedro Schmoll, que
obtuvieron los honores de la represen-
tacion y del favor popular. Viajo luego
por el norte de Alemaniay visito & Viena,
donde estudié con Haydn y sobre todo
con Vogler, quien perfecciond y enrique-
cid sus talentos musicales, y donde empezé
adarse & conocer como pianista virtuoso.
Nombrado director de musica en Breslau,
abriose & su génio una vasta carrera en
la que se hizo estimar como compositor.
Alli conocié & Meyerbeer, con el que tra-
b6 intima amistad. Su época mas intere-
sante empieza cuando fué & establecerse
en Dresde enl817; alli escribi6 primero el
Freyschuiz y luego el Euryantho; este no
tuvo éxito, no sin duda por falta de belle-
zas, sino por defectos del libreto; pero
aquel di6 a su autor una gran popula-
ridad. Finalmente, comprometido & escri-
bir una 6pera para el teatro de Londres,
hizo el Oberon, calcado en un poema he-
roico de Wieland, y con él paso & Ingla-
terra, ya muy enfermo, de modo que al-
gunas semanas después de haber asistido
ala primera representacion de su obra,
murio en 1826.
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2. Lamausica rOMAntica.

Aunque el Euryantho y el Oheron son
obras de notorio mérito y en que se 0s-
tentan las grandes cualidades del génio
de Weber, su obra maestra es incontes-
tablemente el Freyschiitz, que no solo
ocupa un puesto distinguido en la histo-
ria de la mausica dramatica de Alemania,
sino en la del arte musical, como punto
de partida de lo que desde luego se llamd,
y se llama todavia, musica romantica,
sin duda por las analogias que presenta
con las leyendas y novelas literarias.
Guando la Revolucion francesa todo lo in-
vertia y transformaba en Europa, hechos
é ideas, politica y sociedad, la musica no
era posible que se salvase de tal influen-
cia y mucho menos cuando lareforma ha-
bia Invadido el terreno del arte empezan-
do por la literatura. Alemania habia em-
pezado por buscar en las leyendas nacio-
nales de la edad media las fuentes de ins-
piracion para su poesia: la musica, tras
los pasos de su comparfiera, fué también
enbusca de mas amplias formas y de una
mayor libertad al campo de la fantasia y
de las creaciones romancescas y legen-
darias. Para eso realmente los composito-
res solo tuvieron que imitar el romanti-
cismo musical del gran Beethoven: sin
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embargo Weber es el que est4 considera-
do como creador del género, cuyo tipo
més perfecto es el Freyschiitz. Argumen-
to popular y fantéstico, que se desenvuel-
ve en muy variadas situaciones posibles
0 sobrenaturales, presta fundamento &
melodias suaves, frescas y de ritmos im-
presionables y conmovedores, & numero-
sas invenciones armoénicas de admirable
efecto y al empleo enérgico, al par que
natural, de grandes masas vocales é ins-
trumentales, Weber ha sabido hacer de
algunos de los personajes de su epopeya
musical verdaderos tipos inmortales que
le han de acomparfiar por el camino de
la gloria.

3. Critica de Weber.

Talento flexible, fuerza de invencion y
riqueza de colorido, son las cualidades que
caracterizan 4 Weber: faltarople, sinem-
bargo, el dominio de la formay la 16gi-
ca necesaria para desenvolver completa-
mente sus ideas melddicas. Tienen estas
un caracter popular sin perder su ideal
belleza, asi como su instrumentacion una
gran fuerza de colorido, que hasta en las
sonatas para piano solo se deja sentiry
gozar. Las oberturas de este compositor
ofrecen un estilo especial que depende de
haber introducido en ellas motivos toma-
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dos de la Opera misma, cosa que no ha-
bian hecho sus predecesores. Por lo de-
més, sus obras fueron producto mas bien
del trabajo y de la reflexion que de una
inspiracion facil y repentina. El Euryan-
tho le costd 19 meses de trabajo y otro
tanto el Oberon. El Freyschitz fué em-
pezado en 1818 y no vid la luz publica
sino tres afios después.

5. Escuela romantica:. Ludovico
Spohr.

El compositor que la historia coloca al
lado de Weber es Luis Spolir, que nacio
en el ducado de Brunswick en 1783, y
pertenecié a la capilla del Duque. Reco-
rrié la Alemania alcanzando gran fama
como violinista, fué director de orquesta
en uno de los teatros de Viena y, después
de haber visitado & Francfort, Londres y
Dresde, se fijo en Gassel, donde muri6 en
1859.Ensayose este maestro en todos los
géneros; después de haber hecho varias
piezas para violin, algunos bellos orato-
rios, entre los cuales es notable el titula-
do EI juicio final, y varios conciertos

ara violin y diversas sinfonias, entre

as que debe citarse la Consagracién de

los sonidos, escribié algunas 6peras como

el Fausto una dé sus composiciones mas

notables, escrita en Viena, y la Jessonda,
16
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la mas célebre de todas, hecha en Gassel.
Alemania aprecia & Spohr sobre todo co-
mo compositor dramaético; la Europa mu-
sical le aprecia més por sus obras deigle-
sia y por sus composiciones instrumen-
tales.

5. SCHTTBBRT Y ST'S OBRAS.

Naci6 Schubert al finalizar el siglo an-
teriory murié un afio después que Beetho-
ven; pero no obstante esta corta existen-
cia, nos ha dejado numerosas obras; por-
que este ingénio pertenecia & esa clase de
artistas para quienes vivir es hacer. Ape-
sar de que tiene multitud de composicio-
nes instrumentales distinguidisimas, en-
tre las cuales merece citarse la sinfonia
en do en que tanto se aproxima & Bee-
thoven, las obras que han dado grande y
merecida fama & este maestro son los lie*
ders, especie de arias 0 cantos melodi-
cos en que de un modo instintivo deja el
alma escapar sus goces y sufrimientos
envueltos en los sonidos. El Heder es el
canto popular por excelencia, es la base
esencial de toda musica, su origen es la
naturaleza; nadie lo ha creado; Schubert
solo le ha dado una forma, tal vez cogién-
dola de los labios del primer desventura-
do que ha contado al cielo 6 los prados
sus cuitas 0 del primer amante que ha
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confiado & la luna 6 & las flores su feli-
cidad.

El Heder no es una aria propiamente
dicha; porque esta abraza una situacion
entera en que pueden sucederse los afec-
tos y aquel ds la expresion de un senti-
miento unico y concreto: de aqui su sen-
cillez, su naturalidad, su belleza propia,
independiente de la armonia que le sirve
de acompafiamiento. Nodeja de ser dificil

satisfacer estas condiciones, porque elta-
lento adquirido y los conocimientos del
contrapunto y la composicion, sirven muy
poco en estas composiciones. EI mas fa-
moso de los Heders de Schubert, es el ti-
tulado EIl Rey de los alisos (Erlksemg)

6. El virtiosismo en Alemania.

Mozart liabia fundado en Alemania una
escuela de piano, instrumento que alcan-
26 mas favor que otro alguno y al que se
dedicaron los virtuosos, sin duda porque
se presta mejor a las combinaciones de
la armonia y reproduce de un modo mas
completo cualquier obra musical. En esta
época el piano habia recibido ya la in-
novacion de los martillos y se distin-
guia considerablemente del antiguo cla-
ve. Hummel y Moschéles abrieron un
vasto campo & la habilidad de los virtuo-
sos, aquel con su estilo correcto y sus pa-
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sajes brillantes, y este con su agilidad
maravillosti que unia & la firmeza y soli-
dez la elegancia y la finura: de Mocheles
puede decirse que se deriva el (irte de to-
car. Czerny y Steibelt pertenecen también
4 esta escuela, asi como_Weber, notable
por sus sonatas y conciertos, dementi
con sus discipulos Cramer y Field, son
de la escuela inglesa, muy diferente en
estilo de las de Viena y Dusseck, y mas
tarde Kalkbrenner y Herz, forman es-
cuela nueva que se distingue por su
sentimentalismo y su grandeza. Al lado
de los pianistas corresponde también a
Alemania la gloria de citar otros virtuo-
sos cultivadores de diversos instrumen-
tos: como por ejemplo Spohr y Mayseder
en el violin, Fesca y Romberg en el vio-
cello y otros muchos que fueron ad-
miracion de sus contemporaneos en toda
Europa.

LECCION XXXVII.

1. Compositores
poraneos DE Rossini. . B

Entusiasmada con Rossini, su héroe
musical, Italia ha-bia dejado palidecer la

italianos contem-
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fama de los demas ingénios que pudieron
aspirar & la celebridad. No tuvieron estos
otro remedio que lanzarse tras las huellas
del maestro y penetrar con €l en el vasto
campo abierto & la 6pera. Un corto nu-
mero de ellos supieron conservar cierta
originalidad, sin dejar de aprovechar los
progresos realizados y conquistarse unos
lugares modestos, pero honrosos, entre
los compositores dramaticos.

Entre ellos estd Garafa que nacidé en
Napoles en 1785, fué soldado y solo es-
tudié la mausica por aficion; su primera
Opera fué representada en 1814 y aunque
le siguieron otras, su celebridad iio data
sino de las obras gue escribié en Paris
para el teatro Feydeau: pertenece, pues
a la escuela francesa.

También debe citarse & Mercadante,
que naciod en la Pouille en 1798, y que
hizo ya estudios mas sérios de los maes-
tros de Alemania a pesar de lo cual fué
un imitador de Rossini. Asi lo acreditan
Elisa y Claudio, una de sus primeras
obras, y El juramento, que es de lo"me-
jor que ha escrito. Muri6 ciego en 1870.

Vaccai y Pacini son otros dos compo-
sitores de gran voga en ltalia é imitado-
res de Rossini. Romeo y Julieta del pri-
mero y EI Gltimo dia de Pomyeya y Les
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arabes en las Gallas del segundo, son
las obras mas importantes y las que mas
se han sostenido en los teatros de Italia,
de donde vinieron & ser lanzadas por las
de Bellini.

2. Decadencia del canto en ltalia.

A consecuencia de la Revolucion fran-
cesa, los ejércitos republicanos habian
invadido la Italia, al par que los austria-
eos y los rusos; de modo que, durante
siete afios, este desventurado pais se vio
devastado por unosy otros. Los artistas
huyeron y fueron a llevar sus talentos
a Alemania y Rusia, Inglaterra y Espa-
fia, mientras que la supresion de gran
numero de conventos y los tributos lan-
zados sobre el clero, extinguieron las ca-
pillas y dispersaron sus musicos. Las
cuestiones entre Romay Francia, Yy las
desventuras de los pontifices Pid VI y
pio VII, ocasionaron grandes pérdidas
a los estabIeC|m|entos musicales y parti-
cularmente & la capilla pontifical. Y las
continuas revoluciones del reino de N&-
poles, la traslacion de la corte & Sicilia y
la elevacién y caida de una nueva dinas-
tia, hirieron de muerte las escuelas na-
politanas, en tanto que las de Venecia,
ciudad muy decaida de su explendor, ce-
rraronse con la mayor parte de los con-
servatorios y teatros.
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La politica agot6 aquella rica fuente
que por espacio de dos siglos habia pro-
visto & toda la Europa de cautautes in-
comparables de uno y otro sexo y de to-
dos los géneros: y como por otra parte
el estilo dramético habia sufrido una com-
pleta transformacion, puede afirmarse
que los Gatalani, las Pasta, los Lablache
y los Rubini, fueron los ultimos celebé-
rrimos representantes del bello canto ita-
liano.

3. Noticia del violinista Paganini.

Paganini, violinista excéntrico y bi-
zarro, cuyo talento prodigioso admiro al
mundo musical y & quien se di6 el dicta-
do de hombre violin, nacié en Génova en
1783 y, aunque recibi6é algunas leccio-
nes_de violinistas distinguidos, puede
decirse que, abandonado sin freno & su
propia iippiracion, se formo solo. Dando
de lado a las tradiciones clasicas y do-
minador absoluto de su instrumento, di6-
se & inventar dificultades, & proponerse
Froblemas de agilidad y a vencer aque-
las y resolver estos 4 toda costa.

El es el inventor de esas variaciones
sobre la cuarta cuerda, de esos efectos
de dosy aun tres cuerdas, de esos soni-
dos armoénicos que imitan la flauta, de
esos ifizzicati de la mano izquierda coni®
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binados con el rasgueo del arco, de esos
grandes arpegios que nos dejan percibir
simultaineamente las notas mas agudas
y las graves de la escala y de todas esas
inmensas diflcultades que son desespera-
cion y triunfo de los modernos concertis-
tas de violin. Entre sus obras origina-
les merecen citarse sus Caprichos, en
los que claramente se revelan la natura-
leza particular de su génio, la riqgueza de
su imaginacion y las excentricidades de
su caracter, al par que su ciencia y su
maestria.

4. La o6pera cémica en manos de
Attber.

Boieldieu con su Dama Manca habia
abierto nuevos horizontes & la épera co-
mioa y ofrecido bases nuevas & sus con-
diciones de existencia con la autoridad de
su talento; por ese caminoy aceptando
esas bases, siguio Daniel Francisco Auber,
célebre compositor que florecié en Paris
en 1780 y fué discipulo del citado Boiel-
dieuy de Cherubini, si Ifien como simple
aficionado y sin pensar en la profesién
del arte. Obligaronle méas tarde a ello re-
veses de fortuna y didse & conocer por su
Concierto de corte (1818), la Nieve (1823)
y el Mazén (1825), que tuvieron un gran
éxito, tanto en Francia como en Alema-
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nia. Sucedié & Cheriu'ubini como director
del Conservatorio de Paris, en cuyo car-
i70_le sorprendi¢' la muerte el afio de
1871.

Distinguiase este escritor por un estilo
ligero y espiritual, una graciosa coquete-
ria, ritmos picantes, melodias muy feli-
ces notables efectos escénicos. En ob-
sequio de estas bellas dotes, tuvo la buena
suerte de hallar en Scribe un libretista
lleno de ingénio y tan fecundo, elegante
y gracioso, como su coloborador. Poeta y
musico rehuyen las grandes pasiones
humanas, y el dramatismo de la vida;
pero vivacidad, agudeza, elegancia, buen
gusto, riquisima vena, elocuencia co-
mica y musical, todo esto constituye el
encanto de una porcién de obras que han
gozado con justiciado gran popularidad:
tales son: La novia, Fra diavolo, El fil-
tro, EI Juramento, El domino negro. Los
dAamantes de lacorona, T parte del
diablo y sobre todo La muda de Portici,
ensayo felicisimo de musica séria escrito
segln la manera de Rossini, y en que, a
la creacion de la muda de que supo sa-
car tan bellos efectos melodramaéticos, se
unen una série de escenas pintorescas
que dieron ocasion al compositor para lu-
<ir su ingénio en muy varios géneros de
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musica desde el himno & la barcarola, y
desde el canto religioso & los concertan-
tes de mas efecto. A pesar de su triunfo
volvié Auber & su 6pera coémica, & donde
le inclinaban tendencias de su espiritu,
y que es con la que ha triunfado hasta
nuestros dias en todos les teatros de Eu-
ropa.

5. Las 6peras de Hero

Francia coloca con razon ‘al lado de
Auber & Herold, que también naci6 en
Paris, aunque en 1791, y estudié con Ghe-
rubini. Paso a Italia, debutd en Népeles
con una Opera que no tuvo éxito y vol-
vié & Francia & presenciar la caida de
Napoleon. Sus pasos en la carrera dra-
matica fueron muy lentos; asi es que
hasta diez afios después, én 1826, no re-
suena su nombre como autor de la Opera
Marta notable por su melancolia y su
ternura. Siguiéronla Zampaen 1831y Le
Pre aux cleros que vino a poner el colmo
a su fama; pero esta fué su dltima obra,
puesto que murio al mes de su primera
representacion (1833).

Herold tenia las mismas cualidades que
Auber, aunque su talento era un poco
méas sério; imita asimismo & Rossini,
aungue muy juiciosa y razonadamente y
sin perder su originalidad. Las obras de
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Herold subsisten sobreles teatros y, lejos
de debilitarse, se agranda su' renombre
con los afios.

6. [Et, CONSERVATORIO DE MUSICA EN
Francia.

Al historiar el periodo musical de las
épocas del Imperio y la Restauracion en
Francia, no puede pasarse en silencio el
Conservatorio fundado en 1795 y que tan
grande y benéfica influencia ejercié en
el desenAmlvimiento del arte. Cherubini
le dirigio y de él procedieron los méas ha-
biles profesores en todos los géneros. Sus
celebres conciertos contribuyeron muy
eficazmente & propagar el cultivo de los
clasicos, y contuvieron las corrientes del
mal gusto movidas por los innovadores;
porque la buena eleccion de las obras y
el estudio y escrupulosidad en la ejecu-
cién, mantenian en ejercicio aquellas
cualidades estéticas del alma encargadas
de sentir y apre'ciar las verdaderas be-
llezas y de reconocer y admirar los gran-
des talentosdy las producciones dignas de
imitacion y de aplauso.



LECCION XXXVIII.

1. Epoca contemporanea.

Llegamos & los tiempos actuales, en los
que ya es mas dificil emitir un juicio que
ha de anticiparse al de la posteridad,
cuya sancién es la unica valedera por
lo que respecta a critica musical; porque
las figurasy las obras hallanse sobrado
cercanas para que podamos envolverlas
en algo mas que en apreciaciones parti-
culares, formadas con nuestros gustos y
opiniones propias y sellarlas con los
efectos de nuestras impresiones particu-
larisimas muy distantes de ser infalibles.
No obstante, procurarémos, consultando
las criticas mas respetables y autoriza-
das, aproximarnos a una justa é impar-
cial apreciacién de la musica y los musi-
cos de nuestra época.

2. Noticia biografica de Meyer-
BEER.

Jacobo Meyerbeer naci6 en Berlin en
1791 y fué hijo de un rico banquero ju-
dio, que desde luego favorecié con una
brillante educacion las felices disposicio-
nes artistico-musicales de su hijo. A los
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9 aflos era ya un pianista distinguido.
Més tarde lué & Darmstad, donde estudio
con el abate Vogler y trab6 amistad con
Weber, que era discipulo también deeste,
y a cuyo lado hizo sus primeros ensayos
de composicion. La admiracion que le
produjo Rossini le hizo abandonar las
nuevas tradiciones de la escuela alemana
y lanzarse en el estilo italiano, y su pri-
mera Opera, Romilday Constanza, fué
representada en Padua con gran éxito.
Margarita de Anjouj Emma deRosbur-
go consolidaron su renombre; y robus-
tecido con él, volvio & Alemania. Berlin
no recibi6, sin embargo, sus Operas con
igual entusiasmo castigando de este mo-
do al aleman |taI|an|zado y entonces
marchoé a Paris, donde ya su Ultima Ope-
ra, El cruzado en Egipto, le habia dado &
conocer muy ventajosamente. La mdsica
francesa modiflcd un tanto sus ideas; to-
mose algun tiempo para madurarlas, y
Eldlendo un libreto a Scribe, compuso so-

re él Roberto el diablo, queseejecuto en
1831 con un éxito asombroso. Cinco afios
después aparecié su obra maestra Los
hugonotes, la cual sefiala el apogeo de su
grandeza; porque ni el Profeta, que apa-
recio en 1849, ni La africana, que lo fué
después de su muerte, han tenido un
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éxito comparable con el de Los hugonotes
j e\ Riberio. Los ensayos hechos en la
Opera comica, tales como La estrella del
norte y Elperdén de PloermellJimovaM),
estan a la altura de sus grandes compo-
siciones, ni se amoldaba este género mu-
sical & laindole de sus talentos. Murié
en Paris el 2 de Mayo de 1864.

3. Razén de la popularidad que
ALCANZO LA MUSICA DE Me YERBBER.

Ni ha habido O6peras méas generalizadas
quedas de Meyerbeer, ni tampoco que ha-
yan merecido mas amargas censuras, So-
bre todo de parte de los compositores ale-
manes.

Para darnos la razén de esto, examine-
mos brevemente esta musica. Desde lue-
golo que admira en las 6peras meyerbe-
rianas es la riqueza y potencia de los me-
dios acumulados para producir sus gran-
diosos efectos; la manera de mover las
masas vocales é instrumentales y la se-
guridad y magistral grandeza con que
alcanzaba siempre el maestro el fin que
se proponia. Sirva de ejemplo el final del
4." actoMe Los Hugonotes: sus complica-
dos ritmos, sus modulaciones extrafias é
inspiradas, su instrumentacién fuerte y
sonora, llena de contrastes y de bellas
oposiciones, y las armonias picantes, bi-
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zarras y extrafias, realizadas mediante
la unién de los diferentes timbres de la
cuerda, lamadera y el metal. Unanse por
un lado la indole de los libretos, los bai-
les, los coros de hombres, mujeres y ni-
fios, sefiores y damas, estudiantes y sol-
dados, y por otra parte el lujo de las de-
coraciones, los trages, los grupos, toda
la plastlca rica y seductora con que la
imaginacion del poeta engalana el pensa-
miento dramaético, y se tendran razones
sobradas que expliquen la popularidad de
estas obras en el Antiguo y el Nuevo
Mundo.

4. Razén de la critica hecha contra
SUS OPERAS.

Poeta y musico”, mal contenidos en es-
ta via, llegaron & un cierto grado de rea-
lismo sensual: de aqui ciertos cuadros
como la escena de las baiistas de los
Hugonotes, que esta suprimida, y el bai-
le de las monjas del Roberto, que esta
modiflcado, ambos como pecados contra
las conveniencias artisticas y sociales, hi-
jos, aun mas que del génio y las tenden-
cias del compositor, del espiritu del tiem-
poy del medio artistico en que vivid,
muy especialmente durante su perma-
nencia en Francia. Una cualidad hay
frente a este defecto en las éperas de
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Meyerbeer, que injusta y extralamente
ha desconocido la critica alemana; y es la
Ilamada caracteristica, que consiste en
la verdad, brillantez y perfeccion con
gue ha caracterizado muchos de sus per-
sonajes, como por ejemplo, el Bertran,
el Alicia, el Marcelo, el Fieles, el Raoiil
y otros. Si Meyerbeer se hubiera limitado
a imitar & Rossini, indudablemente no ha-
bria llegado & tal viveza de colorido ni &
tanta exactitud de expresion; pe™o él te-
nia mas paciente reflexion que su modelo,
retocaba mas, no dejaba nada al azar ni
a lo imprevisto; asi es que, aunque en sus
obras puede haber algo efimero y tran-
sitorio, se halla tambien gran numero de
bellezas gne no pereceran nunca. Hay,
pues, que perdonar a este ilustre compo-
sitor que se dejase contaminar con los
soplos del realismo de su tiempo, y que
desear que no halle imitadores, los que
seguramente no tendrian su genlalldad
ni sabrian contenerse en sus limites.

5. HalLEVY IMITAPOR DE MEYERBEER.

Entre los pocos compositores de algun
renombre que brillaron al lado de Me-
yerbeer, hallase Halévy, que nacid en
Paris de padres israelistas, se educo en
el Conservatorio y gané el gran premio
de Roma en 1819. EI diletantte de Avi-
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fion, Opera cémica ejecutada en 1829,
atrajo sobre él la atencion publica, y
aunque La escrito varias obras, especial-
mente comicas, entre las que pueden ci-
tarse La reina de Chipre, Carlos 1V, EI
relampago, Los mosqueteros'y EIl valle
de Andorra, la mas notable es La judia,
representada en 1835, cuando su talento
musical habia alcanzado todo su desarro-
llo. Halévy poseia una brillante imagina-
cion y gran habilidad para manejar vo-
ces é instrumentos; la concepcion de La
judia es admirable por la verdad dra-
maética de los caractéres, sobre todo el de
Eleazar. Sin embargo, como imitador de
Meyerbeer y de Auber, sus obras no tie-
nen mucha originalidad: en cambio, en el
concepto de secretario de la Academia de
Bellas Artes, tuvo ocasion de acreditarse
como critico agudo, fino é ilustrado.
6. Cultivadores de la musica coO-

mica.

Por mas ajustada al caracter francés
la dpera coOmica tuvo muy numerosos y
afamados cultivadores. El més popular
fué sin duda Adolfo Adam, cuya celebri-
dad empezé en 1836 con EIl postillon de
Loujumeau, salpicada de melodias faci-
les y ligeras que han servido de manan-
tiales para multitud de valses y rigodo-

17
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nes. Su mejor obra, verdadera joya mu-
sical llena de gracia y sentimiento, es su
opereta EIl chalet.

Carlos Gounod, otro de los autores mas
notables y de una cierta originalidad,
nacio en Paris en 1818; gano & los 21
afios el premio de Roma visito a Italia,
donde estudio preferentemente la musica
de iglesia, y de vuelta & Paris fué maestro
en la capilla de las Misiones extranje-
ras, y ann estuvo & punto de recibir las
ordenes religiosas. Durante esta época
escribio muchas composiciones sagradas
de estilo severo y hermosa extructura;
pero su renombre data de su entrada con
Safo en la musica dramatica el afio de
1851 y sube hasta el Fausto, ejecutado
en 1859. Mireille y Romeo y .TuUeta, no
exceden en méritos a aquella preciosa
partitura. Gounod ha aplicado un nuevo
estilo & la muasica dramatica, cuyo prin-
cipal carécter consiste en conceder la
principal parte al acompafiamiento” ins-
trumental, restringiendo las expansiones
de la idea melddica. Tal estilo, que fué
luego el de Wagner; d& lugar & muy
lindos y raros efectos; pero expone & pe-
sadez y monotonia. En Fausto, los con-
certantes y los coros, enaltecidos por lina
instrumentacidn siempre interesante, im-
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piden sentir esa languidez y monotonia
enojosas.

Por altimo; Ambrosio Tilomas, discipu-
lo de Auber y su sucesor en la direccidn
del Conservatorio, es otro digno sostene-
dor de las tradiciones francesas, aunque
aceptando no obstante las innovaciones
roméanticas procedentes del lado alla del
Rhin. Con talento f4cil, flexible, elegan-
te, ingenioso, sin altos vuelos ni raptos
inventivos, se hizo notar en la pintura
de los sentimientos tiernos y delicados,
en los asuntos de un medio caracter y en
las situaciones que exigen un patético de
mediana fuerza y grandeza. Su Odpera
Ilamlet, en que ha querido ensanchar su
estilo y levantar su estro, no ha tenido un
gran exito; en cambio son muy bellas y
dan la medida de este compositor sus Gpe-
ras El caicl y El suefio de una noche de
verano.

LECCION XXXIX.

1. Escuela romantica francesa.

La escuela romantica no es oriunda de
Francia: formése antes en Alemania co-
mo hemos visto, y no aparecio del lado
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aca del Rhin hasta los tiempos de la re-
volucién de Julio, cuando ya se habia
iniciado el espiritu roméntico en los cam-
pos de la literatura por los escritores ah-
ilados & las banderas desplegadas por
Victor Hugo. Los musicos, como los lite

ratos, empezaron por declarar la guerra
& las reglas, que consideraban como ca-
denas para aprisionar el génio, y por re-
clamar para este la libertad absoluta de
se<uir los rumbos fantasticos y capricho-
sos de la imaginacién. Pens6 la escue.a
romantica hallar como Col6n un nuevo
mundo musical, y aunque los resultados
no podian desde luego corresponder a ta-
les pretensiones, el movimiento roman-
tico no deja de merecer la atencion del
historiador, ya porque ]

lios tiempos, ya porque ha dejado sus
huellas impresas en nuestra musica con-
temporanea.

3 Berlioz como representante de
LA ESCUELA ROMANTICA FRANCESA.

El corifeo de la escuela roméntica es
Héctor Berlioz, que nacié en 1803 en Cos-
ta San Andrés, pueblecillo del departa-
mento del Isére. Dedicéle su padre 4 la
medicina y dedicose él por su parte a la
musica; y asi fué que cuando aquel “re -
tiré la pensién con que debia vivir en Pa
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ris, este se busco lecciones con que poder
seguir los cursos en el Conservatorio.
Sus primeras composiciones fracasaron,
quiza mas por la mala voluntad de los
ejecutores, que por lo e.vtrafio del estilo;
pero al fin vencié en un concurso y con
el premio realizé su primer viaje a lta-
lia. Vuelve, y primero su Sinfonia fan-
tastica y luego el Réquiem compuesto pa-
ra las exéquias de los muertos en el asal-
to de Gonstantina, establecieron su fama,
si bien le suscitaron detractores. Berlioz
toma la plumay les contesta; pero de
modo tal, que se conquistdé mas enemigos
que partidarios. Por aquel tiempo hizo
representar en la Opera su Benvennto
Cellini, que hizo fiasco; pero esto le hizo
dedicarse al estudio con mas afan, casi
con rabia. Escribi6 su Sinfonia dramati-
ca vocal é instrumental titulada Romeo
y Julieta, y su Sinfonia fanebre y triun-
fal, y organiz6 unos conciertos monstruo-
s0s en que tomaban parte centenares de
musicos; los resultados fueron aplausos
de sus alumnos y admiradores; pero el
publico permanecio frié y hostil. Enton-
ces se decidio & dejar la Francia y & ape-
lar 4 Alemania; mas la pretension de
modificar y enriquecer la orquesta deRee-
thoven, cosa que miraba como una osadia
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el espiritu aleman, el gusto por la mu-
sica Imitativa, lo que se crey6 que era
poner en caricatura 4 aquel gran maes-
tro y la misma redaccion de los progra-
mas, algo pretenciosos y charlatanescos,
le enajenaron las simpatias é infructifi-
caron por completo el viaje. Mas tarde
Berlioz visito la Rusia, voivié & recorrer
la Alemania, estuvo en Inglaterra orga-
nizando siempre sus conciertos mons-
truos y por \iltimo volvié & Paris, donde
su ultima obra. La infancia de Cristo,
fué mejor recibida y abrié a su autor,
por via de rehabilitacion, las puertas del
Instituto. Sin embargo, los Gltimos afios
de su vida los pasé en el silencio y cuan-
do murié en 1869, el puablico esperaba
nuevas composiciones que, ya por fati-
ga, ya por desencantos, ya por olvido,
les nego este célebre compositor.

3. Las obras de Berlioz.

La primera obra de este famoso maes-
tro fué Los jueces francos, de la cual so-
lo ha quedado viva la obertura; siguié-
ronla algunas composiciones instrumen-
tales que no le acepté el publico; luego
aparecio la cantata oficial Sardangpalo,
que fué la premiada, no obstante lo ex-
trafio de su estilo. Siguieron luego las
obras que ya hemos citado, y por ultimo.
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en su viaje & Alemania, establecido en
Weimar donde dirigié la capilla del
Duque y organizd sus famosos concier-
tos, dejo oir la trilogia La infancia de
Crlsto y la Sinfonia fantastica, con su
continuacion titulada La vuelta d la vi-
da, monodrama con orquesta, solos y
coros, cuyas obras levalieron muchos ad-
miradores, entre los cuales pueden citarse
al famoso Listz y a Brendel, severo cri-
tico suyo en un principio y apologista
entusiasta al fin. Todas estas obras, ex-
ahustas de ideas melddicas, dlstlnguense
por la instrumentacion, cuyos procedi-
mientos fueron puestos en juego por
Berlioz con suma habilidad, dando lugar
4 combinaciones de timbres y de ritmos
muy felices y nuevos. Sus efectos predi-
lectos fueron, sin embargo, los debidos &
la_intensidad de los sonidos, que es el
més falso y expuesto de los principios;
porque, aungue es cierto que la mas sen-
cilla melodia si se cantay acompafia por
centenares de voces € instrumentos, ha
de producir una gran impresion, también
lo es que suelen los auditores bostezar y
dormirse sin entender la mdasica, si es
que se lo consienten las grandes masas
de artistas ejecutantes. Por lo que toca &
la forma musical inventada por Berlioz,
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pertenece & un género intermediario, que
sin duda le impusieron las circunstan-
cias, entre la opera, el melodrama y la
sinfonia: de aqui que sus composiciones
ofrezcan una mezcla de partes vocales y
trozos puramente sinfénicos, que por lo
general carecen de unidad y que se
presentan como séries de escenas con-
trastantes, puestas unas & continuacion
de otras, sin ingénio, esfuerzo ni empe-
fio al parecer de trabarlas y reducirlas &
un cuerpo; sino como cuadros de un mu-
séo cuyo principal mérito es el color
local.

3. Critica de Berlioz.

La falta de unidad y de plenitud en la
forma que caracteriza las obras de Ber-
lioz, procede de haber llevado demasiado
lejos el principio de imitacion enla md-
sica puramente instrumental; principio
que no puede ser condicién del progreso,
si el compositor no acierta a referir unas
a otras las diferentes partes de su obra,
mediante la unidad de concepciéon y de
sentimiento. La constante preocupacion
y unico fin que Berlioz se propuso, fué el
hacer mdsica imitativa; de modo que to-
mé pr ley y propdsito lo que solo puede
Sser un accesorio; porque, aunque sea licito
buscar efectos en el remedo de ciertos
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fenémenos de la naturaleza exterior, si
esto no se hace con tacto y economia, hay
riesgos de caer en lo extravagante y lo
absurdo; sirva de ejemplo el intento de
pintar en una escena de su Fausto el
galope de dos caballos negros.

4, Feliciano David, imitador de
Berlioz.

Berlioz hizo escuela y entre sus imita-
dores merece citarse a Feliciano David,
que se dio & conocer por una oda sinfo-
nica titulada EIl desierto, fundada sobre
ciertas melodias originales que recogio
en un viaje al Asia. Esta obra, compues-
ta de canto, trozos instrumentales y de-
clamacion, debié su gran éxito al color
local como todas las obras del maestro.
Es una composicion imitativa que intenta
pintar todas las peripecias que ocurren &
una caravana, inclusas las plegarias
arabes. Pero como David solo era un mu-
sico de ingénio que habia tenido un mo-
mento de feliz inspiracion, sus demas
obras lastimaron su fama & despecho de
él y de sus amigos. EIl Moisés fracaso y
la segunda oda sinfonia, Cristébal Coldn,
tampoco correspondid & sus esperanzas.
En cuanto & la musica dramatica, no ob-
tuvo mejor resultado: la Perla del Bra-
sil, ejecutada en 1851, no pudo entrar en
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el repertorio, aunque fue méas feliz con
Herculano y Lalla Roickh, la primera
de las cuales le valio un premio de 20.000
francos del Instituto. David se distinguio
por su imaginacion sofiadora, y por los
acentos deliciosos con que expresa la poe-
sia elegiaca de su alma dulce é indo-
lente.

5. Bufos parisienses.

La influencia enervadoray deletérea
del régimen imperial dejose sentir, sobre
la masica como sobre todo lo demés en
Francia, y esta influencia manifestdse
por la aparicion en Paris del teatro de
los Bufos, donde hizo fortuna el llamado
demi-monde y donde se pusieron en mo-
da una porcion de obras de dudoso méri-
to literario y artistico y de nada honesta
moralidad que se llamaron operetasy que
han dado una triste celebridad al maes-
tro Offembach, quien oblig6 & la musica &
desemperiar el mas lamentable y el maés
indigno de los papeles. La boga de esta
literatura ydeesta musicainsanas y anti-
artisticas, indica la decadencia dei gusto
y la desmoralizacion de las costumbres.

Una multitud de autores de pequefia
talla ha llenado el mundo de fantasias,
caprichos, nocturnos, impronip)tus, baga-
telas, delirios, ensueﬁos, etc., etc., que
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han gozado la vida de algunos meses y se
han destruido unos & otros en los domi-
nios efimeros de la moda; pero al lado de
estos autores han aparecido, sosteniendo
los bellos fueros del arte musical, algu-
nos notables virtuosos, tales como Bai-
llot, Bériot, Ernst y Vieuxteinps como
violinistas; Franchomme y Servais como
violoncelistas; y Liszt, Thalberg, Dohler,
S. Héller y muy especialmente Ghopin,
como pianistas.

LECCION XL.

1. Masica CONTEMPORANEA EN Italia.

El periodo contemporaneo de la masi-
ca italiana esta reasumido en tres nom-
bres: Bellini, Donizetti y Verdi. Proce-
den las tres figuras de la escuela de Ros-
sini; pero toma cada cual unos caracté-
res dlversos y ofrece, por tanto, una fiso-
nomia particular.

2. La musica de BellilNi.

Bellini nacié en Gatania en Sicilia el
afio 1802, estudid en el conservatorio de
Napeles en los tiempos de su decadencia
y paso a Milan donde compuso su Opera
El 'pirata, cuyo éxito fué debido al gran
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tenor Piubiui. Hizo luego la Extranjera
y la Sondmbula, que ejecutadas también
por Rubini y la Pasta en 1831, excitaron
un gran entusiasmo. Enalteciendo su es-
tilo escribio la Norma, ultima creacion
de la Pasta, y Beatriz de Tenda. Luego
pasé & Paris, en cuyo teatro italiano bri-
llaban cuatro grandes artistas la Grisi,
Rubini, Tamburiui y Lablache, para los
que compuso Los puritanos en 1835, ul-
tima obra suya, puesto que murio pocos
meses despues de la primera represen-
tacion.

El género triste y sentimental de Belli-
ni se descubre en todas sus obras, y de
él viene, & falta de mérito dramatico, el
particular encanto de todas ellas. En su
primera época es un poeta de instinto,
de inspiracion, pero sin intencion ni arte,
y de aqui su estilo sencillo y expresivo y
las suaves melodias que brotaban de su
alma. Pero luego hizoseméas estudioso,
profundo é intencionado y en sus com-
posiciones, sobre todo en la Ultima, ya
aparecen mas variedad de tintas, una
instrumentacidon mas elegante y laborio-
sa y formas mas esbeltas y mejor des-
arrolladas. Su individualidad artistica
esta perfectamente reflejada en ese idilio
de amor suave, perfumado y tierno, que
se llama Sonambtda.



269

3. La musica de Donizetti.

Cayetano Donizetti naci6 en Bérgamo
en 1798 y estudi6 en el liceo de*Mayr
quien le inici6 en las reglas de composi-
cién. Pasé & Bolonia donde estudi6 con el
padre Mattel que conservaba restos de
las tradiciones_clasicas, y cuya severidad
le inclind hécia la masica de iglesia que
cultivé bajo las formas de misas, mote-
tes, oberturas CP/ cuartetos. Pero bien
pronto la fama de Rossini le hirio en el
corazén y despertd en él el deseo de aban-
donar contrapunto y fuga para ir en
busca de los aplausos populares. Su pro-
digiosa facilidad sirvidle para este cam-
bio y explica las numerosas obras que
brotaron de su pluma, y entre_ las cuales
son dignas de mencion El elixir deamor,
que extendié su nombre por la ltalia,
Ana Bolena, que le llevo fiiera déla pe-
ninsula y Lucrecia Borgia, que como
la anterior obtuvo brillantisimo éxito en
Milan, desde donde se extendi6 por todo
el mundo. Fué & Paris, donde reinaba Be-
[lini, por cuya razon tal vez no alcanzé
feliz resultado su Marino Faliero v,
vuelto 4 Napoles escribio6 para la Persia-
ni y Duprez Lucia de Lammermoor, una
de esas inspiraciones rapidas y felicisi-
mas que sellan la vida de un artista.
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Vielto & Paris en 1840, produjo La hija
del regimiento, Los méartires y La favo-
rita] -al mismo tiempo ejecutaba en Viena
La linda de thamounioc, en el teatro ita-
liano de Paris Bon Pascual y en la gran
Opera Don Sebastian. Alterada su salud,
cayé en un estado de enajenacion men-
tal que le durd hasta su muerte, ocurrida
en 1848.

Donizetti es un imitador de Rossini;
al principio imitador servil, desde su Ana
Bolena imitador juicioso y razonado, que
dejé ver la individualidad de su talento
y su personalidad distinguida. Su carac-
ter especial es la prodigiosa fecundidad,
acompafiada de la rapidez en la ejecu-
cion.

4. Masica deVerdi.

El Gltimo de los compositores italianos,
hoy aun en posesion de un nombre toda-
via més famoso que el de sus compatrio-
tas, es José Verdi, que naci6 en un pue-
blecito del ducado de Parma en 1814.

Igndrase cémo hizo sus estudios; sabe-
se que no tuvo otro maestro que un tio
anciano, cura de aldea que le ejercitaba
en buscar acordes en el érgano de la
iglesia. La primera Opera suya fué Na-
buco, que se representd en Milan con
gran éxito: los teatros de Europa se dis-
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putaron desde entonces sus obras, que se
pusieron de moda, haciendo crecer rapi-
damente la fama del autor. LosLombar-
dos, bajo el nombre de Jerusalen, le abrie-
ron las puertas de la Academia de Msica
de Paris, para la que escribié Las vispe-
ras sicilianas en 1855.

Italia representaba con gran aplauso
El trovador, La traviata y Rigoletto-, y
Un baile de mascaras, La fuerza del
destino, Do7t Carlos y por ultimo Aida,
han completado su repertorio y su fama,
robustecida en los teatros de Italia, Es-
pafia, Francia, Inglaterra, Rusia y hasta
Alemania. Por Gltimo; para los funerales
del poeta novelista Manzoni en Milan,
compuso una misa de Réquiem, que ha
producido un magnifico efecto.

Verdi es la antitesis de Bellini y tiene
muchos puntos de analogia con Meyer-
beer; complacese como este en las situa-
ciones altamente dramaticas y falcale la
delicadeza de gusto que caracteriza &
aquel: Verdi ni calcula los efectos ni pre-
para las situaciones; va siempre tras de
aquello que puede impresionar & la mul-
titud, tales como escenas violentas y pa-
tético vehemente. Hé aqui por gqué se ha
apoderado de la draméatica de los poetas
romanticos, Hugo, Humas, Schiller, Gar-
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cia Gutiérrez, el Duque de Rivas y otros;
hé aqui como se explican sus frases cortas
y quebradas, sus unisonos ensordecedo-
res, sus stretas violentas, que no son otra
cosa que una idea sin preparacion, y esos
ritmos acentuados y esas transiciones ra-
pidas de lo dulce a lo fort'simo que tan
agradable impresién causan en los audi-
torios por el pronto, aunque hiero fati-
gan y dejan ver la pobreza melodica del
iondo. Distinguese en fin Verdi por la ri-
queza de colorido, por la originalidad
que el ritmo da a sus cantos, por la inte-
ligencia que revela en los grandes fina-
les donde mas que en otra cosa ha demos-
trado su fuerza de invencién y aun por
cierta flexibilidad de estilo que le hace
acomodarse facilmente & las diversas si-
tuaciones dramadticas. Asimismo distin-
guese por un grave defecto; como si no
conociese 0 prescindiera de las condicio-
nes n~urales de la voz humana, la ha
tratado sin piedad, exigiéndola tales es-
fuerzos, que ha arruinado en poco tiem-
po las voces més potentes. Verdi no pide
a los cantantes cualidad's de practica,
flexibilidad, emision, entonacion, etc.,
solo pide fuerza y una cierta agilidad fe-
bril 6 nerviosa. Esto indica cierta deca-
dencia en el arte del canto.
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LECCION XLlI.

1. La musica contemporéanea en
Alemania.

A medida que decae la miisica en Ita-
lia, en Alemania aparece con una vitali-
dad notable, no solo en el campo de la
instrumentacion, en los oratorios  Ue-
ders, sino en la misma musica dramatica.
Este movimiento, debido & Weber, quein-
tentd la creacion de la épera nacional, y
secundado por Bacli, di6 & la Alemania
el gran compositor Félix Mendelssohn
Bartholdy, el mas importante después
de Beethoven.

2. Caracter de la muasica de Men-
DELSSOIIN.

Naci6 Mendelssohn en Hamburgo en
1809, de padres judios muy ricos y que
favorecieron su educacion musical é hi-
cieron de él un artista tan notable como
precoz.

Sus primeras producciones datan de
1824; y tres afios méas tarde Berlin pudo
oir su primera Opera Las bodas de Cama-
ello. Sientlo director de musica en Dussel-
dorf, compuso el Paulas, oratorio que

18
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sefiala la fase mas iateresante de su gé-
nio. Casése en Franciay fué & estable-
cerse en Leipzig en 1836, de cuya ciudad
hizo el foco principal de la musica alema-
na. Llaméle & Berlin el rey de Prusia
dandole la direccion de su capilla, puesto
que pudo desempefiar sin abandonar el
anterior, y alli hizoel oratorio Elias,
aunque también fué atacado de la enfer-
medad que le llevo al sepulcro & los 38
afios de su edad, cuando trabajaba en la
composicion de una &pera titulada Lo-
relei.

Mendelssobn habia recibido de la na-
turaleza aptitudes previlegiadas; tenia
una memoria prodigiosa, una inteligen-
cia rdpida y penetrante, una gran apli-
cacién y un amor delirante por la musi-
ca. Entre las obras de este famoso com-
positor, debe hacerse especial mencion
de los lieders 6 romanzas sin palabras,
pequefias piezas para piano que constan
de un'solo pensamiento melddico entre-
lazado con un tejido arménico en que va
toda el alma del autor, y que fueron el ti-
po 6 punto de partida de una forma mu-
sical nueva de que luego han abusado sus
imitadores. Siguen sus oberturas, tales
como las de El suefio de una moche de
verano, la Calma de la mar, la Gruta de
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Fingal, la Bella Melusina y otras, en
que pago tributo & la escuela romantica,
entrando en los dominios de la musica
imitativa. Y en fin, sus otras composicio-
nes, tales como sinfonias, cuartetos, trios,
conciertos, sonatas, etc., pertenecen & lo
que el arte aleman ofrece de més exce-
lente y son titulos méas que sobrados pa-
ra la gloria de este compositor. Los ora-
torios sobre todo, como composiciones
instrumentales, son los que expresan
méas cumplidamente su génio artistico, su
espiritu poético, y la elevacion y nobleza
de los ideales en que se inspiraba.

3. Imitadores de Mendelssohn.

Entre los numerosos discipulos de este
compositor, merece ser citado Niels Gade,
natural de Copenhague, donde florecid
en 1817. Sus obras, casi todas instrumen-
tales, se distinguen por la frescura de
sus ideas y la picante originalidad de
las melodias escandinavas que intercald
en ellas. Llamdsele el masico del norte.
Pero ni Mendelssohn formé escuela, ni
el ingénio de Niels era bastante para
retener el esi)iritu aleman en la con-
templacion del pasado musical, & que
por un momento le habla obligado el gé-
nio encantador del musico de Hamburgo:
asi es que muy pronto formése un parti-
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do hostil & la influencia de Mendelssolin,
cuya bandera enarbol6 el famoso critico
y eminente compositor Roberto Schu-
mann.

4. La nueva escuela roméantica:

Schumaun era sajon: habia nacido en
Zwickau en 1810 y estudiado en Leipzig
y Heidelberg; habia viajado por Suiza €
Italia y al fIn fué & establecerse & la pri-
mera de las dos ciudades pitadas, donde
sedio & conocer como pianista. Las obras
de Chopin, que aparecieron en Alemania
en 1832 interpretadas por Clara Wieck,
ejercieron sobre Scbumann una influen-
cia decisiva y dieron nuevo vuelo a su
imaginacion; expresdse esta reforma por
un periédico musical, con el que se hizo
apéstol de una escuela gue se llamo nueva
escuela, romantica: sus tendencias hacian
guerra atodos los principios tradiciona-
les y & todas las reglas de unidad de pen-
samiento y concepcion, y abrian paso ala
libre fantasiay a los mas caprichosos giros
de la imaginacion creadora. Hasta enton-
ces Schumann solo se habia dado & cono-
cer en el género de los lieders, & cuyas
melodias comunico profiindidad de idea,
riqueza de colorido, habilidad técnica vy
otras liellezas; mas ahora ensayGse en
las sinfonias y bien pronto cay6 en osen-
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rielad y manifesté sus doctrinas abstiui-
sas respecto al arte. PasO & la mdsica
dramatica, componiendo en 1848 su Ge-
novem, que es una opera ininteligible y

que, hecha en los liltimos tiempos,
muestra esa debilidad de espiritu que fue
acentuandose en las obras siguientes,
hasta dar con élen una casa de salud
cerca de Bonn, donde murid, dislocadas
sus facultades intelectuales por el traba-
jo y las_decepciones, en 1854. Su mejor
composicion es sin duda la cantata Le
Paraclis et la Péri, compuesta en 184,
en la cual se hallan sefiales inequivocas
de un gran talento, profundos conoci-
mientos de la musica vocal, variedad de
colorido y ciertas situaciones dramaticas.
Las obras de Schumann, especialmente
las de piano, trios, cuartetos y quintetos,
han hallado favor en estos ultimos afios
y sido aceptadas en los repertorios de los
mas célebres virtuosos.

5. Ricardo W agner REFORMADOR DE
LA OPERA.

Wagner nacié en Leipzig en 1813:
quedd huérfano y recibié una educacion
azarosa, en la que fué guiado por sus
instintos: llevaronle estos & la poesia,
cuando la audicion de una sinfonia de
Beetlioven despertd en él las aficiones
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musicales que le condujeron & los domi-
nios de su verdadera vocacion. En 1834
fué nombrado jefe de orquesta en Magde-
burgo y alli hizo representar La Novi-
cia de Palermo, con letra y musica su-
yas. La indiferencia con que fué recibi-
bida hizo & Wagner ir & probar fortuna
primero & Ksenisberg, luego 4 Rigay al
fin 4 Paris, & donde llegé el afio 1839 y
donde la pobreza le obligd & arreglar
musica para toda clase de instrumentos.
Después de este periodo de vida oscura,
paso 4 Dresde, donde hizo ejecutar su
Rienzi, que le saco de su postraciony le
vali6 el nombramiento de maestro de
capilla del rey de Sajonia. Entonces em-
pez6 & trabajar el Tannhauser, cuya ope-
ra estaba destinada & realizar las refor-
mas ideadas por €l en la musica dramé-
tica. Pero esta obra no di6 mejor resul-
tado en Dresde que EI buque fantasma
en Berlin, y entonces emprendio el Lo-
hencjrin. Mas la ievolucion dé febrero
de 1848 le hizo ingrato; y cuando el rey
de Sajonia, lanzado del trono por lain-
surreccion, fué restablecido en él por las
armas prusianas, Wagner se vié obliga-
do & huir y fué a establecerse en Zurich,
donde publicé varias obras exponiendo
sus teorias reformistas y excitando vivas
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controversias en todo el mundo. Gracias
& sus amigos, entre los cuales debe con-
tarse & Liszt y & sus obras Tristany
Iseult, los Meisterscenger (maestros de
canto) y los Niebelungen, cuyos asuntos
estdn tomados de las leyendas caballe-
rescas de Alemania, Wagner acabé por
adquirir alguna popularidad. Patrocin6-
le luego el rey de Baviera que hizo repre-
sentar sus Operas a todo costo en el Gran
teatro de Munich y como este no bastase
por su pequenez y distribucion inconve-
niente, se emprendid la construccion de
un teatro especial, segin los planos que
di6 el mismo Wagner, en la ciudad de

Bayreuth.
6. Caracter del sistema de W ag-
NER.

La simpatia,que el pablico aloman ex-
perimenta por la masica wagneriana, se
explica facilmente observando que dicha
musica responde & los gustos, & los sen-
timientos y al caracter de ese pueblo
como el mismo Wagner puede tenerse
por uncompositor perfectamente nacional
en cuanto & su nacimiento, sus ideas y sus
tendencias. Ahora, para comprender la
reformado este maestro, es preciso empe-
zar por acordarse de que, al par que gran
musico, es un distinguido poeta, asi es
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que desde luego ha dado & los poemas
literarios uua forma musical que permite
al auditorio seguir el desarrollo de la
idea dramatica, y aun aumentar su inte-
rés y su atractivo.

Esta forma nueva, en que las relacio-
nes entre la poesia y la mdsica estan in-
vertidas de manera que es aquella la que
juega el papel principal, eslo que se ha
llamado drama musical. Sabia Wagner
que la melodia ejerce un poder tan gran-
de sobre el corazon que, facilmente se so-
brepone a la.letra; y para evitar esto, ha
suprimido las melodias y las ha sustitui-
do por una declamacion musical realzada
y acentuada por medio de los acompaiia-
mientos. Gomo no es fécil hallar compo-
sitores bastante humildes para convertir-
se en servidores del poeta, hé aqui ya
una cosa que tiene de irrealizable el sis-
tema. Por otra parte, hoy que la mdsica
enriquecida con sus dos elementos, el
armonico y el melédico, aspira & sobre-
pujar & la poesia en expresion, no es fa-
cil ni justo que se le obligue & entrar en
la ser\'idumbre de su rival. Podra obje-
tarse que la instrumentacion cuenta con
recursos suficientemente poderosos para
dar interés & la declamacion maés vulgar;
pero obsérvese que dichos recursos no
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bastan para mantener despierta la aten-
cion de un auditorio durante toda la no-
che y mientras transcurre una larga re-
presentacion dramatica por sorprendente
gue sea. Las mismas Operas de Wagner
pueden servir de ejemplo, puesto que,
a pesar de su rico colorido y del trabajo
complicado de su instrumentacion, ha te-
nido que recurrir el autor a otros ‘medios
para sostener la atenciony solo lo ha con-
seguido aintérvalos. En vano ensus obras
criticas El artey la revolucion, Opera
y drama, y El arte del porvenir, hain-
tentado fundar y defender su sistema
contra los partidarios de Rossini y los
amantes de las formas convencionales;
porgue hay en estas obras tal refinamien-
to de abstraccion, tanta oscuridad, tales
aplicaciones de los principios estéticos de
Hegel, una presuncion tan altiva, una
vanidad tan poco disimulada y un desden
tan soberano por lo que més se habia ad-
mirado hasta entonces, que solo han con-
seguido presentar nuevos blancos 4 los
disparos de sus adversarios, y que tales
Operas, y lapersonalidad misma del autor,
Blerdan en popularidad y fama. Si se hu-
iera limitado Wagner, como Gluck por
ejemplo, & corregir y mejorar, su empre-
sa hal)ria sido aceptada, pero quiso derri-
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bario todo; quiso construir un sistema que
amenazaba con retrotraer la 6pera & su
punto de partida, y esto no podia tolerar-
sele y no se le ha tolerado. Sin embargo,
su tentativa de reforma no ha sido del
todo estéril; como su estilo procede del
mismo punto de vista que el de todos los
discipulos € imitadores de Beethoven,
aunque €l lo haya aplicado espemalmente
4 la parte instrumental, su influencia ha
venido naturalmente a agregarse a la au-
toridad de aquellos. De aqui que se ob-
serven sus huellas en muchos composito-
res actuales, Gounodpor ejemplo. De aqui
dos tendencias, una meléddica 6 vocal, que
busca sus medios de expresion en la be-
lleza'y en el prestigio de los cantos y da a
la voz humana el puesto de honor; y la
otra arménica 0 instrumental, que des-
defia la melodia, trata la voz como un
instrumento, y hace de la Opera una es-
pecie de sinfonia vocal € instrumental
a un tiempo. Flotow con su Alma en
pena y su Marta, pertenece & la primera
escuela, mientras que la segunda tenden-
cia la reflejan todos los compositores ale-
manes de la escuela romantica, Brahms
y Max Bruch al frente.
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LECCION XLII.

1. Decadencia de la masica espa-
fiola EN LOS TIEMPOS DE CARLOS IV.A

Pasadas las fiestas de la coronacion de
D. Garlos IV, que fueron magnificas y en
que la masica tuvo una gran parte, los
espectaculos teatrales recobraron alguna
vida, y animados con esto ciertos com-
posﬂores pensaron en crear la Opera es-
pafiola. Don Leandro Fernandez Moratin
escribié con este propoésito una zarzuela
(més tarde comedia:) titulada EI bardn
de Illescas, que puso en musica Don José
Lidon y la 6pera La conquista del Perd
que instrument6 Don Miguel Loépez Re-
macha: pero estos y otros esfuerzos que-
daron infecundos, & causa de la.decidida
predileccion por la masica italiana muy
especialmente de parte de la aristochacia.
El teatro nacional se vié sostenido solo
por el pueblo y la clase media, que ensus
saraos Y tertulias, y aun por las calles y
Flazas se deleitaba con sus pequefias me-

dias, sus polosy sus seguidillas, y &
veces con los oratorios y otras composi-
ciones que dejaban oir los coliseos de la
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Cruz y del Principe, compuestas por los
distinguidos maestros lirico-draméticos
Don Francisco Pareja y Don Blas de la
Serna. De este ultimo es la opera La gi-
tanilla 'por atnor y una multitud de tona-
dilla» y sencillos cantos, como la tirana
del Tripili 6 Los maestros de la Raboso
y las seguidillas de El triunfo délas 'mu-
jeres. Calmado después el entusiasmo
por la musica extranjera 'y cansado el
publico de las obras hechas con retazos
de dperas italianas, el maestro Manuel
Garcia, celebre tenor, se hizo aplaudir,
no ya en Madrid sino en toda Espafia,
por las melodias de un caracter pura-
mente nacional con que embelleci6 varias
obras de nuestros principales poetas,
tales como EI criado fingido y el Far-
fulla de Don Ramon de la Cruz, El poeta
calculista de Don Diego del Castillo y
otras muchas. IMes luego fuese Garcia de
Espafia y volvié el gusto por las Operas
italianas, & las cuales, para prestarles
mas alicientes, solian llamar zarzuelas y
aun darles por argumentos nuestros he-
chos mas gloriosos.

2. Los HIJINOS ESPANOLES.

Entre las composicionescfopulares que
con rica inventiva y grandiosa inspira-
cion oianse por calles y plazas & cada
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paso, debe hacerse especial mencion de
los himnos patridticos, cuya miisica y
letra eran casi siempre obra del pueblo,
con la que se anim¢ algun tanto el abati-
do espiritu de este hasta salvar su inde-
pendencia; Bailen, Zaragoza y Gerona
realizaron sus épicas hazafias al compas
de esos cantos que conigual entusiasmo y
delicia eran entonados por hombres y mu-
jeres, nifios y ancianos. El poeta Arriaza
compuso la letra de muchos de ellosy no
pocos se hicieron para ridiculizar y zahe-
rir los hechos més desastrosos y funestos
para nuestros intereses nacionales. Sir-
van de ejemplo el que se hizo en Cadiz
al compés tremendo de su bombardeo y
el famoso himno de Riego, letra de Don
Evaristo San Miguel y musica de Don
Francisco Sanchez, mdsico mayor del
regimiento de Valencia. Al lado de estos
pueden colocarse el de Landaburo, el de
Padilla, el Tragala, el Mutua, y los de
Lorenzo y Espartero.

Esta abundancia de himnos y cantares
de otros géneros, prueba que no hemos
tenido que adaptar musicas extrafias &
los asuntos del momento, sino que cada
letra ha tenido su melodia propia, de mo-
do que la coleccion de nuestros cantos
populares daria una gran idea del rico
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tesoro de nuestra musica nacional.

2. Operas espafiolas en tiempo de
Fernando VIL

Pasados los primeros afios del reinado
de Fernando VII, en que poetas y litera-
tos se vieron expatriados 0 presos y mu-
sicos y compositores arrastraron una vi-
da penosa y languida, despertse otra
vez la aficion & la dpera italiana, que re-
nacié en Barcelona con las obras de
Rossini y merced & los esfuerzos de Don
Ramén Garnicer, quienes por dos veces
organizé famosas compafiias de canto ita-
liano. Hizo, sin embargo, este célebre
compositor un feliz ensayo de Opera espa-
fiola con su Adela de Losignany con la
reputada sinfonia del Barbero de Sevilla,
cuya prueba fué seguida en Madrid por Don
Bernardo Acebo y sobre todo por Don
José Melchor Gomis, que, aprovechando
la- circunstancia de haber en la corte una
compafiia de cantantes espafioles, hizo
ejecutar su Aldeana, que obtuvo un
gran éxito. Tras estos intentos volvio &
reinar la épera italiana, si bien algunas
de ellas se cantaron traducidas al espa-
fiol, como Zn italiana en Argel. Mien-
tras tanto Rossini escribia sus éperas pa-
ra dos cantantes espafioles que las hacian
triunfar en Paris: Isabel Golbran y Ma-
nuel Garcia.
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El Conseevatorio espafiol de mu-

sica.

La llegada & Espafia de Dofia Maria
Cristina, cuarta esposa de Fernando VII,
en 1829, augur6 para el pais una época
de regeneracion; y D.“Maria di6 en efec-
to libertad al pensamiento, vida & las
ciencias y artes y esplendor & la musica
espafiola, para la que instituy6 el famoso
Conservatorio que por largo tiempo llevo
su nombre. Inaugurése este el 2 de Abril
de 1831, con dos himnos italianos cuya
letra compuso Don Francisco Piermasini
su Director, y la musica D. Ramon Carni-
cer, maestro en él de contrapunto y com-
posicion. En Setiembre del mismo afio
abriése en el Conservatorio la clase de
declamacion, estableciéndose una carrera
que ennoblecio6 al artista y cred actores y
maestros que le hicieron famoso en todo
el mundo dramético. Tal vez el Conser-
vatorio™ espafiol no hizo cuanto pudo
y debid por la creacion del drama lirico
nacional; pero es innegable que ha pro-
ducido una numerosa y rica pléyade de
profesores que hoy enaltecen las orques-
tas de Madrid y de muchas capitales de
Espafa.

5. Progresos musicales.

En 1837 fun'lése en Madrid por el
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Sr. Fernandez de la Vega el Liceo ar-
tistico ij literario, que bien pronto fué
nn gran centro de ensefianza: construyo-
se en él un elegante teatro, que al prin-
cipio solo sirvid para comedias pero que,
con la venida & Madrid del tenor Rubini,
se extendié & dperas en que brillaron no
pocos artistas espafoles. A ejemplo del
Liceo creédronse la Academia filarmoni-
ca matritense, el Instituto esx>afol y el
Museo matritense, que fueron secniida-
dos en casi todas nuestras provincias. En
todas estas asociaciones se-generalizé el
gusto por las canciones andaluzas, hasta
que la misma indole de ellas y el abuso
las hicieron monotonas, y cayeron, no sin
haber cansado algun dafio a la masica
nacional, comolas comedias del mismo gé-
nero 4 la literatura dramatica. El italiano
Basilio Basili escribio dos pequefias pie-
zas lirico-dramaticas tituladas El novioy
el concierto y El recluta, alas cuales si-
guié una Opera espaﬁola en tres actos,.
Los contrabandistas, que tuvo poco éxi-
to. Funddse en 1842 La Iberia Musical
y Literaria, primer periddico dolarte que
populariz6 & muchos maestros y obras
tanto espafioles como extranjeros, ani-
mé 4 los compositores é hizo concebir
esperanzas de llegar & poseer un teatro
lirico nacional.
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A esta publicacidn siguieron muchas
por todas partes, tales como El genio en
Madrid, EI Orfeo Andaluz en Sevilla,
El pasatlempo musical, La Espafia mu-
sical, y otras varias.

Al mismo tiempo las obras espariolas
se multiplicaron; La esmeralda en Va-
lencia, Veleda 6 la sacerdotisa de los Ga-
los en Granada, el Trovador en Pamplo-
na, las tonadillas y zarzuelas Geroma
la castafiera, la Pendencia, el Ventorri-
llo de Crespoy Los solitarios en Madrid
y las Operas El sacristdn de Toledo de
Garcia Gutiérrez, y El diablopredicador
de Don Ventura de la Vega, que alcanza-
ron un gran favor en todas partes. En
esta época aparece ya nuestra zarzuela
bajo la direccidn.de Don Francisco Salas,
cantante y compositor, para el cual han
escrito argumentos nuestros_ principales
poetas y han compuesto musica los sefio-
res Gaztambide, Oudrid, Barbieri, Arrie-
ta, Hernando é Inzenga primero, y hoy
los sefiores Caballero, Chapi, Marquez
y otra miiltitud de ingenios, gloria de
nuestra Espafia musical y esperanza de
nuestro proyecto de épera nacional en
que hoy se trabaja con no pocos elemen-
tos y con todo el entusiasmo que consien-
ten el estado de los espiritus y las vici-

13
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situdes de nuestra funesta politica.

6. Caracter ub
ESPANOLA.

Hé aqui lo que dice Mr. Viardot, acer-
ca de nuestra musica popular.—«Lo que
la distingue, noes solo el uso frecuente
del tono menor, porque ese caracter se
halla en todas las musicas populares, lo
mismo en el norte que en el mediodia, en
Moscou que en Sevilla, como si los la-
mentos y la melancolia fuesen mas na-
turales que el placer y la alegria; sino es-
pecialmente el corte, el acento, el ritmo
melddico, quiero decir, el uso que mas
pai'ticularmente se hace de los tiempos
fuertes, délas suspensiones, sincopes y
cadencias, que no se puede hacer com-
prender facilmente sin el auxilio de la es-
critura musical..... En Espafia no es raro
volver & hallar todavia ese trabajo
multiple, ese trabajo comdn que en otro
tiempo han producido los romances nacio-
nales. En la calle se componen mucha
musica y muchas canciones populares;
uno empieza, otro continday otro con-
cluye.»—

ada més verdad que todo esto: y de
aqui que otros pueblos de ménos inven-
tiva y mas celosos de sus glorias han so-
lido apropiarse nuestras joyas, pulirlas.

musica popular
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desiigurarlas 'y regalarnoslas después
como expléndidos donativos de su pro-
pia riqueza.

Para terminar, advertiremos que en la
actualidad hay en Espafia multitud de tea-,
tros, en los cuales se recibe con agrado
la musica de zarzuela. Sin contar con el
lindo coliseo de Jovellanos, que por ser
teatro de la cdrte mantiene la aficion al
genero y aun puede decirse que abastece
de artistas lirico-dramaticos a Espafa y
que obliga a los poetas & procurarle [i-
bretos de varios géneros, las provincias
ofrecen sus escenarios 4 las compafiias
de mas 0 menos importancia que las
visitan y que dan & conocer, del modo
que les es posible, esas obras que triun-
fan ante los auditorios de la corte, ya por
lo chispeante del ingénio comico y la
gracia de sus ligeros cantos, ya por lo
altisonante de las situaciones dramaticas
y la belleza de una mas estudiada y pre-
tenciosa mdsica, ya en fin, y esto feliz-
mente va de calda por las licencias de
las corruptoras musas bufas, & las que
coplillas y bailables comunican perjudi-
cial pero poderoso incentivo.

Hasta aqui los hechos més culminan-
tes de la moderna historia de la musica;
comprobantes y critica no eran de este
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lugar; quédense para libros més estu-
diados y pretenciosos; para espiritus mas
reflexivos ¢é ilustrados y para inteligen-
cias mas desenvueltas y habituadas al
estudio que las que corresponden &jove-
nes sefioritas que hoy empiezan & acl-
mirar las obras del géenio humano.
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FE DE ERRATAS.

Dice. Léase.
2.° 2
sea cualquiera  sean cualesquiera
Palestina Palestrina
voga boga
elegantes elegante
En la numeracion

de las lecciones se
ha saltado la cifra
XIX; pero en la
doctrina no hay-
salto ni laguna.

estos estas

como »
apareci6 aparecieron
pretensiosas pretenciosas
sellarlas selladas
estan no estan
género génio
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