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C A R L O S P E R E Z M A L D O N A D O 



P R Ó L O G O 

El grandioso cuadro q u e la m a n o del Hacedor 
desarrol ló á la vista del hombre , desde el m o -
m e n t o en q u e fo rmándole á s u s eme janza le dio 
los medios para q u e pudiera comprende r l e , des-
per tó su a d m i r a c i ó n ; y el deseo de reproduc i r 
aquel las magníficas obras q u e con templaban sus 
ojos, de imi la r aquel los sonidos q u e parecían 
ser el l engua je de la na tu ra l eza , un ido á la 
necesidad imprescindible q u e tuvo de f o r m a r u n 
m u n d o para su pensamien to , p r o d u j e r o n las 
a r t e s . Las a r tes : esas i nmor t a l e s sibilas q u e en 
todos t i empos descubren con t o d o s losa t rac t ivos 
de la belleza los mis ter ios del a l m a , porque 
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represen tan todos sus s e n t i m i e n t o s ; e s a s inspi-
raciones de todos los siglos, q u e despues de 
glorif icar al hombre privi legiado, q u e las c u l -
tiva, engrandecen á las nac iones , l a s h e r m a n a n , 
y conservan su m e m o r i a , cuando el t i empo las 
bor ra de sobre la haz de la t i e r ra . 

¡ Las a r t e s ! Hijas del pensamien to de la Divi-
nidad, hablan sólo á las a lmas : pa ra todas t ie-
nen consue lo , y son en la h is tor ia del m u n d o 
una cadena q u e enlaza los pueb los y las civiliza-
ciones, las ideas y los sen t imien tos : el las han 
conservado las figuras colosales q u e cada s ig l o 
ha presen tado para replizar un ade lan to , para 
des t ru i r u n e r ro r , p w a descubr i r y a l lanar el 
camino d é l a h u m a n a pe r f ecc ión ; ellas han ro -
bado á la na tura leza s u s e n c a n t o s , al espacio sus 
son idos ; ellas han ideal izado las pas iones , y el 
hombre ha podido aprec ia r la bel leza, y ha g o -
zado s in t iendo, y ha visto despe r t a r se en su 
a lma el en tus iasmo, y p o r es tos caminos h a l l e -
gado á la civi l ización, q u e es la v e r d a d ; ha 
l legado á enorgu l lece rse de sí mi smo sin desco-
nocer á su Criador , y ha l lorado de a legr ía al 
levantarse sobre la ignoranc ia , al des t ru i r el 
caos con la luz, al con templa rse el ser más 
privilegiado de la c reac ión . 

III 

P regun tad á todos los que viven e n ese 
m u n d o luminoso del p e n s a m i e n t o , p r egun tad le s 
q u é represen tan á sus ojos las a r tes , y os di rán 
q u e la vida. Y no p r egun t é i s sólo á los q u e 
p iensan , dirigios á los q u e s ienten : mos t r ad á 
un a ldeano u n l ienzo en el q u e es té copiado 
u n hermoso valle con u n a cruz en su c e n t r o , 
u n a cabana en la col ina , las to r re s de una c iu-
dad en lontananza , y le oiréis p r o r u m p i r con 
júbi lo en las m á s inesperadas admirac iones . 
Aquel l ienzo le r ecue rda su infancia , su famil ia , 
s u fe , sus esperanzas . Hacedle oir u n a melodía 
cualquiera , u n a canc ión ; po r sencilla que sea 
y según lo q u e exprese , le vereis l lorar de pena 
ó de alborozo, po rque recordará los ar ru l los de 
su t ierna madre , las plegarias de un padre al 
s a luda r la luz del d ia , los can ta re s de sus c o m -
pañeros al ce lebrar las fiestas, ó la voz de la 
m u j e r quer ida q u e desper tó en su a lma inocen te 
el p r imer sen t imien to de amor . 

Esta inf luencia t ienen las a r tes , y a u n q u e 
di ferentes en su fo rma , todas t ienden á 1111 
mismo fin, todas pueden ' l legar á produci r aná-
logos efectos. 

Pero nosot ros vamos sólo á ocuparnos del 
a r t e musica l . 



Nacido con el p r i m e r h o m b r e se ha pe r f ec -
c ionado con él , y hoy h a l legado á su m a y o r 
g rado de apogeo . 

Hoy este a r t e suhi ime ha c reado u n a sociedad 
universal , ha pues to en comunicac ión á las más 
apa r t adas reg iones , ha dado medio de desp legar 
todos sus encan tos á la p in tu ra , á la escul tura 
y á la a rqu i t ec tu ra escenográf icas , y es lo mismo 
en las capitales más civil izadas q u e en los ais la-
dos caser íos una necesidad de la v ida . 

Se ha d i fundido por todas pa r t e s c o m o la luz. 
ha a u m e n t a d o la gloria de los pueblos y ha 
ceñido coronas de laurel á m u c h a s f r en t e s 
inspiradas . 

Si recorreis u n a c iudad , escuchare i s esos 
var iados can ta res con q u e la j u v e n t u d expresa 
sus e legr ías y sus pesares , su admirac ión y su 
e n t u s i a s m o ; can ta re s q u e en a lgunos países son 
el p o e m a de la m e l a n c o l í a ; escuchareis al pasar 
po r de lan te del t emplo las a labanzas del hombre 
á su Hacedor , los cánt icos sagrados con q u e la 
humanidad eleva sus p legar ias al Al t í s imo ; es -
cuchare is al pasar por de lan te de los palacios la 
cadenciosa música del p lacer , ó los l igeros acor -

des q u e denunc ian una sociedad a legre , olvi-
dada de todos los disgustos pa ra en t r ega r se á 
los delirios de la voluptuosa danza ; escuchareis 
al pene t ra r en los t ea t ros el l engua je más c o m -
pleto y r iquísimo del a r t e , f rases subl imes reco-
gidas por los genios del m u n d o en las a rmon ías 
ile la na tu ra leza , y aque l c o n j u n t o de sonidos 
en hábil é inspirada combinac ión , os con ta rán 
con toda su magia los más in te resan tes episo-
dios de la his toria del m u n d o , evocarán a n t e 
vosotros las m á s g ra tas visiones de la imag ina -
ción, y os ha rán á un mismo t iempo sent i r y 
pensar , gozar y padecer . 

No puede haber un pueblo q u e no c a n t e sus 
glorias, sus combates , sus der ro tas , su esp len-
dor , sus desgracias; no puede haber u n pueblo 
i jue no desee, en sus épocas de calma, ver el 
a r t e reproduci r las ag i tadas horas de su pasado, 
las páginas br i l lantes de su h is tor ia , las du lzu ras 
del sen t imiento , los dolores de la pas ión, las 
escenas t ranqui las de la vida ín t ima , los con -
trastes de la h u m a n i d a d ; y es te deseo ha p r o -
ducido al art is ta como creador y c o m o in t é r -
pre te , y el p r imero ha fo rmado la ópera , q u e 
reasume en sí todos los géne ros musicales , que 
presenta en u n solo cuad ro todas las bel lezas 



del a r t e ; y el a r t e musical ha l legado á ser el 

más g r a n d e , el m á s ins inuan te , el más e x p r e -

sivo, el m á s conmovedor de todos. 

Ardua tarea es, pues , reduc i r á los es t rechos 
l ímites de u n Manual el vast ís imo y var iado 
p a n o r a m a de es te d ivino a r t e ; pero para a l lanar 
el camino y pa ra m a y o r comodidad de los lec-
to res d iv id i remos nues t ro t raba jo en cua t ro 
pa r t es : I A . T E O R Í A DE LA MÚSICA en la que p a r -
t iendo de los pr incipios sumin i s t rados por la 
m o d e r n a Física d a r e m o s á conocer cuan to se 
re lac iona con la na tu ra l eza , modif icaciones y 
tecnic ismo de los sonidos mus ica les ; 2A. INSTRU-

MENTACIÓN en la q u e e x p o n d r e m o s los d i fe ren-
tes ó rdenes de i n s t r u m e n t o s , su mecan i smo y 
ios n o m b r e s de los más impor t an t e s y conoci -
d o s ; 3 a . H I S T O R I A DE LA MÚSICA DESDE SUS ORÍGENES 

HASTA NUESTROS DIAS Y 4 A . E F E C T O S MORALES DE LA 

MUSICA Y CREACIONES Y CARACTER DE LA MUSICA 

MODERNA. 

Los libros h a c e n los l ibros , pero el ú l t imo 
q u e llega debe s i empre rendi r u n t r ibu to de ad-
mirac ión y aprecio á los q u e le p reced ie ron , á 
los q u e luchando como hé roes con t r a las dificul-
tades q u e of recen s iempre los p r imeros pasos 
invest igadores en el c ampo de todas las ciencias, 

pud ie ron recoger y o f r e c e r en u n solo r amo las 
flores que crecieron en apar tados cl imas, logra-
ron , en una palabra , fijar la a tenc ión del h o m b r e 
en su t r aba jo , y p rodu je ron el espír i tu anal í t ico 
de nues t ra época, la ve rdadera filosofía. 

Nosotros nos complacemos en poder o f recer 
es te t r ibuto á nues t ro quer id ís imo maes t ro y 
amigo D. Joaqu inMar ía Pe rez González , q u e en 
cuan tos libros ha escr i to sobre el a r t e musica l , 
ha reunido á una i lustración supe r io r un c r i t e -
rio pr ivi legiado. 

Su obra ha sido, po r decirlo así, el d e p u r a -
mien to de las teorías más razonadas , el ade lan to , 
el progreso de nues t ro siglo en mús ica . 

Nosotros la hemos consu l tado m u c h a s veces, 
hemos expues to y ampl iado sus teor ías como 
las hemos escuchado de sus labios, hemos s in-
te t izado todos sus pr incipios . 

Fétis , los i lus t rados h e r m a n o s Escudier , 
Cis t i l -Blaze , Rousseau , Or t igue , Adolfo Ada tn , 
Scudo y ú l t imamen te en nues t ros d ias ,M.Helm-
hol tz , e l i lustre Tindal l , M. Laugel , M. Casimir 
Co lomb ,M. Rambosson , M.BIaserna y a l g u n o s 
otros t ra tadis tas y cr í t icos musicales nos han 
sumin is t rado gran copia de datos. Si sus n o m -
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b re s no f u e r a n ya cé lebres , noso t ros consagra -
r íamos toda n u e s t r a inf luencia ¡i ena l tecer los , 
porque todos han pres tado al a r t e e m i n e n t e s 
serv ic ios ; p e r o su repu tac ión es universal , v 
más q u e nada n o s sirven de a m p a r o , de égida, 
al o f r ece r á la j u v e n t u d en es te h u m i l d e l ibro 
un compend io de la his toria y g r a m á t i c a de la 
música . 

Es t e Manual es m á s s u y o q u e n u e s t r o : si 
a lgún t í tulo esperamos a lcanzar , es el de a d m i -
radores de tan i lustres maestros . 

NUEVO 

M A N U A L D E MÚSICA 

P A K T E 1 

TEORIA DE LA M U S I C A 

CAPITULO I 

Acústica. — Sonido. — Movimientos vibratorios de los 
cuerpos. — Diferencia entre el sonido y ruido. — Cuali-
dades del sonido. — Intensidad. — Causas que la modilican. 
— Refuerzo del sonido. — Cajas armónicas. — Resona-
dores. — Elevación del sonido. — Timbre. — Notas armó-
nicas. — Aparato de M. Kcenig. 

La acústica, pa l ab ra que se deriva del verbo 
rMego crxoúü), oír, es aquel la par le de la física 
jue determina las leyes de la producción y pro-
»agacion del sonido. 

Aunque merced a los adelantos de la física 
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moderna la acústica h a adqui r ido gran extensión 
é importancia , aquí sólo nos ocuparemos de 
aquellos fenómenos y nociones más necesarios á 
nuestro propósito, r ecomendando á los q u e de -
seen adquir i r un conocimiento más p rofundo de 
ella la lectura de un buen t ra tado de fisica ó de 
a lgunos de los muchos libros que se han escrito 
sobre la mater ia (1). 

Está ampl iamente demos t rado que el movi-
miento obrando sobre las moléculas de los cuer-
pos con más ó ménos intensidad y con arreglo á 
leyes inmutables , es origen de los g randes fe-
nómenos que estudia la fisica, como el calor, la 
luz etc. En t re estos fenómenos se cuen ta el so-
nido. 

Para que se produzca el sonido es preciso que 
las moléculas de los cuerpos sonoros, perdiendo 
momen táneamen te su posicion de equilibrio, vuel-
van á él e jecutando al rededor del mismo cierto nú-
m e r o d e movimientos ráp idosy regulares l lamados 
vibraciones. De lo dicho se infiere que s iempre que 
h a y sonido hay vibraciones, cualquiera que sea la 
naturaleza del cuerpo que lo produce, sólido, lí-
quido ó gaseoso. Sin embargo la proposicion con-

(1) Pueden Terse, entre otros, el excelente tratado do 
Fisica de M. Langleberí, la obra titulada El Sonido y la 
Musita del profesor P. Blaserna. El Sonido por el eminente 
sabio inglés Tindall y La Voz, el Oido y la Música de 
M. Laugel. 

I raria no es igualmente cierta, es decir que no siem-
pre que hay vibraciones se produce el sonido. 

Para que exista este fenómeno las vibraciones 
deben ser muy regulares y seguir una ley fija. 
Cuando no obedecen á estos principios ó cuando 
la ley que las preside no puede caer bajo el do-
minio del oido, se produce el ruido. En la mayor 
par te de los casos se dist ingue el sonido del ruido, 
pero es difícil marcar el límite que separa al uno 
del o t ro , porque en ciertos ruidos de la n a t u r a -
leza, como el de las olas y el de los' árboles mo-
vidos por el viento, un oido privilegiado llega 
tal vez á descubrir cierta misteriosa a rmonía . 

Las cualidades del sonido son : intensidad, ele-
vación y timbre. 

Se da el nombre de intensidad del sonido á la 
energía con que el mismo es producido y con 
que hiere nuestro oido. Dicha cual idad depende 
de la mayor ó menor ampl i tud de las vibraciones. 

Sin embargo no es sólo la ampl i tud de las vi-
braciones la que determina la intensidad. Esta 
depende en gran pa r t e de la na tura leza y densi-
dad del cuerpo ó medio que sirve de trasmisión 
v de la distancia á que se encuent ra el cuerpo 
onoro. Está demost rado que la intensidad del 
onido está en razón inversa del cuadrado de la 

distaiicia. 

La intensidad es también modificada por la 
resencia de otros cuerpos sonoros susceptibles 
e en t r a r en vibración cou el que produce el so-



nido pr incipal . En efecto, rail curiosos experi-
mentos, que seria la rgo enumera r nos dan á co-
nocer que s iempre que un cuerpo vibra p rodu-
ciendo un sonido, entran en vibración todos los 
cuerpos sonoros que se hal lan próximos, con tal 
que dichos cuerpos se hallen en estado de producir 
el mismo sonido. 

Así, por ejemplo, si cerca de un piano acordado 
se pulsa una cuerda produciendo una nota musi-
cal, se ve inmedia tamente en í ra r en vibración, 
aunque más débilmente, la cuerda del piano cor-
respondiente á dicha no ta . Esta resonancia p ro-
duce un refuerzo del sonido pr imero y la ley á 
que está su je ta tiene muchas aplicaciones. 

Las principales son las ca jas armónicas y los 
resonadoj-es Helmholtz. 

Se da el nombre de caja armónica á una caja de 
madera {fig. I ) sobre la que se hal la fijo un dia-
pasón. Dicha ca j a contiene una cant idad deter-
minada de aire y refuerza notablemente el sonido 
del diapasón. 

Otra aplicación no menos curiosa é impor tan te 
de esta ley son los resonadores Helmholtz {fig. 2) 
q u e son unas esferas de metal con dos orificios, 
uno mayor que pone en comunicación el in-
terior con el exterior y otro más pequeño que 
se aplica al oído. Cada resonador refuerza un 
solo sonido; por consiguiente pa ra usarlo es pre-
ciso tener varios de diferentes tamaños . También 
los hay de forma cilindrica. No deben confundirse 

|"g- i . Fig. i . 

Entiéndese por elevación la cualidad en virtud 
de la cual dis t inguimos un sonido grave de un 
agudo. La elevación depende del número de vi-
braciones ejecutadas en un segundo por un cuerpo 
sonoro. 

Tanto el número de las vibraciones como la 

los resonadores y ca jas armónicas con las que 
acompañan á ciertos ins t rumentos como el vio-
lin ele. y que se l laman de armonía porque re-
fuerzan uni formemente todos los sonidos del ins-
t rumento en cuestión. 



figura (y por consiguiente la ampl i tud de las 
mismas) y las leyes á que están sometidas en to-
dos los cuerpos sonoros, han sido per fec tamente 
es tudiadas y de terminadas por medio de varios 
apara tos que pueden ~verse en la fisica, tales 
como el Sonòmetro, la Sirena de Cagniard-Latour , 
la doble Sirena de Helmholtz, etc. 

Conocemos con el nombre de timbre la nota 
característ ica en vir tud de la cual dist inguimos 
un sonido de o t ro . Los a lemanes l l aman á esta 
cualidad Klangfarbe (color del sonido). 

Hemos visto y a que en la na tura leza del sonido 
influyen la ampl i tud de las vibraciones y la d u -
ración de las mismas ; pero áun dos sonidos de 
igual número de vibraciones y de tensidad igual 
se distinguen perfec tamente entre sí merced al 
timbre, el cual está demost rado que depende de la 
forma de las ondas sonoras. 

Esta diferencia de formas en las ondas sonoras 
obedece á q u e en cada sonido musical, producido 
por la voz h u m a n a ó por un ins t rumento existen 
ademas de la nota fundamen ta l otras notas l la-
madas armónicas po rque forman acorde con la 
p r imera . En la general idad de los casos estas a r -
mónicas no son percibidas p o r ^ l oido, sob re todo 
en aquellos sonidos que estamos habi tuados á 
oir, como sucede con la voz h u m a n a , m u y rica 
en dichas notas. No ocurre lo mismo cuando las 
armónicas están en disonancia con el sonido f u n -
damenta l , como sucede en las campanas . El ar te 

de fundir estas estr iba en dar les una f o r m a tal 
que los sonidos ba jo s se acuerden con el princi-
pal sin lo cual sonarían como una caldera . Sin 
embargo las armónicas superiores de la campana 
son s iempre disonantes por lo que el sonido de la 
misma no se pres ta á la música art íst ica. 

Resul ta pues, que en los sonidos compuestos 
como lo son la genera l idad de los musicales las 
armónicas nacen de vibraciones parciales que se 
mezclan con las del sonido fundamen ta l y modi-
fican la forma de las ondas principales, de donde 
procede la diferencia de t imbres. 

M. Helmholtz h a estudiado extensamente y 
dado á conocer la impor tan te teoría de las a r -
mónicas con el auxilio de los resonadores . Ulti-
mamente M. Kcenig ha construido un precioso 
apa ra to destinado á descomponer de u n a mane ra 
visible el t imbre de un sonido en sus notas ele-
mentales, por medio de las l lamas manomét r icas . 
Dicho curioso apa ra to ( f i g . 3) se compone de ocho 
resonadores colocados sobre un soporte uno en -
cima de otro ; cada uno está en comunicación 
por medio de un tubo de cautchuc con una 
especie de cápsula manomèt r i ca , propia p a r a 
d a r á conocer la fiferza elástica de la l lama; los me-
cheros de estas cápsulas están colocados uno so-
b re otro en línea oblicua ; un espejo giratorio 
paralelo á la misma permi te analizar aquel las 
l lamas que son puestas en vibración por los glo-
bos que resuenan miénlras que hace aparecer en 



rato un sonido correspondiente en elevación 
al mayor de los resonadores ó sea al do f u n d a -
mental , y si contiene armónicas estas ponen en 
movimiento los resonadores y las l lamas corres-
pondientes y basta echar una mirada al espejo, 
para conocerlas en el acto. Con dicho aparato se 
lian hecho mil interesantes experimentos. 

forma lineal las que están en comunicación con 
los resonadores que no entran en acción. P a r a 
aver iguar si un instrumento, ó una voz contienen 
armónicas no hay sino produci r cerca del apa -



CAPITULO II 

Propagación del sonido. — Velocidad del mismo. — Reflexión. 
— Ecos. — Límites del sonido musica l . — La voz huma-
na. — Límites de la voz humana. — Diapasón normal. — 
Modulación vocal. — Vocalización. — Acento musical . 

Del mismo modo que p a r a la producción del 
sonido es condicion indispensable la elasticidad 
de los cuerpos, también lo es p a r a la propagación 
del mismo, porque las vibraciones sonoras se 
p ropagan t rasmit iendo su movimiento á las ca-
pas que rodean al cuerpo que las produce . P o r 
consiguiente todo cuerpo trasmisor del sonido es 
esencialmente elástico. 

El aire es genera lmente el medio t rasmisor ; 
pero puede también serlo, según lo dicho, cual-
quier otro cuerpo sólido, líquido, ó gaseoso que 
tenga la c i tada condicion. 

P a r a formarse idea de la trasmisión del sonido, 
basta observar el fenómeno que se produce 
echando u n a piedrecil la en la t ranqui la super -
ficie de un es tanque . La serie de ondas concén-
tricas que se fo rma es idéntica casi á las que el 
sonido forma en la a tmósfera . 

En estos úl t imos años se h a n hecho mil estu-
dios y experimentos curiosos acerca de la p ropa -

gacion del sonido, pr inc ipa lmente por los p r o f e -
sores M. Osberne Reynolds, Stokes y Regnaul t , 
pero los límites y las condiciones de este l ibro 
nos impiden ex tendernos sobre esta mater ia . 

La velocidad del sonido depende de dos cir-
cunstancias : la densidad y la elasticidad del 
medio, de trasmisión, siendo di rectamente p ropor -
cional á la segunda é inversamente proporc io-
nal á la p r imera . 

Según los exper imentos más exactos puede 
calcularse la velocidad del sonido en el aire en 
unos 330 metros por segundo á una t empe ra tu r a 
de 0o y en unos 340 á i 6o. Según el capi tan Pa r ry , 
en la isla de Mélville y á una t empe ra tu r a de 
38°,5 bajo cero la velocidad del sonido era de 
309 metros por segundo. La velocidad del mismo 
en el agua , de te rminada por Colladon y S tu rm, 
es de \ 435 metros por segundo. En los gases es 
escasa, excepto en el h idrógeno, que es el ménos 
denso. En los sólidos es en general excesiva 
sobre todo en los metales . Hé aquí como dato 
curioso u n a lista de las velocidades del sonido 
en varios cuerpos : 

Oxígeno Según Dulong. 317 metros 
Hidrógeno — 1269 — 
Acido carbónico — 262 — 
Agua del mar á 20° Según Wetheiro 4437 — 
Plomo á 20° — 4228 — 

— á 100° — 1204 — 
Oro á 20° — 1743 — 

— á 100« — 1719 — 



Piala á 20° Según Wetheim 2707 
— á <00° . . . . . . . . 

Hierro á 20° 
— á 100° 

Acero á 20" 
— á 100" 

Acacia en el sentido de la 
libras 
— en sentido trasver 
sal á las capas 

Pino en sentido de las fibras 
— en senl ido trasversal 

las capas 

2639 — 
5127 — 
5299 -
4986 — 
492o — 

4714 — 

iíTó — 
3332 — 

140o — 

Cuando una onda sonora encuentra en su CR-
mino un obstáculo, se refleja fo rmando como los 
cuerpos elásticos ángulo de reflexión igual a l de 
incidencia. Los principales fenómenos produci-
dos por la reflexión del sonido son la resonancia 
y el eco. La resonancia refuerza el sonido pero 
si es exagerada lo p ro longa demasiado y resul ta 
desagradable . Esto se nota pr inc ipalmente en 
los locales espaciosos y cerrados, como iglesias, 
teatros etc. P o r esta razón uno de los p rob lemas 
inás difíciles p a r a el a rqui tec to es construir una 
sala que r e ú n a buenas condiciones acústicas. 

Las tapicerías, muebles, etc , amor t iguan las 
resonancias. En las iglesias y en los edificios p ú -
blicos puede evitarse semejante defecto colocando 
al rededor circúitos de hilo delgado y casi invi-
sibles. M. Robert S. Gregg llevó á cabo este expe-
r imento en la iglesia catedral de S. Fin Barre 

t ras formando por completo las condiciones 
acústicas de la misma. 

En la resonancia el sonido directo se confunde 
con el reflejo ; pero no sucedé así en el eco el 
cual es una repetición .clara y distinta del sonido 
d i rec to . 

Como un sonido reflejado puede volverse á 
reflejar en otro obstáculo y asi sucesivamente , 
los ecos pueden ser dobles, triples, etc. , y en ge-
neral múlt iples. 

Entre los ecos más célebres se cuentan el del 
baptisterio de la catedral de Pisa y el de Simo-
net ta cerca de Milán que rep i te cuarenta veces el 
mismo sonido. 

Ya que hemos indicado de una mane ra suma 
ría la naturaleza, las cual idades y los fenómenos 
del sonido, vamos á de terminar el límite de los 
sonidos musicales, merced á los interesantes ex-
per imentos ú l t imamente realizados. Por medio 
de la sirena se ha demost rado que se necesitan 
por lo ménos 16 vibraciones pa ra que se p r o -
duzca un sonido perceptible y aun para obtener 
este resul tado es preciso un instrumento q u e 
produzca sonidos muy intensos, pues con la 
sirena ordinaria sólo se perciben los sonidos de 
veinte ó veinte y cinco vibraciones. 

Por otra par te M. Despretz valiéndose de una 
serie de diapasones diminutos ha conseguido 
demost rar que l legando las vibraciones á cierto 
límite fijado por él en 38.000 por segundo, de jan 



de percibirse los sonidos. Sin embargo no todos 
los sonidos comprendidos entre 16 y 38.000 vibra-
ciones son musicales p rop iamente hablando. Los 
demasiados bajos apénas se oyen y los m u y ele-
vados resultan desagradables . En el p iano mo-
derno de 7 octavas los limites de los sonidos más 
graves y más agudos son 27 y 3.500 vibraciones por 
segundo respect ivamente y en el violin 193 y 
3.500. Sin embargo a lgunos pianos l legan hasta 
4.200 y el fluatin á 4.700 y áun más. No obstante , 
como los sonidos demasiado agudos ántes dañan 
que favorecen al efecto musical puede fijarse sin 
exageración el límite de los sonidos musicales 
entre 27 y 4.000 vibraciones. 

Y puesto que de sonidos musicales hab l amos 
vamos á ocuparnos brevemente del más perfecto 
y agradable de todos que es el p roduc ido por la 
voz h u m a n a , fijando también al mismo t iempo 
los límites de la misma. 

La voz. musicalmente considerada ó sea la 
voz modulada p r o d u c e los sonidos más ricos en 
a rmonía merced á la perfección del apa ra to ú 
organo vocal que sobrepu ja á todos los i n s t ru -
mentos . Aparte de esto l a boca que hace el p a -
pel de resonador re fuerza los sonidos produciendo 
infinita var iedad de t imbres. 

La voz p a r a l lamarse buena debe ser pura, 
clara, sonora, l lena, fuer te , flexible, fresca, ágil 
y s iempre igual . 

Ante todo es preciso dist inguir entre la voz de 

hombre y l a de la mu je r , pues la segunda está 
represen tada por u n n ú m e r o de vibraciones do-
ble que la p r imera . Ademas p a r a las necesidades 
del canto se establecen tres subdivisiones en cada 
u n a de estas voces. Así la de hombre se divide 
en voz de ba jo , de bar í tono y de tenor y la d e 
m u j e r en voz de contral to, mezzo soprano y so-
p rano ó tiple. 

A continuación damos el ad jun to curioso cua-
dro de los limites de las voces humanas , fo rmado 
por el ya citado profesor P. Blaserna. Estos lími-
tes son los que puede exigirse á todo buen can-
tante. Las cifras que Van entre paréntesis repre-
sentan límites excepcionales 6 casos par t iculares . 

Limites de la voz humana. 

si mi re f" 
Bajo (631 82. . . 293 (348) 

re f" fa sol 
Barítono (73) 87. . . 370 (392) 

sol la la do (1) 
Tenor (98) 109. . . 435 (344) 

do mi fa la 
Contralto (110) 164. . . 696 (870) 

mi f" la si 
Mezzo-soprano (164) 174. . . 870 (977) 

sol la do mi 
Soprano ó tiple (196) 218. . . 1044 (1305) 

La voz de un buen cantor abraza cerca de dos 

(4) El famoso do de pecho de Tamberlick. 



octavas y en la m u j e r algo más, de modo que 
pueden considerarse como límites extremos de 
las dos voces reunidas (hombre y mujer ) el 
do == 65 vibraciones y el do = <04i ó s e a cuat ro 
octavas sin lijarse en los casos excepcionales. 

En la historia de la música se mencionan a l -
gunas voces por su maravi l losa extensión tales 
como la de la Bastardel la oida por Mozart en 
Milán en 1770, la cual abrazaba 3 octavas y me-
dia l legando á 2.000 vibraciones. También es cé-
lebre la del eunuco Farinell i . Las de la Cruvelli, 
Catalani, la Patti y la Nilson no son ménos céle-
bres. 

No hace muchos años se ha resuel to una cues-
tión de g ran Ínteres pa ra los cantantes , cual es 
la adopcion del diapason normal, á fin de acordar 
todos los ins t rumentos de una mane ra uniforme. 
La nota del diapason es el la que corresponde, 
en un p iano de siete octavas, al qu in to la em-
pezando por las notas graves. Una comision in-
ternacional ha f i jado en 435 el número de vi-
braciones del diapasón normal . 

Modulación vocal es la entonación de las sí la-
bas en la sucesión del canto, con facil idad, sol-
tura , limpieza, afinación y delicadeza. Es el 
canto en su acepción gramat ica l . 

Vocalizar es modular la voz, ó can ta r con una 
sola vocal uno, d o s ò más compases. 

La vocalización sirve p a r a facilitar la emisión-
cuerpo y buen sonido de la voz, la agil idad de 

los órganos vocales, y la limpia y clara pronun-
ciación. 

Acento musical es la inflexión más ó ménos 
pronunciada con que se pract ica la modulación 
de la voz ó del ins t rumento. 



CAPITULO III 

Percepción del son ido .— Experimentos de M. Halmholtz.— 
Aparato auditivo; su descripción. — Cuerdas d e la mem-
brana basilaris. — Experimento realizado con el piano. 
— Teoría de la percepción del sonido. — Fibras de 
Cortis. 

Hemos visto y a cómo se origina el sopido en 
la natura leza , las leyes á que obedece su forma-
ción, las cualidades que le dist inguen, los fenó-
menos que or igina y el modo y velocidad de su 
propagación, fijando de paso los límites de los 
sonidos musicales. Réstanos pues examina r ,pa ra 
t e rminar con esta mate r ia , el maravi l loso proce-
dimiento en virtud del cual nues t ra a lma por 

ynedio del ministerio del oido, se h a c e ca rgo de 
los sonidos y de sus maravil losas armonías . 

El célebre M. Helmholtz, tantas veces ci tado, 
ha sido uno de los q u e con más ardor se h a n de-
dicado á e s tud i a r l a acús t i caensus re lac iones con 
la fisiología, es decir á de te rmina r el papel que 
el apa ra to aur icu lar desempeña en la percepción 
de los sonidos. La índole de nues t ro t r aba jo nos 
impide hace rnos cargo de todos los impor t an te s 
fenómenos descubiertos por dicho sabio. 

Uno d é l o s p r imeros que ha observado valién-

dose de su sirena es que la sensación del sonido 
no depende de la na tura leza de las conmociones 
ó vibraciones del a i re sino de la organización del 
apara to audit ivo, siendo por lo tan to fenómeno 
subjetivo. Tan es así que cuando comienza á f u n -
cionar la sirena nada percibe nuest ro oido y las 
vibraciones sólo son sonidos en cuanto afectan al 
órgano de la audición. 

P a r a formarse idea de las maravi l las que en -
cierra el fenómeno de l a audición, ba s t a fijarse 
en lo que nos sucede en un tea t ro ó sala de con-
ciertos. En dichos locales crúzanse en todas di-
recciones mezclándose unas con otras mul t i tud de 
ondas sonoras procedentes unas de los diversos 
ins t rumentos , otras de las voces de los cantantes 
de ambos sexos y ot ras de los mil ruidos que p r o -
duce na tu ra lmente un auditorio numeroso . A 
pesar de esta multiplicidad y a p a r e n t e confusion 
y á pesar de que todas estas vibraciones sonoras 
llegan á nues t ro oido en una pequeña co lumna 
del grueso de un mango de p luma, nues t ra a lma 
con admi rab le síntesis los analiza y perc ibe , sin 
equivocarse. 

Antes de exponer la teor ía por medio de la 
que M.Helmholtz explica este fenómeno debemos 
decir cuat ro pa labras sóbre la es t ruc tura del apa -
rato audi t ivo . 

Este se compone de tres pa r t es principales que 
son : oreja ó pabellón externo, oido interno ó labe-
rinto y oido medio. El pr imero recoge las ondas , 



sonoras y las dirige á la membrana del t ímpano, 
dura , resistente y tensa.La aber tura que da paso 
á estas ondas se l l ama conducto auditivo ex-

terno (fig. 4). El laberinto se compone de conduc-
tos muy pequeños que forman diversas vueltas y 
se hal lan alojados en una masa huesosa muy 
dura. Tres de ellos dispuestos en semicírculo se 
l laman canales semicirculares y el otro que forma 

' espiral , caracol. Todos se abren en una ampolla 
l lamada vestíbulo. 

En este hay dos aber turas , la ventana oval que 
da en t rada á las ondas sonoras y o t ra l lamada 
conducto auditivo interno po r donde pasan los 
nervios que establecen la comunicación entre el 
cerebro y el oido. 

La cavidad del / a é m n í o e s t á llena de un líquido 
bastante semejante a l agua l lamado l íquido de 
Cotugno. Pa r a impedi r que este líquido se p ierda 
ó salga, las ventanas oval y redonda están ce r ra -
das por una m e m b r a n a que recibe las vibracio-
nes de las ondas sonoras y las t rasmite . 

El oido medio ó caja del tímpano (fig. 5) se llena 
de aire por el conducto l lamado trompa de Eusta-
quio, cons tantemente abierto.Cuatro huesecillos 
l lamados martillo, y yunque, lenticular y estribo, 
unidos por medio de articulaciones ponen en co-
municación la ventana oval con la membrana del 
tímpano. Dichos huesecillos t rasmiten á la refe-
r ida ventana y al líquido de cotugno las vibracio-
nes que las ondas sonoras comunican al t ím-
pano. 

Ademas de lo dicho hay que tener en cuenta , 
que el caracol está dividido en toda su longitud 
por dos membranas . Una de estas m e m b r a n a s 
l lamada basilares, es muy resistente en el sent i -
do de sus fibras miéntras se desgar ra fáci lmente 
en la dirección perpendicu lar . M. Helmholtz ha 
demostrado por el cálculo, que las fibras de esta 



m e m b r a n a pueden considerarse como otras t a n -
tas cuerdas débilmente l igadas en t re sí. 

Fig. D. 

Ya que conocemos la disposición del apa ra to au -
ditivo vamos á exponer brevemente la curiosa y 
bel la teoría del citado*sabio, referente á la per-
cepción del sonido. 

Ante todo supongamos q u e en un p iano se qui-
tan todos los apagadores y se colocan sobre las 
cuerdas pequeños caballetes de papel .Hecho esto, 
si cerca del piano várias voces ó ins t rumentos 

roducen sonidos musicales, se verá que caen so-
lamente los caballetes de las cuerdas cor respon-
dientes á dichos sonidos. De donde se deduce q u e 
el piano descompone en sus diferentes par tes 
constituyentes el con jun to de ondas sonoras que 
recorren el aire. 

Lo que tiene lugar en nuest ro oido en análogas 
circunstancias es muy semejan te á lo q u e pasa 
en el ci tado piano. 

Par t iendo de la hipótesis bastante f u n d a d a de 
que cada una de las fibras ó cuerdas de la mem-
brana basilar está acordada p a r a produci r un 
sonido de terminado, teniendo en cuen ta lo que 
ocurre en las cuerdas del p iano , deduci remos ló-
gicamente que s iempre que se produ7.ca el sonido 
aná logoá cada cuerda d é l a s ci tadas esta vibrará 
y el nervio acústico correspondiente trasmitirá 
su sensación al cerebro, y que áun en medio de 
la mayor confusion de sonidos nues t ra a lma 
percibirá por tanto, c ada uno de ellos con distin-
ción y c lar idad. 

La función que la nueva hipótesis a t r ibuye hoy 
á las fibras de la m e m b r a n a basilar e ra ante-
riormente a t r ibuida á las fibras de Corti, pero 
los progresos de la ana tomía han dado á cono-
cer que dichas fibras no existen en las aves y 
reptiles. 
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CAPITULO IV 

Deñnicion de la palabra ruúsica. — Representación gráf ica! 
del sonido. — Notas. — Sistemas de nolacion antiguo. — ] 
Letras y s ignos . — Notacion de Boecio. — Idem de San 1 
Gregorio. — iSeumas. — Su origen. — Sinea indicadora. I 
— Guido Avelino. — Origen de las llaves modernas. — 
Notacion cuadrada. — Nolacion de Rousseau. — Nolaciou I 
moderna. 

Muchas definiciones se han dado de la pa labra ] 
música, mucho se h a divagado acerca de esta ¡ 
mater ia . Miéntras que unos la consideran como i 
el lenguaje de la pasión y del sentimiento, otros 
la reducen á una serie de conmociones nerviosas; 
sin valor a lguno objetivo y cuyo méri to p u r a -
mente subjetivo depende únicamente de la s i tua-
ción de ánimo, de las preocupaciones y d e l a c u l - j 
tu ra del oyente. Este criterio estrecho y mez- ] 
quino es la negación del ar te en sus más b e l l a s ! 
representaciones, porque aplicado á la pintura, j 
escul tura , etc. , p roduc i r ía idéntico resultado. ! 
¿Quién duda que p a r a toda persona desprovista 
de toda cul tura artíst ica casi no tienen valor 
a lguno la Vénus de Wúo,La rendición de Breda, los i 
paisajes del Lorenés y cien otras m a r a v i l l a s ? i 
¿ No se ha visto recientemente que el Sha de ¡ 
Persia, asistiendo á una representación en la 

I>E MÚSICA 

Gran Opera de Par is , sólo encontró dignos de su 
aprobación los informes ruidos que producía la 
orquesta miéntras los músicos t emplaban sus 

9 instrumentos '? 
La música como todas las bellas ar tes tiene 

por objeto la expresión ó representación de la 
belleza ideal. Creemos pues da r su ve rdadera de-
finición diciendo que es : « la realización de la 
belleza por medio del sonido. Ahora bien, el hombre 
que al salir de las manos del Hacedor recibió el 
don inapreciable de la pa labra , sin el que la 
vida hubiera sido imposible, tuvo necesidad sin 
embargo de buscar ó inventar el lenguaje de la 
música, que si bien embellece la existencia como 
las demás bellas ar tes , no es condicion esencial 
de la misma. Pa r a formarnos una idea de lo 
arduo de este problema de la representación 
gráfica del sonido musical, que es l o q u e hay de 
más fugitivo y etéreo, basta tener en cuenta las 
mil tentativas más ó ménos afor tunadas , que d u -
rante millares de siglos ha llevado á cabo la 
humanidad para llegar á la perfección relativa 
que hoy presenta la notacion musical ó lenguaje 
de los sonidos. En efecto ¡ cuántos esfuerzos han 
sido necesarios p a r a obtener el incomparable re-
sul tado de que con sólo las s ie temotas que fo r -
man la escala natura l puedan representarse las 
infinitas maravil las que ofrece en su desarrollo 
tan divino a r t e ! 

Los estrechos límites á que nos reduce la ín-



dolé de este t r aba jo nos impiden deta l lar por ex-
tenso los ensayos realizados en este sentido en ] 
todas las épocas y todos los países, pero sin em- j 
bargo apun ta remos una ligera idea de los más 
impor tan tes y conocidos. Todos ellos pueden re-
ferirse á dos grandes grupos . Per tenecen al pri-
mero los que tuvieron por objeto represen ta r el 
l engua je musical po r medio de las le t ras del al-
fabeto más ó ménos modificadas y al segundo 
los que han echado m a n o p a r a ellos de signos 
convencionales. El pr imer método fué seguido por 
casi todos los pueblos ant iguos y el segundo por 
los modernos . 

Aunque la Biblia hab la con frecuencia de la 
música y los cantos maravil losos del Rey Pro-, 
le ta y de su h i jo Salomon nos dan idea suficiente 
de la importancia de este ar te en t re los judíos , 
sobre todo como elemento religioso, carecemos 
por completo de documentos respecto á la no ta-
ción e m p l e a d a por los mismos. 

Los Indios y Chinos emplearon á este fin las 
letras de su a l fabeto, marcando las diferentes oc-
tavas con modificaciones especiales en las mis-
mas, y el compás con signos accesorios. 

Respecto del Egipto existe la misma fal ta de 
datos que en lo referente al pueblo de Israel. 

Los Griegos usaron en un principio las letras 
pero cuando su música adquir ió g r a n desarrollo 
y aumentó el número de modos fo rmaron dos 
notaciones dist intas u n a p a r a el canto y otra pa ra 

los ins t rumentos , y mult ipl icaron de tal modo el 
número de signos que algunos autores lo hacen 
subir has ta 1860, siendo necesario mucho t iempo 
sólo p a r a ap render l a n o t a c i o n musical . 

A continuación inser tamos un trozo de música 
griega compuesto de la doble escala de signos 
del modo hipodórico, debido á las investigaciones 
de M. Em. Rue l l e : 

, J Q 3 b Ü V\ ~ <T> H y 

I £ O 3 H E U J 3 fc -

Fig. 6. 

Los romanos plagiaron en esto á los griegos 
empleando las letras del a l fabeto lat ino. Algu-
nos autores dignos de crédi to aseguran que el 
célebre Boecio, filósofo crist iano, m u y instruido 
en la tfeoría y p rác t ica de la música r e d u j o en el 
siglo VI, la notacion romana , casi tan compl icada 
como la griega, á 15 ó 17 letras (1). 

Otra opinion no tan autor izada como la an-
terior af i rma que San Gregorio teniendo en 
cuenta que los sonidos se repiten en cada octava 
redu jo á siete el número d é l a s le tras , emplean-
do las pr imeras . P a r a la p r imera octava se usa-
ban las mayúsculas, p a r a la segunda las m inús -
culas y pa ra la tercera se dupl icaban . Sea de 

( l )Co lomb. — La viusigue— Haehette, editor. 



eslo lo que quiera és lo cierto que las notaciones 
de Boecio y San Gregorio se ven empleadas en la 
Edad Media, como lo atest iguan un manuscr i to 
del siglo XI de la abad ía de Inmieges , el oficio 
de Saint -Thur iave obispo de Dol en Bretaña, de 
la misma época y el Antifonario de Montpeller. 

Desde el siglo VIII empiezan á verse en los ma-
nuscritos musicales ciertos signos que no tienen 
analogía con las letras. Unos, en fo rma de p u n -
tos, comas y rasgos horizontales ó inclinados re-
presentaban sonidos aislados, mién t ras otros en 
forma de ganchos ó de pequeños ganchos liga-
dos entre sí representaban g rupos de sonidos. 

Mucho se ha escrito y disputado acerca del 
nombre de estos signos pero todo hace creer que 
eran las neumas de que tomó su nombre la na-
tación neumática, origen á su vez de la cuadrada. 
Respecto al origen de las neumas hay var ias of i-
niones. Unos aseguran que eran las notas roma-
nas de San Gregorio, otros pre tenden confun-
dirlas con las notas gráficas y taquigráficas usa-
das por los romanos y otros por úl t imo las ha -
cen derivar del acento de los antiguos, afir-
mando que el arsis (acento agudo) y la tesis 
(,acento circunflejo) son los signos fundamenta les 
de las neumas. Bajo el punto de vista histórico 
pueden dividirse las neumas en •primitivas, de 
altura respectiva, de puntos superpuestos y quido 
nianas. Sin embargo la me jo ra in t roducida pol-
las tres úl t imas clases no desterró los anteriores 

métodos . Así despues de la r e fo rma del m o n j e 
Guido, siguieron empleándose las clases an te -
riores de neumas , y sólo á principios del siglo X 
cayeron en desuso las^)WH¿¿¿f«s (1). 

Las de altura respectiva p rodujeron un gran 
adelanto . Por su posicion más ó ménos elevada 
servian de gu iaá la vista y al en tendimiento .Para 
evitar los errores de los copistas y las dudas de 
los cantantes , sobre todo en las melodías algo 
complicadas,se empezó á t razar encima del tex-
to una línea r o j a ó negra , que marcaba el sitio 
de una nota fija y poco despues se agregó al 
principio de la l ínea, en color, un signo corres-
pondiente á una nota , como indicación tonal . 

Guido de Arezzo dió un gran paso perfeccio-
nando las neumas, agregando una segunda línea 
paralela á la pr imera con t inta ro ja y poniendo 
al principio la le t ra F que e r a la clave de fa. La 
pr imera se marcó desde entónces con t inta ama-
rilla y llevó á su principio la letra C ó clave de 
do. Con estas dos líneas no hab ia error posible. 

Por lo que se ve nues t ras claves de fa, do y 
sol no son o t ra cosa que las letras F, C y G t ras-
formadas. 

Las reformas iniciadas por Guido continuaron 
desarrol lándose y aumen tando con rapidez, se 
regularizaron el dibujo, fo rma y volúmen de las 
neumas y de este modo se llegó na tura lmente á 

(4) Colomb, libro citado. 



la notacion cuadrada , que es con ügerísimas 
variantes nues t ra notacion moderna . 

Hé aquí un modelo de la notacion cuadrada,; 
con el nombre , la fo rma y los valores de las no-j 
as, te niendo en cuenta que se cons ideraba la 
¡•semibrevecomo unidad. 
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Respecto á su duración los ant iguos músicos la 
comprendían en la siguiente fórmula pintoresca: 

MAXIMA DORMIT 

SONGA REÇUBAT 
B r e v i s s e d e t 

S e m i - b r e ï i s d e a m b c l a t 

M í n i m a a m b u l a t 

S e m i m í m m a c u r r i t . . . 

C h r o m a v o i . a t 

S e m i - c h r o m a e v a n e s c i t . 

La Máxima duerme. 
La Songa es lá acostada. 
La Breris está sentada. 
La Semi-brevis s e pasea. 
La Mínima anda. 
La Semiminima corre. 
La Chroma vue la . 
La Scmi-chroma s e desvanece . 

A excepción de las tres p r imeras ha l l amos en 

\ 

este cuadro el t ipo de la redonda, blanca, negra, 
corchea y semi-corchea. (4) 

A pesar de las ven ta jas de la notacion cua-
d rada muchos músico rut inarios, pedantes, ó 
amantes de lo enrevesado y oscuro siguieron las 
embrol ladas notaciones de que hemos hecho 
mención. Iil sabio Forkel cita como prueba una 
notacion literal que parece estuvo muy en uso 
entre los organistas hasta fines del siglo XVII. 
También se encuent ra la notacion literal jun ta-
mente con la cuadrada , la p r imera pa ra el canto 
y la segunda para el a compañamien to en algunos 
trabajos musicales como los « AIRS DE COVR MIS 
EN TABLATURE DE LVTH PAR ANTHOYNE 
BÜESSET, maistre de la Musique de la chambre du 
fíoy et de la Reyne. » (1020). Los factores de pia-
nos han empleado y emplean las letras p a r a in-
dicar el órden de las notas (2). 

En 1743, Juan Jacobo Rousseau expuso un 
sistema de notacion sust i tuyendo las notas con 
cifras pero no tuvo éxi to. Ul t imamente en Francia 
se ha t ra tado por a lgunos de resuci tar dicho sis-
tema, pero no eremos que llegue á p rospera r . 

Para t e rminar damos á cont inuación un cuadro 
de la notacion moderna , con los nombres y figura 
de las diferentes notas y por él se verá que efec-

.1 ' Colomb, La musique. 
(2) Colomb, La musique. Hachette editor, pag. 79 y si-

guientes . Muchos de los datós de estos capítulos están 
extractados de dicho notable l ibro. 



livaraente como hemos dicho, es con ligeras va-
riaciones casi igual á la notacion cuadrada . 

Redonda, blanca, negra, corchea, semi cor. fusa, semi-fusn. 

Fig. 8. 

Partiendo de la redonda, como unidad, tene-
mos que dicha nota equivale á dos blancas, una 
blanca á dos negras, una negra á dos cor 
cheas, etc. , etc. 

Por cons iguiente una 
redonda equivale á 

2 blancas. 
4 negras. 
8 corcheas. 

16 semicorchea^ 
32 fusas. 
64 semifusa*. 

CAPITULO V. 

Escala general. - - Octava. — Pentágrama. — Insuficiencia 
del mismo. — Modo de remediarla. — Llaves. — Llaves de 
s„f. Llaves de fa. — Llaves de do. — Observaciones 
acerca de la diversidad de llaves. 

El pr imer elemento de la música es ese con-
junto de siete notas, que forman una melodía 
sencilla y na tura l que casi todo el mundo conoce 
y que has ta los niños retienen con sólo oirlo una 
sola vez! 

Este conjunto de las siete notas DO, RE, MI, KA, 
SOL, LA, si, sumamente fácil de cantar , se l lama 
escala ó gama general . 

La denominación de estas notas , es a t r ibuida 
por algunos al ya citado Guido Aretino, pero por 
lo que ya hemos indicado acerca de las reformas 
introducidas por el mismo en el ar te musical, es 
probable que dicha denominación fuera posterior 
al mismo. 

Lo cierto es que los se ispr imeros nombres están 
tomados de la p r imera estrofa del himno de San 
Juan Bautista : 

I T (1 quíeant laxis Rísonare tibris 
Mira gestorum K A m u l i luoruui 
Soi.ve pollutis LAbiis real mu 

Sánele Joannes. 

t i Hasta hace poco tiempo la primera nota se ha llamado 



l ivaraente c o m o h e m o s d icho, es con l igeras va-
r iac iones casi igual á la notacion c u a d r a d a . 

Redonda, blanca, negra, corchea, semi cor. fusa, semi-fusn. 

Fig. 8. 

Par t iendo de la r edonda , como un idad , leñe-
mos que d icha nota equivale á dos b lancas , una 
b lanca á dos negras , una n e g r a á dos cor 
cheas , e tc . , etc. 

Por cons iguiente una 
redonda equivale á 

2 blancas. 
4 negras. 
8 corcheas. 

i 6 semicorchea^ 
32 fusas. 
(14 semifusa*. 

CAPITULO V. 

Escala general. - - Octava. — Pentágrama. — Insuficiencia 
del mismo. — Modo de remediarla. — Llaves. — Llaves de 
s„f. Llaves de fa. — Llaves de do. — Observaciones 
¡irerea de la diversidad de llaves. 

El p r i m e r e l emento de la música es ese con-
junto de siete notas , q u e f o r m a n una melod ía 
sencilla y n a t u r a l q u e casi todo el m u n d o conoce 
y que h a s t a los niños re t ienen con sólo oirlo una 
sola vez! 

Este c o n j u n t o de las siete no tas DO, RE, MI, KA, 
SOL, LA, si, s u m a m e n t e fácil de can t a r , se l l ama 
escala ó gama gene ra l . 

La denominac ión de estas no tas , es a t r ibu ida 
por a lgunos al y a ci tado Guido Aret ino , pe ro po r 
lo q u e y a h e m o s ind icado ace rca de las r e f o r m a s 
in t roduc idas por el m i smo en el a r t e musical , es 
p robab le que d icha denominac ión fue ra pos ter ior 
al mismo. 

Lo cierto es q u e los s e i sp r imeros n o m b r e s están 
tomados de la p r i m e r a es t rofa del h imno de San 
Juan Batí lisia : 

I T (1 quíeant laxis Rísonare tibris 
Mira gestorum K A m u l i tuoruui 
Soi.ve pollutis LAbiis real mu 

Sánete Joannes. 

t i Hasta hace poco tiempo la primera nota se ha llamado 



El nombre de la ú l t ima no ta si fué posterior y 
sólo quedó defini t ivamente aceptado en el si-
glo XV. 

La melodía fo rmada por estas siete notas es 
clara, precisa y agradab le a l oido. Ahora bien, 
t an to los musicólogos como los físicos han obser-
vado que á par t i r de la ú l t ima nota , si la voz se 
siente na tura lmente a r r a s t r ada á reproduci r la 
misma serie melódica, en el mismo órden , y asi 
sucesivamente; y como se repite el mismo fenó-
meno, cuando se e jecuta la escala descendiendo, 
con la sola diferencia del grado de elevación del 
sonido, y como a l mismo t iempo parece que la 
melodía se completa cuando despues del si se 
hace el DO siguiente, subiendo, se ha convenido 
en l l amar octava á este sistema de ocho notas,; 
que comienza y acaba con la misma y que es la 
división por excelencia de nues t ra escala de so-
nidos. i 

Al hab la r de las notaciones musicales en eH 
capí tulo anter ior hemos dado á conocer las for-
mas y valores de las representaciones gráficas de ' 
d ichas notas. 

Al mismo t iempo h a b r á n observado nuestros 
lectores que tan to la notacion c u a d r a d a como la 
moderna las he'mos colocado en una figura fo 

ut. En 1640 Doni sust ituyó esta sílaba con el do por ser 
más fácil de pronunciar y de oir en el solfeo. Hoy está 
generalizado su uso. 

mada por cinco líneas horizontales y paralelas , 
que se l lama pentagrama y que reproducimos á 
continuación señalando la denominación de sus 
lineas y espacios : 

S». linea. 
4a . linea. 

3». l inea. 
2». linea. S 
Ia. línea. 

Fig. 9 

Claro está que colocando las nosas en los es 
pacios y las líneas del pentagrama po r el órden 
de su elevación desaparece todo motivo de error 
ó vacilación para el can tan te , pues el ojo se con-
vierte en guia seguro y auxil iar del oido. 

Si convenimos por e j emplo en l l amar DO á la 
nota colocada en la p r imera línea, la que ocupe 
el primer espacio se l l a m a r á RE, la colocada en 
la segunda línea MÍ, la en el segundo espacio 
FA y así sucesivamente como se puede ver en el 
siguiente e jemplo : 

do re mi fa sol la si do re 

Fig. 10. 

La colocacion de las no tas marca con la mayor 
facilidad su nombre y su elevación. Lo mismo 

4o espacio. 
3° espacio. 
2* espacio. 
1° espacio. 



que en el e jemplo anter ior sucede si se coloc 
las notas, ba jando , á par t i r de la qu in ta l ínea. 

Si en lugar de par t i r de la nota do se pa r t e de 
o t ra cualquiera y si en vez de colocarla en la 
1 \ ó o?> lineas se coloca en cualquiera otra línea í 
espacio, el orden y sucesión de los sonidos será 
el mismo. Hay que fijarse mucho en esto, por-
que de aquí depende todo el secreto del tivts 
porte de que hab la remos más ade lan te . 

Una simple o jeada basta pa ra convencer, 
de que el p e n t a g r a m a ofrece ciertos inconve-
nientes. 

Es el primero su insuficiencia. En efecto en el 
e jemplo anter ior hemos podido colocar en el 
pen tág rama par t iendo del do una octava ente 
y una nota más, re-, pero como cualquier yoz • 
ins t rumento tienen mucha mayor extensión, ya 
subiendo ó ya ba j ando , nos encont ramos sin li-
neas ni espacios pa ra colocar las notas sucesivas. 

El primer medio que se nos ocurre pa ra rá 
mediar tal inconveniente es ag regar l íneas al 
pen tágrama por aba jo y por a r r iba , según la ne-
cesidad, pero como esto le desnatural izar ía , se 
lia convenido en agregar sólo f ragmentos de 
lineas, como se ve en el e jemplo siguiente : 

Fig. H. 

Aun se podr ían aumen ta r a lgunas notas graves 
ó agudas; pero como si el número de f ragmentos 
fuese excesivo la vista podría vacilar y equivo-
carse, hay otro medio del que se puede echar 
mano en estos casos y que se emplea mucho en 
la música de piano, cuyo teclado es muy extenso. 

Si se t ra ta de una escala aguda , se escribe en 
el pen tág rama una octava más ba j a poniendo 
encima 8* alta, quiere decir octava alta ó supe-
rior. 

A esta indicación sigue una línea especial p ro-
longada has ta el punto en que las notas vuelven 
á ocupar su puesto en la escala. Al fin de dicha 
línea se escribe la pa labra loco. Véase el j emp lo 
siguiente: 

8 - - i - loco. 
• • . — -

Fig. 

Para las notas graves se verifica la misma 
operación sólo que se escribe 8» bassa en lugar de 
alta. 

Otro de los inconvenientes que se achacan al 
pen tág rama es el de que las notas de dos escalas 
consecutivas no están s imétr icamente colocadas, 
pues miéntras una se hal la en una línea la o t ra 
o c u p a u n espacio. Este no es un inconveniente 
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g r a v e ; sin embargo M. Fur ier pa ra remediad 
h a ideado u n a especie de exágrama, en la forra 
que á continuación indicamos, pero no creem~ 
que llegue á tener éxito, porque no viene á llena 
una necesidad. 

Exágrama de M. Founier. 

t - . - 0 - Q 
O ° ^ 

— - t» O ° 
— 1 T ' 

re mi fa sol la si do re mi fa sol la si do^ 

Fig. 13. 

Anter iormente hemos dicho que cualquier] 
nota de la gama y cualquiera línea del penta-
g rama podían servir de pun to de pa r t ida , sin 
que esto al terase la serie de los sonidos, ó sea ql 
órden de su colocacion. 

P a r a marcar dicho pun to de par t ida y regula-
rizar por decirlo así el empleo del pen t ag rama se 
han inventado ciertos signos de que y a hemos 
hecho mención y que se denominan claves i 
llaves. Cada llave tiene el nombre de una nota« 
indica la posición tija que dicha nota debe tenei 
en el pen tag rama . Hay tres claves : la de do, la 

de fa, y la de sol, cuya figura damos á cont inua-
ción : 

De do. De fa. De sol. 

Fig. 14. 

La clave ó llave de sol sirve pa ra voces ó ins-
trumentos agudos. 

La de fa p a r a voces ó ins t rumentos graves. 
Puede es tar también en la tercera línea del 

pentagrama en cuyo caso se l lama clave de fa en 
tercera. 

La de do que sirve pa ra voces ó ins t rumentos 
intermedios, puede estar en cualquiera de las 
cuatro pr imeras líneas y según el puesto que 
ocupa se l l amará clave de do en 1», i3, 3a ó 4*. 

Las llaves nos proporcionan otro medio p a r a 
suplir la insuficiencia del pen tágrama , como lo 
demues t ra el e jemplo siguiente : 

fa sol la si do re mi fa sol la si do re mi fa 

sol la si do re mi fa 

Fit! 15. 



La multiplicidad de claves es por demás em-
barazosa, sobre todo p a r a las personas que hace 
un entretenimiento, una diversión y no un e 
tudio profundo y que no tienen t iempo de sob 
que dedicarle. Dichas claves sobre todo cuando 
se hal lan mezcladas en una misma línea dificul-
tan la lectura d é l a s notas. Personas muy corr. 
petentes en la materia creen que deberían redu-; 
cirse á dos, l a d e s o / y l a de fa. P a r a l a s voces, cua" 
quiera que sea su clase ó especie, h a y suficiente 
con las dos. El piano y órgano que t ienen g r a 
número de octavas no necesitan n i emplea 
ot ras , y creemos, que con los demás instr 
mentos podría hacerse lo mismo. Algo se h 
hecho ya en el sentido de la simplificación, y n 
dudamos que seguirá adelante la re forma, co 
tribuyendo á facili tar y difundir los conocimient 
musicales. 

Sin embargo entre tanto el conocimiento exac 
de las claves es indispensable pa ra todo el que 
hace estudios un poco profundos en la músi : 
y p a r a los que tienen necesidad de trasportar] 
El trasporte, de que volveremos á ocuparnos 
más adelante, es una de las operaciones más d 
licadas de la música y la más necesaria p a r a l 
que tienen que acompañar á un cantante . 

CAPITULO VI. 

Teoría de la gama óesca la (1). — Intervalos.— Sostenido y 
bemol. — Tonos y semitonos. — Escalas diatónica 
y cromática. — Observaciones. — Coma. — Becuadro. — 
Temperamento. — Tolerancia melódica. — Su influencia. 
— El temperamento y la música moderna. — Adversa-
rios de este sistema. — M. Helmholtz y M. Blaserna. — 
Géneros diatónico, cromático y enarmònico. — Considera-
ciones acerca de la gama. — Gama de los chinos y otros 
pueblos de Oriente. — Gama griega; su formácion; gama 
pitagórica y sus defectos. — Importancia de las gamas 
para el estudio de la música. — Gama natural. 

La gama que puede considerarse como la un i -
dad de medida de los sonidos musicales es la serie 
de sonidos musicales comprendidos entre el funda-
mental y su octava y que se reproducen periódica-
mente en virtud de leyes determinadas. En dicha 
serie el oido percibe con facilidad dos clases de 
intervalos unos mayores entre do y re, re y mi, fa 
y sol, sol y la y la y si y otros más pequeños ó cor-
tos entre mi y fa y si y do. En efecto entre do y re, 
re y mi etc. pueden intercalarse sonidos in ter -

(1) La escala ha recibido es te nombre de la tercera letra 
del alfabeto griego llamada de este modo, la cual en la no-
tación antigua representaba el sol de donde partía la escala 
normal. 



medios, fáciles de emitir y percibir , pero no su-1 
cede lo mismo entre mi y fa y si y do, porque d i - i 
chos dos intervalos son m u y pequeños y equiva- I 
len á la mitad de los otros intervalos. Decimos] 
que equivalen, hablando en el terreno de l ap rác - ; 
tica, pero no según las leyes exactas de la acús-
t ica. 

En virtud de lo expuesto se han introducido; 
cinco sonidos distintos en los cinco intervalos] 
mayores . Para evitar complicaciones en el len-
gua je ó notacion musical y teniendo en cuenta 
que dichos nuevos sonidos equidistan, po r decirlo; 
asi, de las dos notas en t re que se encuentran se 
ha convenido en considerarlos como un aumento 
de medio tono en la pr imera ó como una dis-j 
minucion de medio tono en la segunda. Asi efl 
sonido intercalado ent re do y re puede conside-i 
rarse como el de do aumentado en medio tono ó 
como el de re disminuido en el mismo medio tono.; 
P a r a marca r dicho aumento en una nota se 
emplea el signo ¿j que se l lama sostenido y para 
marca r la disminución el signo ¡7 que se l lama 
bemol . Según esto la nota intercalada entre do y 
re puede considerarse como do ó como re ^q, y 
lo mismo puede decirse de las demás. 

Los pequeños intervalos en t re mi y fa y si y do!. 
se l laman semi-tonos para distinguirlos de los de-
nsas intervalos que se consideran como tonos en-
teros. 

D é l o dicho se infiere que tenemos dos escalas:! 

la primera la natura l ó diatónica que procede 
por tonos y semi-tonos y la segunda, compuesta 
de la pr imera y de los sonidos intercalados, que 
procede por semi-tonos y se l lama cromática, de 
la voz griega *po)[i.a que significa color, porque 
metafóricamente hab lando los semi-tonos dan 
color á la música. 

La denominación de diatónica apl icada á la 
pr imera escala es imperfecta, porque dicha pa-
labra significa en griego por tonos siendo así que 
como hemos visto procede por tonos y semi-tonos. 

Tampoco son exactas científicamente hab lando 
las denominaciones de sostenido y bemol, en el su-
puesto admit ido de que una nota sostenida es 
idéntica á la inmedia ta bemolizada porque , por 
ejemplo, entre do sostenido y re bemol, pues en t re 
ambas notas hay un intervalo, sólo apreciable 
por un oido ejercitado, cuyo intervalo se l lama 
coma. En la práctica se consideran iguales p a r a 
los efectos de la melodía. 

Cuando se quiere hacer cesar el efecto del soste-
nido ó del bemol, se coloca delante de la nota 
a l terada el signo j¡j que se l lama becuadro. 

En los ins t rumentos de sonidos fijos, como el 
p iano y órgano, en los cuales seria muy difícil 
establecer notas dist intas para el sostenido y be-
mol se emplea una misma tecla pa ra los dos, es 
decir que la tecla del do Jl es la misma que la 
del re bemol, con lo cual qúeda destruida la 



coma. A esta disposición melódica se da el nom-
bre de temperamento. En otros instrumentos 
como el violin etc. donde los sonidos dependen 
d é l a voluntad y habil idad del art ista, este puede 
hacer percibir la diferencia entre el sostenido y el 
bemol. 

La observancia de la coma da á la expresión 
musical mayor precisión, limpieza y sentimiento 
y se l lama tolerancia melódica, puesto que el con-
sentir la equivale á to lerar la fal ta de exactitud 
al a t aca r sonidos que son fijos y determinados 
en ciertos instrumentos. De esto depende la dife-
rencia que se observa en la ejecución de un mis-
mo aire po r medio de un piano cuyas notas están 
reguladas por la ley del t emperamento ó por me-
dio de un violin, donde el ar t is ta puede dar á las 
notas el matiz que les corresponde. 

El i lustre musicólogo M. Alix Tirón cita un 
curioso caso de un concurso de dos artistas céle-
bres, que e jecutaron u n a misma pieza. La con-
currencia como es na tura l se componía en su 
mayor pa r t e de ar t is tas y aticionados. El pr imero 
fué muy aplaudido por la belleza de su voz, lo 
i r reprochable de su estilo y la regular idad y 
precisión de su canto, pero sin embargo el audi-
torio permaneció fr ió ; miént ras que el segundo, 
cuya voz no l legaba con mucho á la de su contrin-
cante causó p ro funda emocion en todos. 

Esto consistía en que al paso que el pr imero 
a tacaba las notas en su punto medio con pre-

cisión rigorosa, el o t ro supo dar les con t an ta ha-
bilidad como gusto el matiz necesario. 

El temperamento musical iniciado á fines del 
siglo XVII y principios del XVIII, recibió por 
decirlo así su consagración completa á mediados 
del mismo en las obras del célebre Bach, sobre 
todo en sus preludios y fugas más inspirados y 
hoy forma par te integrante de la a rmonía , pues 
sm él seria imposible e jecutar las mejores obras 
del repertor io, y á él se deben la popular idad 
que h a llegado á adquir i r el piano y los pro-
gresos de la ins t rumentación, 

Sin embargo no debemos ocultar que la escala 
actual modificada por el temperamento tiene hoy 
muchos adversarios, que la rechazan como in-
exacta y desean que la música vuelva á las buenas 
tradiciones de la escala na tura l y de las conso-
nancias puras . Entre ellos se cuenta el célebre 
fisico M. Helmholtz que ha t r aba jado mucho en 
este sentido. Otro de los part idarios de esta es-
cuela, M. P . Blaserna (4) dice ocupándose de esta 
ma te r i a : « Terminaré , pues, expresando mi deseo 
» de que se acabe p o r abandona r la gama mo-
» dificada por el temperamento. Ha pasado su 
» épocay no tiene razón de ser. El hombre puede 
» tener una música mucho más ref inada que la 
» que e jecutamos hoy El canto gana r í a 

» mucho en e l lo ; se tendría u n a música melo-

(1) U San el la Musique par P. BLÍSERNA, capit . VII, p. 138. 



» diosa acompañada de acordes simples y 
» llenos; más aún semejan te re forma dar ia á 
» la música vocal armónica un encanto deseo 
» nocido hasta el presente . » 

Cuando un trozo de música está compuesto 
únicamente con las notas de la escala ordinaria 
se dice que per tenece al género diatónico, y si 
en t ran en el mismo los semi-tonos de la escala 
cromática, al género cromático. Hay otro tercer 
género l l amado enarmònico (del griego sv, en y 
ápjAovía acordé) que puede definirse el paso de una 
nota á otra sin que cambie de un modo apreciable 
la entonación de la misma. Así cuando en un ins-
t rumento , en que no existe la coma se hace un 
sol sostenido en lugar de un la bemol, cambia el 
nombre de la nota mas no su entonación y 
t iene lugar la enarmonia. 

La gama ó escala como producto de principios 
convencionales más ó ménos arbi t rar ios , y de 
las tentat ivas y ensayos acumulados de cien 
generaciones, no h a presentado nunca un as-
pecto uniforme y constante en los diferentes 
pueblos y diferentes edades . <¡ada nación ha 
dividido la unidad musical con arreglo á sus 
gustos y á su estado de cul tura y con más ó mé-! 
nos regular idad , sin que por ello deje de encon-
t r a r la ciencia en todas ellas fundamen to racio-í 
nal . 

La escala mayor de los chinos difiere de la 
nuestra en la colocacion de los dos semi-tooos,] 

lo cual produce u n a tonalidad que choca á nues-
tro oido, del mismo modo que la nuestra 

[ es insoportable p a r a los habi tan tes de aquel 
, país. Los escoceses é i r landeses tienen o t ra 

gama mayor muy semejante á la anter ior y más 
insoportable aún que ella p a r a nuestro oido. 
También se encuentra entre los chinos y los dos 
pueblos citados una gama menor de seis notas , 
mucho más i r regular aún . 

Los árabes, turcos y persas dividen á su vez 
la escala en intervalos que representan una 
tercera par te de tono y su música, p a r a nos-
otros tan desagradable , contiene para ellos ex-
quisitos encantos. 

Lo mismo podr íar ros decir de otros muchos 
pueblos, pero nos concre ta remos á exponer úni-
camente la formacior de la gama gr iega por ser 
la más impor tan te pe r la relación que t iene con 
nuestro sistema musical. Ante todo debemos 
hacer constar que los griegos desconocieron la 
música armónica , pues todo lo más que hicieron 
ba jo este punto de vista, fué acompañarse en la 
octava cuaudo cantaban jun tos hombres y 
niños. 

La gama griega se formó por medio de quintas 
sucesivas, merced á un procedimiento sencillo. 
En efecto, suponiendo á do el sonido fundamenta l 
tomemos la quinta al ta que es sol y la ba j a que 
es fa. Elevando esta á la octava para relacionar-
la con l o s d e m a s sonidos tenemos: do, fa, sol, do, 



cuyos cuatro sonidos consti tuían según tradición 
ant igua l a lira de Orfeo, muy pobre musical-
mente hab lando . Cont inuando el mismo's is tema 
tomemos la quin ta al ta de sol, que es re y la baja 
fa, que es si jp lo cual nos d a la siguiente escala í 

do, re, fa, sol, si j^, do (i) 

Supr imiendo el si j?, como hacian los griegos, 
añadamos en su lugar tres quintas sucesivas y 
tendremos la qu in ta de re, mi qu in ta de la y 
si qu in ta de mi, de donde resul ta la gama si-; 
guíente que se l lamó Pi tagór ica : 

do, re, mi, fa, sol, la, »i, do (2). 

Las tres últ imas quintas fueron inventadas la 
pr imera y segunda por Terpandro y la tercera 
si po r Pi tágoras . El principal defecto de esta 
g a m a era el que las relaciones de tercera 
sexta (3) con el sonido fundamenta l eran muy 
complicadas . Dicha g a m a pasó de Grecia á 
I tal ia donde reinó hasta el siglo XVI en que 
merced á lentas t rasformaciones se convirtió en 
nuest ras g a m a s musicales. 

(1) Esta gama tiene analogía con la ya citada de los 
chinos , escoceses é irlandeses. 

(-.' Para mayor facilidad hemos empleado en la explica-
ción de esta gama el lenguaje musical moderno. 

(3) Para que pueda juzgarse á s imple vista la diferencia 

. 

Los griegos p a r a aumen ta r los recursos musi-
cales forman con su gama otras siete, part iendo 
de las diferentes notas de la misma, y ba jo este 
punto de vista la melodía gr iega fué más r ica que 
la nuestra en matices y colores, y su je ta á reglas 
más rígidas. 

De lo dicho acerca de las diversas gamas se in-
fiere que siendo estas el resul tado de los esfuerzos 
que cada pueblo b a hecho en los diversos per ío-
dos de su historia musical, el conocimiento de las 
mismas es uno de los de los elementos más im-
portantes pa ra el estudio üe este ar te . Así hemos 
visto que á todo sistema de música muy perfec-
cionado ha correspondido s iempre una gama 
bastante perfecta miént ras que á todo sistema 
rudimentario é imperfecto b a correspondido 
una de escaso valor artístico. 

Antes de te rminar este capítulo diremos algo 
acerca de una opinion sustentada por a lgunos 
sabios musicólogos acerca de las gamas. Es esta la 
de que existe una gama natural, de la que se deri-

entre nuestra gama y la pitagórica damos á continuación 
las dos series que representan en cada una de el las las 
relaciones de los demás sonidos con el lundamentaj : 

Gama moderna 

Cama Pitagórica 

do re mi fa sol la si do 

i 
re mi fa sol la si 
9 i 4 3 5 l i 

s 4 3 1 3 8 

9 SI 4 3 27 343 

» 64 3 S 1 6 1 » 



van todas las demás a p a r t á n d o s e n o s ó ménosde 
ella. Gomo los pareceres en este punto están 
muy divididos y ninguno ostenta en su favor só-
lidos argumentos , nos contentamos con apun ta r 
dicha opmion de jando al t iempo la resolución de 
tan difícil p roblema. 

1 0 2 0 1 3 2 4 1 1 

CAPITULO VIL 

Orden de las gamas ó escalas. — Escalas con sostenidos : 
con bemoles . — Incorrección del lenguaje musical . — 
Modo de armar la l lave. — Disposición de los sostenidos. 
— Idem de los bemoles . — Trasporte. — Trasporte al 
leer v al escribir. — Pianos t iasportadores. — Inconve-
nientes del trasporte. 

Hemos visto que la g a m a moderna se compone 
de siete tonos y ocho con la octava, dispuestos en 
la forma siguiente : 

Del primer sonido al 
Del 2° — al 
Del 3° — al 
Del 4° — a' 
Del 5» — al 
Del 6» — al 
Del 7° á la S* del 1° 

2° un tono; 
3 o un tono; 
4o un s emi - tono; 
5o un tono; 
6 o un tono; 
7o un tono; 

un semi-tono. 

Hasta el presente sólo nos hemos ocupado 
de la serie do, re, mi, fa, sol, la, si, do, cuyos 
sonidos no se ha l lan modificados por ningún sos-
tenido ni bemol. Ahora vamos á ocuparnos de las 
diferentes escalas ó gamas que pueden originarse 
de la pr imera y del órden que gua rdan entre 
sí. 

Supongamos que en vez de empezar por la 
nota do, tenemos necesidad de empezar por otra, 



p o r e j emplo sol. T e n d r e m o s p u e s sol, la, si 
do, re, mi, fa, sol, Ja cual es c o m p l e t a m e n t e dis-
t in ta no sólo b a j o el p u n t o de v i s ta de l a e leva-
ción de las no tas sino t ambién de la colocacion 
de los in tervalos , como p u e d e verse p o r el c u a -
d ro s iguiente. 

Primera gama. Segunda gama sin alteración, 
do—re i tono sol—la i tono 
re—mi i tono la—si 1 tono 
vii—fa 1 semi-tono si—do —.'- tono 
fa—sol \ tono do—re l tono . I 
sol—la 1 tono re—mi i tono 
la—si 4 tono mi—fa— tono 
si—do 4 tono fa—sol i tono 

Vemos q u e el semi - tono q u e en la 1 a g a m a 
se encuen t r a en t re la 7a y la 8 a no ta , en l a 2 a se i 
encuent ra en t re l a 6a y la 7a y q u e p o r consi-
gu ien te la re lación de in te rva los h a cambiado . 

Es ta observac ión es muy i m p o r t a n t e p o r q u e es 
la clave de la generac ión de las gamas y el fun-
d a m e n t o del trasporte. 

Empecemos a h o r a o t r a nueva gama p o r fa com-
pa rémos l a con la 1 a y t e n d r e m o s : 

Primera gama. Tercera gama sin alteración, 
do-re i tono f a _ s o , < t o n o 

re-mi 1 tono sol-la i tono 
m i - f a - tono / a - « i lono 

fásol 4 lono l o n o 
sol-la i tono d ( h _ r c i t o n o 
la-si i tono r e _ m ¡ i l o n Q 

~¿- lono m i - f a ~ tono 

Aquí la a l t e rcac ión es m a y o r pues el -4-t t o n o 
necesario en t re 3a y 4 a se ha l l a e n t r e 4 a y 5 a . 

Ahora b ien , p a r a consegui r q u e las dos g a m a s 
de sol y de fa c i tadas conserven en sus i n t e rva los 
la misma re lac ión que l a 1 a bás t anos e m p l e a r 
los s ignos q u e ind ican el sostenido bemol . En 
la p r i m a c a m b i a r e m o s el -4— tono mi/a en u n 
tono sosteniendo Ja nota fa con lo q u e h e m o s vis-
to y a se Je a u m e n t a med io tono y po r cons i -
guiente el in te rva lo fa-sol de u n tono se conver t i r á 
en fa sol ó sea — tono . En l a -segunda c a m -
biaremos t ambién el i n t e rva lo la-si de un t o n o 
en 4 - tono bemol izando el si con lo q u e se le 
d isminuye — tono y po r consecuenc ia de es ta 
el in tervalo si-do que e r a de u n ~ t o n o p a s a 
á ser si jy do 6 sea un t o n o . 

Comparando a h o r a las dos g a m a s así modif i-
cadas con la p r i m e r a n a t u r a l , ve r emos que son 
iguales b a j o el p u n t o de vista de l a colocacion d e 
los in terva los . En efecto : 

4 tono : do—re 
4 tono : re—mi 

i 
—- tono : MI—KA 

4 tono : fa—sol 

4 tono : sol—la 

1 tono : la—si 
-5- tono : si—DO 

sol— 'a fa—sol 
la—si sol—la 
SI—DO LA—SI 

do—re si ^ — d o 

re—mi do—re 

FA —SOL MI—FA 

mi—¡a re—mi 

La misma operac ion p o d r í a m o s verif icar f o r -



mando nuevas g a m a s y tomando por punto de 
pa r t ida las restantes notas de la gama na tu ra l y 
las intermediar ias . De este modo se obtendrían 
7 gamas dist intas en las que h a b r á necesaria-
mente desde 1 á 7 sostenidos y o t ras 7 que ten-
drían de 1 á 7 bemoles. Estas con la gama 
natura l formarían 15 con los intervalos igual-
mente dispuestos, y las cuales pueden emplearse 
por lo tanto en nuestro sistema musical . 

Las gamas ó escalas toman su nombre de la 
nota inicial y así se dice g a m a de do, de fa, de 
sol, de la, ( te., lo cual equivale á decir gama del 
tono de do, etc. Antes de pasar m á s adelante de-
bemos hacer notar una incorrección del lenguaje 
musical cual es la de designar con el mismo nom-
bre de tono los intervalos que hay entre lasnotas , 
y una disposición especial de las mismas que 
sirve pa ra designarlas, siendo así que el signifi-
cado propio de la pa labra tono es sonido. Pa r a 
evitar este inconveniente a lgunos designan el 
tono ysemi-tono con los nombres de segunda mayor 
y segunda menor, lo cual evita toda confusion. Del 
mismo modo se da el nombre de tercera al inter-
valo do-mi (que comprende tres sonidos) el de 
cuar ta al do-fa (que comprende cuatro) y el de 
quinta al do-sol (que comprende cinco). 

El Arden de las gamas obedece al número de 
alteraciones que ha exigido su formacion, p a r -
tiendo como es consiguiente de la gama na tu ra l . 
Así despuesde esta viene : Io . gama con un soste-

nido; 2o . g ama con 2 sostenidos; 3«. con 3 ; 4o. con 
4, etc. Y del mismo modo tenemos atendiendo 
á los bemoles : gama con un bemol; 2o . con 
dos; 3o. con 3, etc (i). 

La dificultad estr iba a h o r a en aver iguar el 
orden que han de seguir los sostenidos y bemoles, 
y pa ra obviarla vamos á buscar un método fácil, 
que nos ahor ra el tener que confiar este cuidado 
á la memoria. Hemos visto que en la gama de sol 
hay un sostenido que es fa, y como sol es la quinta 
de do y la segunda de fa (bajando) deduciremos 
de ello que si construimos una escala, par t iendo 
de la quinta de do tendremos que modificar con 
un sostenido la segunda (bajando) de dicha quinta. 
Tomemos ahora la quinta de sol en la gama que 
empieza por dicha nota. Dicha quinta es re, cuya 
segunda (bajando) es do, y como el fa viene ya 
sostenido de la gama de sol no tenemos sino sos-
tener el do lo que nos da la nueva gama de re : 

re—mi 4 tono 
mi—(a 4 tono 

f i tt—sol 
i 

tono 

sol—¡a \ tono 
la—si i tono 
si —tío í j \ tono 

do «—re i 
tono 

(I) Puede consultarse con fruto sobre estos puntos de 
teoría musical, el libro de M. Colomb, La Musique, ya citado 
— pág. 27 y s iguientes . 



que se a jus ta al modelo de la escala na tu ra l en 
la colocacion de los intervalos. Podr íamos tomar 
del mismo modo la quin ta de re que es la, y luego 
la quinta de la ó sea mi, etc., y apl icando nues-
tro método tendr íamos«1 siguiente órden p a r a la 
colocacion de los sostenidos : 

Escala de SOL fa j j 
Tí 

— de RE fa do 

— de LA fa do sol 

— de MI fa j* do sol re 

— de si fa ¿ j do sol r o ¿» I a 

— de FA Q fa ¿J do J* sol re la mi 

— de DO fa j j do sol rej^ la mi si ^ 

Una simple ojeada nos da á conocer que las 
gamas se suceden por quinta, subiendo, 6 p o r 
cuarta ba jando (SOL, la si do RE 6 SOL, fa, mi, RE), 
y que las dos úl t imas tienen su tónica modificada 
por un sostenido. 

La construcción de la gama con bemoles obede-
ce á principios análogos. En efecto, pa ra obtener 
la g a m a de fa hemos tenido que bemolizar la no ta 
si. Comparando esta g a m a con la na tu ra l de do, 
vemos que la no ta sebemolizada es la quinta in -
ferior de fa, la cual á su vez es cuarta superior 

e rfo.Por consiguiente tomando en la gama de fa, 

ya obtenida, la cuarta superior que es si j? y be -
molizando la quinta inferior que es mi tendremos 
los elementos p a r a fo rmar la gama regular de 
si fy, que afecta la f o r m a siguiente: 

si p—do 

do—re 

re—mi 

mi |j—fa 
fa—sol 
sol—la 
la-si - f -

\ tono 

1 tono 

— tono 

\ tono 
Ì tono 
\ tono 

tono 

La misma regla se sigue p a r a todas las demás . 
Fácilmente se echa de ver que las escalas con 
bemoles se suceden en órden inverso á las con 
sostenidos, es decir de cuarta en cuarta subiendo 
y de quinta en quinta ba jando . 

Gama de FA con si U 

— de si — si ip m 

— de MI — si ¡p M 

— de LA J} — si M 

— de RE — si ìp m 

— de SOL|^ — si m 

— de DO — si mi 

b 
b l a b 
b l a b r e b 
b l a b r e b s o , b 
b l a b b301 b ¿ o b 
b i a b r c b s o l b d o b f a b 



De lo dicho se infiere que el orden de los sos-
tenidos es el sigiente : 

F A , D O , S O I . , H E , L A , U l , S I . 

1 2 3 4 5 6 7 

y de los bemoles : 
S I , M I , L A , 11E, S O L , D O , F A . 

7 6 5 4 3 2 1 

Por consiguiente acordándose del órden de los 
sostenidos es fácil obtener el de los bemoles y 
vice-versa. 

Réstanos pues el ver la manera de emplear 
sostenidos y bemoles en las composiciones musi-
cales porque siendo tan grande su número , si 
hubieran de ponerse delante de cada nota modi-
ficada seria una cosa pesada y molesta tanto pa ra 
escribir como para leer música. P a r a evitar eslo 
en lugar de colocar las alteraciones delante de la 
nota ó notas modificadas cada vez que ocurren 
estas modificaciones se colocan de una vez 
j un tos los sostenidos ó bemoles jun to á la 
llave, al principio del pen tág rama en las lí-
neas á que corresponden las notas afectadas . A 
esto se l lama armar la clave. La figura siguiente 
indica la forma en que esto se hace. 

Disposición de las armaduras de sostenidos. 

Disposición de las armaduras con bemoles. 

Fig. 16. 

En ciertas ocasiones hay necesidad de elevar 6 
ba jar la nota dos semi-tonos; entonces se emplea 
el doble sostenido, que se figura de dos modos : 
X ó j | | y el doble bemol 

Ocurre frecuentemente, que un trozo de música 
está demasiado alto ó bajo para la voz del can-
tante, lo cual se remedia fácilmente colocando el 
aire en la escala de los sonidos en tal disposición 
que las notas alias ó bajas objeto de lad i f icu l tad , 
queden reba jadas ó levantadas , es decir can tán-
dola en un tono diferente del suyo. 

Esta trasformacion de tono se l lama trasporte. 
Para verificarla, al cantar , bas ta tener b u e n o i d o 
y buena voz y recordar el aire. Todos los dias se 
oyen en la calle cantados por niños obreros , sol-
dados, etc. aires de operas y zarzuelas populares 
y cada uno las canta con un tono diferente. Lo 
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que p r u e b a que el trasporte es una operaeion ins-
tintiva y que basta conocer la tónica p a r a cantar 
en cualquier escala. 

Cuando el trasporte es ve rdaderamente difícil: 
es cuando hay que acompaña r , pues h a y que to-1 
car notas distintas de las que hay escritas. Ade-í 
mas hay que seguir al canto guardando los i n l 
tervalos y este t raba jo con las dos manos y en dos i 
claves distintas, casi s iempre. Esto sin con ta r las 
complicaciones del compás que puede ser muy 
vivo, y del g r a n número de notas. A fin de evitar 
muchos de estos inconvenientes se recur re al cam-
bio de claves. Merced á la ciencia ó conocimiento 
de las claves, que se adquiere con g r a n t r aba josa 
práct ica del trasporte no ofrece dificultad al a r -
tista, pues lee y ejecuta únicamente lo que hay 
escrito. P a r a demostrarlo basta un ejemplo. 

Supongamos que haya necesidad de b a j a r un 
semi-tono ó segunda menor un aire escrito en tono 
de do. Hay q U e encontrar una l lave en que la 
nota que es do cn la de sol sea si. Esta clave es 
la fa en 4*.línea, como puede verse en el ejemplo. 

d o sí 
Fig. 17. 

P o r consiguiente si el acompañante lee la clave 
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de sol en clave de do en 4a. tocará en el tono de si 
' en lugar de tocar en el de do. 

A pesar de la sencillez de la teoría el trasporte 
* es una de las dificultades más graves p a r a el pia-

nista. A fin de evitarlas algunos fabr icantes cons-
truyen trasportadores, en los que dicha operaeion 
se verifica mecánicamente. 

Para trasportar escribiendo casi no h a y dificul-
tad pero debe tenerse cuidado con las alteracio-
nes accidentales. Por úl t imo debemos advert i r 
que en cuanto sea posible es conveniente evitar 
el trasporte porque quita á las composiciones mu-
sicales par te de su carácter . 



CAPITULO VIII. 

• 

Modos. — Modo mayor. — Modo menor. — Diferencia ent 
ambos. — Tonos y semi-tonos mayores y menores. — 
Cómo se averigua el tono y el modo de un trozo de 
música escrito sir. armadura en la llave y cómo cuando 
esta lleva sostenidos ó bemoles. 

Ademas de la gama que hemos considerado 
hasta aquí , ya en su forma na tura l , y a bemoli-
zada ó sostenida, cuya esencial condicion es tener 
dos semi-tonos, en t re la 3 \ y 4a. nota el primero 
y entre la 7".y 8 a .e l segundo y cuya melodía sen-
cilla y precisa da un carácter especial á todo aire 
compuesto de ella hay otra g a m a q u e se l lama me-
nor y en l aque están compuestos mul t i tud de aires 
y canciones populares de casi todos los países.To-
dos estos aires y canciones tienen cierto sello de 
vaguedad y melancolía, carácter distintivo de la 
música de dicha gama . 

Resul ta , pues, q u e dichas dos gamas forman 
dos grandes divisiones en la música, que se lla-
man modos. Todo aire ó pieza compuestos con la 
p r imera se dice que están en el modo mayor y los 
que lo están con la segunda, en el modo menor 
La diferencia de las dos gamas estr iba en la na-
turaleza del intervalo que existe en t re la pr ime 
y tercera nota , ó sea intervalo de 3a . 

En la gama mayor este intervalo se compone 
de dos tonos, como hemos visto, miéntras que en 
la menor sólo consta de tono y medio. De aquí las 

"denominaciones de tercera mayor y tercera menor-
Mucho se h a discutido sobre la pr ior idad de 

origen de ambas y algunos han llegado á supo-
ner que la menor era un producto moderno, crea-
ción artificiosa de algún músico ingenioso y 
atrevido.Contra esta aserción está la experiencia 
constante de todos los países has ta los ménos ci-
vilizados, entre los que abundan los aires com-
puestos en dicha g a m a . (1) 

Sea de esto lo que quiera , vamos á estudiar di-
cha gama tal como se haya consti tuida hoy dia 
y tomaremos por punto de pa r t ida la nota la que 
nos evita el emplear un bemol , puesto que el in-
tervalo la-do es una terceramenor.Tenemos pues : 

la—si 1 tono 
s i—do — t o n o 
do—re I tono 
re—mi 1 tono 
mi—fa —j- tono 
fa—sol 1 tono 
sol—la i tono 

En su conjunto, como se ve, esta gama contiene 
los elementos de la mayor ó sea 5 tonos y 2 semi-
tonos, de modo que pueden ocurr i r casos de es-
cri tura musical, en que a m b a s se confundan. 
Para evitar esto se eleva un semi-tono la séptima 

(1) Colomb. La Musique. 



nota, que lo mismo que en la g a m a mayor anun-
cia y hace presentir la 8 a . por la que se siente 
atraída, por lo cual se l lama nota sensible. Sin 
embargo h a y que tener en cuenta que en la g a m a 
menor esta nota es artificial. Dicha g a m a con su 
no ta sensible se construye asi : la, si, do, re, mi, 
fa, sol f f , la. Contiene tres semi-tonos pero se ob-
serva en ella el defecto de que el intervalo fásol W 
es de tono y medio ó de segunda aumentada, y 
de difícil entonación. Elevando un semi-tono la 
no ta fa desaparece este defecto, y sólo quedan 
tonos y semi-tonos, en esta fo rma . 

la, si, do, re, mi, fa,Q sol ¿j, la. 

Sin embargo se usan las dos gamas , y cosa ex -
t r aña , b a j a n d o , la g a m a menor puede variar de 
fo rma . Así tenemos en ciertos m é t o d o s : 

la, si, do, re, mi, fa, s o l f f , la (subiendo). 

la, sol fl, fa, mi, re, do, si, te (bajando). 

miéntras que en otros afecta la f o r m a siguiente 

l a ' Si> d 0 ' r e ' m i ' " I la, (subiendo). 
la> s°l> fa> mi, re, do, si, la (bajando). 

Las gamas menores pueden ser , como las m a -
yores sostenidas ó bemolizadas. En cuanto á l a 
nota sensible ya sabemos que se hal la modificada 
por un signo accidental . 

Se dice que dos tonos, mayor y menor son 
relativos, cuando tienen igual a r m a d u r a en la 
clave. Por consiguiente cada tono mayor tiene 
su relat ivo menor. Toda tónica de un tono menor 
es la tercera menor, ba jando , de la tónica de uno 
mayor . Así la es la tercera menor de do. Por consi-
guiente conocido un tono mayor es fácil ha l l a r 
el relativo menor y vice-versa. 

Para mayor facilidad pondremos á continua-
ción algunos ejemplos, siguiendo el notable libro 
ya citado de M. Colomb. 

Tonos mayores. Tonos relativos menores. 

Do mayor. 

Sol mayor. . . . 

Re m a y o r . . . . 

Fa mayor. * 
Si bemol -

La menor . . . . 

Mi menor . . . . 

Si m e n o r . . . . 

Re menor 

Sol menor. . . . JSmJ^. 

Fig. 18. Fig. 19. 



Esto supuesto fal ta saber averiguar el tono y el 
modo de un trozo de música. 

Cuando la a r m a d u r a no tiene sostenidos ni 
bemoles h a de ser do mayor ó la na tura l menor. 
Si t iene un solo sostenido es decir fa j^, como he -
mos visto que el sostenido ha servido p a r a cambiar 
fa en sensible, la tónica será sol y el relativo me-
nor mi. Si hay dos sostenidos : f a j f t y do $ es 
este úl t imo el que desempeña el papel de sensible. 
Por lo tanto la tónica es re y el relat ivo menor si. 

De lo dicho puede deducirse pa ra los sosteni-
dos esta ley fácil de re tener : el tono mayor está 
una segunda menor por encima del úl t imo soste-
nido. La ley de los tonos relat ivos la hemos dado 
an te r io rmente . (1) 

Respecto á los bemoles, si hay uno solo, po1' 
e jemplo si p, como sabemos que este sirve p a r a 
b a j a r — tono á la cuar ta no ta de una nueva gama 
p a r a obtener el — tono indispensable en t re 3a . y 
4a . es evidente que la tónica de dicha escala se 
encuentra una cuarta más aba jo de la no ta afec-
t ada del bemol, y por consiguiente es fa mayor-
Si los bemoles son dos, si jp, y mi ¡p, este úl t imo 
hace el mismo ollcio que si 'p en el caso anter ior ; 
a h o r a bien, sabemos que los bemoles se suceden 
de cuarta en cuarta, subiendo, luego el 'penúltimo 
bemol de una a r m a d u r a será s iempre la tónica 

(1 Co.'omb, pág. 38. 

de la gama mayor , y por lo tanto la tercera me-
nor por encima del tono relativo menor . 

Ahora fal ta dist inguir el tono mayor del 
menor y vice-versa. Parece que la semejanza de 
a r m a d u r a s debería constituir un obstáculo serio. 
Pero recordando que la nota sensible del menor 
lleva una al teración no indicada en la clave, no 
hay más que recorrer los pr imeros compases p a r a 
encontrar d icha al teración, si efect ivamente el 
trozo en cuestión está en tono menor . Pero á 
veces esta alteración no se encuentra en los pri-
meros compases, en cuyo caso no hay más que 
mirar la no ta final que genera lmente es la 
tónica con muy r a r a s excepciones. 

Por los demás lo que saben a lguna música no 
tienen más que can ta r po r lo ba jo a lgunos com-
pases p a r a conocer el tono, pues el tono menjr 
t iene un carácter que no es fácil confundir con 
el mayor . 



CAPITULO IX. 

Compás. _ Fs esencia! en la música. - Modo de represen-
tarlo. — Diferentes e spec ie s de compases . — Tiempos -
Compases sencil los. - Compases compuestos. - Com-
pases binarios y ternarios. — Compases de 5 y 7 tiempos 

Cuando oímos una pieza musical observamos 
sin g ran t r aba jo en ella cierta periodicidad en el 
movimiento, has ta el punto de que nos ser ia 
fácil dividirla en pequeños f ragmentos de igual 
duración. Este movimiento periódico se l lama 
compás y cons tantemente se ve en los conciertos 
al aire libre y en los espectáculos que m u c h a s 
personas hacen con la cabeza, mano ó pié rao-
vimientos regulares , ó sea llevan el compás, 
como vulgarmente se dice. 

El compás se esencial en la música y debe 
marcarse por medio de signos inteligibles p a r a 
que su lectura no ofrezca dificultad. En nuestra 
notacion moderna nuest ras notas l levan en sí 
mismas, po r su figura, marcada su duración, lo 
mismo que la entonación. Sin embargo p a r a 
evitar confusiones enfadosas y no cargar la me-
moria con multi tud de figuras se h a procurado 
encont ra r relaciones metódicas en t re los signos 
q u e marcan la duración, sin que se haya conse-

guido o t ra cosa que simplificar un tan to la len-
gua de los compases y duraciones, que es u n a de 
las dificultades práct icas que ofrece la música. 

Para facilitar el t r aba jo y obviar dificultades 
par t imos de una unidad de duración divisible y 
subdivisible, con la cual guardan una relación 
exacta todas las unidades secundar ias de d u r a -
ción. Esta relación ó ley exacta se impone al 
espíritu humano , pues áun cuando pudiera en-
contrarse una persona re f rac ta r ia á esta ó la o t ra 
melodía, no hay nadie insensible á un compás 
bien marcado. 

Por más que al hab la r de la notacion musical 
d imosá conocer la forma y valor de las diferentes 
notas de nues t ra escala, no estará demás repro-
ducirlas aquí porque como ya hemos indicado 
llevan en sí mismas marcada su duración y sus 
relaciones con la unidad musical. 

Notas de nuestra escala. 

Fig. 20. 

Ya hemos dicho en otro lugar que la redonda ó 
semi-brevis de los antiguos era nuestra unidad de 



que las blancas, negras, corcheas, semi-corcheas, 
fusas y semi-fusas e ran divisores de la misma por 
2, 4, 8, 16, 32 y 64 respect ivamente. 

En a lgunas composiciones musicales de carác-
ter arcáico se encuentra á veces una nota l lamada 
cuadrada que vale dos redondas y e s l a brevis de la 
notacion cuadrada{\). Al hablar de dicha notacion 
hemos indicado su fo rma . En la escri tura musical 
cada nota ó porcion de notas que representa una 
unidad de duración están separadas de las demás 
en el pen t ág rama por medio de ray i t as verticales. 
Cada espacio comprendido entre dichas rayi tas 
se denomina también compás. Es ta es o t ra d é l a s 
incorrecc ionesdel lenguajemusica l ,que denomina 
de igual modo dos cosas distintas. Las bar r i tas 6 
rayi tas en cuestión, cuya utilidad es tan g rande , 
sólo da tan de los comienzos del siglo XVII. 

I 4 

?V • 2 « - - - - ¡ x 
I / I * 
I '

 1 x 
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Compás binario Compás ternario Compás 
ó de ó de de 

dos tiempos. tres tiempos. cuatro tiempos. 

Fig. 21. 

( i ) Colomb. La Ahisique. 

El valor del compás depende de várias cosas y 
para mayor facilidad se le considera dividido en 
par tes que se l laman tiempos. Hay compases de 
2 de 3 y de 4 t iempos. El compás se marca con la 
mano, la cual sigue el movimiento y dirección 
indicados en las figuras de la página setenta. 

El compositor indica s iempre el compás por 
medio de un signo convencional colocado al pr in-
cipio despues de la clave. Para indicar el compás 
binario se pone una C con una b a r r a vert ical . El 
compás ternario se indica con la cifra 3 ó con 
un quebrado formado del modo siguiente -7— E l 

compás de cuat ro t iempos se marca con la 
cifra 4. 

Part iendo del supuesto de que la unidad de 
valor es una redonda, ó dos blancas, cua t ro negras 
e tc .para el compás de cuat ro tiempos, p a r a el de 
2 lo serán una blanca, dos negras, e tc . , y p a r a el 
de 4 - una b lanca con puntillo (1) t res negras, etc. 
Todos los compases hasta aqui indicados son 
sencillos. 

Llámase compases compuestos los que com-
prenden fracciones ó expresiones fraccionarias d e 
los compases ó medidas sencillas. Indícanse con 
dos cifras de las que la p r imera ó numerador 
indica cuántas de las notas en cuestión ent ran 
en cada compás y la segunda ó denominador 
cuántas de dichas notas son necesarias pa ra 

(1 Véase, capitulo XI-



fo rmar una redonda, que como ya hemos dicho 
es la unidad de duración. Así por e jemplo el 
signo — indica que cada compás contendrá 3 
corcheas, de las que se necesitan 8 p a r a fo rmar 
una redonda. 

Las fórmulas p a r a representar estos compases 
son entre ot ras las siguientes : 

> Í Í Í U _ £ _ _ » _ , . J g _ , _ J _ , 3 , 6 , 9 13 

* 8 4 4 4 1 * 8 S S 8 

Algunos e jemplos da rán mejor á conocer lo 
dicho : 

Fig. 22 

Para conocer si el compás es de dos tiempos, ó 
de tres ó de cuat ro no hay más que ver si el nu -
merador de la fracción indicadora del compás es 
divisible po r 2, 3, ó 4. En vir tud de esta regla se 
ve que los compases de 2 ' s ' - 6 • - 0 

, , 3 1 * s s son 
de dos t iempos o binarios los de - 3 - _L_, 

de 3 ó ternarios y los de y de cuatro 
tiempos. 

Ademas de los indicados hay otros compases 
que obedecen á la misma ley de formación como 
el de l6 etc. 

Todos los compases, según lo dicho pueden 
reducirse á dos g randes t ipos el binario y el 
ternario, ó sea de S y 3 t iempos igua len 

Mucho se ha divagado y escrito por los sabios 
musicólogos acerca del origen y i a causa de se-
mejante división y aunque en esta cuestión, como 
en la de los modos, la teoría parece demost rar 
una cosa, la práct ica demues t ra lo contrar io . Así 
la teoría parece inclinarse á que se considere el 
compás binario como el más conforme á la na tu-
raleza y el más usado, pero la práct ica y las in-
vestigaciones de algunos sabios, tales como M de 
Loussemaker, demues t ran por el contrario, que 
en las épocas en que la música se ha l laba en su 
estado más rudimentar io y ménos complicado 
abundaban más las composiciones escritas en 
compases ternarios, lo que hace sospechar que 
acaso ha habido un t iempo en que el compás V 



nar io e ra desconocido; pe ro como no es nues t ro 
propósi to d i luc idar p u n t o tan oscuro y escabroso, 
d e j a r e m o s s e m e j a n t e cu idado á los a rqueó logos 
é h is tor iógrafos de la mús ica . (1) 

Ademas de los compases y a c i tados y q u e se 
l l aman y son r egu la re s h a y o t ros i r r egu la res que 
pueden cons idera rse como compues to s de dos 
regula res . Tales son p o r e j emp lo los de o y 
7 t i empos ó d e ~ 3 % f compues tos a l parecer 

el p r imero del de y - * • y el 2 o . del cuaternario^ 
ó compasillo y del ' - C i e r t o s can tos d é l a s p r o - 1 
vincias Vascongadas es tán escri tos eu un com-
pás de que es e l dob le del ~ r 

(1) Co'omb, l.i Musique, p'-t}. 49. 
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CAPITULO X. 

Aire musical. — Medios empleados por los compositores para 
indicarlo. — Indicaciones antiguas. — Idem modernas. — 
Insuficiencia de las mismas. — Ensayos para encontrar 
un medio mecánico de marcar el aire musical. — El 
metrónomo. 

A pesar de lo dicho en el c ap í tu lo an te r io r no 
siempre las no tas da igual va lor t ienen igual du -
ración pues el g r a d o de velocidad del compás 
obedece g e n e r a l m e n t e al ca rác te r especial del 
trozo de música que se canta ó toca y á los sen-
timientos que el mismo expresa .Por esta razón se 
explica el q u e las no tas b lancas se canten con m á s 
I igerezaen una composicion ó pasa je musical de 
movimiento alegre ó vivo q u e las neg ra s en o t ros 
de movimiento lento ó t r is te . De lo d icho se in-
fiere que las no tas todas t ienen una durac ión re-
lativa y no abso lu ta po r razón de su figura. 

Por esta razón h a sido necesar io i nven ta r un 
medio á propósi to p a r a m a r c a r el verdadero mo-
vimiento de toda composicion ó pasa je de la 
misma. 

Antes de p a s a r más a d e l a n t e d e j a r e m o s sen-
lado que este movimiento más ó m é n o s r áp ido , 
más ó ménos lento, es lo q u e se l l ama aire musi-

I 

1 

! ! 



cal, el cual expresa la verdadera idea del com-
positor. 

Antiguamente existían ciertos bailes especíale-
como la pavána, la sarabanda, la chacona, etc. 
cuyo aireó movimiento per fec tamente determi-
nado era conocido de todo el mundo ; po r cuya 
razón los compositores pa ra marcar el aire de su 
música escribían á la cabeza de las piezas cual-
quiera de los referidos nombres, pa ra indicar que 
debían tocarse ó c a n t a r s e c o n arreglo á dicho aire 
que era ya del dominio general Pa r a conven-
cerse de la verdad de esta aserción no hay más 
que ho jea r las obras de algunos g randes maes-
tros. En ellas se encont rarán con abundanc ia di 
chas indicaciones, que no puede suponerse tu^ 
vieran por objeto dar á las composiciones musi-
cales en cuestión carácter coreográfico. 

Pasaron al fin al dominio de la historia , obede-
ciendo al impulso mudable y capr ichoso de la 
moda todas estas danzas ó bailes, cuyas denomi-
naciones eran ya por demás insuficientes para 
marcar los diversos matices del aire musical pro-
ducidos por los grandes progresos del a r t e de 
Talia y se hizo necesario, po r tanto, recurr i r á 
nuevos medios de designación. 

La lengua i ta l iana que desde hace mucho 
t iempo se ha venido considerando y no sin ra-
zón como la lengua oficial de la música, salvó 
por el pronto la dificultad y viéronse las compo-
siciones llenas de una multi tud de pa labras ita-

lianas más ó ménos caprichosas y más ó mé-
nos bien apl icadas é in terpre tadas , con las 
cuales se designaron los diferentes matices 
del movimiento ó aire. Tales fueron las pa-
labras andante, andantino, allegro, modéralo, 
largo, largheto, etc., etc. Pero como quiera q u e 
muchas de estas pa l ab ras eran casi sinóminas co-
mo, largo, adagio, vivace, prestissimo, maestoso, 
lento, etc, y cada e jecutan te las in t e rp re t aba se-
gún su t emperamento , su h u m o r , su gus to ó la 
costumbre de su país, no tardó en sentirse la in -
suficiencia de la re forma y la necesidad de va-
lerse de nuevos procedimientos. 

Esto hizo pensar á muchos músicos en la nece-
sidad de inventar un apa ra to que regulase de una 
manera mecánica y exacta el aire dé las composi-
ciones con arreglo á la idea del compositor . 

Muchos fueron los ensayos en tal sentido y 
desde fines del siglo XVII mecánicos y músicos se 
dedicaron á porfía á la resolución de tal proble-
ma, siguiendo sin embargo haciéndose uso de la 
nomenclatura i tal iana y a ci tada, y que a u n hoy 
día se conserva en parte . 

Muchos fueron los apara tos inventados con 
tal objeto y muchos los inventores. Entre estos 
merece ser citado Sauveur que murió en el p r imer 
tercio del siglo XVIII y cultivó con gran éxito 
la acústica musical. Inventó un ins t rumento lla-
mado cronómetro que servia pa ra f i ja r el valor 
especial de la duración de los sonidos. También 



el sabio Bur ja y los can tan tes Weisske y Stakel 
inventaron instrumentos análogos l lamados metró-
metros ó metrónomos. 

Pero nadie logró resolver el p rob lema en cues-
tión como el célebre mecánico Leonardo Maelzel 
que á principios de este siglo inventó un notable 
aparato q u e á u n lleva su nombre , po r más que le 
d isputan en parte la gloria de este descubri-
miento Weber y Winke l . 

Fíg. 23. 

El metrónomo de Maelzel ( f i g . 23) se compone 

de un baiancin ó volante encer rado en una caj i ta 
en forma de pi rámide, y cuyas oscilaciones pro-
ducen un ruido seco y l impio. La mayor ó menor 
celeridad de las oscilaciones viene dada por la 
mayor ó menor elevación de u n peso móvil que 
se sube ó b a j a á voluntad á lo largo de un listón 
que se adap ta á la ca ja ci tada. Detras del volante 
hay una escala cuyos números indican el de 
oscilaciones que aquel ejecuta en un minuto. 
Así por ejemplo el número 50 indica que , si el 
peso móvil está al nivel de dicha cifra el metró-
nomo verifica 50 oscilaciones por minuto . 

Dicho apara to produce 28 grados de movi-
miento. Alterando el valor musical de las oscila-
ciones, que puede ser de u n a corchea negra ó 
blanca y áun de un compás entero cualquiera , se 
obtiene una serie de 200 movimientos ó aires mu-
sicales que expresan exactamente todos los ma-
tices capaces de ser percibidos. 

A part i r de la invención de este ins t rumento 
muchos compositores, casi la mayoría , han 
adoptado la costumbre de inscribir á la cabeza 
de sus producciones musicales el número del 
metrónomo correspondiente al aire que desean & 
las mismas. 

Sin embargo, aunque el metrónomo es útil y 
presta grandes servicios, no es la úl t ima pa labra 
en esta ma te r i a y no debe fiarse por completo 
en sus datos. 



CAPITULO XI. 

Uteraciojics en la duración de! sonido. — Puntil lo, doble 
puntillo. — Si lencios . — Su figura y valores. — Notas 
de adorno. — Apoyaturas mordentes, trinos y grupetos. 
— Trémolo. — Arpeado. — Trino. — Abreviaturas y 
signos. 

Hasta el presente sólo hemos considerado no-
tas que bajo el punto de vista de su duración es-
tán con respecto á la unidad de t iempo en l a p r o -
porcion de 2 , 4, 8, 16 etc. Pe ro hay muchas oca-
siones en que esta relación es de 3, 6 , 12 con 
respecto á dicha un idad . Ahora bien, como en la 
notacion ó l engua je musical no existen signos 
que representen dichas relaciones, se ha conve-
nido en q u e un punto colocado á continuación 
de una nota aumen ta á esta la mi tad de su valor . 
Así por e jemplo una b lanca con un puntillo equi-
vale á tres negras ; una negra con punti l lo á t res 
corcheas y así sucesivamente. 

Aun puede a largarse mucho más la duración de 

una nota agregando otro punt i l lo despues del pri-
mero. Véanse los ejemplos siguientes : 

I r 
R 

Por lo dicho puede decirse la importancia del 
puntillo en la música y ya tenemos en el capítulo 
el papel que desempeña en los compases t e rna -
rios. No s iempre se siguen sin interrupción al-
guna los signos musicales ó notas en una com-
posicion. Generalmente hay pausas más ó ménos 
largas que guardan relación con la figura de las 
notas y como ellas se a jus tan exactamente al 
compás. Estas pausas son lo que l l amamos silen-
cios. Los silencios po r consiguiente pueden ser de 
redonda, de blanca, de negra, de corchea áe semi-
corchea, de fusa y de semt-fu&a. El pr imero recibe 
el nombre de pausa, el segundo de semi-pousa, 
el tercero de suspiro el cuarto semi-suspiro, el quinto 
de cuarto de suspito y así sucesivamente. 

Para representarlos en las composiciones m u -
sicalesse han inventado signos que guardan cierta 

equivale 

equivale 

Fig . 24. 

r r ; 
1 7 / 



analogía con la f igura de la nota correspondiente . 
A continuación damos el cuadro de los silencios 

de redonda blanca negra corchea sem¡-c. fusa s e m i - f u s * 
p a s a semi- s u s - mitad cuarto octavo d é u m o -
1 pausa piro de de de =>exta 

suspiro suspiro suspiro patrie 

Fig. 55. 
suspiro 

Para te rminar con lo relativo á las notas y á 
su disposición en el pen t ag rama debemos adver-
tir que si hay seguidas en un mismo compás di-
ferentes corcheas, semi-corcheas, fusas ó semi-
fusas se ligan unas con otras por medio de b a r -
ritas. 

Esto se verifica aun cuando por las exigencias 
de la melodía estén mezcladas dichas notas . En 
prueba de lo dicho véanse los ejemplos siguien-
tes : 

Fig. 20. Fig. 2 7 . 

Por último hay ciertas notas de adorno y gru-
pos de notas de adorno que cont r ibuyen á em-

bellecer la composicion musical y toman diver-
sos nombres según el uso á que se dest inan. 
Tales son las apoyaturas mordentes, yrupetos y 
trinos. 

Apoyatura ó no ta de portamento ó ar ras t re es 
una ó más notas de forma diminuta que se colo-
can entre las regulares y sirve pa ra da r cierta 
gracia á la figura ordinaria que precede. 

Hasta hace poco t iempo se ejecutaban las apo-
yaturas con el nombre de l a f igura á cuya izquierda 
se encontraban colocadas, apoyando en ellas el 
sonido y dis tr ibuyendo su duración en t re sí man-
comunadamente , pues toman de ella su valor . 

Hoy se las aplica su propio nombre . 
Mordenteó quiebro es unano taso la ó un g rupo 

de dos ó tres notas d iminutas que se encuent ran 
entre las ordinarias con el mismo objeto que el 
de la apoyatura , pero se distingue de esta en que 
su valor se toma no sólo de la figura ordinar ia 
que está á su derecha , sino de la que tiene á su 
izquierda; y más par t icularmente de la de mayor 
valor ó duración ; y ademas en que la ejecución 
del mordente es*rápida y enérg ica ; y suave como 
ligado, la de la apoyatura . 

Grupos son cuat ro figuras diminutas colocadas 
á la derecha de 'otra ordinar ia , cuyo valor ó du-
ración repar te con ellas. 

Pueden dividirse en superiores é infer iores ; 
siendo superiores aquellos cuya primera figura 
está medio ó un intervalo superior de la ordi-



nar ia ; é inferiores los que la tienen medio ó uno 
inferior . 

Los grupetos deben e jecutarse de manera que 
no se al lere el valor de la figura á que están apl i -
cados, y con la gracia y movimiento que exijan 
la melodía y el aire de la pieza. 

El signo propio del g rupe to es una S en 
posicion para le la , á la que se añade el accidente 
correspondiente á la alteración que suelen sufr ir 
la penúl t ima no ta en los superiores, y la pr imera 
en los inferiores. 

Se indica que los sonidos de las notas han de 
ser trépidos ó trémolos, con una rayita ondulada 
que se coloca sobre las mismas, y el t rémolo, 
cuando recae sobre un acorde ó g rupo temblante , 
se pract ica dando sólo su nota p r imera y despues 
las demás, con la rapidez proporcionada al valor 
de las notas y duración del compás . 

La postura arpeada ó el acorde glisado se ex-
presa colocando delante de él á su izquierda una 
línea dentel lada. 

También se designa escribiendo solamente la 
p r imera y última nota del acorde una sobre ot ra , 
unidas con la b a r r a correspondiente á su valor . 

Tr ino es un signo compuesto de las letras tr. 
con ó sin un tilde encima, y se e jecuta batiendo 
el sonido de la figura ó no ta sobre que se halle 
colocado, con su super ior inmedia ta de una ma-
dera rápida, y con recíproca igualdad, ya por 

todo el valor de la figura, ó á gusto del can tan te 
ó inst rument is ta . 

Se escribe sobre la penúl t ima sílaba ó figura de 
una frase musical . 

En cuanto á los signos y abrevia turas emplea-
dos en la música son varios. Los que indican 
las repeticiones son los siguientes : 

Dos bar r i tas perpendiculares , que atraviesan 
el pen tágrama , la una más gruesa que la o t ra , y 
con dos puntos en cada uno de sus costados, ó 
en uno solamente:// : . 

Una O atravesada con una rayita - o - . 

Una S algo inclinada y a t ravesada de una 
raya con un punt i to á cada lado 

Dos barr i tas formadas de tildes y enlazadas 
con un arco formado de puntos , en cuyo centro 

se lee la p a l a b r a latina j ' B u j 

Lo que significa que el trozo de música conte-
nido entre dos de estos signos se repi te dos 
veces. 

Los signos anteriores sólo exigen una repeti-
ción. 

Las letras D. C. Da-cappo, denotan que debe 
volverse al principio de la pieza ó trozo de ella 
hasta la pa labra Fin, ó cualquiera otro signo que 
se encuentre . 
. Las abreviaturas principales son las siguientes: 

Una barr i ta derecha ó inclinada atravesada ó 



no de o t r a más pequeña y con uno ó dos pun tos 
á sus costados. — j - i j l Economiza la notacion 
de los compases y de sus par tes , cuando son igua-
les y uni formes . 

Cuatro punti tos colocados sobre una redonda 
indican que debe dividirse en cuat ro negras. ¿ 

Una blanca a t ravesada en su p u n t a por una 
rayi la pequeña se divide en cuat ro corcheas. 

Si está a t ravesada por dos rayitas, representa 
ocho semicorcheas. 

Si por tres, diez y seis fusas, e tc . 
Si una negra se ha l l aa t r avesada por una rayita , 

indica que se divide en dos corcheas. 
Si por dos rayas, que representa cuat ro semi-

corcheas, e tc . 
Si una corchea se hal la a t ravesada en su extre-

midad por u n a raya , marca dos semicorcheas 
iguales. Si por dos, señala cuat ro fusas iguales, ele. 

Los tresillos, cuando sus tres notas son uníso-
nas, se señalan con una seminima a t ravesada por 
una raya, y con el número tres encima ; y con un 
seis si fue ran dobles ó senci l los: debiéndose 
pract icar lo mismo cuando cualquiera de las no-
tas del tresillo 6. seisillo se hal la susti tuida por 
una pausa ó aspiración. 

Una coma no pequeña , colocada en la par te 
superior del pen tágrama , indica que se debe to-
m a r un nuevo aliento p a r a solfear ó cantar lo que 
sigue. Este signo se l lama regulador del aliento« 

Por último el signo siguiente O que se l lama 

calderón ó punto de reposo sirve pa ra advert i r 
que cesa el movimiento del compas y la ejecución 
de las voces é instrumentos, prolongándose in-
de terminadamente el valor y sonido de la pausa 
ó figura sobre que se ha l l a colocado, é in t rodu-
ciendo el cantante ó el ins t rumento escalas 6 gru-
pos de notas de adorno ó colorido que se l laman 
fermatas . 

La pa labra i ta l iana cadenza produce el mismo 
efecto que el calderón, pues de ja libre al que 
canta ó toca p a r a e jecutar lo que sea de su 
agrado. 

Ademas de los signos que .acabamos de m e n -
cionar hay otros signos ó abreviaturas que se e n -
cuentran á cada paso en las composiciones musi-
cales y afectan pr incipalmente á la expresión que 
es la vida y el a lma de la música como representa-
ción genuina del sentimiento. 

Hé aqui la lista de dichas abrev ia turas , que 
tomamosdel magnífico libro de M. Colomb, tantas 
veces ci tado. 

M A T I C E S DE F U E R Z A Y DULZURA EN L O S S O N I D O S . 

FFP. . . . — • • . Lo más fuerte posible. 
FF 
F 
MF. . . . . Mcz zo - forU . . . Con mediana fuerza. 

. Mczza-voce . . . A media voz. 
Sot. voc. . Solto-voce . . . . Con voz apagada. 



PP Pimissimo . . . . Muy dulcemente. 
PPP. . . . — . . . . Con la mayor dulzura posible. 

M A T I C E S D E G R A D A C I O N E S E S E L S O N I D O . 

Sf. ó Sfz. . S.forzando.. . . Reforzando el sonido de pronto. 
Rinf. ó rfz. Rinforzando . . Reforzándolo insens ib lemente . 
Decres. . . Decrescendo . . Dimisnuyendo el sonido con 

fuerza. 
Smorz. . . . Smorzando. í Disminuyéndolo insensiblemente 
Mor Morendo. . hasta que deje de percibirse por 
Perd Perdendosi. ( completo. 
tP Porte-piann . . La primera nota fuerte y la 2 a . 

• suave. 
''F Piano-forte. . Lo contrario del anterior. 

M A T I C E S DE S E N T I M I E N T O . 

Cant Cautabile. . . . Con expresión y gracia. 
AfP'o . . . . Affectuoso. . . . Afectuosamente. 
Amor*». . Amoroso Con ternura. 
Con del'«. . Con delicatczza. Con delicadeza. 
Con íiu" . . Con anima . . . Con brio. 
Con P*. . . Con fuoco. . . . Con fuego. 
Fierte. . . . Fieramente . . . Con fiereza. 
Ris w . . . . Itisotuto Con resolución. 
Scherz . . . Scherzando . . . Como jugueteando. 
Agl" Agitólo . . . . Con agitación, sin regularidad 

en el movimiento. 

y a l g u n a s o t r a s f á c i l e s d e c o m p r e n d e r . 

CAPITULO XII. 

Fenómenos de los sonidos musicales . — Interferencias. — 
Inlercadencias. — Sonidos resultantes. — Acordes ; oc-
iar«. — Influencia de la educación del o ido en la acepta-
ción de los acordes. — Duodecimoquinta de ta 8 a . — 8 a . 
de la 8a . — Quinta. — Cuarta. — Sexta mayor. — Tercera 
mayor.— Tercera menor. — Sexta menor. — Modulación. 
Cifras armónicas. — Contra punto, cánon y fuga. 

Aunque al ocuparnos de la gama y del sonido 
hemos dado todas las nociones necesarias pa ra 
la inteligencia del asunto, ántes de te rminar la 
teoría de la música vamos á decir breves p a l a -
bras acerca de los acordes y de los fenómenos á 
que á veces dan lugar, te rminando esta par te de 
nuestro t r aba jo con l igerísimas nociones acerca 
del cont rapunto , cánon y fuga musicales. 

Cuando dos sonidos de igual número de v ibra-
ciones suenan jun tos se dice que están al unísono, 
y si suenan sucesivamente forman un solo sonido 
prolongado. En el p r imer caso producen un so-
nido de doble intensidad que cada uno de ellos, 
es decir que se suman . 

Ocurre sin embargo algunas veces que de 
sumar sus intensidades se debilitan mutuamente 
y á este fenómeno se da el nombre de interferen-
cia. Esta se produce cuando las vibraciones de 



los ilos cuerpos sonoros se verifican en sentido 
contrar io, porque dos movimientos vibratorios 
dirigidos en opuesto sentido deben destruirse en 
vir tud de una ley dinámica. M. Chladni ha inven-
tado un ingenioso apa ra to con el cual pueden 
producirse á voluntad las interferencias. 

Si los dos sonidos que se producen simultánea-
mente no tienen el mismo número de vibraciones 
y la diferencia es casi impercept ible , se produce 
otro fenómeno que es una especie de intercaden-
cia, merced á la cual el sonido resul tante es a l te r -
nat ivamente fuerte ó débil . Este fenómeno es 
muy frecuente en los ins t rumentos de sonidos 
fijos y vigorosos, como el órgano, y demuestran 
que el ins t rumento no está af inado. Siempre que 
las vibraciones de dos sonidos no guarden entre 
sí relaciones simples, es decir representadas por 
números simples, condicion necesaria p a r a q u e 
un acorde sea agradable , se verificará esta espe-
cie de inlercadencía. 

Con el fenómeno anter ior se relaciona ínt ima-
mente el de los sonidos resultantes, cuyo descu-
brimiento se a t r ibuye al célebre violinista Tar t in i . 
Dicho fenómeno procede de la combinación de 
dos sonidos, pero es de dificil explicación, al ménos 
al presente . Lo único que puede af irmarse es 
que son verdaderos sonidos de diferencia. Pueden 
combinarse entre sí fo rmando resultantes de se-
gundo órden. Despues del unisono viene la octava 
de que ya hemos hablado. Se dice que un sonido 

es la octava de otro cuando produce doble número 
de vibraciones. La octava, como hemos indicado 
en o t ra ocasion e ra el único acorde que admit ian 
los griegos. Ante todo hay que tener en cuenta 
que la educación y cos tumbre del oido es lo q u e 
marca el límite en t re los sonidos acordes y des-
acordes ; así se explica que ciertos acordes que 
hoy admitimos, no fueran considerados como tales 
en épocas anteriores. Dos sonidos que forman 
octava t ienen sus vibraciones en la relación de I 
á 2. El sonido representado por el numero 3 es 
la duodécima del sonido representado por \ ó sea 
el fundamenta l . También se l lama dicho sonido 
la de la octava. El sonido representado por i 
es la octava de la octava etc (<). 

Todos estos sonidos forman con el fundamental 
acordes agradables , pero tienen el defecto de 
estar muy léjos de él. Sin embargo suelen e m -
plearse en el violin y otros ins t rumentos análogos 
y tienen por carácter distintivo el de que sus 
sonidos resultantes pertenecen á la serie armónica. 
Así el resul tante de 1 y 3 es dos, el de 1 y 4, 3 y 
así sucesivamente. 

Entre el sonido fundamenta l 1 y la 8 a 2 hay 
demasiado espacio pa ra que no existan sonidos 
intermedios. En efecto en la serie armónica corn-

il) Para la teoría científica de las vibraciones y de la cla-
sificación, relaciones numéricas de los sonidos, véase El 
Tratado de Física de M. I.anglebert ya citado, publicado 
por esta casa. 



prendida en t re \ y i se e n c u e n t r a n : el acorde 
de quinta, admitido por los griegos q u e hicieron 
ta p iedra angular de su mús ica ; el de cuarta 
también conocido de los griegos ; el de sexta 
mayor que es más complicado é imperfecto que 
los anter iores ; el de tercera mayor, uno de los 
más impor tan tes , conocidos por los griegos é in -
troducido en la música moderna del siglo XV al 
XVI ; el de 3 a . menor adop tado en el siglo XVII, 
y por úl t imo el de sexta menor, acorde imper-
fecto que es el úl t imo adop tado y que casi se 
hal la en el limite de los acordes disonantes. Res-
pecto á la cuestión propues ta de si áun podr ía en-
riquecerse la música con nuevos acordes bas-
tantes consonantes, de jamos su resolución á los 
escritores de estética musical. 

A continuación damos la representación en el 
pen t ág rama de los acordes citados con sus soni-
dos resul tantes de pr imer órden. En el p r imer 
pen tágrama están los acordes y en el 2o los soni-
dos resul tantes . 

n p m n 
c 

• >. í>js 

N = 

Fig. »8. 

Entiéndese por modulación el modo de es ta-
blecer y t ra tar los modos; genera lmente se la 
l lama el ar te de conducir la a rmonía y el canto 
sucesivamente de unos modos á otros, con buen 
gustos y corrección. 

La modulación puede hacerse de dos maneras : 
no sacando la armonía del modo ni del tono esta-
blecidos ; y cambiándola de tonos y de modos. 

Modular sin salir del tono y del modo, es re-
correr todos los tonos de la escala, reuniendo con 
frecuencia los tres sonidos principales, la domi-
nante, la tónica y la subdominante . 

Modular cambiando de tonos y de modos, es 
conducir la melodía y la a rmon ía de un tono á 
otro tono, de un modo á otro modo por medio 
de alteraciones. 

Cifras armónicas son unos caractéres que se 
colocan sobre las notas del ba jo , para indicar los 
acordes que con ellas deben producirse. Aunque 
muchos de estos caractéres no son cifras, se les 
da este nombre porque los signos que las r ep re -
sentan son los más usados. 

La cifra que indica cada acorde es ordinaria-
mente la del mismo ; así se ve. que el acorde de 
segunda se marca con un 2, el de sépt ima con un 
7 y así sucesivamente. 

Cuando la música á muchas voces recibió su 
primer perfeccionamiento, se colocaron sobre la» 
lineas del pen tág rama puntos en vez de notas, y 
al añadi r á una melodía una ó muchas voces se 



colocaban nuevos puntos sobre los existentes 6 
en contraposición de los mismos. A esta opera-
ción se l lamó contrapunto. 

En el sentido más estricto, con t rapunto es la 
cualidad part icular de las voces unidas á un canto 
dado. Si estas voces eslán dispuestas de mane ra 
que la superior sea fundamenta l y vice-versa, el 
contrapunto se l lama doble ; y simple cuando las 
voces no puedan ser t ras tornadas sin oponerse á 
las reglas del arte. Si se colocan dos, tres ó cua-
tro notas contra una de la melodía, el con t rapunto 
es figurado ; si á este canto se añaden en seguida 
melodías compuestas de diversos valores, el con-
t rapunto será mixto ó florido. 

El objeto esencial de la fuga es el de enseñar 
por medio de imitaciones de diversos géneros a r -
tísticamente combinados á deducir una composi-
cion entera de una sola idea pr incipal , es table-
ciendo en ella al mismo t iempo la unidad y la 
var iedad. 

La idea principal se l lama el intento de la fuga, 
contra-intento á las ot ras ideas subordinadas á la 
pr imera, y episodios á las diversas imitaciones de 
intentos y contra-intentos. 

Las principales clases de fugas son cuat ro : la 
de tono, la real, la regular modulada , y la de 
imitación. La fuga puede ser ademas libre ú obli-
gada . 

Canon es una especie de fuga en la que todas 

las par tes comienzan la una despues de la o t ra , 
repit iendo sin cesar el mismo canto. 

Los cánones pueden escribirse de dos maneras : 
. ó colocándose sobre el pen t ág rama sólo la voz 

principal, de j ando adivinar las demás al lector, 
én cuyo caso el cánon se l lama cerrado ; ó aña-
diendo á la voz principal las restantes en parti-
ción, en cuyo caso el cánon se l lama abierto. 

Con lo dicho ponemos punto á la pr imera par le 
de nuestro t raba jo en la que hemos procurado 

' 110 omitir nada á fin de que los lectores puedan 
ponerse al corriente de cuanto se refiere á la 
teoría de la música. Todo cuanto hemos omitido 
corresponde á un género de esludios superiores, 
que no forma par le de nuestro plan. 



P A R T E I Í . 

I N S T R U M E N T O S DE MUSICA. 

CAPITULO I. 

División de los instrumentos de música. — Instrumentos 
de percusión, de viento y de cuerdas. — Grupo 1*. instru 
mentos de percusión. — Su división en dos clases . — 
Clase i». — Instrumentos de sonido indeterminado: cas-
tañuelas, tam-tam, platillos, tambor, tamboril, pandereta, 

bombo, triángulo y s istro. 

• 

Desde el principio de los t iempos, por decirlo 
así, el hombre ávido de emociones nuevas y de 
impresiones desconocidas, ha procurado por 
cuantos medios estaban á su alcance buscar 
nuevos modos de real izar la belleza artíst ica, 
con la invención de diversos instrumentos. 

Los ins t rumentos se clasifican según la ma-
6 



ñera con que en ellos se produce el sonido. 
Según esto se dividen en tres grandes g rupos : 
1de percusión, 2o. de viento y 3o. de cuerda. En 
los pr imeros el cuerpo sonoro vibra herido con 
regularidad por otro c u e r p o ; en los segundos el 
aire produce el sonido vibrando dentro de los 
tubos, y en los terceros el sonido obedece á las 
vibraciones, de las cuerdas. 

.Mucho se h a discutido y divagado acerca de 
la prioridad de origen de este ó del ot ro orden de 
instrumentos, pero como no hay datos positivos 
en que apoyarse y despues de todo el órden de 
invención puede haber sido distinto pa ra las 
diversas razas, creemos que es perder el t iempo 
el emplearlo en estas por demás inútiles digre-
siones. De j amos , p u e s , esta cuestión á los 
alicionados á investigaciones t raba josas , y va-
mos á examinar los ins t rumentos con arreglo 
al órden lógico q u e guardan en t re si. (1) 

Los instrumentos de percusión, que como 
hemos visto representan el modo más empírica' 
y simple de producir el sonido y ocupan por 
tanto la pr imera categoría, se dividen á su vez 
en dos grupos : I o . ins t rumentos de sonoridad 
inde te rminada que producen únicamente ruidos 
diversos y 2o. ins t rumentos de sonoridad deter-
minada tija y musical. 

(1 Gol orob, pag. 83. 

Los primeros genera lmente sólo sirven p a r a 
marcar el r i tmo, por más que ha habido ciertos 
compositores que les han hecho desempeñar un 
papel más br i l lante en la orquesta . Per tenecen 
á e s l e pr imer g rupo las castañuelas, el tam-tam, 
los platillos, el tambor y tamboril, la pandereta el 
bombo, el triángulo, el s'-Mro. 

Las castañuelas (fig. 29) se 
componen de dos piezas cón-
cavas de madera dura ó m a r -
fil que afectan en par te la 
forma de media cascara de 
nuez, y están unidas por un 
cordon que forma charnela y Fig. 29. 
que se a jus ta al dedo. Se to-
can abriendo y cerrando ráp idamente las manos á 
compás y rep ique teando en ellas con los dedos. 
En España es muy usado este ins t rumento sobre 
todo para ciertos bailes populares como el fan-
dango, malagueña, jota, seguidillas etc. También 
se usa mucho en Nápoles y en algunos países de 
Oriente. En España tienen carácter por decirlo 
así nacional pues su uso se remonta á los pueblos 
de la ant igua Bélica. Supúnese que son or igina-
rias de la an t igua Grecia. Los crotalos de los anti-
guos eran verdaderas castañuelas. Los hrupezai 
de los griegos no eran o t ra cosa q u e cas tañuelas 
para los piés y servían para m a r c a r el r i tmo . 

El tam-tam ó goug ins t rumento muy usado en 
la China y la India de donde lo hemos tomado 



HX) NUEVO M A N U A L 

se compone de una bande j a de metal formado 
de cobre rojo y es taño, que adquiere por la ma-
nera de fabr icar lo un temple especial . Se lleva 
colgado de una cuerda y se toca con un marti l lo 
ó baque ta que lleva en su extremidad una especie 
de pelota de cuero. Sus sonidos pueden adquir i r 
ex t raordinar ia in tens idad. 

Con el anter ior ins t rumento t ienen gran ana-
logía los platillos que son dos p lacas circulares 

Fig. 30. 

de metal (fig. 30) delgadas y anchas que tienen 
en el centro una pequeña cavidad hemisférica y 
en ella un agujer i to por donde pasan las correas 
con que se suje tan á la mano. P a r a tocarlos se 
hacen chocar entre sí por la pa r t e cóncava. Su 
t imbre es m u y pene t ran te y son m u y usados en 
las músicas mil i tares . En el t ea t ro producen 
gran efecto y algunos maest ros como Glück, 
W e b e r , Meyerbeer etc. han sabido sacar gran 
part ido de ellos. 

El tambor es uno de los ins t rumentos más a n -
tiguos y procede también de Oriente. Fué intro-

D E MÚSICA 1 0 ] 

ducido en Europa por los sarracenos, y adoptado 
al poco t iempo por españoles, i talianos, alemanes 
é ingleses. En Francia se in t rodujo en 1347. Sus 
dimensiones han cambiado f recuentemente pero 
siempre se h a conservado su fo rma general , que 
consiste en una g r a n ca ja redonda ó aro de 
metal ó made ra cuyas dos ext remidades están 
cubiertas por una piel de asno, cabra ó t e r n e r a ; 
dicha piel recibe el nombre de parches . P a r a 
dar tensión á la piel hay un sistema de aros y 
cuerdas q u e pueden aflojarse ó apre ta r se á vo-
luntad por medio de tornillos. Sobre la piel de 
la par te inferior h a y a t ravesada u n a cuerda de 
tripa, cuyas vibraciones modifican el t imbre 
del ins t rumento. El t ambor , igua lmente que el 
tamboril, q u e j u n t a m e n t e con la gai ta forma la 
orquesta de la aldea, son tan conocidos que no 
hay necesidad de en t ra r en más detal les (fig.3i) . 

La pandereta es un simple aro de madera con 
una sola piel. En el espesor del aro hay sujetos 
cascabeles ó placas de ho ja la ta ú otro metal . 
Hay mil maneras de tocar la . Es muy usada pol-
los gi tanos. Este ins t rumento fué usado de la 
más remota ant igüedad. Según a lgunos comen-
tadores este e ra el ins t rumento que tocó María 
hermana de Moisés, despues del paso del Mar-
llojo, según refiere el Exodo (cap. XV, 20) ( i ) . 

(1) Para más detalles sobre instrumentos de música se 
puede consultar el libro de M. Colomb, La Mtuique y el de 
H. Rambosson, Les Han.ionies du son. 



dimensiones, que el encargado de tocarle, lleva 
delante de sí en posicion horizontal . Lo toca por 

un lado, con una baqueta como la que hemos 
indicado para el tam-tam, y por ot ro con un haz 
de varil las flexibles. A veces en vez de estas va-
rillas la mano izquierda lleva un plati l lo con el 
que da en el o t ro que va sujeto al bombo. En la 
orquesta puede prestar grandes servicios y p r o -
duce sorprendentes efectos. Rossini fué criti-
cado por haber abusado de su uso en algunos 
casos. 

Otro de los ins t rumentos más usados en este 
género de percusión indeterminada es el triángulo, 
que según Atenéo es de 
origen sirio. Su forma y 
su uso han debido var iar 
muy poco. Su t imbre es 
cristalino y vibrante y en 
cuanto á su forma con-
siste en una barr i ta de 
acero doblada por los 
dos lados en forma de tri-
ángulo. Es muy usado en 
las músicas militares. 

A este género pertenece 
por decirlo asi el sitlro Flg- 32* 
de los egipcios, instru-
mento religioso, guer re ro y simbólico. (fig. 32.) 
Componíase de una lámina de metal sonoro, en-
corvado en forma oval y suje to por un mango. 
Dicha lámina estaba at ravesada por bar r i tas 
un tanto encorvadas á su vez por a m b a s exlre 



midades, á fin de que al agi tar el ins t rumento 
no pudiesen salirse. 

Hay aún algunos otros ins t rumentos de percu-
sión que per tenecen á la misma categoría que los 
anteriores pero en mayor ó menor g rado se re la-
cionan y confunden con alguno de los citados. 

CAPITULO II. 

Instrumentos de percusión : grupo, ó sea instrumentos 
de sonido fijo y apreciable. — Los timbales. — Timbales 
de Sax. — Campanas. — Campanarios de música ó cari-
llones. — Carillón antiguo. — Idem moderno. Glochenspiel. 
Cajas de música. — Armónica. — Clavioboé. 

Forman el g rupo de los ins t rumentos de pe r -
cusión de sonidos fijos los timbales, campanas, 
carillones ó campanar ios de música, los glockens-
piel ( juegos de campanillas) la armónica ó tím-
pano y el xylorganon ó clavioboé. 

Los timbales, cuyo nombre se deriva del 
griego tympanon, desempeñan un gran papel en 
la orquesta moderna . Compónense de dos espe-
cies de calderas de cobre sobre las que se colo-
can dos pieles cuya tensión a u m e n t a ó disminuye 
merced á un círculo metál ico y á un juego de 
tornillos. Para herir la piel se emplean dos pali-
llos, parecidos á los del tambor, baqueta parecida 
á la del bombo. Como los dos t imbales son de 
diferente t amaño y la tensión de la piel cambia 
el t imbre de la nota , pueden afinarse ó tem-
plarse perfectamente. Como el t a m b o r , fueron 
importados de Oriente por los sarracenos y los 
cruzados extendieron su uso. Aunque su principal 



empleo e r a como inst rumentos mili tares, tam-
bién se empleaban en la música civil. Enr ique 
VIII de Ingla ter ra , miéntras comia, gustaba oir 
u n a orquesta compuesta de pífanos y timbales* 

En l a música m o d e r n a h a n sacado gran p a r -
t ido de ellos, Haydn, Mozart, Meyerbeer y Ber-
liez. Como los t imbales sólo daban dos notas , el 
fabr icante Sax h a supr imido las calderas de los 
mismos y ha inventado un sistema de t imbales 
más cómodos y de mayor importancia musical , 
pues se t emplan fáci lmente y dan todas las no-
tas de la g a m a . Compónense de una serie de 
círculos concéntricos cuyo diámetro gua rda re-
lación con los sonidos que han de producir . Por 
medio de un sencillo mecanismo se alzan ó ba-
jan los diversos círculos, merced á lo cual puede 
vibrar una extensión más ó menos g rande de 
la piel tendida sobre el círculo superior . 

Las campanas sólo las mencionamos aquí 
bajo el punto de vista de su empleo en el tea t ro , 
pues no hace á nuestro propósito estudiar su 
historia y el procedimiento de su fabricación. 
Los efectos que producen en la orquesta son más 
dramát icos y pintorescos que musicales. En tal 
concepto las h a n empleado Rossini, Meyerbeer 
y Verdi. 

La sonoridad de las campanas sugirió en la 
Edad Media la idea de hacer de ella un ins t ru-
mento popular combinando sus sonidos y forman-
do gamas con campanas de diferente t imbre y 

Fig. 33. 

tamaño que se locaban con un mazo de madera. 
A esta combinación de campanas se dió el nombre 
de carillón, que aún conserva. Andando el tiem-



po se inventó una especie de teclado movido con 
las manos ó los piés, cada una de cuyas teclas 
ponia en movimiento un mart i l lo adap tado á 
una c a m p a n a (fig. 33). P o r úl t imo áun se perfec-
cionó mucho más este sistema, inventando p a r a 
los carillones un juego de cilindros de puntas como 

los que se ven en los organil los de Berbería. En 
la figura 34 verán nuestros lectores un modelo 
de estos carillones perfeccionados. Los carillones 
se hallan m u y extendidos en Holanda y Bélgica, 
y tocan á las diferentes horas del dia. ' Con está 
especie de carillones están relacionados diversos 
inventos como los glockenspiel ó juego de campa-
nillas, las cajas de música etc. El glockenspiel es 
una especie de carillon de orquesta por tá t i l y de 
manejo cómodo. A veces en luga r de las c a m p a -
nulas se emplean bar r i t as de acero que producen 
una a rmon ía más dulce y delicada. 

En las cajas de música que en tan g r a n número 
se fabr ican en Suiza, d ichas bar r i t as de acero se 
hallan reducidas al volúmen de los dientes de un 
peine y es tán dispuestas en fo rma de tal. Son 
puestas en vibración por unas pequeñas púas im-
plantadas en un cilindro q u e gira merced á un 
aparato de relojería. 

La armónica, a u n q u e moderna , ha sufrido mu-
chas modificaciones. En un principio se r edu jo á 
un conjunto de vasos desigualmente llenos de 
agua de modo que produjesen una serie de semi-
tonos. Frankl in perfeccionó este^instrumento co-
locando copas de vidrio de tamaño proporcional 
entre sí, a t ravesadas en el sentido de la a l tu ra 
por un eje horizontal que se hac ia g i rar p o r medio 
de una rueda movida á pié. El ins t rumento se 
tocaba con la m a n o como anter iormente . Más 
tarde se operó el f rote con un arco de violin, 



Entónces el ins t rumento se l lamó armónica doble. 
Para evitar el contacto de los dedos con el aparato 
se inventó también un sistema de teclas, dis-
pues tas como las de un piano. 

Al presente los comerciantes de juguetes ven-
den p a r a los niños una especie de armónicas, 
que se l laman tímpanos compuesto de una serie 
de láminas de vidrio colocadas por el orden del 
t amaño y sostenidos por dos hilos que no les 
impiden en t ra r en vibración. Para tocar se em-
plean una ó dos bolitas de corcho sujetas en la 
p u n t a de un a l ambre (I) 

En Alemania Jas músicas militares emplean 
una l ira guarnec ida de ba r ras de acero que se 
hacen vibrar con un marti l lo pequeño. Este ins-
t rumen to tiene mucho del glockenspiel y de la 
armónica. 

El claviobcé es idéntico á la armónica, sólo que 
las l aminas de vidrio es tán sust i tuidas por peda-
zos de made ra dura y sonoro. Es un ins t rumento 
muy rudimentar io , como construcción y como 
sonido. 

(1) Véase Colomb. 

CAPITULO III. 

Instrumentos de viento. - Su división en 3 clases • 1a de 
embocadura de flauta, 2». de tudel y 3*. de bocal. - l l á -
menlos de embocadura de flauta. - Cómo se produce en 
ellos el sonido. _ s i lbato. - Fiajo.é. - Flauta - Origen 
Irasformaciones y perfeccionamiento de la misma - Su' 
importancia musical . — Piccolo y Pífano. 

Los sonidos de los ins t rumentos de viento son 
producidos por las vibraciones de una co lumna 
de aire encerrada en un tubo y puesta en conmo-
ción por la boca h u m a n a ú otros medios mecá -
nicos. Esta conmocion del aire se ejecuta en los 
instrumentos merced á una disposición especial 
de la embocadura de los mismos, v la diferencia 
de embocaduras nos facilita la clasificación de 
los diversos ins t rumentos modernos. Respecto á 
los antiguos carecemos de datos pa ra clasificarlos 
acertadamente. Los inst rumentos de esta familia 
tienen las formas, dimensiones y mecanismos 
más diversos ; pero esto no puede servir p a r a su 
clasificación, porque dos ins t rumentos que en 
nada se parezcan exteriormente obedecen sin 
embargo á la misma ley en la producción del 
sonido, en la que sólo influye la forma de Ja 
embocadura. 

Divídense por razón de esta en tres grupos ó 



flauta. — Los tubos ó cañones de órgano de la 
fig. 35 nos dan á conocer fáci lmente cómo vi-

ciases : i u ins t rumentos a e embocadura de flauta, 
2° inst rumentos de tudel y 3o ins t rumentos de 
boquilla. 

G R U P O 1 O . Instrumentos de embocadura de 

Tubo de madera. 

Fig. 

Tubo de metal. 

bra el aire en ellos. La corriente de aire l legando 
del exterior se divide en dos al l legar á la pa r t e 
cortada en b i s e l ; una se p ierde en el exterior y 
la o t ra hace vibrar la co lumna de aire contenida 
en dichos tubos. 

En t re todos los ins t rumentos de este género 
los más sencillos y usuales son los sil-
batos y el -flajolé (fig. 36). La disposición 
interior es la misma que la de los tubos 
citados. Unicamente la embocadura está 
p repa rada p a r a adap ta r se á la boca. A 
lo largo del tubo hay agujer i tos que 
corresponden á los nudos que fo rma la 
columna de a i re inter ior al v ibrar . Los 
dedos, cerrando ó de jando abiertos estos 
agujeros conforme á reglas fijas, forman 
la diferencia de sonidos. 

La flauta que hoy está en uso carece 
de boca y en su luga r t iene un aguje ro 
circular cor tado en bisel, al que se ap l i -
can los labios p a r a pone r en conmocion 
la corr iente. De esta disposición resul ta 
que la co lumna que sale de los labios 
es trasversal á la q u e vibra dentro de la 
flauta. 

A esta clase de f lauta se dió el nombre de 
travesera p a r a dist inguir las de la boca que no era 
más que un flajolé amplificado ó agrandado . 

La flauta (fig. 37) es uno de los ins t rumentos 



más ant iguos que conoce la his toria del a r te . 
Los egipcios y griegos a t r ibuye -
ron su invención á los dioses. 

Aunque la invención de la l ira 
le usurpó, según algunos comen-
tadores, g ran pa r t e de su favor 
en Grecia, no decayó mucho, 
como lo prueba la g ran variedad 
de flautas conocidas en la anti-
güedad, tales como la curva lar-
ga, pequeña, sencilla, doble, iz-
quierda, derecha etc. , l l amadas así 
por razón de su f o r m a ; la ele-
fantina {de marfi l) , latina de loto, 
etc. por su materia , citaras tica 
(para acompañar la cítara), em-
bateriana (para cantos guerre-
ros), pitica (para los juegos pí-
ticos) etc. por razón del uso á 
que se dest inaban, y por último 
beoda, corintia, fenicia etc. por-
el pueblo que las inventó ó las 

Fig. 37. usaba. Estas y o t ra mult i tud de 
clasificaciones hacen comple ta-

mente imposible los matices y diferencias que las 
dis t inguían. 

Por esta causa de jamos á los historiógrafos de 
la música buscar el hilo conductor en el e n m a r a -
ñado dédalo que ofrece la historia de este ins-
t rumen to en los t iempos ant iguos y nos concre-

taremos á las modificaciones que ha sufr ido 
en la época moderna siguiendo á los autores ci-
tados, y pr inc ipalmente á M. Colomb. 

Durante largo t iempo se usaron en toda Eu-
ropa la flauta de boquilla ó dulce l l amada flauta 
de Inglaterra y la travesera que has t a el siglo 
pasado se l lamó flauta alemana. Entre los varios 
monumentos que p rueban la existencia de esta 
últ ima ántes del siglo XVIII se encuent ra el g r a -
bado de la figura 38. Sin embargo la más 

Fig. 38. 

usada era la de boquilla y las habia de dife-
rentes fo rmas ; las más pequeñas se l l amaban 
flajolés y las mayores flautas dulces, siendo 
algunas de estas excesivamente largas . 

Al principiar el siglo XVII predominan los ins-
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t rumehtos de cuerda , pe ro no t a rdó la flauta en 
recuperar el t e r reno perdido, empezando p a r a 
ella en el siglo XVIII una nueva era. La travesera 
se introduce de lleno en la orquesta y art istas 
muy notables se dedican á perfeccionarla y Gor-
don y Boéhm la hicieron progresar en alto 
grado, l legándose á dividir matemát icamente 
la columna de aire en pequeñas fracciones y 
modiflcándose por tanto notab lemente las vibra-
ciones sonoras. En la flauta de Boéhm los agu-
je ros se tapan y destapan por u n ingenioso y 
cómodo sistema de llaves, y se han ganado al-
gunas notas más, t an to al tas como ba j a s . 

Fabrícanse flautas de boj, ébano, cristal, p la ta 
y has ta de porce lana adornada de p in turas finas; 
pero las mejores son las de ébano ó granadi l lo 
por la belleza de sus sonidos. Sin embargo se 
calientan con el aliento y p a r a evitar este incon-
veniente se ádap ta á un extremo un cuerpo de 
bomba, el cual se estira cuando el ins t rumento 
se calienta,, y a la rgando el tubo restablece la 
corr iente. 

La flauta es el más agradab le de los instru-
mentos de viento, se pres ta á todo género de 
combinaciones y ofrece innumerables recursos. 
Esto mismo hace que en manos de ciertos vir-
tuosos wúg&r es, que hacen del a r t e un juego de 
prestidigitacion, resul ta monótona y sin gusto, á 
pesar de la sonoridad, dulzura y homogeneidad 
de sus sonidos. P a r a comprender toda su impor -

tancia h a y que estudiar las par t i tu ras de los 
grandes maestros . 

El piccolo ó flautin está una octava más alto 
que la anter ior y puede producir en manos 
hábiles efectos sorprendentes . 

El pífano, p e q u e ñ a flauta t ravesera de seis 
agujeros es u n ins t rumento de música mil i tar , 
que da ta del siglo XV ó XVI y se h a l lamado 
también flauta alemana. Su acompañamiento 
na tura l es el t ambor . 



CAPITULO IV. 

Instrumentos de viento (continuación). — 2 \ Instrumentos 
da hulcl.— La división de este en ludel libre y batiente.— 
Obué. — Corno inglés. — Fagot. — Fagot quinta. — Con-
trabajón. — Gaita. — Dulzaina. — Clarinete. — Sus 
variedades. — Saxófono — Organo expresivo. — Acor-
deón. 

En los ins t rumentos l lamados de tudel las vi-
braciones sonoras son producidas por u n a len-
güeta elástica de metaló caña , a jus tada á la abe r -
tu ra de los tubos y expues t a á la acción de una 
corriente de aire. El tudel puede ser libre ó ba-
tiente y a m b a s formas se encuen t ran empleadas 
en los tubos ó cañones de órgano. 

Los tubos de tudel t ienen un porta-viento ó ca-
vidad por cuyo ex t remo más ancho se impele el 
aire hác ia el ins t rumento , miént ras que en el 
o t ro extremo se adap tan el tudel y su montu ra . 
El tudel (flg. 39) está colocado delante de la aber-
tu ra de u n a pieza hueca que se l l ama canal. El 
tudel puede cubri r per fec tamente la en t rada ó 
aber tura de dicha canal , de modo q u e á cada una 
de sus sacudidas hiera los bordes de la misma. 
Las vibraciones de la lengüeta comunican á su 
vez un moviminto vibratorio á la columna de 

En el libre (fig. 40) la lengüeta vibra l ibre-
mente en una abe r tu ra cuya forma tiene exacta-

Fig. 39 y 40. 



mente y oscila de esta mane ra sucesivamente 
dentro y fuera de ella. Si se desea aumen ta r ó 
disminuir la pa r t e v ibrante de la lengüeta se 
saca ó se e m p u j a la var i ta encorvada en su 
extremidad. Esta cu rva tu ra se l lama rásete y 
sirve p a r a templar el ins t rumento , modificando 
las vibraciones de la lengüeta y por consiguiente 
las del a i re . 

Los principales ins t rumentos de tudel son 
el obué,corno inglés, fagot y sus derivados, 
el clarinete y los suyos el foxófono, acor-
deón y organillo expresivo. El órgano lo 
estudiaremos separadamente porque con-
tiene tubos de diversas embocaduras . 

En el obué (fig. 41) el tudel se compone 
de dos láminas de caña apl icadas una 
contra otra por la pa r t e cóncava. El cuer-
po del ins t rumento puede fabricarse de 
cedro, ébano ó granadi l la . 

El obué se deriva de la pa lab ra f r an -
cesa hautbois que quiere decir flauta de 
m a d e r a de sonido alto, fué l lamado así 
porque su partitura se escribia más alta 
que la del violin, ó po rque servia pa r 
reforzar las notas agudas . Tiene ya va -
rios siglos de existencia, pues se encuen-
t ran huel las de su uso en el siglo XV. 

Fig. 41. Como casi todos los ins t rumentos , h a 
sufr ido mil t rasformaciones pasando de 

su forma pr imera rudimentar ia é imperfecta . 

Su sonido es sencillo y campest re , pero sin 
embargo t iene algo de pene t ran te y conmovedor 
y algunos grandes compositores han sabido sa-
car de él mucho par t ido . 

Descendiendo en la escala de los sonidos se 
encuentran varios ins t rumentos que t ienen estre-
cho parentesco con el obué, ta les son el corno in-
gles, fagot y el figle. 

El corno inglés es la quinta baja del obué, con 
respecto al sonido. Tiene el tubo más largo y 
grueso y un poco encorvado. Su pabellón se 
termina en fo rma de bo la . El tubo está dividido 
con proporcion matemática . 

Los sonidos del corno inglés expresan pr inc i -
pa lmente t e rnura y melancol ía . 

El fagot se compone de tres piezas de made ra 
que pueden desmontarse . Las notas se producen 
por medio de claves que cierran los agujeros . 
El aire en t ra po r un tudel adaptado á un canal de 
cobre encorvado l lamado bocal. 
. Este ins t rumento desempeña gran pape l en la 
orquesta po r los numerosos recursos que ofrece. 

El fagot-quinta es un diminutivo del fagot , 
cuyo diapasón está una quinta más elevado que 
el suyo. 

En las músicas mili tares de Alemania se em-
plea un contrabajón, cuyo manejo es fatigoso y 
cuyas notas se ar t iculan len tamente . La inven-
ción del fagot se r e m o n t a al siglo XV. L a zam-
poña ó gaita designada por los romanos con el 



nombre de tibia utricularis puede relacionarse 
con la familia del obué . Tiene" un t imbre más 
chillón y un carác ter más campestre que el obué. 

Fig. 42. 

El aire que produce el sonido en lugar de proce-
der d i rec tamente de la boca del ejecutante, se 
hal la depositado en una piel que se h incha so-
p lando por el porta-viento. Inter iormente hay 
una válvula que se abre de den t ro afuera, dando 
paso únicamente al aire exter ior . 

Dicho inst rumento presenta , como puede verse 
en la figura 42, tres especies de obués que llevan 
en su ext remidad inferior lúdeles de caña. Dos de 
ellos se l laman el g rande y pequeño bordon y 

sus dos sonidos están á una octava de distancia. 
El tubo mayor de los vueltos hácia aba jo es la 
zampoña en la que se ven los agujeros que pro-
ducen las notas con el axilio de los dedos. Cuando 
la piel está llena de aire el tocador la opr ime con 
el brazo obligando el aire á salir po r los 
tudeles y á producir un sonido. La gai ta W 
se encuentra mucho en España y en la r j 
Italia meridional. 

La dulzaina es otro ins t rumento muy !_J 
parecido á la gai ta pero de construcción g J 
más esmerada y t imbre más dulce. Uno 
de los ins t rumentos más conocidos de 
esta especie es el clarinete (fig. 43.) Su 
embocadura está fo rmada por una len-
güeta de caña a jus tada á un pico de 
boj , ébano, ó marfil , la cual se hace 
vibrar soplando en el interior de la estre-
cha aber tura que los separa . Los labios 
del locador hacen el pape l de rásete 
y modifican la rapidez de las vibra-
ciones. Las notas se producen abriendo 
y cerrando las llaves que tapan los agu -
jeros. Este ins t rumento fué inventado en 
1690 por Juan Cristóbal Denner, de 
Leipzig. En su principio el clarinete 
tenia sólo dos llaves y en 1811 Ivan 
Müller célebre tocador de clarinete elevó á 13 el 
número de estas. 

M. Sax h a introducido en él a lgunas re formas 



de detalle y su hi jo ensaya en la actualidad la 
fabricación de un clarinete de 21 llaves. (4) Esta 
si bien es ventajoso para obtener más exact i tud y 
Qjeza en los sonidos t iene el inconveniente de 
disminuir la sonor idad . 

Hay clarinetes de diversos tonos que var ían de 
longitud y d iámet ro ; pero el dedeo es el mismo, 
lo cual permi te p roduc i r g a m a s diferentes. Los 
sonidos del clarinete despier tan en el a lma sen-
timientos de t e rnura , de altivez y heroicidad. Be-
thoven, Gluck y Mozart h a n hecho producir á 
este ins t rumento efectos maravi l losos. 

Entre las diversas especies de clarinetes citare-
mosel clarinete alto que está una quinta inferior á 
los clarinetes en do y si Q y el clarinete bajo que 
está una octava más bajo que el en si j^. 

El saxófono que debe su nombre á su inventor 
Sax es un instrumento de cobre cuyasnotas se pro-
ducen por medio del movimiento de las claves. 
Tiene también embocadura de tudel, como el 
clarinete bajo. Hay seis clases de saxófonos : saxó-
fono bajo, barítono, tenor, alto, soprano, y sobre-
agudo. 

El saxófono se ha colocado desde luego en pri-
mera línea l legando en poco t iempo al mayor 
g rado de perfección. 

Entre los ins t rumentos de tudel libre uno de 

(1) Véase Coloiub. 

los más útiles y conocidos es el órgano expresivo. 
En los antiguos órganos de iglesia habia un juego 
de tudeles sin tubos, cuyos sonidos gustaban tan to 
que á dicho juego se daba el nombre de juego real. 
Este es el origen del pequeño órgano l lamado ex-
presivo, porque se le puede da r más ó ménos ex-
presión aumentando el sonido por medio de un 
sistema de fuelles movidos por lospiés del que toca. 
Modificando las dimensiones de las lengüetas ó 
tudeles se producen los efectos del clarinete, flauta 
fagot obué etc. Estos diferentes sonidos se ponen 
en juego por medio de registros. 

Este ins t rumento ha sido objeto de grandes re-
formas y modificaciones recibiendo los diferentes 
nombres de fisarmcenica olodium concertina, or-
ganino, annonium etc. , etc. 

En el mismo principio de lengüetas l ibres se 
funda el acordeon. Este ins t rumento , de origen 
aleman, hizo fu ro r en un principio, pero hoy casi 
ha caido en el olvido, á causa de que sus sonidos 
son dulzones, gangosos y monótonos. 



CAPITULO V. 

Instrumentos de viento (conlinuacion). — Instrumentos de 
embocadura de bocal. — Trompa : Sonidos abiertos y cer-
rados. — Trompa de caza. — Trompeta. — Clarín. 
Clarines cromáticos de M. Sak. — Trombón. — Oficleide. 
— Fagot ruso. — Serpenton. — Sistema de pistones. — 
Principales instrumentos de esta clase. 

La embocadura de esta clase de instrumentos, 
consiste en un pequeño receptá-

Tculo cónico ó hemisférico que se 
aplica á los labios, enyo movi-
miento vibratorio se comunica 
á la columna de aire contenida 
en los tubos (fig. 44). Las vibra-

Kig. 44. ciones dependen de la presión 
de la boca. 

El tipo de esta clase de ins t rumentos es la 
t rompa (fig. 45) que se compone de un tubo 
cónico en forma de espiral y t e rminado por una 

parte ancha que se l lama pabellón. 
Este ins t rumento puede producir ademas del 

sonido fundamenta l las armónicas naturales del 
mismo. Para completar la gama se tapa más ó 
menos con la mano el pabellón, y se obtienen las 
ot ras notas, que toman el nombre de sonidos rer-

Y Fig. 45. 

rados, para distinguirlos de lo que produce la 
boca, sin lapar el pabellón, los cuales se l laman 
abiertos. Los pr imeros fueron descubiertos á me -
diados del siglo XVII. 

A pesar de las dificultades que su manejo ofrece, 
presta la trompa grandes servicios á la orquesta, 
como lo demuestran los grandes t rabajos de Me-
hul, Weber , Belhoven, etc. 

El cuerno ó trompa de caza es demasiado cono-
cido para que nos de tengamos en su explicación. 
Es como el pr imero, pero sin piezas de cambio. 
Tiene una gran sonoridad y sus dimensiones son 
m u y várias . La trompeta (fig. 46) se compone de 
un tubo de cobre replegado sobre sí mismo, 
con embocadura de bocal y pabellón. 

Dicho tubo produce los mismos sonidos que 
la trompa, pe ro sólo los sonidos abiertos, y ca-



rece de agujeros y llaves. Sus sonidos están una 
octava más al tos que los de aquel la , y despier-
tan ideas marciales. Su empleo en la música 
armónica surte admirables efectos, como puede 
observarse en la introducción de lfigenia en Tau-
ris de Gluck. 

En las óperas ant iguas se encuen t ran par t i tu -
r a s p a r a t rompeta llena de dif icultades, pero 
la crítica ha puesto en claro que las t rompetas 
con que se e jecutaban dichas pa r t i tu ras no se 
parecían á las modernas , pues tenían agu je ros . 

Los antiguos poseían gran variedad de t rom-
petas . Los romanos por ejemplo usaban la tuba, 
t rompeta recta, y el lituus t rompe ta encorvada . 
Ademas se encuent ran en los autores latinos los 

nombres claro, clarasius, clario, laurea, cornix, 
satpinx, buccina, argia, cegiptiaca, classica, lici-
nia, hadubba, lubesta, para designar dicho ins-
t rumento . Las t rompetas en todas las épocas se 
han empleado en las guer ras y maniobras mili-
tares, fiestas religiosas y en las ceremonias civiles. 
En la Edad Media se fabr icaron t rompetas tan 
g randes que no las podia sostener un hombre . 

El clarín es una especie de t rompe ta exclu-
sivamente mi l i t a r ; su sonido agudo y pene t ran te 
se oye aún en medio de los mayores tumultos. 
Hace a lguno años el ya citado M. Sax, merced á 
la invención de unos apara tos cilindricos que 
pueden sustituirse al bocal del ins t rumento formó 
una especie de clarines cromáticos. 

En el ins t rumento Uamado trombon (fig. 47) l a 
columna de aire es modif icada por una especie 
de corredera que el e jecu tan te a l a rga ó acor ta á 
voluntad. Las notas son todas sonidos abiertos y 
se suceden por semitonos. Hay varios t rombones 
pero los más usados son los de tenor, tiple y bajo. 
El t rombon según Berlioz, por su sonor idad y 
enérgicas vibraciones es el pr incipal de los ins-
trumentos épicos. Las obras maes t ras de la música 
contienen magnif icas pa r t i tu ras de trombon. El 
tuba mirum spargens sonum de la cé lebre misa de 
requiera de Mozart es in te rpre tado por t res t r om-
bones. Este ins t rumento es muy ant iguo y origi-
nario de Alemania. En general las pa l ab ras trom-
pa, trompeta y trombon se deviran de la p a l a b r a 



Fig. 48. 

i ta l iana tromba apela t ivo de toda clase de t rom-
peta . (4) 

Lo mismo que en la flauta y clarinete, pueden 
modificarse en los ins t rumentos de meta l con 
embocadura de bocal, las vibraciones de la co-
lumna de aire por medio de agu je ros convenien-
temente dispuestos que se abren y cierran con 
auxilio de llaves, dispuestas cómodamente p a r a 
que puedan mane ja r l a s los dedos. Como ejemplos 
y t ipo de esta clase de apara tos ó ins t rumentos 
puede servir el oficleide ó serpiente con llaves del 
griego opkis serpiente y kleis l lave (fig. 48). 
Es muy moderno y de origen a leman y h a susti-
tuido al serpenton en la música religiosa y guer-
rera . 

Tenemos hoy el oficleide tenor, oficleide-tiple, 
y oficleide bajo. En este úl t imo se h a n sust i tuido 
las llaves c o n u n sistema de pis tones de más fácil 
manejo. El principal oficio del oficliede es soste-
ner las masas ins t rumenta les de cobre. 

El fagot ruso, ins t rumento de m a d e r a con p a -
bellón de cobre t iene seis agujeros abiertos y 
cuatro cerrados con llaves, y tienen cierta rela-
ción con el anter ior pues también ha sustituido a l 
serpenton. 

Aunque este úl t imo pertenece á la historia , di-
remos cuat ro pa l ab ras acerca de él. 

Es ins t rumento de bocal, con agu je ros q u e se 

(1) Colomb, La Musique. 



t apan y des tapan con los dedos. Fué inventado 
á fines del siglo XVI por el canónigo Guillaume 
p a r a sostener la voz de los cantores, y s iempre 
fué ins t rumento rudimentar io é imperfec to . 

En nues t ro t i empo se h a desarrol lado un pro-
cedimiento moderno del que hace poco hemos 
hecho mención, y es la fabricación de ins t ru-
mentos de pistón. 

Fig. 49. 

Entiéndese por pistones unos tubos pequeños, 
que se introducen y deslizan den tro de otros fijos 
los cuales comunican con el tubo del- instru-
mento . En dichos pistones hay agujeros la-
terales que corresponden á los apéndices desti-
nados á aumen ta r la longitud de l a columna vi-
b ran te . En la par te superior del pistón h a y una 
ba r r i t a coronada por un bolon sobre el que se 
apoya cómodamente el dedo, el cual oprimiendo 
el bo ton , comunica la presión á un resorte 
colocado en la pa r t e inter ior y que cede con faci-

! i d a d . Fáci lmente se comprende q u e al b a j a r los 
tubos móviles se establece la comunicación entre 
jos agujeros la terales de los mismos y los de los 

apéndices, de modo que si se abre ó cierra la 
comunicación con uno, dos ó tres pistones se 
modifica sensiblemente la co lumna de a i re y se 
producen nuevas notas. 

El sistema de los pis tones se h a apl icado con 
gran éxito á todos los ins t rumentos de cobre, 
pero aunque este mecanismo d a g ran igualdad 
á los sonidos y facilita el ap render á tocar -
los, en algunos casos desnatura l iza el t imbre 
del ins t rumento pr imit ivo. Otra de las g randes 
ventajas de este sistema es que aprendido u n ins-
t rumento se saben tocar los de la misma espe-
cie, sin excepción. Como el número de los ins t ru-
mentos de pistones es inmenso, diremos única-
mente que per tenecen á él el cornetín de pistón, 
(fig. 49) el bombardino y los numerosos inventa-
dos por M. S a x , c o m o el saxhorn, saxotromba, y 
saxtuba. 



CAPITULO VI. 

Instrumentos de viento (continuación) Organo. — Su meca-
nismo : tubos de boca y de tudcl, abiertos y cerrados. — 
Juegos de fondo y mutación. — Idem de lúdeles ó len-
güetas libres. — Fuelles. — Secretos. — Registros. — Te-
clados. — Palanca neumática de Barker. - — Apuntes 
históricos sobre el órgano. — Organo hidráulico. — El 
órgano consagrado al servicio de la Iglesia. — Progresos 
de la construcción de los órganos. — Pirófono. — Orga-
nillo de Berbería. 

Ent re todos los ins t rumentos modernos ninguno 
igua la al órgano ya por la grandiosidad de sus 
efectos musicales ya por sus g randes recursos ya 
por lo curioso de su mecanismo; puede conside-
ra rse como un con jun to de ins t rumentos de viento 
y como una orques ta comple ta por la variedad 
de t imbres y extensión de las escalas. En él, tal 
como se fabrica hoy se ha l l a reunido todo lo más 
elevado de la ciencia de los sonidos con el gusto 
y sensibilidad propios del verdadero ar te . (I) 

Consta de dos par tes pr incipales : 
4 a. La resonante ó musical o sean los tubos p r o -

ductores del sonido y 

2a. La par te p u r a m e n t e mecánica, susceptible 
por Jo tan to de mil var iadas modificaciones. 

I) Véase Colomb, pág. 131. 

Esta últ ima comprende elementos, que si bien 
son idénticos en principio, pueden disponerse de 
diversos modos; tales son los fuelles, secretos, 
registros y teclados. 

Tubos ó cañones. P o r su forma y colocacion se 
dividen en exteriores que son susceptibles de una 
disposición a rqu i tec tura l , é interiores que se 
ocultan á primera vista por estar colocados 
dentro del edificio, por decirlo así, del órgano. 
Por su es t ruc tura armónica se dividen en tubos 
de boca y de tudel. 

En los pr imeros el sonido es producido por la 
vibración de la co lumna de aire den t ro del tubo, 
y en los segundos por las oscilaciones de la len-
güeta. 

Los tubos de boca pueden ser de madera , de 
estaño sólo ó de u n a aleación del mismo metal; 
pero en todos ellos el principio acústico es el 
mismo. En el capi tulo I hemos dado modelos de 
tubos ; a h o r a sólo añadi remos que la boca bise-
lada de los mismos se l lama también emboca-
dura de flauta po r producirse el sonido de un 
modo análogo en dicho ins t rumento . Fáci l es de 
comprender que hay necesidad de modificar el 
t imbre de los tubos p a r a variar lo sonidos, lo 
cual se consigue te rminando los tubos con 
un pabellón acampanado ó con más frecuencia 
cilindrico. Los tubos de madera son general -
mente cuadrados y el referido r ema te está for-
mado por una p i rámide de base cuad rada . 



A veces t ienen libre la ex t remidad super ior y 
se l l aman tubos abiertos. Su sonido es lleno y 
firme miént ras q u e en los tubos cerrados h e r m é -
t icamente , es más sordo y está u n a octava más 
ba jo que en los abier tos . Los de made ra se 
c ierran con un ta rugo ó taco de made ra y los de 
meta l con una t a p a d e r a de lo mismo. 

Los tubos l l amados de chimenea t ienen la tapa-
dera a t ravesada por otro más estrecho y su so-
nido es un término medio en t re los abier tos y los 
cerrados . 

Los de íMÉÍe/puedenser de tudelWbve ó batiente-, 
an te r io rmente hemos explicado su teoría. • 

Con todos estos diversos tubos se forman se-
ries ó juegos que difieren en el timbre, la inten-
sidad y á veces la tonalidad. 

No hace á nues t ro objeto expl icar la variadí-
s ima terminología de los factores ó compositores 
de órganos; pero h a y ciertas palabras de cuya ex-
plicación no podemos prescindir . 

Los juegos de tubos de boca se dividen en j u e -
gos de fondo y de mutación. Los pr imeros que 
t ambién se l laman de 8a . están templados ó afi-
nados los unos á l a 8 a .de los otros y los de muta-
ción f o rman con los pr imeros intervalos de 3 a . 
5a . e tc . 

Los de mutación son simples ó compuestos: sim-
ples cuando al pulsar u n a tecla suena una sola 
nota y compuestos cuando á cada tecla corres-
ponden varios acordados en 8a . 3 a . ó 5a- pero 

produciendo todos j un tos una sola no ta . Los 
juegos t ienen várias denominaciones pero la más 
sencilla es la que se f u n d a en la longitud del 
tubo mayor; así se dice juego de 32 piés, de 16 
pies, etc. 

El conjunto de los juegos , de boca de 32, i 6, 8 
y 4 piés, se l l a m a fondos del órgano. 

Los bordones ó juegos cerrados de igual en to-
nación, aunque asociados á los abier tos no des-
empeñan doble empleo, á causa de la diferencia 
de t imbre . Los juegos de fondos t ienen una sono-
ridad p rop ia é inimitable que da al órgano su ca-
rácter rel igioso. 

Los principales juegos de fondo y mutac ión , 
ya simples ya compuestos son el flautado, dó-
blela, tercera gruesa, tercera, gangoso sesquiál-
tero, provision, platillo, y corneta. 

Los juegos de lengüeta son los más sonoros, y 
los principales son : la bombarda, contra bom-
barda, trompeta, clarín obué, fagot, clarinete, 
cromorne y voz humana q u e á veces imita la 
voz na tu ra l . 

E n t r e l o s juegos de tudel libre ocupan el pr i -
mer lugar el eufono (buen sonido) y la trompa 
inglesa. 

La anter ior nomencla tura , aunque incomple ta , 
da u n a idea de la r iqueza de t imbres del órgano. 

El número de tubos es ex t raord inar io ; el de 
Harlem tiene 5.000 y el de San Sulpicio de P a r i s 
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7.000. Los juegos exteriores que forman la fa-
chada del órgano se l laman juegos de muestra. 

Fig 50. 

En la fig. 50 verán nues t ros lectores algunos 
e jemplos de los juegos citados an te r io rmente . 

FUELLES. El aire es suministrado á los tubos 
por los fuelles. Merced á los esfuerzos de los 
modernos fabricantes esta pa r t e del mecanismo 
del órgano se h a perfecciondo ext raordinar ia-
mente. El aire debe ser Suministrado con viveza 
y sin intermitencias, lo que se ha conseguido 
merced á un sistema de pesas y á una combina-
ción de válvulas que conducen el aire á los tubos 
por un conducto especial l lamado porta-viento. 

Fig 51. 

SECRETO. Llámase asi una g ran ca ja (fig. 51) 
dividida inter iormente por ba r r a s de made ra en 
canales prolongados. 

En la pa r t e inferior de dicha caja se encuentra 
un compart imiento (fig. 5?) l lamado luya que 
sirve de comunicación con^el porta-viento. Dicho 



fuer tes resortes, p a r a cerrar los. Cuando están 
abier tas dan paso al viento comprimido. Los 
canales están cubiertos p o r un tablero que se 

compart imiento contiene várias válvulas, una de 
ellas, que se apl ican á los canales, mediante 

l lama mesa del secreto. En este tablero están 
implantados los tubos. Entre los dos tableros y 
paralelos á las filas de los agu je ros hay sólida-
mente fijados unos listones de made ra m u y lisos 
y con bas tan te espacio en t re sí p a r a da r paso á 
las correderas rectangulares. En estas correderas 
se mueven unas reglas, (fig. 53) q u e se l laman 
registros, y contienen agujeros que se corres-
ponden con los del refer ido tab lero . El orga-
nista puede á voluntad abr i r ó cer ra r los re-
gistros según lo necesite. Bástale t i rar de los 
botones que tiene á su a lcance j u n t o al tec lado, 
y que pueden verse en la figura colocados en 
cinco filas á derecha é izquierda de los teclados. 

El teclado del órgano t iene la misma disposi-
ción que el del p iano. Generalmente el órgano 
t iene varios teclados. 

Cuando el o rgan i s ta pulsa u n a tecla, esta fo rma 
pa lanca t i rando de u n a var i ta que á su vez t ras-
mite el movimiento á u n a pequeña pa l anca im-
plantada en u n rodil lo, que g i ra merced á esta 
impulsión. Es te rodillo pone en movimiento o t ra 
pequeña pa lanca que á su vez t i ra de o t r a vari ta 
la cual ab re una de las válvulas correspondientes 
á los agu je ros del registro. P o r d icha válvula 
pasa el aire comprimido de la laya al canal 
correspondiente y se p roduce el sonido. 

Hay también teclados pa ra los piés, compuestos 
de gruesas teclas de made ra , q u e corresponden 
á los sonidos más graves. 



FígJ 53. 

Una de las reformas más impor tan tes y útiles 
introducidas en el ó rgano es la palanca neumática 
de Barker que tiene por objeto vencer la resis-
tencia á veces muy fuer te de las válvulas y a 
citadas gracias á la aplicación del principio físico 
de la fuerza expansiva de los gases. M Barker 
fundó su apa ra to en la fuerza expansiva del aire 
comprimido. Merced á este apara to que obra sobre 
las válvulas de los grandes secretos, desaparece 
la resistencia indicada y basta una ligera presión 
para producir el sonido. El mismo sistema h a 
sido apl icado al juego de los registros. 

Tal es en resumen el mecanismo del ó rgano 
moderno. 

Respecto al origen é historia de tan impor tan te 
ins t rumento podrían l lenarse volúmenes con los 
datos, tradiciones, disquisiciones y teorías más ó 
ménos atrevidas q u e se han emitido y consignado 
por los historiógrafos y aficionados, pero nos-
otros nos contentaremos con t razar á g randes 
rasgos un ligerísimo bosquejo del asunto. (II 

Su origen es por demás incierto y algunos lo 
hacen remontarse has ta el syritix ó flauta de P a n , 
compuesta de vár ias cañas desiguales por la ana-
logia que hay entre el sistema tubula r del órgano 
y dicho ins t rumento . No hay duda que t a n sen-
cillo mecanismo debió servir de pun to de pa r t ida 

( i ) Véase sobre este particular el magnifico capitulo que 
le consagra M. Colomb. 



y de base de mil tentat ivas y ensayos más ó mé-
nos afor tunados , como lo p rueban las medal las y 
restos de monumen tos en que se ven diferentes 
modelos de órganos primit ivos y rudimentar ios . 
La g ran dificultad con que debieron t ropezar siem-
pre los constructores e ra la producción del aire. En 
un principio seap l ica roná los fue l lespe l le jos l lenos 
de a i re ú otros apara tos análogos. Andando el 
t iempo se in t rodu jo u n a gran innovación con la 
invención del ó rgano hidrául ico, a t r ibuida á Pin. 
daro Ctesibio, barbero de Ale jandr ía que llegó á 
ser hábil mecánico y floreció en el segundo siglo 
antes de J . G. Su discípulo Heron y más ta rde 
Vitruvio han de jado confusas é incompletas des-
cripciones de dicho invento. Tanto es así que á 
pesar de los t r a b a j o s de los erudi tos p a r a com-
prender el pasa je de Vitruvio, todo h a sido inútil . 
El mismo Vitruvio no debia es tar muy seguro de 
su explicación, cuando adver t ía que para com-
prender la era preciso ver el ins t rumento . 

Mucho se ha indagado acerca del papel que 
desempeñaba el agua en dicho ó rgano pero los 
textos de Cornelio Severo (siglo de Augusto) de 
Ateneo en el siglo III de nues t ra Era, de Claudieno 
en el IV y V y de Porf ir io, panegi r i s ta de Constan-
tino no son más claros que el de Vitruvio. Lo 
cierto es q ue dicho órgano se ex ten dió considerable-
mente , sin suplantar por completo al neumático, 
y q u e desempeñaba un gran papel en palacios, 
iglesias, circos, teat ros y hasta casas par t icu lares . 

Entre todas las opiniones emitidas acerca del 
órgano hidráulico hay una c ier tamente curiosa y 
que presenta visos de verosimilitud. Es l aop in ion 
mantenida por Julio Pollux retórico del siglo II 
de nuestra Era y por el benedict ino Sommerset 
de fines del siglo XI. 

Según dicha opinion el vapor de agua era el 
agente del sonido. En la par te inferior del órgano 
habia un depósito lleno de agua colocado bajo 
los tubos. Dicha agua en t r aba en ebullición y 
cada vez que se pulsaba una tecla, se levantaba 
la válvula que ce r raba el tubo correspondiente y 
el vapor escapándose por dicho tubo producia el 
sonido. A par t i r del siglo XIII desaparece el 
órgano hidráulico y r ecobra por completo su p re -
ponderancia el neumático. La invasión de los 
bárbaros cegando en pa r t e las fuentes de la his-
toria del arte nos priva de datos ciertos acerca de 
este período. 

A par t i r del siglo IX el órgano se desarrol la y 
adquiere g ran p reponderanc ia ; constrúyense en 
diversas ciudades y en el siglo X el monje Gil-
berto, que fué despues P a p a con el nombre de 
Silvestre II, es ci tado como uno de los más hábi les 
constructores de órganos hidráulicos. Hay que 
advertir que desde el siglo VII una decretal del 
Papa Vitaliano ordenó el uso del órgano en los 
templos y que desde entóncesse deben á la iglesia 
casi todos los progresos de este ins t rumento , 
símbolo de la música rel igiosa. 



146 NUEVO M A N U A L 

Por los dibujos y figuras así como por las des 

cripciones que se conservan se deduce que los 
órganos eran muy imperfectos en cuanto ai le 

ciado y fuelles. Muchas veces las teclas eran más 
grandes que la mano y por o t ra par te se necesi-
taban en algunoscasos has ta 7Q hombres robustos 
para el juego de los fuelles, como ocurrió con el 

Fig. 53. 

órgano de Winchester fabricado por Wolstan en 
el siglo X. 

En los siglos posteriores se in t rodujeron g ran-
des reformas en el órgano como lo prueban las 
figuras 54 y 55. 

Por esta época, á j uzga r por los manuscri tos y 
pinturas se extendió mucho el uso del órgano 
portátil que se tocaba con la mano derecha 



miéntras se daba el fuelle con la izquierda . Le 
Román de la Rose hab la de los órganos portátiles 
con g randes elogios. 

A p a r t i r del siglo XV se enriqueció g rande-
mente el ó r g a n o con la distinción de los registros 
y la invención de ios teclados de pedales v desde 
ese pun to la mecánica siguiendo los progresos de 
la física h a ¡do perfeccionándolo cada vez hasta 
el g r a d o de perfección que hoy tiene y que esta-
mos seguros no será la última pa labra en esta 
mater ia . 

En estos últimos t iempos M. Kastner que se ha 
dedicado al estudio de las l lamas cantantes ha 
construido un curiosísimo ins t rumento l lamado 
piró fono. El art is ta no t iene más q u e pu l sa r las 
teclas y b a j a r el pedal p a r a obtener sonidos des-
conocidos hasta el d i a q u e imitan la voz h u m a n a 
y tienen un t imbre maravi l loso. Dicho instru-
mento funciona mediante la combustión del 
hidrógeno pero se t r a t a de sust i tuir este gas. 
Respecto del pr incipio en que se f u n d a dicho 
ins t rumento ya hemos dicho algo en la primera 
pa r t e de este Manual. 

P a r a te rminar d i remos cua t ro pa labras acerca 
del organillo de Berbería que se relaciona en 
p a r t e con el órgano. Consta de un sistema de 
tubos, de un fuelle y de un cilindro. El fuelle y 
el cil indro son puestos en movimiento por un 
manubr io .En dicho cilindro (fig.56)hay implanta-
das unas púas que levantan al pasa r pequeñas 

palancas, y hacen sona r los tubos ,cuyas válvulas 
están combinadas con dichas palancas . 

Algunos pre tenden que han recibido por bur la 
el nombre de órganos de Berbería , porque la 
intemperie á que cons tan temente están expuestos 
los destempla y hace insoportables , pero laopi-
nion más sensata es que recibieron este nombre 
de su inventor un italiano l lamado Barben (t). 

(1) I,a palabra árgano de Berbería es traducción del 
francés organe de Barberie, lo cual explica el fundamento 
de la citada opinion. 

Fig. 56. 



CAPITULO VIL 

I n s t r u m e n t o s d e c u e r d a . — Su clasificación en tres faroi- ] 
lias. — la. familia de cuerdas punteadas. — Instrumentos \ 
antiguos : nebcl, kinnor, hazur, arpa egipcia, lira. — | 
Plectro. — El rabulum y sus derivados. — ' Psalterio. 
— Clavicordio. — Guitarra, laúd, tiorba, bandurria, ban- l 
dotin. — Mecanismo del arpa moderna. — Dificultades 1 
que ofrece este instrumento. 

Del mismo modo que el modo de poner en vi- j 
bracion la co lumna de aire en los tubos sonoros .1 
nos ha suminis t rado el medio de clasificar los f 
ins t rumentos de viento, la m a n e r a de en t ra r en 
vibración las cuerdas nos suminis t ra el medio 
fácil de clasificar los ins t rumentos de esta clase. 
Ahora bien, las cuerdas pueden en t ra r en v ibra-
ción de tres modos : ó punteándolas , como en 
el arpa, ó por el frote como en el violin ó pul-
sándolas como en el piano. Estos tres instrumen-
tos representan pues las t res familias en que se 
dividen na tura lmente los de cuerda . (I) 

Los de cuerdas punteadas son conocidos desde 
Ja más re mota an t igüedad , tanto en Occidente 

(1J Hemos adoptado en este libro la clasificación de Ins-
trumentos de M. Colomb, por creerla la más racional de las 
ideadas. 

como en Oriente. No hemos de extendernos en 
divagaciones inútiles acerca de la fo rma y nú-
mero de cuerdas de los ins t rumentos primitivos, 
concretándonos únicamente á exponer el princi-
pio acústico á que obedecía su construcción. En 
todos ellos hay una ca ja sonora de forma variable 
destinada á reforzar los sonidos y cuerdas tendi-
das en mayor ó menor número (fig. 57) Las 

Fig. 57. K g . S 8 -

cuerdas eran punteadas con los dedos ó con un 
instrumento l lamado plectro. Las figuras de 
instrumentos que damos aquí están d ibu jadas 
con arreglo á los textos ménos oscuros. Las 
arpas que se encuent ran con frecuencia en los 
monumentos egipcios (fig. 58) se parecen 
mucho á las usadas hoy. 

La lira á que tan aficionados fueron griegos 
y romanos también pertenece á esta famil ia . 
Su forma varia pa ra cada pueblo y época, pero 



las par tes esenciales son s iempre las mismas. 
Hay ante todo en ella una ca ja de forma y mate-
ria variables, á la que se su je taban las cuerdas, 
por un extremo, y dos brazos unidos por un 
t ravesano provisto de clavijos ó llaves en las que 
se arrol laba el otro extremo de las cuerdas, y 

Fig. 59. 

merced á los cuales podia darse á estas más ó 
ménos tensión. En un principio la ca ja resonante 
debió ser una concha de to r tuga , pues los grie-
gos la l l amaban chelys y los latinos testudo, nom-
bres de dicho animal en ambas lenguas . También 
se l l amaba la lira barbitos, cítara y phorininx, 
sin que sepamos el f u n d a m e n t o de estas deno-
minaciones. La misma incer t idumbre reina 
acerca del número de sus cuerdas . Todo lo que 
se sabe, y esto como tradición y no como hecho 
histórico, es que Terpandro fué desterrado de 
Espar ta po r haber aumentado las cuerdas de dicho 

instrumento. Sí puede asegurarse que en un 
principio tuvo muy pocas cuerdas, pues esto se 
desprende de la pobreza de la gama . A medida 

Fig. 60. 

que esta aumentó , aumen ta ron los recursos m u -
sicales de la l ira gracias á Terpandro , Simonsdes, 
Teofrasto, Timoteo y otros. También se sabe que 
las cuerdas eran de t r ipa y á veces de meta l , y 
se tocaba como hemos dicho con los dedos ó el 
plectro. Empleábase este ins t rumento en las 
fiestas, el t ea t ro y los festines. Usábanla los poe-
tas p a r a acompañar el canto de sus versos, de 

9. 
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cion de agujer i tos , p a r a dar mayor fuerza al so-
nido, y de un número considerable de cuerdas 
tendidas sobre dicha ca ja . Tocábase con los 
dedos, con un plectro, una pluma, ó una pwa y se 
colocaba sobre las rodillas. Pero lo más in tere-
sante de este ins t rumento es q u e dió origen al 
clavicordio que no es más que un psalterio con 
teclado. La guitarra, nombre derivado de la pa -
labra griega Kituhra es ot ro de los ins t rumentos 
más antiguos. Originaria de Oriente créese que 
fué impor tada por los moros á España donde 
se modificó mucho sufr iendo notables reformas , 
y l legando á ser un ins t rumento popu la r y n a -
cional. En las regiones del Mediodía ra ra era la 
familia, hace algún t iempo, en que no h u -
biera uno ó más tocadores de gu i ta r ra , y esto en 
todas las clases sociales. 

El piano ha venido á usu rpa r una par te de su 
dominio. Un español más notable aún por sus 
talentos l i terarios y poéticos, que por sus 
no vulgares conocimientos musicales inventó la 
quinta cuerda de la gu i ta r ra . Fué este el célebre 
Vicente Espinal , que en su bello libro vert ido 
en todas las lenguas europeas, « Vida del escu-
dero Múreos de Obregon, » da curiosas noticias de 
la música española y varios notables tocadores 
de gui ta r ra . S iempre han abundado en España 
y áun hoy dia los hay que sacan maravillosos 
efectos de este ins t rumento , (fig- 63) Al mismo 
órden pertenecen el laúd, la tiorba la bandurria 



y el bandolín que son var iedades de la gu i ta r ra 
con mayor número de cuerdas y t emp ladas de 
modo distinto. Todos tenian el mástil dividido 
en porciones por medio de pequeñas laminitas 
incrus tadas en la made ra y l lamadas vulgar-
mente trastes. El latid y la tiorba e ran muy difí-
ciles de t empla r . El pr imero estuvo largo t iempo 
en moda y en los iglos XVI y XVII hubo exce-
lentes tocadores. Desde mediados del pasado 
siglo comenzó á decaer y hoy dia apénas es 
conocido. 

L a bandurria es más pequeña que la guitarra 
y tiene mayor número de cuerdas. Es también 
muy usada en España , donde hay en la ac tua -
lidad notables orquestas de guitarras y bandurrias 
solas, que l l aman mucho la atención, por los 
bellos efectos que produce la unión de ambos 
ins t rumentos . 

El bandolín, (fig. 64) var iedad de la bandur r ia , 
es pequeño y sólo tiene cuat ro cuerdas , pero 
dobles como lo son también las de la bandun-ia. 
Gomo esta se toca con u n a púa 6 pluma. 

De todos los de cuerdas pun teadas que nos 
quedan el más bello y comple to , y el único que 
figura en la orques ta es- el a r p a (fig. 65). El 
a r p a tal como hoy se emplea en Europa consta 
de una caja ó cuerpo sonoro, de una consola 
y de la columna. El cuerpo sonoro está cubierto 
por una t ab l a de a rmonía , en la que h a y una 
porcion de oidos ó agujer i tos . Sobre dicha tabla 

Fig. 64. 



h a y fijadas unos botones á los que se su je ta un 
extremo d é l a s cuerdas, mient ras el o t ro extre-
mo se ar rol la en unas clavijas fijas en la con-
sola que sirven p a r a af lojar ó tender las cuerdas. 

Fig. 63. 

El cuerpo sonoro y la columna están unidos 
en su base por la cubeta. La columna y la censóla 
contienen un sistema de tirantes, palancas y 
resortes que están en comunicación con los 
pedales. Cuando el e jecutante quiere cambiar 

de tono no tiene más que opr imir un pedal con 
el pié'. Hay siete pedales y cada uno obra sobre 
todas las notas del mismo nombre . Con lo dicho 
y con los detalles de la fig. 65 creemos hay 
suficiente pa ra comprender el mecanismo de 
dicho ins t rumento. 

El a rpa presenta tales dificultades de ejecución 
que son muy pocos los que llegan á vencerlas, 
así es que p a r a un buen arpis ta hay veinte y 
cinco pianistas notables. En la orquesta ocupa 
este ins t rumento un lugar muy distinguido. 



CAPITULO VIII. 

Instrumentos de cuerdas. - 2°. grapo : de cuerdas frotadas. 
— bu origen reciente. — Opiniones sobre el arco y el 
plectro. — Origen del arco. — Reformas del mismo -
Instrumentos de cuerdas frotadas en la Edad Media 

— Rabel, viola, giga, etc. — Variedades de viola. — Vio-

~ D e t a l , e s d e I m i s m o . - Sus recursos y efectos. 

Esta clase de ins t rumentos de cuerda que son 
precisamente los más impor tan tes , que ocupan 
hoy el puesto más notable en las orquestas y dan 
al canto h u m a n o mayor realce, extensión y 
variedad, h a sido sin embargo la úl t ima que se 
ha descubierto. En efecto el violin, a lma de la 
orquesta moderna, y sob re todo el arco mismo 
que en su complemento datan re la t ivamente de 
fecha reciente. Los que violentando el sentido 
de algunos textos ant iguos pre tenden que el a rco 
fué conocido de los griegos y romanos están en 
un error y no hay dato alguno cierto que au to-
rice tal opinion, ántes al contrar io pues el sentido 
de la pa lab ra plectro en griego y en latin no 
puede ser más preciso. 

La opinion más genera! y autor izada es la de 
que el arco data de la Edad Media. Hasta el 
siglo XVIII en que los célebres Tar t ins y Viotti 

lo alargaron dándole la fo rma que hoy t iene t a n 
perfecta y de t a n excelentes resul tados, el arco 
afectaba verdaderamente la figura de tal , como lo 
demuestran los manuscr i tos y monumentos de 
aquellas épocas. El célebre y hábi l obrero francés 
Francisco Tour te elevó á la categoría de ar te la 
fabricación de los arcos de violin, l legando á 
adquir i r a lgunos de estos un precio considera-
ble. (1) 

Todo hace creer que los ins t rumentos de arco 
no son anter iores al siglo V y se a t r ibuye su 
introducción en Eu ropa á los normandos . Su 
construcción en un principio fué grosera, pero 
hal lado el pun to de pa r t ida no fué difícil l legar 
en el siglo XV á u n a gran perfección. 

Entre los varios ins t rumentos de esta famil ia 
usados en la Edad Media merecen citarse el 
rabel, la giga, la gurla y la viola. En todos ellos 
se encuent ran los principios constitutivos del 
violin y pueden verse á cont inuación (fig. 66) 
las formas de a lgunos de dichos ins t rumentos . 

La viola ant igua es, entre todos los de aquel la 
época el que t iene más estrecho parentes to con 
el violin, t an to por su fo rma como por su nombre , 
y se conocían y usaban vár ias especies de ellas 
que correspondían á diversos grados de la escala 
musical . 

El ba jo de viola l lamado por los i tal ianos viola 

(1) Colomb. pág. 209. 



da gamba, fué reemplazado por el violoncello, que 
dispone de más recursos musicales. El ant iguo 

violon, cuya forma 
las bodas de Canáa 

puede verse en el cuadro 
del Veronés, tenia ménos 

cuerdas que la viola y fué modificando su cons-
trucción hasta convertirse en el contrabajo de la 
orquesta moderna. A pesar de tantas modifica-
ciones se han conservado otras dos variedades de 
la viola la quinta ó alto y la viola de amor. 

El violin más antiguo que se conserva fué 
construido en 1449 por un tal Juan Kerlin. Sin 
embargo la construcción de los violines no llegó 
á ser un ar te verdadero sujeto á reglas y precep-
tos exactos hasta la época de los célebres Amati 
de Cremona, los Magini, los Stradivarius, Guas-
neri, Stainer, etc., en los siglos XVII y XVIII. 
Vamos ahora á examinar brevemente la estruc-
tura del violon. La ca ja sonora del mismo está 
formada por dos tablas ( f i g . 67) que tienen 
igual contorno y casi las mismas curvas de su-
perficie. A ambos lados tienen dos escotaduras 
l lamadas rejuela* que facilitan el juego del arco. 
La tabla inferior lo mismo que los costados son 
generalmente de arce p de haya . La superior es 
de madera l igera, como pino ó cedro y está refor-
zada en el centro, por dentro de la ca ja , con un 
listón de made ra . Algunos stradivarius t ienen el 
fondo de álamo. 

La tabla superior tiene en la par te más estre-
cha, dos abe r tu ras l l amadas oidos. Entre estos 
se coloca el caballete, que sirve p a r a a le jar 
las cuerdas y mantener las de dos en dos en 
planos diferentes. Las cuerdas están sujetas 
por un extremo á la pieza de ébano l lamada 



cola, y por el otro á unas clavijas que sirven para 
af lojar las ó a t i ran tar las . Antes de l legar las 
cuerdas al ext remo del mástil pasan sobre la 

Fig. 67. 

cejuela g, que las separa un poco de la pieza de 
ébano pegada sobre el másti l . En la cejuela hay 
pequeñas hendiduras simétricas con las del 
caballete, que impiden á las cuerdas variar de 
posieion. Por úl t imo entre las tablas super ior é 
inferior, casi debajo del pié derecho del caballete 

se coloca derecha u n a pieza de madera cilindrica 
l lamada alma, que regulariza las vibraciones 
de ambas tab las . 

Las cuerdas son de t r ipa , en número de cuat ro 
y de grueso diferente.La más gruesa está rodeada 
completamente por u n a espiral de a lambre 
finísimo de cobre p la teado que da á los sonidos 
un t imbre metál ico. La más pequeña se l lama 
prima y todas ellas se colocan por órden de espe-
sor. La cuerda a tacada por el arco comunica sus 
vibraciones á la t ab la superior, esta al alma, á los 
costados y á la infer ior y por úl t imo todas estas 
piezas l a comunican á su vez al aire contenido en 
la caja . A veces se aplica sobre el mást i l u n a 
pieza de ébano ó meta l , con tres dientes , l lamada 
sordina que comunica á los sonidos cierto aire de 
melancolía y vaguedad. 

Respecto á la m a n e r a de colocar el ins t ru-
mento, de m a n e j a r el arco y de s i tuar los dedos 
etc. puede consultarse un método cualquiera de 
violin. 

Aunque parezca pa rado ja , algunos inteligentes 
han observado que el violin es susceptible de 
educación por decirlo así, es decir que un ar t is ta 
hábil l lega á desarrol lar ciertas condiciones acús-
ticas en el ins t rumento . Lo cierto es que ciertos 
violines de constructores notables, que cuentan á 
veces siglo y medio de existencia son muy busca-
dos con verdadera p a s i ó n , á c a u s a d é l a cualidad 
de sus sonidos. 



El ilustre acústico Savar t h a in tentado variar 
la forma del violin haciéndolo trapezoidal 
(fig. 6») pero su r e fo rma no ha prosperado. Las 

Fig. 68. 

cuerdas del violin se templan por quintas , sol, re, 
la, mi, subiendo del grave al agudo. Sin embargo 
algunos notables virtuosos como Paganini , cam-
biaban una ó más cuerdas. Este las subia un semi-
tono, la ¡7, mi J?, si (?, fa. El violin es hoy uno de 
los ins t rumentos más ricos en recursos musicales 
Una de las cosas más esenciales en él es el ma-

nejo del arco, que ha l legado á ser en nuestros 
dias objeto de profundísimo estudio. 

Repetimos que en los métodos de violin pueden 
encontrarse mul t i tud de detalles acerca de los 
variadísimos y maravillosos efectos de este 
instrumento. 



CAPITULO IX. 

I n s t r u m e n t o s d e c u e r d a s f r o t a d a s ó d e a r c o . — (continua-
ción). — Alto-viola. — Su importancia. — Viola de amor-, 
s u s sonidos armónicos. — Violoncello : su origen y modi -
ficaciones. — Su papel en la orquesta. — Contrabajo. — 
Grandes artistas que s6 han distinguido en su manejo. 
Quatuor. — Quatuor de salon y orquesta. — Quatuor ó 
cuarteto vocal. — Trompeta marina, gaita Zamorana y 
orfeón. 

El alto-viola ó quinta, que ya hemos mencionado, 
en el capí tulo anter ior , es un ins t rumento de la 
an t igua especie de las violas, a lgo mayor que el 
violin. Bajo el punto de vista de la orques ta ocupa 
un término medio en t re el violin y el violoncello. 
Tiene cuatro cuerdas como el pr imero, pero una 
quinta más b a j a . Por lo demás tiene casi los 
mismos recursos que el violin é idéntica forma. 
Por a lgún t i empoes tuvo ,por decirlo así, re legado 
al desprecio y al olvido. Sin embargo desde hace 
cierto t iempo algunos g randes compositores como 
Haydn, Mozart y Beethoven le han devuelto su 
perdido prest igio. En las escenas de carác ter re-
ligioso y an t iguo p roduce efectos maravillosos. 

En nuestros dias h a sido estudiado con gran es-
mero y g ran n ú m e r o de notables compositores 

han seguido, con respecto á él, las huellas de los 
grandes maest ros an tes citados. 

Otro ins t rumento de que también hemos hecho 
mención es la viola de amor. En otro t iempo 
tenia cuat ro cuerdas de t r ipa mon tadas sobre un 
caballete como en el violin y cuat ro de metal co-
locadas debajo y acordadas ó templadas al uní-
sono con las anteriores. Actualmente se construye 
casi del mismo modo. Es un ins t rumento algo 
mayorque el alto viola con siete cuerdas de t r ipa , 
de las que las t res más gruesas están cubier tas 
de hilo de p la ta . P o r deba jo del mástil y pasando 
bajo el caballete, hay otras siete cuerdas metá -
licas al unísono con las p r imeras y q u e vibran 
con ellas simpáticamente, lo cual produce una se-
gunda resonancia l lena de dulzura . Los sonidos 
armónicos de la viola de amor causan un efecto 
admirable. El t imbre de este ins t rumento es débil 
y dulce y en ocasiones puede da r maravil losos 
resultados en la orques ta . Sin embargo de esto 
puede decirse que casi ha caido en desuso. 

El violoncello l lamado también bajo, porque 
lo es del violin desciende en l ínea rec ta de la 
gran familia de las violas, es la viola da gamba de 
los italianos. Se desconoce la fecha de su inven-
ción, ó mejor dicho de su t rasformacion, y no 
se sabe á punto fijo quién fué su inventor. Lo que 
sí puede asegurarse es que no se r emon ta más 
allá de fines del siglo XVII. Sin embargo á pesar 
de su fecha reciente, no tardó mucho en conquis-

10 
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ta r en la orquesta un puesto distinguido, siendo 
muchos los ar t is tas que le han debido su cele-
br idad . 

En su principio tuvocinco cuerdas pero hoy sólo 
tiene cuat ro y están en la octava ba j a del alto-
viola. Aunque no tantos como el violin, t iene re-
cursos abundantes y rica sonor idad. Numerosas 
son las obras maestras que se han escrito para 
este ins t rumento que tiene un puesto igualmente 
br i l lante en la sinfonía, en la música religiosa, 
en la g ramát i ca , en el concierto y en la música 
de salón. Prometeo, la ober tura de Oberony la de 
Ruy Blas de Mendelssohn pueden servir de bri-
l lantes e jemplos respecto de lo dicho anterior-
mente . 

El contrabajo, t rasformacion del an t iguo vio-
Ion es el ins t rumento más g r ande de la familia de 
los violines, y tiene por obje to producir en la or-
questa los sonidos g raves ; está en la octava bajo 
del violoncello, y se asocia per fec tamente con los 
instrumentos de viento y con el órgano en part i -
cular . Produce bellos efectos dramáticos y se 
puede sacar de él gran par t ido en la orquesta . 
En t re los ar t is tas que más se han distinguido en 
su mane jo figuran Kcempfer, Dragonetti , Viotti y 
Bottesini . 

Los grandes maest ros de la composicion han 
empleado este ins t rumento en la música d ramá-
tica y en la sinfónica. 

En nuestros dias es objeto de gran estudio, y 

Fig. «9. 

sin embargo no se han llegado á conocer aún to-
dos sus recursos musicales. Antiguamente e ra 
poco usado en la orquesta , pero hoy dia forma 

DE MÚSICA 



con el violoncello el fundamen to de la misma. 
En otro t iempo habia conciertos de violas y de 

flautas, pero a l ser sust i tuida la viola po r los 
ins t rumentos de arco que acabamos de mencio-
na r se creó un nuevo género musical, cuyas com-
posiciones son casi exclusivamente ejecutadas 
por ins t rumentos de arco. Dichas composiciones 
son conocidas, con el nombre de quatuors y su 
número es considerable. Haydn puede conside. 
rarse como el creador de este género. 

Los quatuors de salón p a r a ins t rumentos de 
cuerda, que son los más numerosos están escritos 
generalmente p a r a dos violines, un alto-viola y un 
violoncello y constan de un allegro, un andante, 
un adagio, un scherzo, y un finale. El quatuor de 
orquesta es desempeñado ó e jecutado por violi-
nes, altos-violas, violoncellos y contrabajos. 

También se da el nombre genérico de quatuor 
á una composicion musical escri ta p a r a cuatro 
voces. 

El quatuor ó cuarteto vocal se encuentra en las 
óperas desde fines del ú l t imo siglo. 

Antes de t e rminar con los ins t rumentos de 
arcos debemos hacer mención de otros tres que 
más ó ménos se re lacionan con ellos. 

El p r imero es la trompeta marina l l amada así 
porque produce sonidos semejantes á los de los 
caracoles marinos. Consistía en una larga caja 
t r iangular de made ra sobre la que habia tendida 
una gruesa cuerda sostenida por un caballete. 

Para tocarla se opr imía la cuerda con el pu lga r 
de la mano izquierda y con la derecha se hacia 
Vibrar por medio de un arco (fig. 70). 

Fig. 70. — Trompeta marina. 

El segundo de los ins t rumentos en cuestión es 
una especie de viola l l amada comunmente gaita 
zamorana, m u y extendida en la edad media ba jo 
el nombre de organistrum. Era una espeeie de 
guitarra con dos oidos y tres cuerdas montadas 
sobre un caballete. Estas en t raban en vibración 
por medio de un manubr io y á lo largo del mást i l 
habia ocho teclas movibles, que podían apoyarse 
más ó ménos sobre las pr imeras y servían de te-
clado. El ins t rumento e ra tocado por dos perso-
nas. Hoy sólo se encuent ra en algunos países en 
manos de los mendigos ambulantes . 

El tercero y úl t imo es un ins t rumento del 
siglo XVIII, que se l l amaba orfeon y cuyo meca-
nismo era análogo al del an ter ior . En el museo 
del Conservatorio de música de Par i s hay un inte-
resante e jemplar , que t iene la fo rma de un piano 
pequeño. Tiene cuat ro cuerdas que vibran por 
medio de una cadena y una rueda, que hace ve-
ces de arco, y está encerrado en una ca ja en 
forma de libro r icamente encuadernado. 
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CAPITULO X. 

Instrumentos de cuerdas de teclado. — Origen del piano : í 
clavicordio-, su mecanismo. — Perfeccionamiento del j 
piano. — Su importancia y recursos. — Diferentes clases I 
de pianos. — E l e m e n t o s esenciales de los mismos. Caja 
sonora : tabla de armonía, teclado, martinetes, apagadores 
pedales. — Piano de teclado de pedales. 

1 

; 

El tipo de esta famil ia de ins t rumentos es el I 
piano, ins t rumento moderno pero cuyo origen, I 
como hemos indicado en uno de los anteriores I 
capítulos, da ta de la Edad Media. En efecto, | 
hemos visto que el clavicordio modificación del I 
psalterio e ra el padre por decirlo así del piano, y I 
como entónces sólo mencionamos el clavicordio, j 
como de pasada , vamos ahora á explicar breve- 1 
mente su mecanismo, que fué en gérmen el meca- I 
nismo del p iano. 

Componíase de un gran psalterio colocado 1 
horizontalmente sobre una mesa, al que se agregó j 
un sistema de teclas que ponian en movimiento I 
unaser ie de pa lancasguarnec idas de una pequeña I 
p luma quepunteaba ó rascaba las cuerdas ,y como I 
las teclas estaban unidas en fila horizontal el I 
ejecutante podía hacer oir con rapidez varias I 

notas á un t iempo. El clavicordio empezó en el 
siglo XV pero se ignora el nombre y la pat r ia de 
su inventor. 

Habia clavicordios de diversos tamaños y más 
ó ménos complicados pues muchas veces á cada 
palanquita correspondían dos cuerdas acordadas 
en octava. Estuvo muy en moda , pero las exigen-
cias del gusto fueron introduciendo en él nuevas 
modificaciones hasta convertirse en el moderno 
piano. 

La principal innovación fué la sustitución de 
las pa lanqui tas po r una especie de mazos ó mar-
tinetes y la adición de los pedales que aumentaban 
ódisminuianá voluntad el volumen de los sonidos. 
Esto último hizo que se le diese el nombre de 
piano-forte, ó sea ins t rumento que puede tocar 
fuerte ó suavemente. 

Sin embargo los pr imeros ensayos del nuevo 
instrumento no tuvieron gran éxito hasta que los 
hermanos Erard de S l rasbourg y otros lograron 
á fuerza de estudio da r al piano cualidades sérias 
que han ido en aumento cada d ia . A principios 
de este siglo logró adquir i r una preponderancia 
que ha ido creciendo de dia en dia. Por el n ú -
mero de sus notas y sus grandes recursos presta 
grandes servicios al compositor .Se adap ta á todas 
las voces, suminis t ra bellos acordes y desarrolla el 
gusto musical. Aunque abundan ex t raord inar ia -
mente las piezas malas de música para el p iano, 
en cambio seria casi imposible enumerar las 



grandes obras escritas p a r a este ins t rumento por 
los pr imeros maes t ros . 

Hay pianos de diferentes formas y sistemas 
como piano horizontal, piano vertical y piano de 
cola. Este último está apoyado sobre tres piés y 
produce sonidos más poderosos . 

El piano vertical es el más cómodo para las 
salas y gabinetes porque ocupa poco sitio y 
pres ta g randes servicios. Esto explica su gran 
boga. 

En el piano hay que considerar t res pa r t es : la 
caja sonora, las cuerdas y el mecanismo de las 
teclas y martinetes. 

Las ca jas a u n q u e tengan diferentes formas se 
fundan todas en el mismo principio. 

En general la caja sonora está provista de una 
tabla de armonía y tiene por objeto contener una 
gran masa de aire que recibe las vibraciones de 
las fibras de dicha tabla, puestas á su vez en 
conmocion por las vibraciones sonoras de las 
cuerdas . La tabla en cuestión que es de pino y 
m u y delgada desempeña en el p iano el mismo 
pape l que la t apa superior del violin. Pa ra le las á 
la tabla de armonía están tendidas las cuerdas 
(fig. 71) en un cuadro de h ier ro sólido que m a n -
tiene la tensión. Dichas cuerdas son de acero y 
de grueso proporcional en t re sí. Hay várias 
cuerdas por nota : dos genera lmente pa ra las 
octavas graves y tres p a r a las medias y agudas . 
Las cuerdas graves están cubier tas de a lambre 

de cobre pla teado. Sin embargo , la cuerda que 
forma el núcleo es de metal en lugar de ser de 
tripa como en el sol del violin. 

Fig. 71. — Piano : tabla de armonía, cuerdas, teclado. 



El teclado es la larga lila de teclas de marfi l y 
de ébano sobre la que se mueven los dedos del 
pianista (fig. 72). Estas teclas están dispuestas en 

Fig. 7 i \ — Teclas y roarlinetes. 

fo rma dé pa lanca y cuando el dedo se apoya en 
ellas, el o t ro extremo fo rma báscula , levantán-
dose, y obra sobre una especie de escape que 
mueve el mango del martinete, el cual biere la 
cuerda y entonces se p roduce la nota. Las cuerdas 

seguirían vibrando á no estar provistas de unas 
piececitas de fieltro l lamadas apagadores, los 
cuales están levantados miéntras el dedo se apoya 
sobre la tecla; pero en el momento en que la tecla 
recobra su posieion de equilibrio, vuelve el a p a -
gador sobre la cuerda y ext ingue la vibración. 

Fig. "3. — Piano : mecanismo de los martinetas y léelas. 

Los pedales sirven, como ya hemos indicado 
para a u m e n t a r ó disminuir la fuerza del sonido. 
Uno de ellos comunica por medio de palancas 
con todo el sistema de apagadores; bas ta pues 
apoyar el pié en él p a r a que todos ellos se levan-
ten y entónces no sólo se prolonga cada nota , 
sino que comunica sus vibraciones á sus a rmó-
nicas y el sonido adquiere g ran intensidad. El 
segundo/ierfa/ influye sobreel s is lemade losn?arí¿-
netes haciendo que cada uno hiera sólo una ó dos 
cuerdas lo más á la vez y disminuyendo por con-
siguiente la intensidad del sonido. 

La fabricación de pianos ha l legado á ser en 



nuestros dias una de las industr ias más impor-
tantes y product ivas . 

Antes de t e rminar diremos algo acerca de los 
pianos de teclado de pedales. Dicho instrumento 
se compone de cierto número de cuerdas graves 
que suenan en vir tud de un mecanismo idéntico 
al del p iano ; sólo que las léelas en lugar de ser 1 

movidas por los dedos, lo son por los piés, como 
en el ó rgano. 

Hay pianos de esta clase cuyas cuerdas graves 
están encerradas en una ca ja independiente del 
piano, que se coloca de t ras del asiento del pia-
nista, de modo que los pedales estén exactamente 
deba jo de los piés de este últ imo. El referido 
ins t rumento no está aún muy general izado. 

P A R T E I I I . 

HISTORIA DE LA MÚSICA . 
> 

CAPITULO I. 

Introducción. — Música de los hebreos. — El Kinnor y el 
vgalc. — La música en tiempo de Salomon. 

Al empezar á t razar el cuadro de la historia de 
la Música desde los t iempos primitivos hasta 
nuestros dias, poniendo de relieve las mil vicisi-
tudes y sistemas á través de los cuales se ha ido 
formando, has ta l legar á la perfección de hoy 
dia, este divino arte , teníamos por decirlo así, 
marcado y j a lonado el camino que debíamos 
seguir, par t iendo de las ant iguas civilizaciones 
del oriente, origen y fundameoto de la civiliza-
ción moderna, y siguiendo paso á paso el des-
arrollo histórico de los diversos pueblos, porque 
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la música, como todas las demás bellas artes,! 
marcha á compás con los otros progresos del 
espíritu h u m a n o en todos los t iempos. 

La historia del pueblo hebreo tiene dos faces I 
representadas por dos de sus más g randes legisla-1 
dores, dos épocas en te ramente distintas, reasu-1 
midas en dos nombres e t e rnos : Moisés y Salomon, I 
La pr imera es una época de lucha , de privacio- I 
nes, de dolores. En ella se destaca la figura del I 
gran l ibertador del pueblo de Dios, su voz se I 
escucha todavía insp i rada y potente . En el pe-1 
ríodo de su vida carece de importancia la historia I 
de la música. 

Sólo sabemos de este t iempo que Jubal fué I 
considerado como el pad re de los tañedores del I 
kinnor y del ugale. Estos dos ins t rumentos han I 
dado mucho que pensar á los historiadores de la I 
edad media, y al querernos demost rar su calidad, I 
no han podido j a m a s ponerse de acuerdo. Unos I 
han dicho que el p r imero fué el a r p a de los I 
Hebreos, y el segundo una especie de ó r g a n o ; ! 
otros han convenido en que sólo fueron la pr i -1 
mitiva fo rma de la cítara y el laúd. 

Desde el t iempo en que vivieron Laban y Jacob, I 
has ta que los israelitas pasaron el mar Rojo I 
huyendo de las huestes de Faraón , trascurrieron I 
doscientos cuarenta y ocho años. La Biblia, que I 
es la historia completa de este período, no refiere! 
n ingún suceso impor tan te en relación con el arte I 
musical. Solamente nos dice que en aquellos moM 

menlos en que la voluntad de Dios hizo renacer 
la esperanza de su pueblo escogido abriéndoles 
el paso de la mar y guiándolos por Moisés, s in-
tieron uno y otro la necesidad de manifestar á 
su Criador la grat i tud y el amor que le profesa-
ban, y cantaron un h imno en su a labanza . Ma-
rianne la profetisa, h e r m a n a de Aaron, tañó el 
tamboril, y las demás mujeres la imi taron. 

Despues de la mue r t e de Moisés y de Josué, 
durante el t iempo de los jueces, sólo nos habla 
de un cántico e jecutado por Débora y Baruch. 

Hemos dicho que la segunda fase del pueblo he-
breo está represen tada en la figura de Salomon. 

Antes de que este rey subiera al trono, David, 
el sublime cantor de los Salmos, logró hacer que 
la música floreciese entre los Hebreos. 

Este monarca , a compañado con su a rpa , inició 
la música religiosa, que más ta rde ha l legado á 
ser una de las más solemnes manifestaciones del 
culto consagrado al Sér Supremo. 

Pero cuando llegó la música á su mayor g rado 
de esplendor, fué en tiempo de Salomon. Este 
rey, l lamado con justicia el sabio, este poeta, 
que nos dejó su a lma en el sublime Cántico de lus 
Cánticos, contr ibuyó de una manera digna al 
desarrollo de la música, y por su órden se cons-
truyeron innumerables instrumentos, con cuyos 
acordados sonidos se solemnizó la inauguración 
del magnífico templo que mandó construir en 
Babilonia en los pr imeros dias de su reinado. 



Josefo, el célebre historiador, cuenta que en 
la solemne ceremonia mezclaron sus dulcísimas 
armonías cuarenta mil a rpas , otros tantos sistros 
de oro, doscientas mil t rompetas de p la ta é igual I 
número de cantores, fo rmando ent re todos los 
músicos la fabulosa cifra de ochenta mil . 

¿Qué son al lado de esta profusion, de esta ri-
queza de voces é ins t rumentos , los grandiosos 
corales de Alemania y de Francia que maravillan 
á nuestras generaciones? 

El re inado de Salomon, preciso es confesarlo, 
es una de las páginas más bri l lantes que ocupan 
las artes en la historia del mundo . 

Despues de la muer te de este príncipe, sólo 
tristeza y l lanto se encuentra en el pueblo hebreo. 
Condenado á la cautividad desde Nabucodonosor 
hasta la destrucción de Babilonia en el festín de 
Baltasar, no pudo hacer más q u e gemir , y en 
las Lamentaciones que entona el cristianismo en 
sus funciones religiosas se descubre lo que fueron 
en todo el t iempo en que sólo contaron derrotas 
al luchar sucesivamente con los Egipcios, Persas 
y Romanos. 

Puede decirse que el esplendor de la música 
hebrea se extinguió con la muer te de Salomon, 
pa ra renacer más ta rde y sa ludar el nacimiento 
del Mesías, p a r a ser el h imno eterno dirigido por 
el hombre á su Dios. 

CAPITULO II. 

• tísica de los egipcios. — Dionisius Sambes . — Orfeo v 
Pitágoras. 

Antes que los Hebreos, aparecen en la historia 
sagrada los Egipcios; pero no hemos querido 
darles la preferencia, como tampoco á los Feni-
cios, porque habiendo par t ido de estos dos pue -
blos la civilización que más t a rde llegó á su com-
pleto desarrollo en el imper io romano despues 
de haber florecido en Grecia, nos ha parecido 
más conveniente regis t rar los anales del pueblo 
hebreo antes de en t ra r en el estudio histórico de 
la música, p a r a seguirla paso á paso has ta nues -
tros dias. 

Algunos escritores muy notables aseguran que 
los Egipcios se sirvieron del sistema musical in-
ventado por los Fenicios. Nosotros, que juzgamos 
acertada esta opinion, creemos que bas tará á 
nuestros lectores conocer la situación del ar te 
musical entre los primeros, p a r a comprender cuál 
fué la obra de los segundos. 

Todavía se conserva una tabla de Demetrio de 
Phaleré, de la que se deduce c la ramente que las 
siete vocales de su alfabeto servían á estos pue-
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blos de caractéres musicales, y hasta de entona-
ciones pa ra solfear. 

Si este dato no fuera suficiente, lo serian las ij 
innumerables inscripciones que se han hallado j 
en Fenicia y en Egipto, inscripciones que encier-
ran invocaciones musicales dirigidas á los siete 
planetas . Estas invocaciones,que comprenden los 1 
siete modos diatónicos, son muy preciosas, dice un 
célebre crítico, porque p rueban la existencia de 
estos modos y su aplicación desde la más remota I 
ant igüedad. 

El modo fenicio l lamado lyn fué muy usado en 
Egipto con el nombre de mouét, pa l ab ra que no I 
era más que un nuevo epíteto dirigido á la Luna, I 
t ra tando de significar los meses que este astro I 
mide en su curso regu la r ; y Atheneo cuenta que I 
pa ra acompañar los espitalamios se servían los I 
músicos de un ins t rumento l lamado monaule, 1 
palabra egipcia que equivale á decir fiauta sobre I 
el modo monet ó lunar . 

Sabido es que los sacerdotes egipcios, por | 
causas más ó ménos just i f icadas y que no es del 
caso calificar, central izaron, monopolizaron, por 
decirlo así, los principios de las ciencas, temero-
sos de perder su p reponderanc ia si el vulgo 
llegaba á apoderarse de los secretos que guarda-
ban con tan to Ínteres; y nadie ignora que se 
comunicaban con los profanos por medio de 
símbolos bastante ingeniosos p a r a despertar su 
curiosidad, pero nunca lo suficiente claros é 

inteligibles p a r a ser comprendidos ni áundespues 
de largas y cont inuas meditaciones. Así es que 
los principios de la música, considerada por ellos 
como ciencia y de gran influencia, quedaron 
reducidos como los demás á no salir de los san-
tuarios. Sin embargo , en aquel la misma c lausura 
fueron recogidos por Orfeo y t rasmit idos por este 
á Pitágoras, uno de los sabios de la antigüedad 
que más papel representa en la historia de la 
música primit iva. 

Un escritor francés, M. Burette, da noticias muy 
curiosas de algunos f r agmen tos de música, que 
en su juicio debieron ser obra de los Egipcios. 
Uno de ellos, especialmente notable por la belleza 
de su melodía, se a t r ibuye al poeta Dionisios 
Jambes, que fué casi contemporáneo de Aristó-
teles. 

Muy pocos datos más podr íamos añadir á los 
citados. Con recordar que la música es una de 
las más imperiosas necesidades del a lma , porque 
siendo su lenguaje m á s íntimo, necesita hablar le 
y escucharle en los momentos solemnes de la 
vida, no necesi tamos indicar que el pueblo 
egipcio, como los demás de la t ierra , buscó en la 
música una manifestación la más completa de 
sus sentimientos, y que por tan to tomó en sus 
alegrías y en sus dolores una par te muy pr in -
cipal. 

Durante el pr imer imperio del mundo, ó l o q u e 
es lo mismo, en los t iempos florecientes de los 
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Asirios, Babilonios y Medos, la música no dió un 
solo paso, y las luchas religiosas y políticas que ¡ 
ocuparon esta época se hallan demasiado en re- L 
lieve para que veamos á la música, á no ser que I 
la busquemos ejerciendo su noble misión, la de ' 
c a n t a r l a s vir tudes, la de ensalzar á los dioses, la 
de an imar á los guerreros en el combate. 

CAPITULO III. 

Música de los persas. — La música en tiempo de Alejandro. 
— Sistema musical de los rtrabes. — El tambur y otros 
instrumentos. 

Los antiguos Persas no cultivaron la música, 
porque s iempre la consideraron como un ar te 
peligroso. Sólo de tiempo en t iempo y en oca-
siones muy contadas adoraban á sus dioses con 
himnos que entonaban en sus templos, y adula-
ban á sus reyes dentro de sus palacios. 

Persia heredó la civilización de la Media al 
componer el segundo imperio del mundo, y la 
civilización le dió ese gusto artístico, ese senti-
timiento de lo bello tan necesario al a lma. Los 
Medos fueron vencidos por los Persas cuando 
estos no habian pasado de ser rudos pastores, y 
al abrirles las puer tas de sus ciudades ofrecieron 
á s u s ojos el espectáculo de un pueblo laborioso, 
ilustrado, que cultivaba todas las ar tes , que había 
inventado el l u j o ; y les comunicaron todos sus 
conocimientos, todos sus adelantos, dotándolos 
de leyes, de costumbres y hasta de idioma. 

Los vencedores supieron aprovecharse de estos 
tesoros inesperados, y entónces fué cuando em-
pezaron á comprender el er ror en que habian 



vivido al mirar como peligrosos los efectos de la 

música. 
Desde luego la in t rodujeron en sus grandes 

banquetes , y has ta los mismos monarcas se con-
sagraron á cultivar el ar te musical, que tan grato 
les parecía , porque daba vida y animación á sus 
festines y era un poderoso e lemento p a r a el baile 
por el cpie profesaban una ardiente pasión. 

Por este t iempo se ejecutaban ya intermedios, 
fantasías y preludios que con el canto lograba 
interesar al audi tor io, y que producían mara-
villosos electos por las r a r a s combinaciones de 
los innumerables ins t rumentos que poseian. 

La introducción de la música de los Grieg 
en Persia, en t iempo de Alejandro y de sus suce-
sores, dice M. Escudier, hubiera podido ejerce 
una sa ludable influencia, si hubieran procurad 
los Persas a jus ta r sus cantos nacionales á las 
reglas que aquellos les ofrecían ; pero en vez de 
lijar en este punto su atención, extraviados y con-
fundidos con las controversias escolásticas de los 
armonis tas griegos, prefirieron el estudio de la 
acústica al de la modulación, y consideraron la 
música como u n a ciencia especulat iva. 

No se sabe de una mane ra cierta si el sistema 
musical de los Indios pudo ser conocido por los 
Persas en la época de que vamos hab lando , ó si 
lo conocieron poster iormente : lo único que puede 
conje turarse en vista de los curiosos estudios 
pract icados no hace muchos años por la sociedad 

literaria de Calcuta, es que ambos pueblos tuvie-
ron relaciones desde épocas muy remotas. 

Los Arabes inaugura ron una nueva e ra p a r a 
la música en la pa t r ia de los Persas. 

Cuando el califa Ornar los destruyó haciendo 
ondear la bande ra del islamismo sobre las ru inas 
de su reino, las l lanuras pérsicas presenciaron 
sangrientas luchas que áun horrorizan cuando la 
historia las recuerda. 

Los pr imeros años que sucedieron á esta revo-
lución, sólo regis t ran en sus anales asesinatos y 
toda clase de horrores , pero á pesar de esto los 
Persas consiguieron grandes ven ta jas de aquella 
situación que parecía serles funesta . 

Sus vencedores estaban dotados de una orga-
nización más delicada que la suya, y confundién-
dose sus caracteres , sus usos y costumbres, unos 
y otros lograron llegar á una perfección con 
extremo agradab le , y que nosotros nos atreve-
ríamos á calificar de providencial . 

La lengua á rabe modificó la pérsica, hacién-
dola más dulce y más sonora. La música y la 
poesía de los Persas, confundiendo sus elementos 
con los de los Islamitas, l legaron á ser la expre-
sión fiel de los adelantos , de la cultura que ha -
bían adquirido los enemigos, cuando despues de 
la batalla lucia p a r a ellos el iris de la paz. 

Los Arabes cul t ivaban la poesía y la música 
con gran est imación, desde los t iempos más 
antiguos, por más que fuesen sumamente sencillas 



sus modulaciones v sus instrumentos. Sin un 
sistema meditado, sin haber dado nombre á los 
sonidos que producían, cantaban sus idilios y sus 
elegías. A esto sólo es taba reducida su música 
miént ras que vivieron sin conocer la ambición, 
el espíritu de conquista que a rmó su brazo y los 
puso delante de las legiones enemigas ; pero 
cuando movidos por estos resortes abandonaron 
el desierto y se apoderaron de diversos países, 
su poesía y su música hal laron nuevos y dilata-
dos horizontes, y al mismo tiempo que se enri-
quecían aumentaban sus bellezas y su impor-
tancia de una manera prodigiosa. Mezclaron con 
los suyos los modos menores y las modulaciones 
de los Medos, y de esta reunión nació un nuevo 
carác ter muy ventajoso p a r a el a r te . 

Puede decirse que el siglo de oro de la música 
á rabe y persa comenzó con la dominación de los 
califas sucesores de Ornar. 

El e jemplo q u e daban los soberanos, las re-
compensas que concedían á los art is tas, desper-
taron en Persia de una manera digna la afición á 
las ar tes ,eseentusiasmo que h a prcducidoen todos 
t iempos las obras más sublimes. Los poetas per-
sas contendieron con los árabes, y la mayor par te 
de ellos eran á la vez composi tores de música y 
tañedores de ins t rumentos . 

Creemos al l legar aquí , que nuestros lectores 
verán con gusto u n a l igera reseña de los elemen-
tos que const i tuyen el sistema musical de los 

Arabes, que hal lamos en la curiosa enciclopedia 
musical que con el modesto nombre de Dicciona-
rio han dado á luz hace algunos años los ilustra-
dos hermanos Escudier . 

La música árabe se hal la dividida en dos pa r -
tes : en la pr imera l l amada telif (composicion) 
está considerada la música con relación á la me-
lodía; en la segunda, ikáa (cadencia), en t ran las 
reglas de la instrumentación, la conclusion de los 
cantos. 

Los modos principales son : I o . el rdsl ó modo 
regular ; 2o. e l i r a k ó modo délos Caldeos; 3o. el 
sirafkend, y 4o. el isfehan ó modo persa . Cada 
uno de estos modos t iene una propiedad que los 
diferencia entre s í ; de tal suerte, que el irak, p o r 
ejemplo, agita el a lma, y el zirafkend inspira el 
sentimiento del amor , e tc . , etc. 

Los derivados de estos modos son l lamados 
furoú y se cuentan has t a ocho. Susnombres están 
tomados de los de a lguna ciudad, algún principe 
ó algún hombre notable . 

Ademas de estos ocho modos, hay otros seis 
que se llaman evazat, ó lo que es igual , compues-
tos ó der ivados ; hay también otros siete modos 
conocidos con el nombre de buhar (mar), que son 
otras tantas f rases musicales que empiezan cada 
una por uno de los siete intervalos que forma la 
escala de los Árabes. 

A pesi.r del origen persa de su música, emplea-
ban para indicar los intervalos las le t ras de su 



alfabeto en vez de usa r los signos convencionales 
de sus maestros. Estas letras son : alif, be, gio>, 
dal, he, waw, zain, que corresponden á nuestr 
ñolas : la, si, do, re, mi, fa, sol. 

Los Árabes definen la música, diciendo que es 
la ciencia de las cuerdas , porque colocan en un 
círculo el cuadro de sus modos. Esle método es 
muy conveniente p a r a una música tan sencilla y 
tan l imitada como la suya. 

Los Árabes y los orientales no pasan jamas de 
un intervalo á o t ro , lo mismo al subir que al 
descender, sin recorrer , dejándolos percibir , los 
intervalos intermediarios. Ellos cifran en este modo 
de emitir la voz el gus to de la música. 

Desconocen la a rmonía , y en sus conciertos 
todas las par tes can tan al unisono ó cuando más 
por octavas. 

El número de los ins t rumentos que poseen es 
considerable : hé aquí los más conocidos. 

El rebale, especie de pandere ta de fo rma ova-
lada que t iene un mástil redondo y cuerdas de 
crin : los sonidos se producen en él con un arco 
parecido al de los violines. 

El tambur, especie de mandol ina con un largo 
mástil, que se toca con corteza de árbol ó con una 
p l u m a ; los hay de dos clases : el gran tambur. 
que tiene dos cuerdas de latón trenzadas, acor-
dadas en quinta , con. . . p a r a formar los tonos; y 
el pequeño tambur, cuyas dos cuerdas constan de 
tres hilos de latón v no están t renzadas. 

El duf, que se asemeja al tambori l de los Vas-
congados, es un círculo sobre el que hay exten-
dida una piel rodeada de cascabeles de cobre. 

El sauj, de forma t r i angula r parecido al sal te-
rio ; se tañe con los dedos. 

El kanun semejante al an ter ior . 
El nai, flauta con una pequeña embocadura de 

cuerno. Este es el ins t rumento con que se acom-
paña á los derviches en sus bailes. Dos ó tres to-
cadores de nai se colocan en una galer ía , el imán 
rodeado de sus derviches da la señal , dejan oír 
sus sonidos los nai y comienza la danza. 

El oüd ó oñd, verdadero laúd, es el ins t rumento 
favorito de los Árabes. Atribuyen á cada una de 
sus cuat ro cuerdas un efecto especial, y se cree 
con bas tante f u n d a m e n t o que nuestro laúd es 
una imitación perfeccionada del suyo. 

Nos hemos detenido más d é l o que pensábamos 
en e l .exámen de la música árabe , pero son tan 
curiosos los anter iores datos, que no nos pesa 
haberlos consignado, por más que hayamos in-
terrumpido nuestra reseña histórica de la música 
en los pr imeros pueblos civilizados. 



CAPITULO IV. 

Música de los griegos. — La lira. — Lucha de dos escuelas. 
Autor matemático de los [antiguos griego?. — Los Aris-
tóxenos. 

La Grecia, ese país que llegó á ser un dia el 
centro de la más perfecta civilización, recibió la 
música de manos de los Fenicios. Su sistema fué 
el de estos, y pa ra comprender le bien y seguirle 
paso á paso en su desenvolvimiento, conviene 
saber que la pa lab ra lira, que despues se ha 
apl icado á un ins t rumento musical , no fué al 
principio más que un té rmino genérico dado á 
toda la música, y t r a spor t ado al instrumento 
científico, por medio del cual se determinaban 
sus reglas. La p a l a b r a gr iega lyra era equiva-
lente á la-fenicia sirah, con la que se expresaba 
todo lo armonioso y acordado : así es que por lira 
de tres ó cuat ro cuerdas no se comprendía más 
que el ins t rumento que constituya el a ; o r d e fun-
damenta l . 

La lira de tres cuerdas , de q u e hace mención 
Diodoro de Sicilia, designaba el sistema de los 
tetracordios conjuntos , es decir el sistema más 
ant iguo. La l ira de cuat ro cuerdas que cita Boecio, 
indicaba el sistema de los te t racordios disjuntos. 

Las cuerdas del pr imero eran si, mi, la, las cuatro 
del segundo mi, la, si, mi, ó bien la, re, mi, la. 

Nombrar la lira, e ra nombra r el sistema, era 
nombrarlo todo. 

En los dos sistemas de tetracordios conjuntos 
y disjuntos, fluctuando el modo ent re las tónicas 
la y mi, daba la preferencia á la pr imera . 

La modulación en este t iempo se l imitaba á 
hacer pasar las melodías de los tetracordios con-
juntos á los disjuntos, a l te rna t ivamente . 

Kslalimitación no podia cont inuar as í ,y aunque 
permaneció mucho t iempo sirviendo de n o r m a 
á la música, sin embargo llegó un dia en el que 
innumerables sistemas hi jos del primitivo se dis-
putaron la preferencia, y entre ellos fueron los 
principales los que hoy conocemos con los 
nombres de lidio, frigio y dórico. 

Los escritores que han estudiado á fondo estas 
cuestiones, no han logrado describir clara y p re -
cisamente las cual idades de estos diversos sis-
lemas, y la historia del a r t e ofrece una laguna 
que sólo puede l lenarse con las apreciaciones, 
contradictorias casi siempre, de cuantos han 
tratado de buscar el origen y desarrol lo de la 
música en este per íodo de la ant igüedad. 

Para que nuestros lectores puedan formar una 
idea exacta de los t rámites por que pasó el a r t e 
hasta l legar á refugiarse en los templos cristianos, 
para salir de ellos despues y extenderse con la 
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civilización en los pueblos modernos ; p a r a que 
puedan comprender las acaloradas discusiones 
sostenidas en Grecia por hombres más sabios, 
que, como ya hemos dicho, daban gran impor-
tancia á la mús ica ; p a r a que al mismo tiempo 
puedan comprender las razones que hemos tenido 
para considerarla como a r t e y ciencia á la vez, 
vamos á reproduci r una in te resante nota que se 
hal la en el proemio de la i lus t rada Gramática 
musical publ icada en Madrid no hace mucho 
por el Sr. D. Joaquín María Perez González, el 
p r imero que ha t r a t ado en España , y resuelto 
con inteligencia y acierto, las más difíciles y 
complicadas cuestiones enlazadas con la teoría y 
la historia de la música. 

Gomo decimos, en sus curiosas investigaciones 
pa ra p robar que la música es á un mismo tiempo 
ciencia y ar te , t r aza el cuadro que ofrece en esa 
época y en esa nac ión , que tan to bien reportaron 
á las ar tes . 

« Dos escuelas tan ant iguas como pertinaces, 
dice, lucharon encarn izadamente p a r a imponer 
al m u n d o músico sus opuestos s is temas, aunque 
sin haber logrado su objeto despues de promover 
con sus discordias y fa l ta de respeto mu tuo tal 
indisciplina musical, que sin el privilegio otor-
gado á la inteligencia de algunos músicos, ilumi-
nados providencialmente p a r a alcanzar el tr iunfo 
de la verdad des t ruyendo el er ror y las preocupa-
ciones, las ideas y preceptos musicales sufrirían 

hoy el yugo dé la anarqu ía que los ha dominado 
por espacio de a lgunos siglos. » 

Oriunda la pr imera del griego Pi tágoras , á 
quien sin h a b e r pract icado la armonía , se le 
atribuye con razón ó sin ella la ciencia de los 
números armónicos, enseña que la música es 
verdadera ciencia del cálculo, fundada en razo-
nes de proporcion malemáticas , y que sus teorías 
no sólo son aplicables, sino esenciales á su prác-
tica, y capaces asimismo de satisfacer el objeto 
principal de su origen. 

Esta opinion, acep tada por los Chinos y otros 
pueblos de la ant igüedad más remota , defendida 
por P la tón , Aristóteles y otros filósofos griegos 
que al modif icar la admitieron sin embargo la 
medida ó razón numér ica como raíz de la a r -
monía; sus ten tada por los más célebres escri-
tores de canto l lano y música religiosa ántes y 
despues del siglo xi, fundamento de la enseñanza 
musical especulativa, organizada en el siglo xui 
por el sabio rev D. Alonso en la universidad de 
Salamanca, prac t icada en el siglo xv por Teo-
baldo de Navarra y el insigne español Ramos 
(D. Bartolomé), que propuso la investigación 
armónica por medio del t emperamen to igual , en 
su Tra tado de Música impreso en Bolonia el 
año 1482; reconocida poster iormente como incon-
cusa por Galilea, Euler , Tar t in i y otros aprecia-
bles escritores, ha sido seña ladamente sostenida 
por el i lustrado f rancés M. Rameau. que en 1722 



aclaró el pensamiento de su antecesor Ramos 
con novedad y variedad de razones, haciendo 
desaparecer la dificultad y confusion en que an-
ter iormente se hal laba la escuela general de la 
composición, y por su eminente comentador 
D'Alembert ; siendo muy de notar la exposición 
que en apoyo de la misma hizo recientemente el 
apreciable D. José Alvarez y Perez, contestando 
al cabal lero y magis t rado Sr. de Prellezo, autor 
de un Método de solfeo, en unos artículos escritos 
con s ingular erudición y notable lucidez, é inser-
tos el mes de set iembre de 1855 en el periódico 
t i tulado Gaceta Musical. 

Empero si, como hemos manifes tado, son 
tan tos los maestros que en voluminosos t ra tados 
copiosamente enr iquecidos de combinaciones 
aritméticas, cálculos matemát icos , proporciones 
geométricas y razones algebráicas, han procurado 
consignar como cierta la opinion expresada, no 
son ménos, á la verdad, los mantenedores de 
aquella que iniciada por el preclaro Aristóxeno, 
y admit ida por sus numerosos discípulos, afirma 
lo contrar io, diciendo que semejan te ciencia es 
una ficción tan ridicula como ext ravagante , y un 
embrol lado artificio innecesario p a r a bien com-
binar los sonidos, y per judicial al desarrol lo de 
la a rmonía y de la melodía : debiendo ser consi-
derada como supues ta , a rb i t ra r ia é improcedente 
la relación q u e gra tu i tamente se aplica á la mate -
mát ica y la música . 

Esta, dicen, es sólo un placer mater ia l del oido, 
y su único objeto producir sensaciones nerviosas 
y f ísicamente agradables , como las que ocasio-
nan en los sentidos o t ras impresiones. 

Estas proposiciones los conducen á no recono-
cer en la música el carác ter de ciencia, conce-
diéndola únicamente el de a r t e práctico dedicado 
á dulcificar el fastidio de la vida por medio de los 
sonidos, y cuyos preceptos deben ser var iados é 
indeterminados, dependientes del gusto, del 
oido, de la civilidad de los pueblos, del juicio 
artístico de estos, y de la progresiva cul tura del 
lenguaje común, del que la música es precisa 
derivación p repa rada por la na tura leza . 

Esta escuela p ropagadora de proposiciones tan 
opuestas á las anter iores h a sido poster iormente 
sancionada por diversos autores , cuyo conoci-
miento d i spénsa la circunstancia de que cuantos 
argumentos y pruebas han presentado en su 
defensa, se hal lan recopilados, y supe rabundan-
temente a m p l i f i c a d o s e n l a o b r a m a g n a compuesta 
por el abate Eximeno, publ icada en Roma en el 
año 1724, y t raducida al español en 1796 por el 
maestro de capil la de la R. I- monaster io de 
señoras de la Encarnación de Madrid, D.Francisco 
Antonio Rodríguez. 

Tan inapreciable tesoro de doctr ina an t ima te -
inática, ingeniosa producción de su más esfor-
zado campeón, provisto arsenal de per t rechos 
filosóficos p a r a combatir el baluar te músico 



Pitagórico —Aristotélico — Rameau, es suficiente 
texto, y preferible á los demás, pa ra adquir i r en 
la mater ia la instrucción conveniente, y conocer 
á fondo el juicio de un maest ro tan esclarecido, 
no sólo por la vastísima erudición que ostenta en 
su emisión, sino por la lógica irresistible de los 
a rgumentos con que des t ruye los sofismas de sus 
contrarios. 

Principios tan heterogéneos, aunque valerosa-
mente defendidos pur varones llenos de conoci-
mientos músico filosóficos, no han alcanzado, 
como hemos ya indicado, ni a lcanzarán j a m a s el 
dominio que pre tenden en la opinion pública 
musical, á pesar de la tenacidad con que sus 
modernos y contumaces prosélitos in tentan pe r -
petuar los ; porque fundados unos en el er ror de 
desentenderse del origen de la música, prescin-
diendo de sus na tura les consecuencias, y todos, 
en la absoluta ignorancia de su verdadero, prin-
cipal y más interesante objeto, carecen del pres-
tigio y autor idad necesarios p a r a consti tuirse; 
gracia que sólo obtienen los q u e se establecen j 
con un perfecto conocimiento de la filosofía del 
arte, ciencia ó facultad á q u e se refieren. 

Es una verdad reconocida, que no pudiendo el 
hombre expresar viva y enérgicamente sus afec-
tos con los recursos propios de la voz par lante , 
la modificó aumentando y d i sminuyendo su can-
tidad, y levantando ó ba j ando su entonación, 
siendo esta determinación el origen de lamúsiea , 

como hemos dicho en su anter ior definición : 
pero acometidos los ant iguos filósofos griegos de 
un furor matemát ico no ménos absurdo que ridí-
culo, desest imaron tan impor tante ax ioma; y 
encontrando en los sonidos una disposición favo-
rable y análoga p a r a la aplicación práct ica y 
explicación teórica de sus ex t ravagantes inclina-
ciones numéricas, hicieron de la música una 
ciencia mater ia l , compues ta de cuat ro elementos 
ó proporciones fundamenta les , á saber, la tónica, 
la cuarta , la quin ta y la octava de la escala ; y 
acomodándola influencias generales, la conce-
dieron un Ínteres tan exagerado, que a f i rmaban 
que el mundo, las estrellas y el hombre eran 
música ; que el a lma es taba af inada al unísono 
con las cuat ro cuerdas fundamenta les y á cuyo 
movimiento exper imentaba ciertas sensaciones; 
llegando á asegurar en su desvarío que de la 
Tierra á la Luna había un tono de distancia, d e 
la Luna á Mercurio un semi tono , y de Venus al 
Sol un tono; y a f i rmando con la más s imple 
candidez que de la Tierra al Sol h a b í a una 
quinta ju s t a , y de la Luna al Sol una cuar ta . 

Ocupada su aca lorada fantas ía en la investiga-
ción de semejan tes despropósitos, perdieron el 
rumbo que conducir los debiera al conocimiento 
del fin a l tamente estético de la mús i ca ; y en su 
entusiasmo matemático, la dotaron de bases nu-
méricas y teorías geométricas, q u e siendo impro-
pias de su raíz y motivo, se des t ru ían práct ica-



m e n t e por sí mismas, ocasionando un flujo y 
re f lu jode reglas contradic tor iasé inconsecuentes, 
cuya servil observancia producía una música 
modestísima en su organización armónica, poco 
agradab le en sus melodías, insignificante en su 
modulación, y absolu tamente indiferente al 
a lma . 

Así es que teniendo los principios pitagóricos 
por fundamento el olvido casual ó voluntar io del 
origen de la música, y la ignorancia fatal de su 
verdadero obje to , un lamentab le arrebatamiento 
numér ico ,y un abuso de la disposición accidental 
de la misma para ser explicada matemát icamente; 
siendo al mismo tiempo sus precisos resultados, 
música defectuosa é impo ten te ; con facilidad se 
concibe que como tan opuestos á la verdad mu-
sical, no hayan adquir ido o t ra consideración que 
la propia de una s ingular aberración del enten-
dimiento de sus autores ; y áun cuando despues 
de la época infant i l de la música, la ilustración 
sucesiva de ios pueblos librase á los músicos de 
incurrir en los errores de sus antepasados, nunca 
la teoría matemática musical alcanzó otras conse-
cuencias que obras más ó ménos agradables al 
oido por el conjunto mater ia l y bien regulado de 
los sonidos, pero sin acción a lguna formal sobre 
el espíritu, ni de terminar n inguno de sus afectos; 
semejándose á aquellos discursos oratorios, cor-
rectos y elegantes, pero que carecen de la gra-
ciosa cualidad de conmover y persuadir : y no 

pudieran ser otros Jos f rutos de una doctr ina, 
informe engendro creado en la mente de unos 
hombres que osaron a r reg la r por números la 
virtud, el poder y perfección de la primera causa 
(Dios), la fuerza de obrar el a lma , la naturaleza, 
y hasta los movimientos de los p lane tas ; y cuya 
aceptación y enseñanza sólo se explican en p re -
sencia de esa fatal facilidad y propensión de la 
humanidad á admit i r con benevolencia, y hasta 
con frenesí, cuantos errores y disparates pueden 
abortar la imaginación y las pasiones. 

La circunstancia de que la música, considerada 
como ciencia matemát ica , se h a bastado para 
producir resul tados prácticos, satisfactorios, y 
emociones agradables , autoriza, en verdad, el 
principio pitagórico q u e enseña ser aplicable la 
teoría matemática á la práct ica de la música; pero 
no prueba que esta aplicación haya sido ni sea 
esencial á la misma. 

El sublime Ínteres que inspiran Guillenno Tell, 
Norma, Lucia y el cuar te to de Rigolelto, no pro-
cede c ier tamente de la erudición matemát ica de 
sus inmortales autores : ni la a rmonía , ni la mo-
dulación, ni la melodía , ni el met ro , ni el r i tmo, 
ni el acento musicales, necesitan hoy para ser 
explicados, entendidos y practicados, de la ciencia 
de la cant idad. Esa facilidad con que la música 
puede medirse y ar reglarse por números, la in-
finidad de cálculos, razones, proposiciones y tem-
peramentos de que son susceptibles los acordes 



é intervalos de los sonidos; esa analogía que al-
guna vez parece encontrarse entre la razón ar-
mónica y la numérica y la exposición que mate-
mát icamente puede hacerse de várias par tes mu-
sicales, sólo deben est imarse como cualidades 
independientes del ser y na tura leza de la música; 
simples accidentes de la misma. 

No habiendo los Pitagóricos comprendido por 
las causas referidas el fin más apreciable de la 
música, c la ramente se infiere la falsedad de la 
tésis con que concluyen diciendo, que la música, 
considerada como ciencia del cálculo matemá-
tico, es capaz de satisfacer el objeto pr inc ipa l de 
su origen. Es cierto q u e como tal, ha cumplido 
las exigencias, y saciado el gus to de muchas ge-
neraciones; pero esta par t icu lar idad se h a veri-
ficado en relación del estado de los conocimientos 
humanos en la materia. La música, como todas 
las ciencias y las ar tes , ha obedecido á esa ley 
providencial que cont inuamente obliga al hombre 
á reconocer la pequeñez de -u entendimiento, y 
la grandeza de su« er rores y contradicc 'ones . Así 
es que se h a utilizado de las matemát icas para 
hacerse comprender y desarrol larse , como la 
física de los elementos aristotélicos, la astronomía 
del sistema de Ptolomeo, y la- ar les , el comercio 
y la industr ia de aquellos agentes susti tuidos hoy 
por el vapor y la electricidad. El mundo músico 
puede decirse que ha vivido con su sistema ma-
temático, como el mundo religioso sin la ley de 

gracia, el físico sin el conocimiento de la gra-
vedad de los cuerpos, el mercanti l sin el nuevo 
mundo, el guer re ro sin el agente productor de la 
catástrofe de la celda de Swatz, y el l i terario sin 
la invención de Gut temberg debida al descubri-
miento casual de su amigo el sacristan enamo-
rado; y seria temeridad insigne suponer que la 
música, á pesar de la ilustración de que disfruta 
en el siglo xix, hubiese a lcanzado el término de 
su posible perfeccionamiento. 

Dícese que las matemát icas , do tadas de la pre-
ciosa cualidad de poner principios y consecuen-
cias establecidos, no por el hombre á su placer, 
sino que son la expresión d e e s a inmensa relación 
puesta por Dios en t re todos los objetos y séres 
de la naturaleza, ciencia-verdad no creada por el 
hombre, porque este con el compás en la mano 
no inventa sino verifica, han facilitado el estudio 
de lacomposicion y contribuido eficazmente á la 
resolución de los problemas que han impulsado 
el engrandecimiento de nues t ra música ac tua l , 
habiendo sido la sola senda que condujo y aclaró 
el entendimiento de todo músico que quiso da r 
algún paso firme y seguro en pos del progreso 
sucesivo de los conocimientos del ar te . 

Es cierto que dando órden las matemáticas á 
los confusos y desordenados esfuerzos de la na tu-
raleza por consti tuir la música, l lenaron un deber , 
formaron upa ciencia que con sus reglas favore-
ció su desarrollo é impulsó sus adelantos y per-
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feccionamiento; pero de una mane ra incompleta, 
como a jena de sus na tura les cual idades, y con el 
carácter de in te r in idad ,has ta que el t iempo des- j 
t ructor de las mejores verdades h u m a n a s pro- j 
porcionase otros medios más i lustrados y análo-
gos con el fin estético de la música. 

También es lícito asegurar que la an to rcha que 
i luminó en su carrera á los músicos estudiosos 
y reflexivos, que iniciaron pensamientos positi-
vamente útiles y favorables al descubrimiento de 
la verdad musica l , no fueron Jas matemáticas 
sino al contrario, un inspirado apar tamien to de 
las teorías impuestas por la ru t ina de sus obce-
cados antecesores y un destello de luz sobrena-
tural , pa ra dist inguir en el caos musical el prin-
cipio salvador de la ciencia logrando compren-
der, aunque de una manera imperfecta , y relati-
vamente posible en el estado de su cul tura , el 
objeto verdadero de la música, y la consiguiente 
necesidad de establecer los medios idóneos para 
armonizar lo con su origen. 

Tales fueron, y no otras , las causas que impul-
saron la excelencia gradual de la música hasta 
el l isonjero estado en que hoy se encuentra ; 
debiendo tenerse entendido, que el Ínteres de la 
misma creció siempre en proporcion que lograba 
emanciparse en su aplicación y práct ica de la 
f o r m a y razón matemát ica ; siendo ademas de 
notar , que en la actual idad ningún músico nece- i 
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sita ocuparse, ni se ocupa p a r a llegar á serlo y 
con perfección, de semejante ciencia. 

Al reconocer los Aristoxénicos que la música 
era una emanación directa del humano lenguaje , 
nada más lógico que la hubieran considerado 
como tal en sus medios y en el fin; pero oscure-
cida su razón, ó na tu ra lmente ó por el deseo de 
desprestigiar las opiniones de sus antagonis tas 
los Pitagóricos, r eba j ando la impor tancia que 
estos t r ibutaban á su ciencia favorita, incurrieron 
en la inconsecuencia de adop ta r los ménos con-
formes, y de a t r ibuir la un objeto diametra lmente 
opuesto al que era de esperar del reconocimiento 
y declaración que espontáneamente hacian de su 
origen. Así es que, como los Pitagóricos, han ex-
perimentado el disgusto de observar la general 
desaprobación en que sus doctrinas han incurrido. 

No es posible, en efecto, s impat izar con los 
principios de una escuela que proc lamando ver-
dades apreciables respecto del origen de la mú-
sica, y de la necesidad de subordinar sus reglas 
á las prescripciones de la cu l tura progresiva del 
gusto público, incurre , sin embargo, en la anó-
mala contradicción de de terminar sus efectos, no 
al objeto mora l que de ellas debiera deducirse, 
sino al mezquino y mater ia l de ocasionar sensa-
ciones físicas agradables á los sentidos, y pareci-
das á las que en ellos producen estas impresiones. 

Sin conocer la verdadera representación de la 
música, y considerándola únicamente como 



medio de deleitar al oido, dulcif icando el fastidi 
de la vida, se creyeron dispensados de constituí 
una ciencia p a r a desarrol lar su p rác t ica ; y con 
el objeto de conseguir el material resultado de 
sus raquít icas aspiraciones, fo rmaron u n arte 
libre, sin reglas fijas ni determinadas , que no 
hallándose a jus tado á razón de n inguna especie, 
y careciendo del Orden, que es el p r imer elemento 
de las ciencias y de las ar tes , los condujo á los 
mayores extravíos en sus composiciones, produ-
ciendo una música informe, desproporcionada y 
repugnan te has ta a l mismo sentido que tanto 
deseaban complacer . 

Preocupados asimismo con la idea de simpli-
ficar el mecanismo musical, ya por convenci-
miento, ó por la necia y pueril vanidad de 
oponerse á la excelencia que los Pitagóricos 
concedían á la música ciencia matemát ica , inau-
gurando el empir ismo musical , tan gra to á los 
ignorantes y holgazanes de todos t iempos, como 
funesto á los intereses de los legítimos é ilustrados 
profesores. 

No dejaron, sin embargo , de ser importantes 
los servicios que pres taron al descubrimiento de 
la verdadera ciencia, al consignar como base de 
la organización armónica la satisfacción auricular 
en los efectos musicales, y la concesion de| 
derecho de iniciativa en los medios de consolidar 
el sistema musical o torgada al genio, al instinto 
v al gusto ó juicio común. 

Nadie puede negar que el oido conveniente-
mente i lustrado, el genio científicamente condu-
cido, y el gusto público emanado de la cul tura 
social, son los principales agentes de la civiliza-
ción musical ; y a u n q u e haya sido infructuoso á 
los Aristoxénicos el conocimiento de esta verdad, 
por haberlos e r r adamen te comprendido como 
capaces de obrar con independencia absoluta y 
exclusiva, y se hayan asimismo esterilizado ante 
la imprudente opresion ejercida sobre ellos pol-
las reglas de la falsa ciencia de los Pitagóricos, 
lograron, por fin, que otros hombres ménos excép-
ticos, y más estudiosos y reflexivos, los enten-
diesen con tan precisas condiciones; y a rmoni -
zando el fin con el origen de la música, procla-
masen que esta era , no una ciencia matemática 
para resolver problemas armónicos, ni medir 
distancias, ni aver iguar consonancias, que por 
cierto no se verifican en los sonidos más a rmo-
niosos; no un ar te fútil , l ibre é insubordinado 
con aplicación al físico placer h u m a n o , sino el 
idioma del corazon, representa ' ion viva y enér-
gica de sus afectos, y causa eficaz de sus grandes 
emociones morales : discurriendo al mismo 
tiempo una ciencia peculiar y privativa del 
lenguaje de los sonidos, fundada en la razón 
estética, y capaz de identificarse con el carácter , 
el genio y tradición de los pueblos , y hasta con 
el porvenir que pueda estarles reservado : ciencia 
demostrable, do tada de principios fijos, y p r o -



ductora na tu ra l de las reglas q u e constituyen el 
a r t e práctico de la pa lab ra musical, y de la segu-
r idad con que puede decirse que la música es 
ciencia y ar te á la vez. 

Despues de conocida esta interesante reseña, 
que nos hemos apresurado á reproducir , no sólo 
por los preciosos datos históricos que contiene 
sino por las juiciosas apreciaciones que en ella 
hace su au tor acerca del modo con que debe ser 
considerada la música, concluiremos este capítulo 
dedicado al a r t e griego, reseñando cuál ha sido 
su estado en los t iempos modernos . 

Los griegos modernos no emplean p a r a su 
música ni las notas que nosotros usamos, ni las 
letras de su a l fabeto, como hacian sus antepa-
sados : se sirven únicamente de lo que ellos 
l laman acentos. Semejante notacion se hal la 
p lagada de imperfecciones, porque no indica 
más que lo grave y agudo de los sonidos, sin fijar 
su duración. 

Sus principales signos son : 1 o . el ison, que 
- designa el tono fundamenta l de su escala diatónica. 

El ison es el principio, el medio y el fin, ó mejor 
dicho el sistema de todos los tonos ó signos de 
su música, po rque sin él no pueden producir 
n ingún sonido; 2o. el aligon, que representa por 
regla todo sonido agudo, y 3a . el apòstrofe, que 
denota todo sonido grave. 

La música de los griegos modernos es inculta. 
El fifre chil lador, el t ambor monótono y lo mismo 

el inarmónico manucord io slavo, son los únicos 
instrumentos que p roducen los mayores efecto 
en su a lma . Con ellos es con los que festejan á 
sus más distinguidos huéspedes , durante todo un 
dia, lo mismo en el c ampo q u e en las hab i ta -
ciones de la c iudad. Verdad es que hoy Grecia 
apénas deja ver la sombra de su pasado. 

¡Triste condicion de los pueb los que sobreviven 
á sus bri l lantes épocas de e sp l endor ! 



CAPITULO V. 

Música de los romanos. — Progresos de la música bajo el 
reinado de Augusto. — Nerón. — Destierro y degradación 
de los músicos . 

m 

Desde los pr imeros t iempos de Roma, compren-
dieron los moradores de aquel la gran ciudad, 
l lamada á ser re ina del mundo , la poderosa in-
fluencia de la música. 

Con ella rendían culto á su dios favorito, á 
Marte. 

Numa ordenó que los sacerdotes de este dios 
cantasen al recorrer las vias l levando en proce-
sión la ancila, el escudo sagrado que habian 
recibido del cielo p a r a que sirviese de égida á la 
ciudad e te rna . 

Poster iormente se ve al napol i tano Andrónico 
componer un h imno p a r a aplacar la ira de los 
dioses i r r i tados contra los romanos , h imno que 
fué can tado con gran solemnidad por un coro de 
jóvenes vírgenes, cuya belleza, según dice un 
historiador, aumen taba el encanto de la poesía y 
de la música. 

Sabido es que los romanos imitaron de los 
griegos los espectáculos escénicos. Su principio. 

su origen fué el mismo en ambos pueblos : la 
religión. 

El pueblo romano , asolado en t iempo de los 
cónsules Sulpicio Petico y Licinio Stolon por una 
terrible epidemia, buscó los medios de aplacar á 
sus dioses, de implorar su clemencia, haciendo 
continuas plegarias, innumerables sacrificios; y 
careciendo de cantores p a r a estas ceremonias,, 
los hizo venir de Et rur ia , y con ellos dió principio 
á sus fúnebres fiestas. 

La historia no nos dice si los romanos lograron 
sus designios despues de realizados sus proyectos ; 
pero lo que refiere es, que la juven tud se aficionó 
muchísimo á aquel la clase de funciones escénicas, 
y que áun despues de pasada la peste cont inuaron 
ejecutándolas. Esta es la historia del teat ro ro-
mano y por consiguiente la de la música, com-
pañera inseparable entónces de todo género de 
representaciones escénicas. A los versos acom-
pañaban siempre los sonidos de las f lautas y de 
las liras. 

Algunos años despues, bajo el consulado de 
uno de los descendientes de Publio Emilio, 
adquirió la música grandes proporciones en su 
aplicación. Con ella se celebraron los nacimiento-
y las nupcias, con ella se ensalzaron las virtudes 
de los muer tos ; con ella se aumen tó la a legr ía 
de los festines, se dió más esplendorá los t r iunfos ; 
con ella, en fin, se hicieron más solemnes, más 
grandiosos los funerales de los héroes . 



NUEVO MANUAL 

Llegó el re inado de Augusto, de aquel monarca 
á quien tan to bril lo debieron las ar tes , y con él 
comenzó p a r a la música una era brillantísima. 

No debemos sin embargo olvidarnos de un 
gran acontecimiento ocurrido antes de la subida 
de Augusto al t rono de los Césares. 

¿Quién no recuerda aquellos dias de luto que 
sucedieron en Itoma al asesinato de Julio César? 
¿Quién no recuerda aquel dolor de un pueblo, 
tan per fec tamente expresado en los rostros mus-
tios y entristecidos de los romanos , en la elo-
cuencia de Antonio? ¿Quién no recuerda aquel 
sublime ins tante en que los numerosos músicos 
que habían asistido á sus funerales a r ro jaron al 
fuego sus ins t rumentos como quer iendo dec i r : 

— Despues de h a b e r ce lebrado el genio y las 
virtudes del más g rande de los dictadores, debeis 
enmudecer pa ra s i empre? ¿Quién será digno 
despues de él de la h o n r a que vosotros prestáis? 

La historia r o m a n a t iene momentos grandiosos, 
y este es uno de ellos, y no el ménos glorioso 
p a r a la música. 

Pero continuemos nues t ra nar rac ión . 
En el re inado de Augusto, se dispuso que el 

poema que hab ia escrito Horacio en honor de 
Diana fuese cantado por dos coros formados de 
jóvenes de ambos sexos, hi jos todos de los patri-
cios; y los preciosos versos del heredero de Pín-
daro resonaron en la gran ciudad embellecido? 
con la música. 

• 

En tiempo de Tiberio, en aquella desgraciada 
época, sufrió el ar te la misma triste suerte que 
los romanos. Pero más ta rde se despertó de su 
vergonzoso sueño. Calígula, aquel hombre san-
guinario, profesó un inmenso amor á la música 
y á este favor debió de nuevo su apogeo. 

Nerón la cultivó con entusiasmo y consagró 
gran parte de su vida al ejercicio de su ar te favo-
rito. Todos los dias se ence r raba algunas horas 
con Terpanum, el t añedor de f lauta y de cí tara 
más notable de su t iempo, y tomaba lecciones 
de canto .con una afición y un gusto ext raordina-
rios. A pesar de la mala calidad de su voz, hizo 
tantos progresos que al tercer año de su re inado 
se decidió á cantar en público presentándose en 
el teatro de Nápoles, donde adquir ió tanta repu-
tación que de todas par tes acudieron innumera-
bles músicos á admira r su talento. 

El emperador conservó cerca de cinco mil á su 
servicio, les dió un t r a j e uniforme y les enseñó á 
aplaudirle como más deseaba. 

Un dia le rogó el pueblo romano que cantase 
en una de las vias de Roma, por la q u e á la sazón 
pasaba, y aquel hombre terrible que dejó en el 
mundo indelebles manchas de sangre, accedió á 
sus deseos y cantó. Los ardientes y prolongados 
aplausos con que el pueblo premió esta condes-
cendencia, le inclinaron á figurar al lado de los 
comediantes de su época. Desde entonces no sólo 
continuó cantando en público, sino que aceptó el 



precio que le correspondía por la pa r t e que 
t omaba en las representaciones escénicas. 

No contento todavía, quiso alcanzar nuevos 
lauros como compositor , y presentó á sus asom-
brados vasallos la toma de Troya. Hay un histo-
r iador que a t r ibuye á Nerón la orden de incendiar 
á Roma en los momentos de la p r i m e r a represen-
tación, p a r a q u e produjese más efecto su obra, 
siendo verdaderas las a t ronadoras voces y los 
desgarradores ayes de las víct imas. 

Refiere ademas que sus satélites obl igaban al 
pueblo á asistir á las funciones en que él-cantaba; 
y ¡ay de los que manifes taban disgusto, indife-
rencia ó sueño! Bien pronto el látigo se encar-
gaba de despertar los . 

Indignado el pueblo romano con semejantes 
abasos , y considerando á la música como cóm-
plice del emperador en tan i rr i tantes tor turas ; á 
su muer te manifestó el odio mal repr imido que 
le profesaba y la ahuyentó de Roma, desterrando 
á los músicos, y declarándolos por l a l e y h o m b r 
viles y degradados . 

Así es que el a r t e proscrito y en la desgracia, 
se refugió en la nueva Iglesia que el cristianismo 
empezaba á construir , y de allí salió purificado y 
más grandioso todavía por su sencillez, para 
volver á extenderse por el mundo y desempeñar 
en todas parles* su g r a t a y noble misión. 

Como se ve, la música como todas las artes, 
despues de sus br i l lantes épocas á la sombra de1 

paganismo, se sometieron á la oscuridad, al si-
lencio; pero grandes, sublimes, verdadero len-
guaje de la divinidad, siguieron en sus desgracias 
y vicisitudes á los márt i res de la nueva idea reli-
giosa, á los que con su sangre amasaron los pr i -
meros templos del catolicismo, y renació purísima 
y encantadora con los pr imeros albores del es-
plendor cristiano, sirviendo de expresión á los 
hombres pa ra ado ra r á Dios, representando en 
el mundo todos los sentimientos del a lma. 

Dejando á un lado las épocas que sucedieron 
á la decadencia del imper io romano , épocas de 
luchas continuas, de sangrientas revoluciones; 
para observar la vida del ar te desde que se 
refugió en la Iglesia, preciso es buscarle en el 
canto llano, y ántes de registrar los datos que 
nos ofrecen las naciones modernas de Europa , 
y algunos pueblos de las demás par les del 
mundo, vamos l igeramente á reseñar el desarrollo 
que sucesivamente adquir ió la música religiosa, 
origen de la que todavía se conserva en el templo 
y de la que, abandonándole , conquistó inmarce-
sibles lauros en todas las fiestas, en los teatros 
y en las poblaciones modernas . 



CAPITULO VI. 

Música religiosa. — Canto reformado de San Gregorio. El 
canto llano. — Guido Arelo. — Juan Tinclor. — Influencia 
de la música religiosa. — l'alestrina, I'orpora y Stradella. 

Los verdaderos fundadores de la música reli-
giosa fueron san Ambrosio y san Gregorio. En el 
siglo que sucedió al de este sabio pontífice intro-
du jo su sucesor Viteliano el canto que se llama 
consonancia ó de muchas voces, y él fué .quien or-
denó que el órgano, apénas conocido por enton-
ces en Italia, acompañase á l o s cantores. 

Todas las iglesias católicas adoptaron el canto , 
reformado, y enseñado en la escuela que fundó en 
Roma san Gregorio. Carlomagno suplicó al papa 
san Estéban en 7o4 que le enviase discípulos de 
la misma escuela p a r a que enseñaran en Francia 
la música rel igiosa; y más ta rde el mismo rey 
pidió á Adriano que dejase salir de Roma á lo? 
dos cantores más célebres de su t iempo, Benito y 
Teodoro, y conseguido este deseo, encargó al 
pr imero la fundación de una escuela de música 
en Metz, y otra al segundo en Soissons. 

Anter iormente hab ia enviado san Gregorio á 
san Agustín á Ingla terra , y á s a n Bonifacio á Ale-
mania , con el mismo objeto ; y más tarde el 

papa Aguedo imitó su e jemplo, pero sus esfuer-
zos, sin ser infructuosos, no alcanzaron el resul-
tado que los de Adriano, cuyos comisionados 
propagaron con suma rapidez por toda Fran-
cia los principios de la música religiosa. 

En el siglo ix se inventaron los signos trazados 
debajo de las letras musicales p a r a indicar el 
modo de dirigir la voz, y estos signos, l lamados 
notas, impulsaron al ar te de una manera p ro-
digiosa. 

En el siguiente siglo se hicieron grandes t en -
tativas p a r a ap resu ra r el progreso de la música 
religiosa. Remi en Milán, san Roberto, obispo de 
Chartres en Francia , y Dunstan, obispo de Can-
torbery en Inglaterra , no fueron los que ménos 
contribuyeron al desarrol lo del a r te . 

La historia de este t iempo ref iere qne Teodolfo, 
obispo de Orleans, fué condenado á prisión p e r -
petua. Amante de la música compuso en su ca-
labozo un Gloria, laus et honor tibi, Christe Re-
Jemptor, y le cantó un domingo de Ramos á tiem-
po que el príncipe que le habia condenado pasa-
ba procesionalmente por de lan te de su prisión. 
Aquel canto inesperado, al que servia de intér-
prete una voz dulcísima, conmovió el corazon del 
monarca y le perdonó. No es este el único tr iunfo 
de esta clase que ha conseguido en el mundo el 
divino ar te músico. 

Sin embargo, todas las tentat ivas que se hicie-
ron para mejora r el canto llano, no pudieron 



desterrar de él la aridez, la monotonía , la falta 
de melodía y armonía de sus primitivas épocas. 
Puede decirse que has ta la aparición del monje 
benedictino Guido Areto.no alcanzó un verdadero 
período de esplendor . 

Este célebre músico in t rodujo importantes mo-
dificaciones en el canto religioso, facil i tando á la 
música los medios de llegar á ser lo que más tarde 
ba sido. Por eso su nombre será s iempre vene-
rado, y br i l lará en t re las tinieblas que precedie-
ron á su apar ic ión, como un rayo de luz fecundo, 
vivificador. 

El siglo XII fué muy triste pa ra la música reli-
giosa. Se apoderó de ella un mal gusto insufrible, 
el canto gregor iano perdió su pureza, su senci-
llez, y la a rmonía fué débil y descolorida durante 
mucho t iempo. 

Con lodo en el siglo xm volvió á ganar el ter-
reno perdido. Una mul t i tud de escritores didác-
ticos la t razaron un camino venta joso , Walter 
Lington escribió en Ing la te r ra su obra Specula-
tiones musicce, y Marchett i dió á luz en Padua su 
Lucidarium de arte musicali: más tarde apareció 
Juan de Murris, y con sus ingeniosos descubrí, 
mientos la a rmon ía hizo da r á la música un paso 
de gigante . 

No debemos olvidar que uno de los que más 
contr ibuyeron al progreso del a r t e musical, en 
esta época, fué Juan Tinctor , au to r de várias 

obras didácticas que sirvieron de mucho á sus 
sucesores. 

Sabido es que en el siglo xvi alcanzaron las be-
llas arles una era de prosperidad grandiosa, á 
favor de la cual se hal lan hoy en el brillantísimo 
estado en que por for tuna las vemos La música 
necesitó entónces un genio que abarcando de una 
sola mirada lodo su pasado, pudiera imprimir la 
su verdadero sello, regenerar la , impulsar la , con-
ducirla, en una pa labra , hácia su más lato pro-
greso : este genio nació, y la gloria de Palestr ina 
será elerna porque él fué el elegido para desem-
peñar aquel la noble y elevada misión. 

Gran armonista y melodista, no sólo creó la 
música religiosa moderna , sino que abrió al ar te 
nuevos y bri l lantes horizontes. 

Han pasado dos siglos, y todavía se oyen sus 
obras con entusiasmo en los templos de Italia. 

Este sólo da to expresa mucho más que lo que 
nosotros pudiéramos decir. 

Antes de comenzar nues t ra reseña histórica de 
la música en las naciones de Europa, no quere-
mos pr ivar á nuestros lectores del interesante 
cuadro trazado por el mismo autor de la Gramá-
tica musical á quien ántes hemos citado, cuadro 
donde aparecen clara y sucesivamente las épocas 
de la música desde que se refugió en el catolicis-
mo has ta qua apareció en los teatros con las for-
mas dramát icas . 

Con él completaremos nues t ra anterior reseña. 



« Llega el siglo XVII , dice, y en él se establecen 
colegios de enseñanza para el canto. Se buscan 
con esmerada diligencia los hombres dotados de 
buenas voces; se los instruye, se p remian sus ade-
lantos y se r emuneran sus servicios con dota-
ciones vitalicias y hasta con dignidades eclesiás-
ticas. 

Mas todas estas consideraciones pertenecen 
exclusivamente á los profesores del canto reli-
gioso. 

El canto secular ó profano carece necesaria-
mente de importancia en una sociedad que se 
regenera al impulso del sentimiento religioso. 

La ¡dea civilizadora del cristianismo lo absorbe 
lodo. 

Las letras y las ar tes desaparecen de la esfera 
civil, en la que sólo brillan el hierro y la desola-
ción, pa ra refugiarse en los templos y sus claus-
tros. 

No es posible que los pueblos canten la impo-
tente destrucción del mundo gentíl ico romano, 
llevada á cabo por los l lamados Bárbaros seten-
trionales. 

Sólo los Bardos se encargan de ensalzar públi-
camente con sus sencillos y rústicos cantos las 
más a l tas ferocidades de los héroes del terror . 

Pero en el santuar io , al a m p a r o de la inviola-
bilidad que providencialmente le ha sido otor-
gada , florece el canto. 

Roma con la Italia. Inglaterra. Francia y E=-

paña, consagran en obsequio de sus adelantos los 
mayores esfuerzos; y áun se establece en t r e estas 
naciones una rivalidad de escuela ó forma de 
canto favorable á su desarrol lo ,y que desaparece , 
no sin resistencia de a lguna de ellas, ante la g r a n -
diosa re forma musical del mon je A reto en el 
siglo XI. 

El canto religioso continúa a t ravesando t r iun-
fante laedad med ia . aunque sin advert ir el próxi-
mo término de su exclusivismo. 

Los jug lares , cantores más cultos que los anti-
guos Bardos, no sólo cantan los hechos guerreros 
gloriosos de los señores feudales, sino sus amores . 

Cantan asimismo los episodios más notables de 
la vida social y religiosa, adquir iendo por consi-
guiente su canto una forma peculiar y determi-
nada, más en analogía con los locales.provinciales 
ó nacionales. 

Acompáñase la acción á sus cantos, iniciando 
con ella los elementos de la música teatral , aun -
que de una manera acaso ridicula. 

El pueblo los escucha entusiasmado, los acari-
cia y r ega la ; y el canto profano se desarrolla, 
aunque lentamente , protegido por el gusto p ú -
blico. 

Los t rovadores reemplazan á los jug la res . 
Más i lustrados q u e sus antecesores, cantan en 

el siglo xiv y xv sus inspiraciones poéticas, con 
una acción más decorosa, con expresión más culta 
v agradable, y con un éxito más lisonjero p a -
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ra su gloria art íst ica é intereses personales. 
En estas c ircunstancias se inaugura la gran 

lucha entre el e lemento musical religioso, y pro-
fano. Este procura secularizarse, y lo consigue en 
el siglo xvi . 

El insigne español J u a n de Tapia establece en 
Ñapóles el p r imer conservatorio de música . 

La fo rma del canto pre tende dist inguirse en 
su carác ter religioso y profano. 

Los compositores quieren singularizar sus 
obras, y los cantantes desean impr imi r á la mo-
dulación de su voz un sello característ ico. 

En vano los maest ros de capilla, monopoliza-
dores ant iguos del ar te , gr i tan y se descomponen 
diciendo que la música y el canto se desnatura-
lizan, aquel la con la intrusión de reglas per tur -
badoras de su gravedad, y este con saltos y ador-
nos que lo hacen extravagante . 

Tal es á la sazón la inf luenc iade lcanto dramático 
ó profano en Europa , q u e no sólo se cantan en el 
templo canciones en la l engua vulgar , sino que 
se introduce en los cuar te tos en latin un canto 
escrito en aquel la , el cual e jecuta una de las 
voces, mientras las o t ras cont inúan cantando la 
pa lab ra la t ina. 

Abuso inconcebible, pero positivo, y ocasionado 
por la tenacidad de los par t idar ios del statu quo 

musical, en impedir una re forma que la cultura 
social progresiva habia declarado necesaria. 

No es posible sin embargo obtener un cambio 

radical é ins tantáneo en la manera de ser del 
canto secular y sus profesores. 

Tal es la influencia de la música religiosa, que 
insensiblemente se infiltra po r algún t iempo no 
sólo en la forma, sino en el espíritu de las c o m -
posiciones l ír ico-profanas, y en el modo de eje-
cutarlas vocalmente . 

Difícil es á la verdad señalar como notables 
muchos nombres entre los infinitos que en 
aquella época se dedicaron á cantar públ ica ó 
pr ivadamente las baladas , romances, sonetos, 
tonadillas, melodramas, saínetes, zarzuelas, ópe-
ras ú operetas , madrigales , canciones, romanzas, 
arias y demás composiciones de variados títulos 
usadas en e l la : pues la historia apénas hace 
mención de algunos cantantes de oficio que por 
cierto eran conocidos, par t icularmente en Espa-
ña, con apodos y motes relat ivos á sus gracias ó 
defectos personales ; y de otras personas de dis-
tinción, que a r ras t radas por la corriento filarmó-
nica común, imitaban con g u s t ó l a profesión del 
cantante, si bien se hubieran desdeñado de e jer -
cerla en realidad. 

Eran los ar t is tas c ier tamente est imados y obse-
quiados por su habil idad na tura l y art if icial ; 
pero el ejercicio del canto en el teatro ó sitio pú-
blico, era considerado genera lmente como poco 
honroso, y hasta i r r egu la r i zabapa rae l ministerio 
sagrado. 

Al desprestigio de la profesión del canto secu-
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lar contribuye, no sólo la ruda y apas ionada opo-
sicion que los cantores y maestros de la música de 
capilla levantaron cont ra ella, sino la letra poc 
decente, picante y casi obscena, que en general se 
apl icaba á las obras profanas , y cuya represen-
tación e ra rea lmen te ofensiva á la dignidad de los 
actores. 

Mas aparecen Palestr ina, Po rpo ra y Stradella, 
al que sus compatricios regalan un lindo palacio 
en Rialto, y el gusto músico y el canto se ennoble-
cen y civilizan facili tando el perfeccionamiento 
relativo que alcanzara en el siglo xvn. 

Purif icada en él la música secular, exenta de 
los vicios que en su origen é infancia adquiriera, 
aplicada á la expresión de afectos y objetos más 
nobles y decorosos, é impregnada del gusto pro-
pio de la nación i tal iana, que á pesar del senti-
miento p rofundo y marcado disgusto de fran-
ceses, belgas y alemanes, camina s iempre al 
f rente de la belleza musical , alcanzó la indepen-
dencia necesaria pa ra consti tuir una forma propia 
y característica, y el canto pudo metodizarse y 
embellecerse, y sus profesores lograron por últi-
mo una absoluta emancipación del elemento mu-
sical de capilla, y la honrosa consideración debida 
al talento y educación especial que las naciente? 
escuelas de canto dramát ico exigían de los que á 
él se dedicaban. 

CAPITULO Vil. 

La música en Italia. — Diferentes trasformaciones que 
safre. Principales compositores italianos. — Obras musi-
cales más notables. 

Villani, historiador del siglo xiv. refiere que el 
cardenal Riario hizo representar en Roma la 
conversión de san Pablo, cuya música fué inter-
pretada por Francisco Baverini. 

Este es el p r imer da to que encontramos en la 
historia de Italia relativo á la música profana . 
De la religiosa ya hemos hablado lo bastante , 
para que hayan podido apreciar la nuestros lec-
tores en todos sus progresos. 

Hasta el año USO no comenzaron á represen-
tarse con el lenguaje musical asuntos profanos, 
pero desde dos siglos ántes , se pusieron en escena 
piezas de carác te r rel igioso. 

Desde el año que hemos citado, el clero y la 
nobleza contr ibuyeron con el mismo ínteres á 
sembrar las semillas que más ta rde habían de 
producir la música d ramát ica . 

En 1475 escribió en latin AngoPal i t ien su dra-
ma Orfeo: en 1480 se representó en Roma una 
tragedia musical ; v nueve años despues se ¡in-
mortalizó Bergoncio Bolta de T o r t o m por labr i -
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l iante fiesta que dió en su palacio de Milán con I 
motivo del casamiento de Juan Galias Visconti, I 
soberano de este ducado , con Isabel de A r a g ó n , ! 
hi ja del d u q u e de Calabria . 

En 1555 puso en música Alfonso Viola el Sacii- I 

ficto, d rama pastoral del poeta Agostino Beccari, I 
que se representó en la córte de Fer rara ; pero, I 
según dicen los bibliógrafos musicales, todas estas 1 
obras se resentían del carác ter religioso que I 
imitaban sus autores de las obras que se canta- I 
ban en ios templos. Todavía no se babia definido I 
el carácter dramático, y no se manifestó hasta I 
que se in t rodujo en las par t i tu ras el recitado. Su I 
aplicación fué un acontecimiento de los más 
notables que componen la historia del poema 
lírico. 

En el siglo xvi, t res cabal leros florentinos, ; 
amantes de las artes, y sobre todo del teatro, 
deseando sacarle de su ef ímera existencia, encar-
garon una obra al me jo r poe ta y al músico más 
hábi l de su t iempo. Los encargados de realizar 
su deseo fueron Octavio Rinnucciniy Jacobo Peri. 
El pr imero escribió el l ibretto de la Dafne, y el 
segundo aplicó á los versos u n a especie de decla-
mación notada , que sin tener la medida, el ritmo 
de la música, no carecía de tonalidad. Esta obra 
se representó en 4597. 

Miéntras que Florencia de jaba entrever el orí-
gen de la g ran ópera , Roma no descansaba, y 
hacia e jecu ta r á instruidos can tan tes una ópera en 

forma de oratorio t i tu lada El Alma y el Cuerpo, 

escrita por Emilio del Cavalliere. 
Desde el siglo xvi en adelante comenzó la 

música i ta l iana á caminar por la senda del pro-
greso, de su regeneración. Roma, Nápoles, Flo-
rencia, Milán, Tur in , Venecia, todas las c iudades 
de Italia se asociaron para consagrarse al cultivo 
de la a rmonía , y a lgunas de ellas l levaron el 
drama lírico á su más alto g rado de perfección. 

La escuela napol i tana es la que más pronto 
aparece ofreciendo sazonados f ru tos . 

En el siglo xvn Alejandro Scarlati , t an fecundo 
como original, lo mismo en la música religiosa 
que en la dramática, abrió el camino que debían 
seguir los que más t a rde habian de da r tanto 
esplendor al a r te . 

Compuso más de doscientas misas y muchas 
óperas, de las cuales quedaron como las m e j o r e s 
l a s t i t u l a d a s Mitridates, Ciro, Régulo y la Princesa 

fiel. 

En el siglo xvm produ jo también la misma es-
cuela muchos y m u y notables compositores. El 
primero de todos en el órden cronológico e s 

Nicolás P o r p o r a , u n o de los más aventa jados dis-
cípulos de Scarlat i . Sus principales obras son : 
Adriano y Teseo, Semíramis, Tamerlan, y el 

triunfo de Camilo. 

Este compositor es también célebre como maes-
tro. Jorge Sand h a renovado su memoria en su 
preciosa novela Consuelo, y de él se cuenta como 



un hecho notable, que para enseñar á su discí-
pulo Caffarelli, reasumió en una sola ho ja de 
pape l todas las dificultades del ar te , en cuyo es-
tudio le ent re tuvo cinco años, al cabo de los cua-
les le d i jo : — Ya n a d a puedo enseñar te ; véte,| 
hi jo mió, eres el p r imer can tan te del mundo. 

Pero de todos los compositores napoli tanos del 
siglo xviu, el que más influyó en el progreso del 
a r t e musical , fué Pergolese, cuyas melodías pu- i 
ras, suaves, celestes, no pueden recordarse sin 
emocion. 

En la segunda mitad del mismo siglo aparecie-t, 
ron y lograron distinguirse Edigio Duni, Lattila. 
Iomelli, Fiorello y sobre todo Piccini,. cuyo genio 
poderoso y fecundo h a ejercido tan grande in-
fluencia, no sólo en el adelanto de la música ita-
l iana, sino en el de la f rancesa . Ya nos ocupare-
mos de las célebres luchas que sostuvieron en 
Par i s sus par t idar ios con los del célebre Glück., 

Despues de este gran músico, no fal taron com-
positores que enriquecieron el tesoro de la música 
dramática napol i tana . Gaspar Sacchini, Paisiello, 
Cimmarosa, Spontini, el ilustre au tor de la Vestal 
y de Hernán Cortés, Caraffa, Della Maria y Fiova-
rant i , que h a dejado á la escena francesa una 
preciosa ópera t i tu lada los Virtuosi ambulantes, 

son los que han logrado inmortal izar sus nom-
bres. Las obras de algunos de ellos, entre las que 
debemos citar el Matrimonio secreto de Cimmarosa 
y la Vuelta de Columella, del últ imo, se repre-

sentan todavía con aplauso en los teatros de 
Europa. 

No debemos cont inuar sin dar ántes noticias 
detalladas acerca de uno de los más célebres 
compositores que acabamos de citar, al ocuparnos 
de la escuela napol i tana . Aludimos á Spontini . 

Spontini nació el año de 4775 en Miolatti, aldea 
situada á poca distancia de la villa donde exhaló 
el último suspiro á principios del año de 1851.De 
cuantas óperas escribió en I ta l ia , n inguna reve-
laba al compositor que más ta rde debia l lamar 
tanto la atención del mundo músico, y ocupar un 
puesto tan elevado en el a r t e . 

Recibió Spontini la educación musical en el 
conservatorio la Pietà de Nápoles, donde entró 
ántes de cumplir los catorce años, y no habia 
llegado á los veinte cuando y a se cantó en uno de 
los teatros secundarios de la capi ta l su pr imera 
ópera, in t i tu lada I Puntigli delle donne, que pasó 
poco ménos que desatendida y apénas figura en 
el catálogo de las obras del au to r . 

En 17% se t ras ladó á Roma, donde escribió 
Gli Amanii in cimento, y es de suponer que esta 
ópera, si no p rodu jo grande efecto, llamó por lo 
ménos la atención de! público, cuando su au to r 
recibió proposiciones, que aceptó, para componer 
otra nueva p a r a los Venecianos : L'Amore secreto. 

LIsola disabitata, e s t r e n a d a e n P a r m a ; l'Erois-

mo ridicolo, e n N á p o l e s ; Teseo riconosciuto, e n 

Florencia; la Finta filosofa y la Fuga in mas-



diera,en Nápoles, no figuran en el repertorio ita-
liano como obras de p r imer órden. 

1 quadri parlanti, 11 tinto Pittore, Gli Elisi de-

lusi, óperas bufas las dos pr imeras , y séria la ter-
cera , las escribió Spont ini durante los años de 
<800 y 4801 p a r a la córte de Nápoles, que á la 
sazón se ha l laba refugiada en Palermo. Poste-
r iormente hizo representar en Roma II Geloso < I 

l'Audace, y en Venecia en 1802 le Metamorforsi I 

di Pasquale,Ckipiú guarda men > vede, y la Prin-1 

cipessa dAmarfi, ópera compuesta por Spontini I 
en Italia, ántes de t rasladarse á Francia . No debe 
creerse que esas cuat ro óperas diesen gran re-
nombre á Spontini ni mejorasen tampoco su for-? 
tuna , cuando le vemos pasar los Alpes y resig-
narse á ocupar en Par is el modesto puesto de 
maestro de música, triste recurso para un com-
positor cuya ambición se dirigía á coronarse la 
f rente con los laureles de la escena lírica. 

A los cuatro años de hal larse en la córte de 
Napoleon(180i jconsiguió Spontini que se cantase 
en el t ea t ro i taliano su Finta filosofa, que, como 
hemos visto, se habia estrenado en Nápoles en I 
1800. 

El público de Paris aplaudió la música del I 
nuevo au to r que se inauguraba en las orillas del 
Sena, y el composi tor cobró ánimo para seguir 
escribiendo. Debió conocer , sin embargo , que el 
estilo de la ópera f rancesa le proporcionaría 
mayores glorias que el género i tal iano, y en tan-

to que se le presentaba la ocasion de pene t ra r en 
la grande ópera l lamó á las puer tas del teatro 
Feydeau, donde se cantó su Julie, que no agradó 
á los franceses. La misma producción reapare-
ció más tarde, revisada, corregida por su autor, 
y engalanada con el nuevo título de le Pot de 
fleurs. Gracias á los protectores que supo adqui-
rirse en el teat ro de la ó p e r a cómica, se le confió 
el libro t i tulado la Petite Maison, cuya pr imera 
y única representación (que no llegó á t e rmina r -
se) motivó uno de esos tumultos teatrales que 
sólo pueden comprender aquellos que han estu-
diado de cerca al público.El tenor Ellevion, pro-
tector del compositor italiano, tuvo la impruden-
cia, estando en escena, de decir a lgunas expre-
siones que, al mismo tiempo que favorecían al 
autor de la obra , e ran insultantes para el público, 
el cual a l tamente resent ido, invadió la orquesta, 
tomó por asalto el escenario, rompiendo ántes 
las,banquetas, a r añas y hasta los ins t rumentos 
de los pobres músicos, y causando tal tumulto y 
confusion que hubo necesidad de la intervención 
de la fuerza a rmada p a r a quedos sublevados eva-
cuasen el t ea t ro . 

Millón, opere ta compues ta y e jecutada á fines 
del año de 1804, fué mejor recibida ; pero ni esa 
producción, ni VEccelsa Gara, cantada en el 
teatro Louvois, como tampoco el Oratorio, que 
se tocó en el mismo teatro, aumen ta ron la repu-
tación ni la for tuna del compositor . 



Mil ton, cuyo libro había sido escrito por M. de ? 
Jouy , le puso en relaciones con el célebre escri-
tor, y le valió, por de pronto , la plaza de director j 
de la música de la emperatr iz Josefina, y más j 
t a rde el l ibro de la Vestale. 

El poema de esa g r ande ópera lo habia puesto 1 
M. de Jouy sucesivamente en manos de Mehul y I 
de Cherubiui, que lo liabian devuel to sin darle J 
la menor importancia . Entonces fué Cuando el ,] 
poeta se decidió á confiárselo á Spontini , quien i 
inmedia tamente escribió la música. Una órden ; 
de la córte imperial al lanó todas las dificultades 3 
que o p o n í a l a administración de la g r ande ópera ; 
p a r a dar principio á los ensayos; pero e ra tal la 
prevención con que los ar t is tas todos del teatro J 
miraban l a o b r a de Spont in i ,que le obl igaron á re- J 
tocar, r e fo rmar y escribir de nuevo muchas de las 1 
ho jasde la par t i tura . Elcomposi tor ,queseveiasos- 1 
tenido por altas influencias, se vengó haciéndoles ] 
ensayar y repet i r la ópera una y cien veces, has- 1 
ta el punto de entretener los y cansar los durante j 
un año con la misma faena . Con tanto escribir, 
t achar , copiar y volver á copiar , los copistas fue-
ron los que hicieron su agosto : baste saber que j 
la cuenta de las copias ascendió nada ménos que | 
á diez mil francos. 

Al fin llegó el g r a n dia, y en la noche del 15 i 
de diciembre de 1807 se estrenó la Vestale, y su 
éxito fué colosal. 

Un poema interesantísimo que reunía todas 

as condiciones q u e exigia el gusto de la época, 
realzado con toda la pompa de una música tan 
dramática como expresiva, formaban un conjun-
to tal , que desde la muer te do Glück no se habia 
conocido cosa igual en el mismo tea t ro . Hernán 

Cortés s igu ió (1809) á l a Vestale, y a u n q u e n o se 
consideró como obra tan completa , agradó mu-
chísimo, y en unión con la pr imera hizo, como 
ya hemos dicho, la for tuna del teat ro duran te 
cerca de t re in ta años. 

Desde entónces el nombre de Spuntini ad -
quirió g rande impor tanc ia en Francia . En 18Í0 
se le confió la dirección del teat ro ¡Liliano, que 
tuvo que abandonar á los dos años por causa de 
las discusiones que se suscitaron entre él y los 
demás accionistas con quienes se habia asociado. 

En 1820 aceptó Spontini las proposiciones que 
le hizo el rey de Prus ia , y se t rasladó á la córte 
de Berlín, donde ocupó la plaza de maestro de 
la real capilla y director de la música del tea t ro 
de la ópera , con treinta y seis mil francos de 
sueldo, sin contar otros varios ga jes . 

Antes de abandonar la Francia escribió Spon-
tini, desde el año de 1814 á 1820, a lgunas obras 
que acrecentaron su reputación. También en 
Prusia escribió algunas partituras y piezassuel tas 
que fueron bien recibidas. Pero el favor que 
gozaba con el monarca y la opósicion.que mani -
festaba contra toda música que no fuese la suya, 
le suscitaron mil enemistades que únicamente 



pudo salvar contando con la protección de Pede-
rico Guillermo III. A la muer te de este se vió 
citado an te los t r ibunales pa ra responder á los ! 
cargos que se le hicieron por el contenido de 
una car ta que publicó, y en la que aparecieron 
algunas expresiones in jur iosas p a r a el nuevo 
monarca . Se le condenó á ser encer rado en una 
fo r t a l eza ; pe ro la bondad del rey le libró no : 

solamente de su condena sino que obtuvo la jubi-
lación que le correspondía por sus servicios, con | 
ampl ia libertad p a r a poder residir donde más le 
conviniera. 

Spontini abandonó la Prusia y volvió nueva-
mente á Paris . 

El au tor de la Vestaleera miembro del Instituto 
de Francia, cabal lero de la Legión de honor y del 
Aguila Roja de Prus ia . 

Su Santidad Gregorio XVI le concedió el título 
de conde San Andrea. Según noticias, olvidán-
dose Spontini de las glorias musicales que tanta 
celebridad hab ían dado á su apellido, prefería 
oirse l l amar signor conté que aparecer como autor 
d e l a Vestale. 

Despues de Ñapóles, Venecia fué una de las 
c iudades que más contr ibuyó á la regeneración 
de la música i ta l iana. Francisco Cavalli introdujo 
en ella en el siglo xvn la afición á la ópera , y 
Stradella, el célebre músico que debió su vida á 
su ta lento artístico, le secundó con gran ardor 
en su plausible empeño. 

Es tan interesante la figura de este compositor, 
que no dudamos en inser tar algunos dalos de su 
vida que hemos ha l lado en una coleccion bio-
gráfica. Stradella, famoso profesor que se hal laba 
en Venecia á sueldo de la república, con el en -
cargo de escribir música p a r a las óperas que en 
número tan crecido se ejecutan duran te la época 
de carnaval , causaba la admiración de todos por 
su privilegiada voz y el mérito de sus composi-
ciones. Un noble veneciano, l lamado Pig. . . . que 
tenia una dama que can taba bas tan te r egu la r -
mente (assez propremelit), quiso que esta se per-
feccionase en el canto, y dispuso que Stradel la , 
contra los usos de los Venecianos, que son celosos 
en demasía, la diese lecciones, concurriendo á 
casa de aquel la ponde rada belleza. Pasados a l -
gunos meses, resultó que la discípula y el maestro 
llegaron á profesarse tanta simpatía, que de 
común acuerdo resolvieron aprovechar la primera 
ocasion y marcha r á Roma. El proyecto no tardó 
en realizarse, desgraciadamente pa ra ellos, que 
salieron una noche huyendo de Venecia. Aquella 
escapatoria causó ladesesperacion del noblevene-
ciano, que resolvió á toda costa vengar semejante 
ultraje con la muer te de ambos. Buscó dos de 
los más célebres asesinos que se conocían entonces 
en Venecia y convino con ellos en darles trescien-
tos doblones en pago del asesinato de Stradella 
y de su a m a d a , ofreciéndoles ademas reembol-
sarles los gastos de viaje. Les entregó, como ade-
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lanto, la mitad de la suma convenida, dándoles 
ademas una instrucción por escrito para mayor 
acierto en el cr imen. Part ieron de-Venecia diri-
giéndose áNápoles , donde supieron que Stradella 
se hal laba en Roma en compañía de la dama , que 
pasaba por su esposa. Dieron aviso al noble vene-
ciano, asegurándole que no er rar ían el golpe si 
Stradel la permanecía en la capital del orbe cris-
t iano. Pa r a resguardo propio le pidieron también 
car tas de recomendación para el embajador de 
Venecia en Roma, á fin de hal lar refugio en su 
palacio. Cuando hubieron4 l legarlo al punto de-
seado tomaron lenguas, y supieron que en el dia 
inmediato, y ho ra de las cinco de la tarde, haría 
Stradella e jecutar en la iglesia de San Juan de 
Letran una ópera espiritual, que los Italianos 
llaman oratorio. No fallaron los asesinos en 
acudir al templo con la esperanza de verificar 
su intento al t iempo de re t i rarse Stradella con 
amada . 

Pero la unán ime aprobación que los fieles reu-
nidos hicieron de la obra de aquel gran músico, 
y la sensación que les causó la singular belleza 
de la composicion musical , hicieron un milagro 
que cambió su saña en compasion, conviniendo 
que seria gran lást ima pr ivar de la vida a un 
hombre cuyo privilegiado genio e ra la admira-
ción de la Italia toda. Impresionados todos tres 
de la misma manera , resolvieron salvarle la vida, 
y esperando á Stradella á la sal ida de la iglesia 

le dieron el parabién por la composicion del ora-
torio, confesándole al mismo tiempo la misión 
que llevaban de asesinar á él y á su quer ida p a r a 
vengar al noble veneciano Pig . . . . de la ofensa 
que este había recibido con el rap to . Añadieron 
que enternecidos con la música habían cambiado 
de resolución, y terminaron aconsejándole q u e 
al dia s iguiente se pusiera en camino para t r a s -
ladarse á un punto más seguro, quedando ellos 
en avisar á Pig- . . . (para salvar su responsabi-
lidad)parlicípándole que Stradella habia sa l idode 
Roma el dia ántes de l legar ellos. Stradel la no se 
hizo repetir el aviso y se fué con su dama á Tur in , 
donde se ha l laba la princesa real hoy dia, re -
gente entonces. Los venecianos regresaron á 
Venecia é hicieron creer al noble patricio que no 
habían encontrado á Stradella en Roma por h a -
berse marchado á Turin, donde era mucho más 
difícil cometer un asesinato de importancia 
(meurtre d'imporlatice) que en otras c iudades de 
Italia, por causa de la guarnición y de la severi-
dad de la just icia , que no respeta tanto los asilos 
donde buscan refugio los criminales, á no ser 
que cuenten con la protección del cuerpo diplo-
mático. No se vió libre Stradel la por eso, pues el 
noble veneciano buscó los medios de realizar su 
venganza en Tur in . P a r a conseguir mejor sus fi-
nes ganó la voluntad del padre de su an t igua 
dama, haciéndole par t i r acompañado de otros 
dos asesinos con objeto de mata r á su propia hija 

t í 



y á Stradel la . Llevó car tas de recomendación del 
abate d 'Estrade, e m b a j a d o r de Franc ia en Vene- ¡ 

cia, p a r a el marqués de Villars, emba jador tam-
bién de F ranc ia en Tur in . El abate d 'Estrade re-
c lamaba protección p a r a tres mercaderes que " 
debian detenerse unos dias en Tur in , y eran los ¡ 
asesinos que no fal taron en hacer diar iamente la 
córte al emba jado r , mién t ra s l legaba la ocasion 
de poder realizar sus planes con tuda seguridad; J 
pero sabiendo la princesa el motivo de la evasión 
de Stradella, y conocedora del carácter vengativo 
de los venecianos, hizo que la dama de este en-
t rase en un convento y colocó á Stradella en so. 
cámara de música. Paseándose en cierta ocasion 
Stradel la á las seis de la ta rde por las fortifica-
ciones de Tur in , se vió a tacado por los tres asesi-
nos, que le dieron otras tan tas puña ladas en el 
pecho y buscaron su salvación en la Embajada 
f rancesa , que consideraban asilo muy seguro para 
ellos. Muchas personas que se paseaban por aquel 
sitio presenciaron el a tentado, y el hecho causó 
tal a l a rma en la poblacion que llegó el caso de 
c e r r a r l a s puer tas de la ciudad. En te rada del casoj 
la pr incesa dió orden p a r a busca r á los asesinos, 
y habiendo llegado á su noticia dónde estaban, 
reclamó del emba j ado r la e n t r e g a ; pero S. E. se 
excusó de no poder hacerlo sin órden especial' de 
la córte, en atención al privilegio de asilo que 
tenían las residencias d é l o s embajadores.Cundió 
por toda Italia la noticia del crimen, y hasta el 

marqués de Villars quiso informarse de los mot i -
vos que hab ian promovido aquel a tentado. Los 
mismos asesinos le en teraron de todo, yen tónces 
escribió al abate d 'Estrae haciéndole saber que 
Pig.... habia sorprendido su buena fe; pero como 
Stradella sanó de sus heridas, M. de Villars hizo 
evadir á l o s asesinos, capi taneados por el mismo 
padre de la que habiendo sido dama del noble 
veneciano, hubiera perecido por mano del au tor 
de sus dias si este hubiese ha l lado ocasion pro-
picia. 

Como los venecianos son insaciables en su 
venganza cuando se t r a t a de ofensas de amor , 
Stradella no pudo librarse de las asechanzas de 
su enemigo, qne mantuvo cons tantemente espías 
en Turin con objeto de seguir todos sus pasos ; 
de manera que un año despues, habiendo deseado 
el compositor hacer una excursión á Génova en 
compañía de su quer ida , que se l l amaba Hor-
tensia, y con quien se habia desposado duran te 
su convalecencia, po r haberlo deseado así la 
princesa, resultó que al dia inmediato de su lle-
gada fueron ambos cosidos á puña l adas den t ro 
de su propia habi tación, huyendo los asesinos en 
una lancha que los esperaba en el puerto de Gé-
nova, sin que se volviese á saber más de ellos. 
De esta mane ra pereció el más excelente músico 
de toda Italia, hácia el año 1670. 

Sólo nos resta añadi r que los señores Escudier 
de Paris han sido los editores de las melodías que 



los mismos han hal lado, según parece, en la bi-
blioteca de San Marcos de Venecia y que publica-
ron con la autorización de los respetables y sabios 
bibliotecarios Valentinelli y Velludo. 

El compositor Halevy ha escrito expresamente 
el acompañamien to para piano, que no existe en 
el or iginal . 

Su célebre ar ia de Eloísa, que se h a cantado en 
los conciertos sacros que se han dado en los 
teatros líricos de Madrid, h a sido instrumentada 
por el maestro Alvarez, y creemos que por alguno 
ot ro . 

En el mismo siglo de Stradel la hizo representar 
Benedicto Marcello su p r imera ópera Dorcinda, 

y también a lcanzaron en la escena entusiasta; 
aplausos sus contemporáneos Caldara, Vivaldi, 
Pietro, Porfiri y sobre todos Tart ini por su descu-
brimiento del tercer sonido. 

Tonelli, Bacranel lo, Angelo, Via, y Salieri com-
pletan la bri l lante p léyada de compositores vene-
cianos. 

La escuela florentina tiene el indisputable 
honor de haber producido á Guido Areto. Ade-
mas, como ya hemos dicho, cuenta entre sus 
nombres gloriosos el de Peri y el de Corsi, con-
temporáneo suyo. 

En el siglo xvm se presentaron sucesivamente 
Antonio Pistorini , que se distinguió por la gracia 
de sus intermedios y sus óperas bufas ; Bernardo 
Mengorn, que dotó á la escena francesa con algu-

ñas composiciones de méri to, entre las que se 
cuenta la Dama lapada y Una falta por amor-, y 

por último el ilustre Gherubini, cuyas obras son 
todas modelos, donde se hallan reunidos el pro-
fundo conocimiento de la ciencia con el más 
exquisito gusto. 

A propósito de Gherubini vamos á referir una 
anécdota que los belgas recuerdan con par t icular 
agrado, y en la que un célebre composi tor repre-
senta el principal pape l . 

Gherubini, el admi rador de I laydn, viendo 
triunfar no sólo las glorias del imperio francés, 
sino el estilo de las obras de Spontini y las act i -
tudes teatrales representadas en los lienzos pol-
la escuela del pintor David, cobró u n a pasión de 
ánimo que lo r e t r a jo de la sociedad, resuelto á 
permanecer aislado y á no componer cosa a lguna . 

El príncipe de Chimay, vivamente interesado 
por la suerte del modesto y eminente compositor, 
resolvió sacarlo de la melancólica enajenación en 
que se hal laba , y al efecto le invitó á que hiciese 
un viaje á Bélgica. Fi jado el dia de la par t ida , 
Cherubini, acompañado de su discípulo Auber , 
emprendió su viaje y fué á pa ra r á una de las 
posesiones del príncipe. La noche de su l legada 
varios campesinos entonaron ba jo las ventanas 
de su habitación una serena ta . 

— Excelentes voces hay en estos contornos, 
dijoá su discípulo. Escuchemos. Me interesa. 
. Al dia siguiente, que era domingo, fué Gheru-



bini á la iglesia y oyó una misa cantada por los 
mismos a ldeanos que , esta vez también , se dis-
t inguieron como la víspera . • 

Tal fué la impresión que esto causó en el ánimo 
del compositor que, dando un golpecito en el 
hombro d e A u b e r , exclamó: ¡ Qué lást ima que la-
obra sea tan m a l a ! Estoy pensando sí, voy á 
escribir a lguna cosita. 

El discípulo se sonrió por segunda vez y le 
observó que hab ía j u r a d o no ocuparse más en la 
composicion. 

— En Par ís , en París, amigo mió ; pero aquí, 
ántes de abandonar estos sitios, quiero escribir 
u n a misa. Algunas páginas de escasa impor-
tancia . 

Al ver tan repen t ina exaltación se calló Auber. 
Cuando Cherubini sevió un ins tante libre corrió 
á encerrarse en su cuar to y compuso la famosa 
misa á t res voces, la más bel la obra de su música 
s ag rada . 

Esta maravi l losa composicion fué cantada por 
p r imera vez en l a iglesia de aque l la comarca , y 
Cherubini quedó a l t amente satisfecho de los can-
tores . 

El pr íncipe de Chimay concibió el más vivo 
júbi lo viendo logrado su objeto. — En cuanto á 
los supuestos aldeanos, fue ron abandonando 
sucesivamente la morada del príncipe, volvieron 
á Par í s é ingresaron en el cuerpo de coros del 
teatro de la Gran Ópera, de donde hab ían salido. 

Los pr imeros compositores de la escuela ro -
mana , y con ellos Pales t r ina se consagraron 
exclusivamente á la música religiosa ; sin em-
bargo en el siglo xvi floreció en Roma como com-
positor dramát ico Della Viola, y en el siguiente 
consiguieron hace r célebres sus nombres Cari-
mina, Allegri, Benevoli y Nicoletti . 

En el siglo x v m brilló Sar t i por sus dulces y 
fáciles melodías y á su laclo Antonio Buroni, que 
como el anterior compuso m u c h a s óperas y se 
distinguió por haber reunido á la solidez y p ro-
fundidad de su escuela el buen gusto, la facilidad 
y la gracia de la napol i tana . Ademas Bernardo 
Por ta , también romano , escribió pa ra la escena 
f r a n c e s a los Horacios, el Condestable de Borbcn, 

que obtuvieron buen éxito en la Academia Real 
de Música y el Diablo á cuatro, que alcanzó los 
mismos aplausos en el t ea t ro de la tÓpera có-
mica. 

Pa r a completar la lista de los compositores más 
notables que h a producido Italia, citemos, y a que 
en la his toria de su música no hemos podido 
detenernos , ci temos los nombres de Paé r , de Mer-
cadante , de Pacini , Donizetti, deBel l in i , de Ros-

sini y de Verdi. 
Todos ellos, que reasumen en sus nombres el 

colosal desarrollo que en nuest ro siglo h a tomado 
la música, que aparecen , especialmente Rossini, 
a l f rente de las revoluciones que se h a n sucedido 
en la esfera del ar te , son demasiado conocidos, 
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p a r a que nos d e t e n g a m o s á ind ica r la par te que 
cada uno h a l omado en l a gran o b r a . 

Sus o b r a s se oyen todos los d ias con entus iasmo, 
con venerac ión , y parece q u e no es posible la 
creación de bellezas m á s pe r fec tas , m á s subl imes 
que las q u e han p roduc ido . 

Si t an to h a n hecho po r el a r te , t ambién ha sido 
g r a n d e el p remio q u e han conseguido. Muy pocos 
hay en las nac iones civil izadas que no lleven gra-
bados sus nombres en su corazon . Este es el 
m a y o r p r e m i o q u e puede o f rece r el m u n d o á los 
ar t i s tas . 

Como ins t rument i s tas no debemos olvidar á 
P a g a n i n i ; pe ro si f u é r a m o s á c i tar aque l los nom -
b r e s de todos los músicos y sobre todo de los 
c a n t a n t e s que en el p resen te siglo han honrado 
á la I ta l ia , l l ena r í amos un solo l ibro con ellos y 
uo podr íamos h a c e r más q u e c i tar los . 

P o r fo r tuna sus n o m b r e s , unidos á los de los 
i lustres composi tores de q u e y a h e m o s hab l ado , 
vivirán e t e r n a m e n t e en las glor iosas pág inas de 
la his tor ia del a r le . Al o c u p a r n o s de la música 
en F ranc ia , a m p l i a r e m o s nues t r a s apreciac iones 
acerca de estos i lus t res maes t ros . 

D E M Ú S I C A 

c a p i t u l o v i h . 

I.» música en Francia. — Sus progresos. — Principales 
compositores franceses. — Anécdotas interesantes. 

En el re inado de Francisco I, el r e s t a u r a d o r de 
las ar tes en F r a n c i a , l a escuela musical de es te 
país d a b a a lgunas señales de v i d a ; pe ro las con-
tinuas g u e r r a s rel igiosas de aque l t i empo y la 
profanación de los t emplos , en donde , como ya 
hemos d icho, se h a b i a r e fug i ado la mús ica , d e t u -
vieron su vuelo , y h a s t a que subió al t rono 
Luis x i v , cuyo feliz re inado fué el m á s glorioso 
para las l e t ras y las a r les f r ancesas , no comenzó 
á entrar en su época de p rog reso . Sin e m b a r g o 
en aque l siglo en q u e t an tos y t an notables poe t a s 
dejaron i n m o r t a l e s obras maes t r a s á Franc ia , 
en el q u e tan tos p in to res y a r t i s t as cé lebres 
inmorta l izaron sus nombres , apénas salió de su 
infancia el a r te musica l , c i rcuns tanc ia que debe 
apreciarse p a r a e s tud ia r la organización musical 
de nues t ros convecinos y los medios de que se 
han valido p a r a l l egar á la a l t u r a á q u e han 
llegado en el p resen te siglo. 

En vista de los lentos pasos q u e d a b a el a r te , 
Luis x i v , aque l i lus t re mona rca q u e poseia en 
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para; que nos de tengamos á indicar la parte que 
cada uno h a lomado en la gran obra . 

Sus obras se oyen todos los dias con entusiasmo, 
con veneración, y parece que no es posible la 
creación de bellezas más perfectas , más sublimes 
que las que han producido. 

Si tanto han hecho por el ar te , también ha sido 
g rande el premio que han conseguido. Muy pocos 
hay en las naciones civilizadas que no lleven gra-
bados sus nombres en su corazon. Este es el 
mayor premio que puede ofrecer el mundo á los 
art istas. 

Como instrumentistas no debemos olvidar á 
Pagan in i ; pero si fué ramos á citar aquellos nom -
bres de todos los músicos y sobre todo de los 
cantantes que en el presente siglo han honrado 
á la Italia, l lenar íamos un solo libro con ellos y 
no podríamos hacer más que citarlos. 

Por fortuna sus nombres , unidos á los de los 
ilustres compositores de que ya hemos hablado, 
vivirán e te rnamente en las gloriosas páginas de 
la historia del arle. Al ocuparnos de la música 
en Francia , ampl ia remos nuest ras apreciaciones 
acerca de estos ilustres maestros. 

CAPITULO VIII. 

La música en Francia. — Sus progresos. — Principales 
compositores franceses. — Anécdotas interesantes. 

En el reinado de Francisco I, el r es taurador de 
las artes en Francia , la escuela musical de este 
país daba algunas señales de v i d a ; pero las con-
tinuas guer ras religiosas de aquel t iempo y la 
profanación de los templos, en donde, como ya 
hemos dicho, se habia refugiado la música, de tu-
vieron su vuelo, y has ta que subió al t rono 
Luis XIV, cuyo feliz reinado fué el más glorioso 
para las letras y las arles f rancesas , no comenzó 
á entrar en su época de progreso. Sin embargo 
en aquel siglo en que tantos y tan notables poetas 
dejaron inmor ta les obras maestras á Francia, 
en el que tantos pintores y ar t is tas célebres 
inmortalizaron sus nombres , apénas salió de su 
infancia el arte musical, circunstancia que debe 
apreciarse p a r a estudiar la organización musical 
de nuestros convecinos y los medios de que se 
han valido p a r a l legar á la a l tu ra á que han 
llegado en el presente siglo. 

En vista de los lentos pasos que daba el ar te , 
Luis XIV, aquel i lustre monarca que poseia en 
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alto grado el sentimiento de lo bello, comprendió 
que por sí sola nunca saldría Franc ia de aquel 
s/atu quo musical , y comprendiendo que la 
escuela i tal iana se enr iquecía con notables maes-
tros, l lamó á L u l l y ; y este célebre florentino, 
introduciendo la música i tal iana en la córle de 
Luis XIV.despertó la afición y r ean imóla escuela 
francesa de tal manera , que desde entónces no 
cesó de caminar de adelanto en ade lan to hasta 
su perfección. 

Su a rmonía reapareció en los templos, en los 
conciertos y en los t ea t ros ; y este precioso dato 
es una p rueba más de que , como anter iormente 
á la Grecia, en el siglo xvu Europa debió á Italia 
sus progresos lo mismo en música que en las 
demás bellas ar tes . 

Lully confundió con la música francesa la 
melodía i ta l iana pu ra y sencilla, y de este afor-
tunado enlace nació el gérmen del buen gusto 
que más ta rde h a dist inguido la música de allende 
el Pirineo ; pero sus sucesores Dcslouehes, Cam-
pra , Monteclair y Mouret en vez de perfeccionar 
su obra , en vez de ade lan ta r por la senda que 
les habia t razado, se hicieron afectados, y en vez 
de progresar el a r te , se amaneró estacionándose. 

A estos compositores sucedió Rameau ; su 
re t ra to está g rabado en la medal la de oro con 
que p remia á los laureados el Insti tuto de 
F ranc ia ; inventó el bajo fundamenta l , y adquirió 
jus ta fama con su célebre ópera Castor tj Pólux, 

Rameau nació en Dijon, en 1683; á Par is no 
llegó hasta el año 1717. 

Marchand, el célebre organis ta de aquel la 
época, fué su mayor enemigo, y gracias á esto, 
lo que no de ja de ser extraño, comenzó á ha-
cerse célebre nuest ro jóven composi tor . 

Pirón le aconsejó que escribiese música pa ra 
baile, y a lgunos aires p a r a que los cantasen los 
artistas de la Opera cómica. Estos fueron los 
primeros pasos que dió en la escena lírica. 

Compuso muchas óperas, opere tas y bailes y 
tres obras didácticas muy est imables. 

Adolfo Adán ha dicho de él, que fué un talento 
innovador, pero sólo con relación al ar te f rancés . 
No puede comparárse le sin desventa ja con los 
compositores célebres a lemanes é italianos de su 
época, pero en cambio tiene el méri to de la ori-
ginalidad, y se encuent ra en sus obras estilo 
dramático, combinaciones muy notables de ar-
menia y modulación, r i tmos melódicos é instru-
mentación que difieren en todo de los de sus 
predecesores. 

En el siglo XVIII aparecieron en la esfera del 
arte innumerables compositores, entre los que 
podemos citar" á Dauvergne, Laborde, Hoquet , 
Philidor y Juan Jacobo Rousseau, que dotó á la 
música de un precioso Diccionario. 

En la segunda mitad del mismo siglo, se hi-
cieron célebres, por sus composiciones de diverso 
género y por las encarnizadas luchas de sus 



part idarios, los dos célebres músicos Glück y 
Piccinni. El pr imero se distinguía por la origina-
lidad de la a rmonía a l emana que apl icaba á sus 
obras, y el segundo porque empleaba en ellas 
toda la grac ia , todas las seducciones de la melodía 
italiana. El pr imero, organizado para la inter-
pretación dei arte musical, con los más vastos 
conocimientos de la composicion, con lás impre-
siones de sus viajes por I tal ia, con las lecciones 
del Padre Martini, el músico más sabio de su 
t iempo, logró hacer interesantes sus creaciones, 
imprimiendo á todas un sello de grandeza desco-
nocido has ta entonces. 

El segundo tenia á su favor á todos los amantes 
de la tradición, á todos los que encontraban en 
la sencillez la mayor de las bel lezas; pero por 
fin triunfó el pr imero, que representaba el pro- j 
greso, y nuestros lectores pueden ha l la r datos 
m u y curiosos acerca de las encarnizadas luchas 
que sostuvieron los admiradores de una y otra 
escuela en las célebres Cartas de un habitante d°. \ 

Vaugirard, a t r ibuidas á Diderot, y en las diez y 

ocho cartas que publicó en la misma época y 
sobre el mismo asunto el i lustre Pascal . 

Al mismo t iempo que los dos compositores de \ 
que hablamos , br i l laban en la escena lírica fran- ¡ 
cesa, Ped ro de Monsigny, que se distinguió j 
s iempre por la inspiración, gracia, sensibilidad 
y pureza de estilo de sus composiciones, y 
Gretrv, cuyas obras tienen todavía para el pú- ] 

; blico todo el Ínteres, todos los atract ivos de la 
novedad. 

Hemos debido inser tar la historia de la Impe-
rial Academia de Música establecida en Par is 
en <571, porque con ella está enlazada la del 
arte musical f r ancés ; pero ya que la brevedad 
con que t razamos estos datos no nos permi te 
detenernos, diremos sin embargo que en la ci-
tada Academia se representó en 1645 la pas tora l 
en cinco actos de Jul io Strozzi Achille á Scyros, 

que en ella dió á conocer sus bailes Benserade, 
y sus óperas y bailes Perrini , Combert , Lully, 
Bestouches, Campra , Labarre , Rameau, Mon-
donville, Glück, Piccinni, Sart i , Anfossi, Pai-
siello, Sacchieri , Salieri, Mozart, Haydn, Le-
sueur, Spontini y Persuis . 

En 1827 M. Hubert inmoló la escuela francesa 
á la i tal iana. 

Por este t iempo fué cuando el inmorta l Rossini 
comenzó la famosa revolución musical que había 
de hacer del siglo xix el siglo de oro de la m ú -
sica. Antes de ocuparnos con toda la extensión 
debida de este i lustre maestro, creemos opor tuno 
trazar el cuadro de la música duran te la época 
de la primitiva República francesa. 

La República de 1848, dice un conocido escri-
tor, no se mostró tan generosa con el a r t e músico 
como su predecesora la del 93. Esta, ademas de 
crear y organizar el Conservatorio de música, 
tuvo durante cierto t iempo á sus inmediatas 
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órdenes várias orques tas y 'coros que tocaban y 
cantaban hasta en las sesiones de la Aserablea. j 
Según se lee en el Monitor de aquel la época, las 
sesiones e ran a lgunas veces in te r rumpidas para j 
que los músicos de l a República tocasen himnos 
patrióticos, y cuando se hab ia can tado bastante 
se volvía á t ra tar y discutir los asuntos. Si como 
en el caso presente se abusaba del a r t e músico, 
también se sabia hacer un uso más acer tado. En 
todas las solemnidades, ya tristes ó alegres, vemos 
aparecer la música s iempre. Así escribió Mehul 
su Chant du départ, cuando la creación de los I 
catorce ejérci tos; el Chant du retour despues de I 
la victoria, y Cherubini su magnífica música f ú - 1 
nebre p a r a los funerales del general l loche. 

Cuando la abolicion del culto católico, secom- 1 
puso un gran h imno p a r a el reconocimiento del .1 
Sér supremo. Esta g r a n fiesta quedeb i a repetirse i 
una vez al año no podia reemplazar á toda? las I 
fiestas supr imidas , con cuyo motivo se instituye-,, I 
ron otras várias que proporcionaron á los com- I 
positores la ocasion de escribir h imnos, cantatas, 
e tc . El restablecimiento del culto católico 110 dió I 
lugar á que se publicase la coleccion de todas,11 
esas piezas de música y apénas si existe en el diaja 
a lgún e jemplar . 

Ent re los oficiales que se h a l l a b a n de guarnición I 
en Est rasburgo á fines de abril de 1792, se encon-1 
t r aba el capi tan de Ingenieros Rouget de l'Isle. 2 

La guerra acababa de ser declarada á los reyes I 

de Bohemia y de Hungría. Es t rasburgo estaba 
lleno de t ropas que á las órdenes del general 
Luckner se disponían á invadir los Estados aus -
tríacos, y M. Dietrich quiso obsequiar án tes de 
su par t ida á los oficiales reuniéndolos en un 
banquete que se celebró en su propia casa, donde 
ademas de los jefes y oficiales fueron convidadas 
también las familias más principales. Se hab ló 
naturalmente de los resultados de la revolución, 
de las amenazas de la Europa entera , y de la 
heróica resistencia que Francia es taba resuel ta á 
oponer. Ul entusiasmo se aumentó á los postres, 
y cuando los más decididos t ra taron de en tonar 
un cántico de independencia y guer ra , se encon-
traron que Francia no tenia un himno nacional . 

Inspirado Rouget de l 'Isle, co r rea su casa, coge 
el violin, y á las pocas horas te rmina la letra y 
música de una marcha guer re ra que titula Canto 

del ejército del fíhin. Vue lve p r e s u r o s o y a g i t a d o 
a casa de M. Dietrich, donde los convidados se 
hallaban aún reunidos y entretenidos con el baile 
y el juego; presenta su composicion, y todos se 
ponen á es tudiar la . La h i ja del alcalde acompaña 
con el piano á los que cantan ; todas las voces 
repiten con el mayor entusiasmo Aux armes 

cuoyens, y el t r iunfo del au tor es completo. Habia 
sabido in te rpre ta r po r medio de la poesía y de la 
musicalas ideas revolucionarias y guer re ras q u e 
agitaban á todas las clases de la sociedad. 

la pa rada del dia s iguiente se ejecutó y 
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cantó el h imno. Un diario de Estrasburgo lo dió 
muy pronto á conocer á toda la Francia , y al 
momento se hizo popular , sobre todo en Marsella. 
Los confederados dé esta c iudad entraron en \ 
París en jul io de 1792 cantándolo en coro, y pro- j 
bablemente desde entónces la composicion de ; 
Rouget de l 'Isle recibió el nombre de Canto de los 

marselleses p a r a quedar f inalmente con el de la 
Marsellesa. 

Este h imno patriótico llegó á ser el canto na-
cional de los republicanos, y los soldados lo en-
tonaban s iempre ántes de acomeler al enemigo. ] 
Al sonde la Marsellesa ganaron los reclutas fran-
ceses la bata l la de Valmy atacando á la bayoneta 
á las t ropas prus ianas , y entus iasmados con ese 
canto, vencieron los batal lones que m a n d a b a Du-
mouriez en la batal la de Jemmapes , que salvó á 
la revolución. 

La Marsellesa, en fin, llegó á su apogeo cuando 
se cantó en Par ís en el teat ro de la g rande ópera 
en la noche del 14 de octubre de 1792. Hablando 
de la ejecución de la Marsellesa introducida en la 
ópera , dice el Convencional Barrere en sus me-
morias : 

« Si algo puede recordarnos los cantos de 
Tirteo en "Lacedemonia, es el canto de los comba-

tes de Rouget de l 'Isle. Este h imno, l lamado la 
Marsellesa, facilitó la formación de nuestros ejér-
citos, acompañó á todas par les á nuestros bata-
llones, y los condujo á la victoria. . . Nunca podre- j 

( 

mos olvidar el efecto mágico producido por esa 
invocación religiosa, cuando arrodil lándose el 
corifeo y los coros cantaron conmovidos, todos la 
primera estrofa. . . 

En el patio, en los palcos y en todas las lo-
calidades se arrodil laron también los espectado-
res; todos l loraban, y al escuchar aquel canto un 
sólo pensamiento dominaba en la mult i tud reu-
nida, el amor á la pa t r ia . . . » 

Exceptuando la letra y música de la Marsellesa, 
las demás obras de Rouget de l'Isle son de muy 
escasa importancia . Pero aquel la composicion 
sola bastó para inmortal izar su nombre , eminen-
temente popu la r -desde entónces, que recordará 
siempre á la Franc ia las glorias de su pr imera 
revolución. 

Rouget de l'Isle tuvo la desgracia de enemis-
tarse con el ministro dé la Guerra Carnot , que en 
las circunstancias m á s difíciles y críticas supo 
crear cuatro cuerpos de ejército, y separado de 
las filas no pudo ascender como otros muchos. 
Tampoco estuvo en buenas relaciones con los 
miembros del Directorio. 

Antes de pasa r adelante , debemos indicar que 
París posee uno de los pr imeros conservatorios de 
Europa. 

El fundador de este establecimiento fué M.Sar-
rette, que murió el 10 de abri l 1857 á los pocos 
dias de haber resuelto el ministro del emperador 



que se colocase su busto en una de las salas del 
Conservatorio. 

Capi tan de estado mayor de laguardianacional 
de Par í s en 4 789, reunió Sar re t t een aquella época^ 
los cuarenta y cinco músicos procedentes del 
depósito del cuerpo de guardias francesas, y 
formó con ellos el núcleo de las bandas de música 
de la guard ia nacional que, en mayo de 4790, la 
municipal idad de Par is tomó á su cargo, satisfa-
ciendo las pagas del pe r sona l ; pero más tarde, en 
enero de 1798, los apuros pecuniar ios obligaron 
á la municipal idad á supr imir este gasto. Trató, 
sin embargo, Sar re t te de conservar lo existente, 
y en jun io del mismo año p u d o conseguir de la 
misma municipal idad el establecimiento de una 
escuela gra tú i ta , en la que dichos profesores de 
música fueron colocados.De esta escuela salieron 
todos los músicos p a r a los catorce ejércitos que 
organizó la República, y este servicio de Sarrette 
en favor de la cosa pública no p u d o menos de 
l l amar Ja atención del gobierno, que resolvió 
convertir aquel la escuela en un insti tuto nacional 
con el nombre de Conservatorio, que quedó ins-
ta lado por una ley publ icada el dia 45 de ther-

midor del año III de la República (set iembre de 
4795). 

Habiendo conseguido el resul tado que se había 
propuesto , cua l e ra conservar p a r a Francia 
y lograr que no tuvieren que abandona r su patria 
los profesores de música más notables, t rató de 

reunirse Sarret te con el regimiento número 103 
de linea, para el que habia sido nombrado capi-
tan. Una j u n t a compuesta de cinco miembros 
debía quedar al f rente del Conservatorio; pero 
apénas empezó á funcionar cuando quedó demos-
trado que dicha j u n t a t ropezaba con dificultades 
que no podia ni sabia vencer. Una órden del 
Directorio puso entónces al f ren te del Conserva-
torio á Sarre t te , que tomó posesion de su cargo 
el añoIVde la República, empezando por l lamarse 
comisario del gobierno, título que al año siguiente 
cambió por el de di rector . 

Mucha actividad y g ran tino en la dirección 
aseguraron la existencia del Conservatorio. 
Gracias á Sarre t te , se adop ta ron buenos métodos 
p a r a l a enseñanza; él fué también el que obtuvo 
la creación de la escuela de declamación y las 
pensiones pa ra los cantantes de ambos sexos. 
Fundóla biblioteca hoy dia tan selecta y rica, fué 
el que organizó los conciertos q u e t an ta fama 
han dado, pos ter iormente , al Conservatorio, y se 
ocupaba en crear sucursales en las principales 
capitales de Francia , cuando el cambio de gobierno 
produjo la restauración de los Borbones. Se 
adivina que en 4 84 4 perd ie ra Sarre t te el puesto 
en que tantos servicios habia hecho á su pa t r ia , 
pues no es solamente en España , como algunos 
pretenden, donde se cometen arbi t rar iedades y se 
confunden las t imosamente los destinos políticos 
con aquellos que requieren conocimientos espe-
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cíales, reconocida apt i tud , y que nada tienen j 
que ver con las opiniones polít icas. La estimación 
que habia sabido conquistarse Sarre t te la con-
servó al ret i rarse á la vida privada, y cuando des -1 
pues de la revolución de 1830 le ofreció el nuevo i 
gobierno su ant iguo puesto de director del Con-
servatorio, no quiso aceptar por consideración á 
Gherubini , que lo ocupaba y á quien profesaba 
ve rdadera amistad. 

Sar re t te habia nacido en Burdeos el 27 de 
noviembre de 1765, y habia l legado á la edad de 4 
92 años sin peder sus facul tades intelectuales. 

Los funera les que se celebraron por su honra 
fueron dignos del hombre á quien la numerosa 
familia musical de Franc ia profesaba la más 
respetuosa veneración. La orques ta de la grande 
ópera , dirigida por M. Girard, ejecutó durante 
el servicio fúnebre la marcha de la comunion de 
Cherubini, el andante de la sinfonía en la y la 
m a r c h a fúnebre de Beethowen, y de Pie Jesu de 
Panseron . Las cintas del car ro mor tur io fueron 
llevadas por los compositores Auber y Halevy, 
el celebre flautista Tulou y el r epu tado actor 
Samson, todos cuat ro del Conservatorio de mú-
sica y declamación. 

M. Monnais, delegado del gobierno, pronunció 
un sentido discurso s o b r e j a tumba de Sarrette, y 
M. Samson tomó también la pa labra pa ra recordar 
lo que la enseñanza del ar te dramático en Francia 
debia al f undador del Conservatorio, que fué 

acompañado á su úl t ima morada por todas las 
personas más distinguidas de Paris que por su 
profesion ó simple inclinación tienen que ver con 
la música, las bellas artes, el teatro y las letras. 

El Conservatorio de Paris tiene sucursales en 
Lille, Tolosa, Marsella, Metz, Dijon y Nantes. 

Ademas hay un Curso Normal de canto f u n -
dado por el Ayuntamiento de Par is y del cual es 
director M. Gounod. 

Harto conocidos son los orfeones de F r a n c i a 
para que tengamos necesidad de dar cuenta de 
su bril lante estado. 

En este par t icular nada tiene que envidiar la 
patria de Racine y Moliere á las más i lustradas 
ciudades de Alemania. 

Prometimos al ocuparnos de la historia de la 
música en Italia decir algo de Rossini, Bellini y 
Donizetti, que en el presente siglo han inmortali-
zado sus nombres . 

Donde más han bri l lado ha sido en Pa r i s ; por 
eso queremos consignar nuestra opinion acerca 
de su méri to al reseñar la historia de la música 
francesa. 

Siempre es ocasion de rendir homena je á los 
hombres que dejan en el mundo huel las impere-
cederas de su talento. 

El desenvolvimiento que ha alcanzado el ar te 
escénico en lo que va de siglo h a favorecido en 
gran mane ra al desarrollo de la inteligencia 
creadora, y el d r a m a y la comedia, la ópera có-
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mica y la g rande ópera , al mismo tiempo que la 
p in tu ra escenográfica, han roto sus cadenas, y 
marchando por diversos caminos, en todos han 
de jado huel las grandiosas de su progreso. 

Las épocas de nues t ra his toria contemporánea i 
están t razadas en las de nuestro teatro, y la mú- ; 
sica, que es el idioma universal, h a recogido y 
dado forma á todos los pensamientos que son el • 
patr imonio de nuest ro siglo. É L 

No sin razón han comparado muchos críticos á j 
Rossini con Voltaire. La filosofía de este escritor ; 

ha engendrado las diversas escuelas que han apa- • 
recido en lo que va de siglo. Rossini, al inaugu-
ra r con su ingenio u n a nueva e ra pa ra el arte • 
musical , abrió ancho campo á l a imaginación, y : 
los que no salian del tr i l lado camino de los p r e - j 
ceptistas, encont raron veneros que explotar , y 
aunque todos no l legaron á la perfección,hubo al-
gunos que, como Bellini, oscurecieron al maestro; 
otros que, como Donizetti, l legaron á colocarse i 
á su a l tura , y otros que, como Merendante y 
Auber, supieron alcanzar los aplausos del mismo 
público á quien a r r eba t aban las concepciones del 
inmortal autor de Moisés. "J 

A pesar del buen nombre que supo conquis- ; 
tarse Donizetti, n inguno como él fué blanco de 
la crítica. Ni su pasmosa fecundidad, n i su méri-
to verdadero, ni sus cualidades especiales como j 
compositor , bas ta ron p a r a que el mundo pan- ¡. 
siense, el t r ibunal de apelación del ar te moderno, j 

le concediera el aprecio á que se hacia acreedor . 
Puede decirse que has ta la muer te de Bellini y 
la ret i rada de Rossini, no comenzó nuestro héroe 
á brillar, y has ta entónces su vida fué mísera y 
precaria. Un editor i taliano le contra tó p a r a que 
hiciera por espacio de algún t iempo cuatro ópe-
ras al año, re t r ibuyéndole con escasez. Si hubie-
ran considerado este dato sus detractores , no le 
hubieran acusado, como lo h a n hecho, de repe-
tirse y de ofrecer con desal iño sus par t i turas . De 
cualquier modo, nos h a de jado obras de pr imer 
órden, revelando en ellas su inspiración, su pro-
fundo estudio del corazón h u m a n o , sus conoci-
mientos científicos y, lo que nadie h a podido dis-
putarle, su maest r ía en el mecanismo de la eom-
posicion de las piezas de canto, en las que todos 
los artistas encuent ran h e r m a n a d a s la belleza de 
la frase con la comodidad, si así puede decirse, 
de la dicción. 

Nadie como él h a expresado la lucha de las pa-
siones : nadie como él h a ofrecido los caractéres 
de la locura, y el rondó de Lucía y el ar ia de la 
Linda bas tar ían p a r a haber le inmortal izado. Dra-
mático has ta en los detalles, como instrumentis ta , 
tiene combinaciones maravi l losas . Ha escrito 
mucho, y con just icia se dice que ha imitado la 
escuela de Rossini en su p r imera época, pero en 
cambio sus óperas escogidas son muy originales 
y contienen f ragmentos de una expresión in imi-
table. El final dé los Mártires, casi todas las p ie-
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zas concertantes, la ba lada de Pierroto en la 
Linda, y ot ras machas composiciones, son una 
prueba de lo que decimos. 

Al mismo t iempo que el inmorta l Rossini era 
el blanco de la crítica y el obje to de las mayo-
res a labanzas, por la revolución que con su genio 
verificaba en el ar te músico ; cuando en Par is se 
sa ludaba al cisne de Pésaro con las más entusias-
tas aclamaciones, electrizado el público por la 
grandiosa instrumentación con que presentaba 
los motivos más delicados, los cantos más espiri-
tuales ; cuando se comparaban sus recientes Ape-
ras con el Fidelio de Beethowen, poema musical 
el más sencillo y más poético que h a producido 
la concienzuda Alemania ; con el D. Juan de 
Mozart, spar t i to inspirado, cuadro bellísimo en su 
conjunto y precioso en sus más mínimos detalles; 
cuando, po r decirlo así , el creador de Guillermo 

Tell y Moisés absorb ía la atención de la Europa 
marav i ' l ada con sus innovaciones, un modesto 
compositor llegó á Par i s , t ea t ro de los triunfos 
de Rossini, y presentó á la compañía i ta l iana una 
ópera que en Y e n e c i a y e n Milán habiaconmovido 
á los espectadores y despertado su admiración, 
porque apar tándose en ella de las rancias preo-
cupaciones de escuela, sin olvidarse de la natu-
raleza, habia reunido á los cantos más tiernos y 
apasionados la sencillez poética de los detalles en 
un poema bellísimo por su acción, por sus perso- j 
na jes y has t a por los lugares en donde trascurría. 

Este compositor , ap laudido en Italia, e ra Vi-
cente Be l l in i : la ópera con que iba á darse á co-
nocer en la capital del m u n d o civilizado, y á 
medir sus fuerzas con el coloso de la música, era 
l a Somnámbula. 

El público parisiense asistió á la p r imera re-
presentación de esta ópera á principios de oc tu-
bre de 1831. 

El triunfo fué grandioso. 
El público, que se complace en erigir es ta tuas 

á sus ídolos pa ra der r ibar las más larde de sus 
pedestales y colocar en ellos á sus nuevos favo-
ritos, llegó á olvidarse por un momento con la 
aparición de Bellini de las obras maest ras del 
autor de Semiramis, de los crescendo y modula-

ciones que tanto le habían fanatizado, y como el 
espíritu de aquel la época es taba impregnado de 
un sentimental ismo que, l levado poster iormente 
á la exageración, debia producir la debilidad de 
la fe, se echó en brazos del nuevo virtuoso que 
acertaba á herir sus fibras más delicadas, y á la 
Somnámbula s u c e d i ó e l Pirata, y a l Pirata l a 

Extranjera, y du ran t e a lgunos aüos el cisne de 
Galanía llegó á oscurecer la fama de su antecesor 
y á ser el ídolo de u n a sociedad que encon t raba 
en sus cantos la expresión más completa de todos 
los sentimientos, desde la más candorosa alegría 
hasta el dolor más reconcentrado. 

¡ Vicente Bellini! ¿ 
No es posible recordar este nombre sin experi-



mentar un vago sent imiento de entusiasmo y 
pesar . Su vida, pe rpe tuada en sus obras, es la 
vida del genio que lucha , alcanza la victoria por 
un instante y sucumbe. Si su t emprana muerte 
no le hubiera a r r eba tado al ar te , ¿qu ién sabe 
has ta dónde hubiera podido l legar el que en sus 
escasas composiciones nabia dejado obras maes-
tras p a r a los art is tas, sublimes p a r a el público, i 
eternas pa ra su f a m a , el que jóven todavía pudo 
comprender y expresar todas las pasiones y todos 
los sent imientos? 

Norma, Beatrice di Tenda, l a Estrangiera, e l 

Pirata, Montesq ui e Capuleti, I Puritani y l a 

Somnámbula, son óperas que viven y vivirán 
e ternamente , p o r q u e son el l engua je del alma 
comprensible á todas las generaciones. 

fíossini fait l'amour, Bellini aime, h a dicho un 
crítico f rancés ; y esta frase, que caracteriza 
completamente á los dos g randes compositores, ; 
vieneen apoyo de nues t ra precedente apreciación. 

Bellini ha escrito p a r a todos los que sienten; 
sus cantos se escuchan con recogimiento; se g ra -
ban en la memor ia , y al oírlos de nuevo experi-
menta el alma inefables dulzuras , acompañadas 
de recuerdos tristísimos. 

Rossini h a escrito p a r a la imaginación : ha re-
cogido las flores más delicadas y más bellas del 
ar te , y ha formado con ellas un r amo que des-
lumhra . Desde la sinfonía de Guillermo Tell hasta 
las melodías del Barbero de Sevilla, todo esgran-

dioso en é l ; pero á t ravés de la obra se ve la 
mano del maestro . 

Por eso, de las infinitas óperas que h a presen-
tado al público Rossini, sólo se ponen hoy en 
escena algunas escogidas, miéntras que todas las 
de Bellini se cantan en Europa , y siempre pa re -
cen nuevas, s iempre despiertan las mismas emo-
ciones. 

Al mismo t iempo que estos compositores, se 
abrieron camino Auber con su Mutta di Portici, 

Blache y Damberbal con sus bailes; y sucesiva-
mente aparecieron en la escena francesa Meyer-
beer, Halevy, Adam, Herold, Ambrosio Thomas 
y otros muchos que han fijado el carácter de la 
música francesa. 

Despues de haber hab lado de Rossini, Bellini 
y Donizetti, debemos decir a lgo de Meyerbeer, 
cuyo genio h a sabido imprimir t an ta grandiosidad 
á sus obras, que todas ellas son en la actual idad 
la admiración de Europa. 

Meyerbeer ha escrito muchas óperas, entre las 
que se dist inguen, el Profeta, Roberto, la Estrella 

del Norte, el Perdón de Ploermel, Hugonotes y 

Africana. 

l ié aquí el ar t ículo que en una de nuest ras Re-
vistas .Musicales publ icadas el año <859 en el 
Conciliador,consagramos á esta ópera; lo q u e de 
ella decimos puede aplicarse á sus demás com-
posiciones. 

« Si pa ra comprender á un hombre es preciso 
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estudiarle en sus obras," el au to r de la ópera Los 
Hugonotes nos parece uno de los talentos más 
superiores que han de jado en el mundo sus des-
tellos. 

Memoria e te rna y unánimes elogios merecen 
los q u e desde que descubrieron en su a lma el 
sentimiento de la música, se consagraron con entu-
siasmo á fo rmar ese mundo de bellezas, ese arte 
sublime, en el que unos pocos sonidos, sirviendo 
á la inteligencia, reproducen todas las escenas de 
la vida, expresan todas las emociones del alma. 

Pero Meyerbeer , que ha reunido en sí la obra 
de todos, que h a presentado en un solo cuadrólas 
bellezas diseminadas en los demás que h a n tra-
zado sus antecesores, que ha ofrecido en gran-
dioso con jun to todos los resor tes , todos ios me-
dios de que dispone el a r t e p a r a producir sus 
efectos, merece mayores lauros, admiración más 
entusiasta . 

No somos nosotros los pr imeros que confiesan 
el indisputable méri to del célebre maest ro , ni 
seremos Jos úl t imos que le r indamos el debido 
homena je . En donde quiera que se reproduzcan 
sus magníficas óperas, ha l l a rá nuevos lauros, 
nuevas y entusiastas ovaciones. Y estas muestras 
de admirac ión se repet i rán aún en los mismos 
países que hayan tenido la for tunadeescuchar las 
muchas veces. Como resúmen en sí todo el meca-
nismo, si así puede decirse, del ar le músico; 
como contienen todas las bellezas musicales, 

I 

combinadas con una maestría, gusto y genio ad -
mirables; como son al mismo t iempo l a obra del 
maestro y la del poeta , s iempre se encuent ra en 
ellas algo nuevo, al abarcar las y al examinar las 
en sus detalles. 

La ópera r ec i en t emen tecan tadaene l regio coli-
seo, Los Hugonotes, la par t i tura más completa 
de Meyerbeer, nos ha venido á convencer de la 
exactitud de nuest ro an te r io r juicio. 

Hace dos años que la escuchamos por la p r i -
mera vez. Bastaba el sent imiento de lo bello 
para comprender que se asistía al espectáculo 
más grandioso que h a ofrecido el a r l e mus ica l ; 
pero no era posible admi ra r en u n a ni en dos re-
presentaciones el mérito del spar t i t to . 

La ins t rumentación por si sola requiere una 
atención esmerada. Jamas se han unido en un 
solo cuadro efectos tan maravillosos como los 
que á pr imera vista presenta . J a m a s los ins t ru-
mentos han tenido un in térpre te más hábil. Su 
rica fantasía, dominando el ar te , ofrece á la ima-
ginación efectos desconocidos, mágicos, sublimes. 
Todos los ins t rumentos desempeñan una pa r t e 
principal, á veces t raspasan sus l ímites y apa re -
cen más poderosos de lo que son. No es posible 
describir la impresión que dejan en el ánimo las 
maravillosas combinaciones que se presentan á 
cada paso, los acordes que se invierten, las diso-
nancias y sus resoluciones, los acordes queb ra -
dos, las apoya turas , los pedales; en una pala-
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bra , no se pueden enumerar todas las bellezas 
que se descubren en la ins t rumentación, porque 
seria preciso p a r a esto examina r detenidamente 
la par t i tura y escribir un l ibro de toda ella. 

Con respecto á la par te que desempeñan las 
voces no se puede da r más originalidad y buen 
gusto. 

Todas las melodías son correctas , expresivas. 
Hay mucho de fantást ico en ellas y en cuanto á 
la mane ra que h a tenido de modula r , sólo pode-
mos decir que ha reve lado , al mismo tiempo 
que su p ro fundo conocimiento de la ciencia 
musical, la posibil idad de producir efectos que 
muchos profesores creerían imposibles, á no 
sentirlos. 

No nos de tendremos á señalar las piezas más 
no tab les de la obra . Todas forman un conjunto 
admi rab le , todas fo rman un estilo grandioso 
todas son la obra más perfecta del hombre . 

En esta ópera se destaca el genio deMeyerbeer 
mejor que en las demás que ha escrito. 

Es la depuración de las tres escuelas que más 
se han dist inguido en el anter ior y en el presente 
siglo, la a l emana , la i ta l iana y la f rancesa . En 
Los Hugonotes se descubren las tres, pero modi-
ficadas, sintetizadas, has ta nos a t revemos á decir 
que mejoradas . 

La música de esta ópera t iene la originalidad, 
la l igereza de la f rancesa; la sobriedad, la pro-
fundidad, la filoáofía de la a lemana ; l a dulzura, 

el sentimental ismo de la i taliana. Y aunque tiene 
estas cual idades, no se puede ménos de confesar 
que no se parece á nada , que es original, que es 
de Meyerbeer. Sólo en los reci tados se deja co-
nocer que ha es tudiado con atención los de las 
óperas de Haydn; pero el acompañamiento de 
los mismos reci tados o f ú s c a l a imaginación sedu-
ciéndola con su novedad y riqueza, y logra de 
este modo hacer olvidar aquel la reminiscencia. 

Una de las cosas que más l laman la atención 
en e l spa r t i t t o de que nos ocupamos, es el mé -
todo, el plan grandioso que le sirve de base. 
Esto sólo mereqe un detenido estudio y es una 
prueba más de lo que ántes de ahora hemos 
expuesto. Lo mismo que se exige á una obra dra-
mática debe pedirse á u n a composicion musical. 
Un pensamiento desar ro l lado con esa verdad ar-
tística que logra convencer encantando, episodios 
en relación con el pensamiento capi ta l , detalles, 
adornos que lo embellezcan, pero dentro de las 
mismas condiciones. Esto se encuentra en Los 
Hugonotes, y está tan caracterizada l a música, 
que sin el l ibro se comprender ía la acción que 
empieza, prosigue y se desenlaza en esta obra . 

No terminar íamos estas l igeras apreciaciones 
si dejásemos in te rpre ta r l ibremente á la p l u m a 
el efecto que produce en nosotros la música del 
autor del Profeta. 

Para concluir, añadi remos que nada hay más 
grandioso para nosotros que el cuar to acto de 



Los Hugonotes. L a b e n d i c i ó n d e los p u ñ a l e s es 
u n a escena que, presentada con toda su terrible 
solemnidad, espanta y fascina á la vez. Miéntras 
se escucha, el a lma está sobrecogida de un 
temor indescribible y al mismo t iempo goza con 
las bellezas de la música. 

El dúo con que te rmina el acto, es la página 
musical más sent ida, más expresiva, más in-
s inuan te q u e se h a escri to. J a m a s ha podido 
expresarse el amor con todos sus mat ices , con 
todos los latidos del corazon a m a n t e , como 
lo ha expresado Meyerbeer en esta pieza. Aque-
lla es la verdad idealizada. Raoul y Valentina 
se a m a n y se lo confiesan en un momento 
crítico, en el momento del peligro. Por un ins-
tan te se olvidan del r iesgo que los amenaza para 
ent regarse al éxtasis de su pasión; pero !a reacción 
viene en se gu ida , lodos los sentimientos están 
en lucha . ¡ Oh! aquel la escena es bastante para 
inmor ta l i za r á un músico. El pedal del adagio 
llega has ta lo más ínt imo del a lma, cae sobre 
ella coma un bálsamo consolador : los dos aman-
tes sueñan por un ins tante en su felicidad; pero 
de pronto hay una trancision v i o l e n t a , verificada 
por medio de disonancias que hacen estremecer 
á los espectadores . Raoul se acuerda de que sus 
he rmanos perecen y corre á salvarlos ó á morir 
con ellos. Valentina cae sin sentido.Este momento 
es uno de los mayores t r iunfos del ar te y de la 
inspiración. 

La historia de esta sublime página de la mú-
sica moderna no debe ser ignorada y vamos á 
trascribir la del libro que á Meyerbeer h a dedi -
cado Mirecourt. 

Un dia antes del p r imer ensayo general de los 
Hugonotes no existia, ni áun en la men te del 
ilustre virtuoso. 

Despues de haber asistido á uno de los en-
sayos, volvió Meyerbeer á su casa tr iste y deses-
perado como nunca . 

— ¿Qué t ienes? le preguntó su íntimo amigo 

Gouín, al ver su palidez. 
El maestro se dejó caer en un sillón, y exclamó : 
— Voy á hacer un gran fiasco. Todo me sale 

mal. Nourri t me ha asegurado que no podrá 
cantar el aria que le he escrito p a r a el final del 
cuarto acto, y todos sus amigos piensan lo mismo 
que él. 

— Bah . . . 
— Lo que oyes. 
— ¿ Y por qué no le haces o t ra música ? 
— Es imposible. Scribe no quiere ya al terar el 

libreto. 
— Es n a t u r a l : como él no puede improvisar , 

pero. . .¿ cuántos versos necesitarías? 
— Pocos, muy pocos, los precisos p a r a motivar 

un andante . 
— Pues bien, aguarda diez minutos : yo tengo 

el hombre que necesitas. 
Eran las once de la noche, y el amigo del i lustre 



maestro corrió al café donde se ha l laba casi siem-
pre Emilio Deschamps, le habló de sus deseos,y 
el célebre poeta sin moverse de la mesa en que 
estaba, y en un ab r i r y cer ra r de ojos, escribió 
a lgunos versos, los que bas taban á Meyerbeer 
pa ra l lenar su objeto. 

Gouin corrió á su encuentro , y el autor del 
Profeta, lanzándose al piano, escribió su gran dúo 
en ménos de tres horas . 

Aquello fué un esfuerzo de su genio, una fiebre 
de inspiración. La m u s a de la a rmonía , dice un 
biógrafo francés, se volvió al cielo, de jando aquí 
en el mundo una nueva obra maes t ra , un modelo ; 
de expresión, de sensibilidad y de amor . 

Al día siguiente Meyerbeer, poco despues de 
haber amanecido , corrió á casa de Nourrit y le 
enseñó su nuevo dúo. 

— Bravo, maestro, exclamó el célebre tenor; 
bravo, esta obra es una ovacion segura. 

Al dia siguiente se ensayó por la orques ta y los 
cantantes . 

Los mismos músicos, despues de haber oido el 
dúo, prorumpieron en frenéticas aclamaciones, 
en entusiastas aplausos, y Habeneck el director 
de la o rques ta , Nourr i t y M l lc. Fa lcon y otros que 
hab ía en el teat ro se ag rupa ron en torno del 
maestro y fué l levado en tr iunfo por todo el es-
cenario. Raoul batia las pa lmas , Valentina llo-
raba . Jamas ha alcanzado Meyerbeer una ovacion 

más jus ta y espontánea que laque acabamos de 
describir. 
. Cuando le oigáis, acordaos del p r imer tr iunfó 
que obtuvo con él el célebre maestro. 

Verdi es otro de los composi tores que más uni-
versal f ama h a n alcanzado en el presente siglo. 

Como todos los hombres que , no contentándose 
con pe rpe tua r la tradición de una escuela, se pro-
ponen crear , h a sido objeto de universales críti-
cas y de universales aplausos. 

Detractores y panegiristas han convenido, 
sin embargo, en concederle genio; y si unos y 
otros no se hubieran puesto de acuerdo para 
hacerle esta concesion, la popular idad que con 
sus obras h a sabido alcanzarse en toda E u r o p a , 
bastaría pa ra que fuese digno de fijar la a tención. 

Verdi tiene genio, esto es innegable; y esta 
facultad creadora, aunque no esté cul t ivada con 
un profundo estudio, apl icada á las a r tes p ro-
duce s iempre, á vuelta de a lgunas aberraciones', 
obras maes t ras q u e viven s iempre y que marcan , 
como las g r a n d e s convulsiones políticas, las épo-
cas de la historia, las épocas del ar te . 

Cuando Verdi apareció an te el público, los 
inspirados compositores que le hab ían precedido 
se habian levantado á una a l tura tan considera-
ble, que era difícil l legar por su camino al puesto 
que ocupaban, y Verdi queria distinguirse. Com-
prendió que Beílini habia l legado á ser el pr imer 
melodista del mundo , y que difícilmente podría 



ser su rival, y empleando su imaginación en 
combinar g randes efectos, y aprovechándose al 
mismo tiempo de la exageración de su época, 
pudo llegar, aunque con gran t r aba jo , á formarse 
una fisonomía par t icular , y á que los que con 
entusiasmo habia sa ludado sucesivamente á los 
a u t o r e s d e Semíramis, Somnámbula y Lucía, 

oyeran sus óperas des lumhrados y sorprendidos 
con sus grandiosos tuttis, con sus sorprendentes 
efectos de a rmonía . 

Las pr imeras obras de Verdi se distinguieron 
por su sobriedad melódica, a l mismo tiempo que 
por su estrépito y la introducción en la orquesta 
de ins t rumentos que hasta entónces no habían 
podido tener cabida en el la; pero no todos los 
que se suponen, si hemos de creer á Berlioz, 
quien asegura que Glück fué el pr imero que hizo 
uso del bombo en un coro al unísonus en su 
Ffigenia, añadiendo que Spontini reunió á este 
ins t rumento de percusión los platillos, pa ra el 
baile de los gladiadores de su Vestal. Por consi-
guiente, no hay que creer á los que juzgan á 
Verdi como el iniciador del ruido en la orquesta, 
y basta p a r a convencerse con regis t rar algunas 
óperas de Rossini, el Sitio de Corinto ó el Moisés, 

en las que desde , luego el inmorta l compositor 
hizo representar un papel de impor tancia , no sólo 
á los ins t rumentos citados, sino también al trián-
gulo, á los t rombones y á los bombardones . Sus 
imitadores añadieron á este t ren de ba t i r , que así 

[ puede l lamarse, un tambor , y no faltó quien em-
please las t rompetas y los cornet ines de pistón. 
Hé aquí po r lo que muchos de los defensores de 
Verdi dicen que él no creó n i deseó crear la escuela 

; de que vulgarmente se le señala como autor , sino 
¡ que así la halló á su advenimiento, y tuvo que 
I aceptarla. De cualquier modo, no se nos puede 
! negar que se halló en el caso de elegir entre esta 
¡ escuela y la delicada y poética de Bellini; pero , 
[ como hemos dicho ántes, Verdi no fué en sus 
i principios buen melodista, y si optó por el estilo 
t en que ofreció sus pr imeros t rabajos , fué porque 
[ le era imposible cult ivar con felices resul tados el 
[ primero, v t r a t aba de dis t inguirse á toda costa. 

Con más suerte que el desgraciado au tor de 
Norma y que el tan combalido autor de Lucrezia, 

Verdi ha logrado su deseo. Su nombre se conoce 
en todas parles, y todos los teatros han puesto 

t en escena sus particiones, todos los ar t i s tas 
: las han in terpre tado. Esta inmensa y univer-

sal acogida se expiica solamente porque h a 
comprendido el gusto de nuestra generación 
y ha sabido complacerle. Él ha sacado las voces 
de quicio, h a logrado galvanizar al público con 
sus estrepitosas á la pa r que inesperadas combi -
naciones, h a explotado todos los géneros y ha 
buscado recursos en todas par tes ; pero en c a m -
bio ha dejado en sus últimos sparl i tos f ragmentos 
preciosísimos, ha imitado la pa labra como pocos; 
y ha conseguido mantener vivo el Ínteres de los 
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espectadores en Italia, en donde , como todos 
sabemos, el públ ico asiste á escuchar algunas 
piezas d.e la ópera , distrayéndose y separando su 
atención del resto. 

Despues de lo que h a hecho Verdi, se presenta 
un p rob lema que resolver . Si h a sido el comple-
mento de todos los compositores que le han 
precedido, ¿ cuál sera el porvenir de la música, 
cuando se ext inga el genio que hoy absórbela 
atención y llena el mundo musical? Algunos no 
ven nada más al lá de su horizonte : nosotros 
descubrimos la pr imit iva sencillez, y nos damos 
el parabién . Esta cuestión merece , sin embargo, 
más detenimiento, y a lgún día nos consagraremos 
á t r a t a r l a con toda la extensión que exige. 

Antes que los compositores que acabamos de 
ci tar , p rodujeron notables par t i tu ras Berlon, 
Dalayrac, Catel, Mehul, Boieldieu, Gaveaux, 
Kreutzer , P lantade y Solié. 

La música ins t rumenta l ha tenido también en 
Francia in térpre tes m u y dist inguidos; Adam 
padre , Z immerman , Bertini, Kalkbreuner , llerz, 
Goria, P r u d e n t en el piano, Baillot, Habeneck, 
Allard, Darela , Beriot en el violin, Labarre en el 
a rpa , Tulon en la flauta y a lgunos otros no menos 
notables son los más célebres. 

Entre los compositores de romanzas , los más 
conocidos son Romagnesi , Panseron, Berat y I 
MUe Puge t . 

Al l legar aqui nos parece conveniente referir 

una anécdota relat iva al origen de nna pieza de 
música t i t u l a d a La lettre au bon Dieu, q u e h a 
gozado por a lgún t iempo en Francia de gran 
popularidad. 

Su origen es m u y curioso. 
En un pueblecillo de los a l rededores de Paris 

vivían una pobre m u j e r y su h i ja reducidas á la 
mayor miseria, l legando al tr iste ex t remo de ver 
agotados todos sus recursos. La madre part ic ipó 
su triste posicion á la h i ja , muy niña todavía, y 
esta respondió con toda sencillez : — « ¡No os 
apuréis, m a d r e ! Dios es bueno y le escribiré p a r a 
que nos socorra! » La madre no pudo ménos de 
sonrreirse. La h i j a , sin embargo, escribió con la 
mayor formalidad una car ta que dirigió á 
« Mr Dios, en el cielo, Paris . » 

La muchacha se fué con la ca r ta á la iglesia 
para echarla en la caja dest inada á recibir las 
limosnas pa ra los pobres , creyendo q u e seria 
el conducto más seguro p a r a llegar á su destino. 
En el momento de poner su mano sobre la ca ja 
salió el párroco, quien, creyendo que el objeto de 
la muchacha era cometer un robo , se apoderó 
de ella. « ¡Señor ! exclamó la n iña , no soy nin-
guna ladrona ! Mi m a d r e es anc iana y pobre , y 
he escrito una ca r ta á Dios pidiéndole que nos 
socorra! » 

Al oír esto el pár roco leyó la carta y viendo 
que lo manifes tado por la muchacha era ve rdad , 
le habló car iñosamente . Habiendo averiguado 



NUEVO MANUAL 

que la niña habia de jado traslucir a lguna dispo-
sición p a r a la música, el párroco escribió 
á un amigo suyo l lamado de Coucy que residia 
en París , remit iéndole al mismo t iempo aquella 
ex t r aña car ta . Esta ocurrencia interesó tan viva-
mente á este cabal lero que dió conocimiento de 
ella á M. Auber , director del Conservatorio de 
música. M. Auber mandó que llevasen á la niña 
á París, viendo que manifes taba efectivamente 
a lgún ta lento p a r a la música la hizo entrar de 
díscipula en el Conservatorio. Instruida allí re-
gularmente en el ar te musical, l a j ó v e n halle-
gado á ser una de las ar t i s tas más eminentes de 
nuestros días. Tanto sorprendió á M. Coucy la 
ex t raña aven tura de la muchacha que escribió 
acercade ella una composicion poética, que algún 
t iempo despues fué pues ta en música por el 
compositor Pot ier . 

Más tarde un cabal lero l l amado Cabaret-Du-
pa ty escribió a lgunos versos sobre el mismo 
asunto, que fueron á su vez, puestos en música 
por Geraldí. M. B r a n d u s y compañía editores de 
composiciones de música publ icaron despues 
los versos y la música de Cabaret -Dupaty y de 
Geraldy ba jo el título de « La let t re au bon Dieu.» 
Alguno meses despues, los señores Escudier pusie-
ron en venta los versos y música de Coucy y 
Pot ier con el mismo título. 

Continuando nues t ra reseña, añadi remos que 
entre los pr imeros cantantes modernos de Fran-

cia, figuran Duprez, Nourri t , Barohilet , Levas-
seur, Chollet, P o n c h a r d , Masset, Roger, Guey-
mard, Mmos Dorus-Gran, Stolz, Mequillet, Ugalde, 
Miolan Carbahalo Lasalle, Faure y Cabel. 

Hemos citado en t re los nombres de los com-
positores franceses q u e más fama han a lcanzado 
en el presente siglo los de l lerold y Adam. Los 
dos han muer to , y nos parece jus to rendir les un 
nuevo tr ibuto de admiración ocupándonos con 
más despacio que hasta aquí lo hemos hecho de 
su historia y especialmente su mér i to . 

Un poeta ,amigo nuestro de la infancia, Gustavo 
Adolfo Becquer ,hadedicado al pr imero el siguiente 
artículo, que nos complacemos en reproducir . 

« Esto sucedió en Par is y en el año de 1830, 
ha dicho nues t ro amigo : 

El último rayo de sol, replegándose de a l tura 
en altura y enrojeciendo las dentelladas crestas 
de los edificios de la g ran c iudad , acababa de 
perderse t remolando su enseña de fuego sobre las 
torres de Nuestra Señora , cuando la tenue luz 
del crepúsculo, pene t rando á t ravés de los vidrios 
y las blancas co lgaduras de sus balcones, bañó 
en una claridad azulada y triste el gabinete de 
estudio de un ar t i s ta . 

Este repasaba en aquel momento la delicada 
y ligera sinfonía de una de sus obras. Vilusión 
hé aquí el título de la par t i tura puesta sobre 
el atril del p iano. 

A medida que la luz de la tarde se perdía g r a -
16. 
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dualmente , tal vez por un capricho del músico, 
que modificaba en aque l ins tante su inspiración, 
las notas del i n s t rumen to se fueron haciendo 
más vagas, más débiles, casi imperceptibles : ya 
no se oia más que un rumor , tan confuso como 
ese últ imo, no de u n a música militar que 
áun creemos percibir en los suspiros de la brisa 
despues que se h a desvanecido, bor rada por la 
distancia, cuando de repente su mano se detuvo, 
y cayendo con la pesadez del abandono sobre 
las teclas, estas exha la ron un quej ido sordo y 
last imero. La luz acababa de desaparecer . Sin ; 
embargo , la d i la tada pupi la del músico perma-
necía fija en la pa r t i t u r a de su obra . Entre los 
pl iegues de la oscuridad sus mi radas buscaban 
el título de ella : La ilusión. Poco á poco la? 
letras de esta p a l a b r a comenzaron á destacar 
y á bri l lar entre las sombras ,comoesas mancha 
de colores, guarnec idas de fuego, que flotan en 
el vacío delante de los ojos, despues que sí 
cierran des lumhrados por el sol. 

La pa lab ra hir ió al sent imiento; á su conmo^ 
cion se levantó una i dea ,y aquel la idea, desper 
t ando á sus he rmanas , que dormían en el fondo 
de la memor ia , comenzó á desarrollarse y á 
tomar formas perceptibles á la mente. Las muer-
tas ilusiones de su juventud comenzaron enton-
ces á incorporarse y á cruzar por su imaginación, 
semejantes á esas legiones de fantasmas que 
rompiendo el mármol de sus tumbas , y envuelta? 

en sus blancos sudarios, hienden silenciosas las 
tinieblas de la noche evocadas por nn c o n j u r o . 

¿ Quién podr ia reproduci r con las palabras , 
impotentes pa ra expresar ciertas ideas, las rápi -
das evoluciones de la imaginación que . f r anquendo 
el abismo que las divide, salta de uno en otro 
pensamiento, y a t ando los recuerdos más inco-
herentes con un hilo de luz sólo á ella visible, 
desarrolla esos gigantes panoramas del pasado, 
poemas de ex t r aña forma en que se sintet iza la 
vida? 

Para que nuestros lectores puedan formarse 
una idea, aunque pál ida, de su ardiente visión, 
les diremos el nombre de aquel músico y a p u n -
taremos de pasada a lgunas fechas, las pr incipa-
les de su historia. 

Se l lamaba Herold, y hab ia , nacido en París 
el año de 1791. La ola de la revolución f rancesa , 
quearrul ló el p r imer sueño de tantos otros genios, 
meció su cuna al nacer. Huér fano desde muy 
jóven, se dedicó al estudio de la música. Sus 
primeros pasos en la carrera del arte fueron rápi-
dos. Adivinaba en lugar de aprender . 

En 1812 marchó pensionado á Italia. Roma 
imprimió en su a lma el sello de grandeza de sus 
ruinas. 

En Nápoles ba jó por pr imera vez al pa lenque 
escénico. La Giovenlu di t'urico Quinto, ópera 
suya e jecutada en 1814 en el teat ro lírico de esta 
ciudad, obtuvo un éxito tan lisonjero como ines-



perado.Guandoel público italiano mirabacon mar-
cada prevención todoloque provenia de laescuela 
f rancesa , a r rancar le una ho ja de laurel p a r a l a 
corona de sus in térpre tes , e ra de un verdadero 
tr iunfo. 

Vuelto ya á su pa t r ia , uno de los más célebres 
compositores lo asoció á sus tareas. La ópera có-
mica t i tulada Charles de France fgé escrita en su 
colaboracion por BoielJieu, 

/tosieres: h é aquí el pr imer t raba jo importante 
con que se dió á conocer al público de París. La 
pa r t e l i teraria de esta ópera cómica vale muy 
poco : su colorido carece de vigor, sus ideas son 
triviales, su a r g u m e n t o vu lgar . No obstante, se 
escuchó con agrado y fué ap laud ida en algunos 
pasajes , gracias á la música, pero muv pronto 
cayó en el olvido. 

La Clochette, le Premier- Venu, Les Troqueurs 

y algunas otras de más escaso Ínteres, fueron las 
obras que en el intervalo de dos ó tres años siguie-
ron á /tosieres. Aunque concienzudamente escri-
tas y sembradas de a lgunos toques felices, fueron 
acogidas con fr ia ldad ó disgusto. Herold se encon-
t raba estrecho en el reducido círculo de acción 
de aquellos libros, esencialmente cómicos en sus 
tendencias, y las más veces absurdos y dispara-
tados en su t r ama . 

Las empresas comenzaron á dudar de su talen-
to ; los escritores le hacían responsable del mal 
éxito de sus obras, y Herold, reducido á la deses-

peracion y á la impotencia, no pudiéndose reve-
lar, falto de un poeta que lo comprendía , se en-
cerró en el más absoluto silencio por espacio de 
algunos años. 

Durante este t iempo obtuvo la plaza de maestro 
de coros en el teatro de la ópera i tal iana. 

El astro de la gloria de Rossini bri l laba enton-
ces en todo su majes tuoso esplendor. 

Deslumhrado por él resolvió lanzarse de nuevo 
á la palestra. El poco ó ningún éxito de Marie, 

opereta escrita comple tamente á imitación del 
estilo italiano, le convenció, por úl t imo, de que 
tampoco era aquel su terreno. 

Tres años se pasaron ántes que viniese á su po-
der un nuevo libro cuya idea despertase un eco 
en su a lma de ar t is ta . La lectura de L'ilusión le 
hizo concebir el deseo de tornar nuevamente al 
rudo combate que habia emprend ido con la in-
diferencia del público. 

En efecto, la par t i tu ra de Uilusion, obra l igera, 
pero de formas originales y delicadas, obtuvo un 
éxito bril lante. Mas este t r iunfo, aunque lison-
jero, na satisfacía á su conciencia musical. He-
rold no ignoraba que su genio estaba l l amado á 
desenvolverse en un campo más elevado, más 
digno. ¿Pero cuándo ? Hé aquí lo que se p regun-
taba en el instante en que lo hemos dado á cono-
cer á nuestros lec tores ; hé aquí lo q u e l lenaba 
su a lma de tristeza y melancol ía ; porque , como á 
todos los que perecen ar rebatados por una m u e r -
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te p r ema tu ra ,un present imiento vago é instintivo 
le decia incesantemente que su ho ra suprema no 
estaba léjos. ¡ Y mor i r desconocido ! ¡ Morir sin 
gloria !. . . Esto e ra horr ib le . 

De repen te el eco de una voz amiga sacó al 
músico de su doloroso éxtasis. La noche había 
cerrado oscura y nebulosa. —¿Quién va? . . . pre-
guntó sobresal tado, oyendo el áspero chirrido de 
la puer ta de su gabinete , que genya al abrirse. 
Soy yo, respondió el in terpelado, no quien va, 
sino quien viené á hab la r t e de un asunto formal, 
super la t ivamente formal , formalísimo. Herold, 
con su habitual sonrisa, suave expresión de bon-
dad y tr isteza, le señaló un asiento al nuevo per-
sona je , el cual, despues que un cr iado hubo 
i ra ido luces, comenzó de este m o d o : 

— Yo he escrito una ó p e r a : he formado un 
cuerpo inanimado aún , pero capaz de contener 
un alma g rande . Fa l ta que el genio de la armonía 
le in funda la vida con su soplo misterioso. ¿ Cuál 
es el carácter de este l ibro ? ¿ qué género de mú-
sica le conviene? p regun tas son estas á que yo no 
puedo responder sino con una imagen. 

F igúra te que al borde de un camino hallas una 
p iedra vestida de verdura y esmal tada de azules 
campani l las , en der redor de cuyos cálices zumba 
una nube de bulliciosos y t rasparentes insectos 
con alas de oro y de luz : f igúrate que los ojos de 
la m u j e r que adoras y que camina dulcemente 
apoyada en tu brazo, se lijan en u n a de aquellas 

flores que tú te apresuras á coger, pero al s epa -
rar las verdes hojas con tus manos , hal las deba jo 
del r iente velo de esmera ldas la losa de un se-
pulcro. Esto es mi obra . ¿ Sabrás tú c o m p r e n d e r -
la? ¿ Tú que has vivido en Italia, tú que has 
visto á Nápoles, donde su acción se desenvuelve 
palpitante, encendida como la a tmósfera de fuego 
de aquel país ? 

¡ Italia! t Nápoles! al oir estas dos pa lab ras , 
la mirada del músico se i luminó con u n suave 
reflejo de felicidad, la inspiración resplandecía á 
través de sus facciones, como la luz en u n a lám-
para de a labas t ro . 

¡ Que si la comprenderé I escucha . . . r espondió 
animándose á medida que h a b l a b a : de es to hace 
bastante t iempo, pero el recuerdo de a q u e l l a 
tarde es la fuente de mis inspiraciones áun no re -
veladas y existirá cuanto yo exista, p resen te en 
mi memoria . Vivía en Nápoles, con taba a p é n a s 
veinte y un años, cuando comenzó á anunc ia r se 
por las sencillas gentes de los pueb los vecinos al 
Vesubio, que se p r e p a r a b a una espantosa e r u p -
ción del terr ible volcan. 

— ¿En qué conoces, le p regunté á una a l d e a n a , 
que el fuego hierve oculto en el seno de l a t ie r ra , 
próximo á estal lar en raudales de lava y h u m o ? 

— Miradlo, respondió; en que los lirios de mi 
^ ja rd ín se mecen sin que suspire la brisa del golfo 

Uas comprendido mi pensamien to , exc lamó 
Melesvilje, pues no era otro el en tus ias ta a m i g o 



de l l e ro ld ; ese es mi s u e ñ o : fundi r en una sola 
coneepcion la esperanza y la duda , la alegría y 
el l lanto, la luz y las t inieblas, la chispeante copa 
de oro del festín y el he lado féretro de plomo del 
funera l ; idea gigante , á que sólo Shakspearc 
pudo encontrar la fórmula en sus terribles crea-
ciones. Toma, lee, estudia tú mi libro, pues sólo 
tú sabrás dar le la verdadera in terpretación; y 
diciendo esto el poeta, a r ro jó sobre el piano el 
manuscr i to , original de Zampa. La ilusión del 
músico acababa de real izarse por completo . 

Un año despues de esta célebre noche se puso 
en escena la obra Cuál fué su éxito, todo el 
mundo lo sabe. 

l lerold pudo al fin ceñir el laurel á su frente, 
abrasada por la ca l en tu ra ; pero el terrible pre-
sentimiento de morir sin ser comprendido, clava-
do en su a lma como una saeta , dejó en ella al 
desprenderse una ancha her ida , y t res años más 
ta rde , cuando acababa de obtener un nuevo 
tr iunfo con la bri l lante par t i tu ra de Le Pré-avx-
Clercs, ba jó al sepulcro devorado por la tisis. 

Hemos promet ido la biografía de Adolfo Adam 
y nos apresuramos á publ ica r la . 

Adolfo Adam nació en Par is el 24 de julio de 
1804. El catálogo de sus obras es numerosísimo, 
y la ma_vor par le de sus zarzuelas han alcanzado 
bri l lante éxito. El pueblo francés h a confirmado 
tan legítimo resul tado, adop tando los cantos de 
sus obras que se han hecho populares . 

Tomamos de M. Gustavo Chadeuil a lgunas anéc-
dotas que creemos in teresarán al lector. 

Su padre , Luis Adam, músico también y au to r 
de un antiguo método de piano muy conocido, lo 
puso en un colegio pa ra hacerle adquir i r una 
brillante educación ; pero el h i jo , poco aficionado 
á las lenguas muer tas , tomó amistad con Eugenio 
Sue, y los dos, en lugar de es tudiar el lat ín y el 
priego, se aficionaron á hacer novillos, acudiendo 
lo ménos posible al l lamamiento de la lista que 
se leía todas las mañanas en la clase. 

En presencia de esta naturaleza rebelde, más 
ávida de las dislracciones de su edad que sensible 
á las bellezas de Virgilio y Homero, fué necesario 
pensar ser iamente en buscarle ocupaciones aná-
logas á sus gustos. 

Empezaba á tomara f i c ion por la música, cuando 
la casualidad decidió de su porvenir , pues 
habiendo hecho conocimiento con un entonador 
de órganos, el jóven Adam le propuso, con aire 
deliberado, lo siguiente : 

— Yo he tomado a lgunas lecciones de música, 
y sé tocar el órgano. ¿ Quereis que reemplace al 
t i tular? 

El entonador se encogió de hombros . 
Adam corrió sin desconcertarse á casa del 

organista. 
—- Caballero, le di jo, sois esclavo de vuestra 

profesion. Todos los domingos teneis que perma-
necer dos horas en la iglesia, y esto es monótono. 
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n tris- ; — Bien lo sé, m u r m u r ó el organis la con 

teza. 
— ¿ No os convendría , añadió Adam, que yo 

os reemplazase a lguna vez? 
El organisla imitó al en tonador , sólo que como 

su educación era más esmerada , lo arregló de 
m a n e r a que su acción de desprecio fué disimulada 
por una sonrisa de benevolencia. 

— Es que sé tocar el órgano, dijo entónces 
con ar rogancia el jóven. 

Somelióse á una p rueba , y su juez quedó ma-
ravillado de su disposición. 

Desde aquel dia no tuvo inconveniente en 
ausentarse de la iglesia duran te el oficio, dejando 
á Adam en su lugar . 

Más t a rde se hizo acep ta r como susti tuto de 
otro profesor l l amado Barón. 

Se jan y Benoil, r epu tados organistas de Paris, 
le p roporc ionaron e n t r a d a en la capi l la del rey; 
y por aquel la época, que fué en la que regresó 
l lerold de Italia, comenzó este i lustre maestro á 
proteger le y lo colocó en l ac l a se de composicion 
de Boieldieu. Esto aconteció en el año 1»22. 

Obligado Adam á tener que p resen ta r los pri-
meros f ru tos de su estudio, escribió clandestina-
mente u n a cantata, y cuando la creyó digna de 
ser presentada fué á casa de su profesor con el 
manuscr i to deba jo del b r azo . — Ved, le dijo con 
orgullo, el t r aba jo q u e he hecho p a r a llenar mis 
veladas. 

Boieldieu leyó aquellas páginas con el m a y o r 
Ínteres miéntras que su discípulo le seguía con 
la vista; despues reunió las ho jas y de ellas hizo 
un rollo. — « Esto es bueno p a r a el fuego, d i jo 
con frialdad. P a r a cast igarte por sémejan te des-
propósito, me t raerás m a ñ a n a una simple voca-
lización en el tono de do,de t reinta eompasessola-
mente; y para que el castigo sea proporc ionado 
á tan grave fal ta, seguirás haciendo lo mismo 
durante dos años. « 

Despues de estos tropiezos, Adam concurr ió á 
los certámenes del Ins t i tu to , donde su perseve-
rancia no obtuvo más que un segundo premio . 
Se consoló de este cont ra t iempo diciendo que el 
viaje á Roma no era el objeto de su ambición, y 
que prefería vivir en Paris p a r a seguir la ca r r e r a 
del teatro, hácia el cual le l levaba irresistible-
mente su vocacion. 

Afin de realizar más fáci lmente su sueño ent ró , 
sin asignación, en el teatro del Gimnasio, como 
timbalero, confiado en que a lguna feliz circuns-
tancia vendría á sacarle de tan triste posicion. 
Ese momento tan deseado no ta rdó en suceder . 
Los señores Langlé , Leuven y Dupenty acababan 
de hacer recibir el vaudeville de Pedro y María, 

y les faltaban las coplas que debia can ta r el ac tor 
Bernardo León . 

« Confiádmelas, d i jo el t imbalero de la or-
questa, y os respondo de su resultado. » 

Estos pr imeros compases obtuvieron tal éxito, 



que el joven compositor apénas podía atender 
los numerosos pedidos que le hacian de todas 
par tes . 

No carece de Ínteres el advert ir que el argu-
mento de Pedro y María, que sirvió tan perfec-
tamente las inclinaciones y los interesesde Adolfo 
Adam, es precisamente el mismo que doce años 
despues volvió á aparecer con el título del Chalet. 

A la cabeza de un modesto capi ta l , adquirido 
á fuerza de perseverancia , par t ió p a r a Suiza y allí 
encontró á M. Scribe por la p r imera vez. 

M. Scribe que, metido en u n a barqui l la pasaba 
el t iempo admirando -los sitios pintorescos y e| 
horizonte variado, sin inquietarse de las cor-
rientes del lago de Ginebra, no t a rdó en conocer 
á un compat r io ta t ambién art ista, buscando lo? 
mismos placeres, y engolfado en las mismas con-
templaciones. Entablóse entre ellos la siguiente 
conversación : 

« He venido á este país , di jo M. Scribe, para 
buscar buenamen te una inspiración, y mi inten-
ción es escribir un vaudeville p in tando las cos-
t u m b r a s helvét icas. » 

Adam se ofreció p a r a la música . 
La casualidad le sirvió bien. 
Un mes despues se represen taba en el Gim-

nasio La Batelera de Brieins. 

Si hemos de creer á M. de Ortigue, al cual 
dejamos la responsabil idad del hecho, Adolfo 
Adam habia tomado ántes par te en la colabora-

cionde la Dame Blanehe. M. Boieldieu, au tor de 
la citada obra , no tenia costumbre de improvisar , 
habia terminado la partición ménos la sinfonía, 
los ensayos seguían con la mayor actividad, los 
carteles anunc iaban ya la p r imera representa-
ción, y sin embargo , no habia escrito la in t roduc-
ción que de j aba s iempre para el dia siguiente. 

El director, impacientado de esa ta rdanza que 
amenazaba llegar á ser peligrosa p a r a su teat ro , 
suplicó á Boieldieu que concluyera, puesto que 
habia fijado el estreno para el día inmedia to . 

Boieldieu entró en su casa, todo afectado del 
término demasiado corto que le daban . Cuanto 
más esfuerzos hacia p a r a est imular su pensa-
miento, con tanta más lent i tud func ionaba sü 
cerebro. 

Estaba poco ménos que desesperado, c u a n d o 
dos golpecitos en la puer ta vinieron á in te r rumpi r 
sus meditaciones. 

« Ent rad , dijo sin moverse, con la cabeza 
apoyada en las manos. » 

Era Adam que venia á visitar á su profesor. 
Boieldieu le confió su apu ro . 
« ¿ No es más que eso ? dijo el discípulo, voy á 

buscará Labarre y par t i remos con él la tarea. » 
Labarre accedió á la invitación : Adam e n c o -

mendó á Boieldieu el andan te , y á Labar re el 
allegro. 

« En cuanto á mí, dijo, me reservo la caba-

letta. » 



La noche bastó p a r a semejante t r aba jo . Sólo 
que al dia siguiente, cuando se quiso ensayar la 
sinfonía, las muchas y repet idas disonancias vi-
nieron á p robar la fa l ta en u n a ob ra hecha por 
t res : Adam sobre todo hab ía escrito las par tes de 
t rompa al lado del tono. 

« ¡ A h ! exclamó Boieldieu (para excusarle de 
esta equivocación, y p a r a hacer creer a i mismo j 
t iempo que él e r a el solo y único autor) , no es 
cu lpa suya, escribía adormecido cuando yo dic-
t aba . » 

« Al contrar io, replicó Adam, el q u e tiene la 
cu lpa de todo es M. Boieldieu. » 

En fin,despues de algunos re toques la sinfonía 
obtuvo unánimes aplausos que no h a n sido des-
mentidos despues. 

El au tor del Chalet, de El cervecero de Presión, 

d e El Postilion de Lonjumeau, d e la Joya per-

dida, y de t an tas zarzuelas can tadas en los tea-
tros líricos de Franc ia y Alemania, mur ió el 6 de 
mayo de 1856, á la edad de 50 años. Era miem-
bro del Insti tuto, oficial d é l a Legión de honor,y 
profesor del Conservatorio de música. 

P a r a concluir, añad i remos que en Par is hay 
uno de los pr imeros teatros de ópera italiana que 
se sostienen en Europa , el de la Gran Opera fran-
cesa, el de la Opera cómica, y el de los Bufos pa-
risienses, creado y dirigido por Offenbach, y que 
h a alcanzado gran boga en los úl t imos tiempos. . 

Todos los dias hay grandes conciertos, los 

bailes tienen m u c h o atract ivo por la música , 
infinitos editores publican sin in ter rupción ro -
manzas, valses, polkas, e tc . , estudios, métodos y 
libros didácticos, históricos, biográficos ó anec -
dóticos, que a u m e n t a n la afición y extienden los 
conocimientos musicales de una mane ra p rod i -
giosa. 

La Franc ia h a llegado á ser á fuerza de perse-
verancia el t r ibunal más respetable p a r a los 
músicos: los aplausos que allí reciben son su 
bautismo de celebr idad. 

El teat ro i tal iano existente en Francia no es 
el antiguo y célebre de la plaza Ventadour , sino 
uno nuevo establecido en 1883 en la plaza del 
Chátelet. 



CAPITULO IX. 

La música en Alemania. — Su origen y progresos. — Dalos 
biográficos de los principales compositores alemanes. '1 

9 
La música de Alemania estuvo reducida hasta 

los últimos años del siglo xvn á los cantos popu-
lares de su mimesaenger , pero por este tiempo 
entró de pronto en una época bril lante. 

En ella aparecieron en la esfera del arte mu-
chas obras maes t ras que rivalizaron con las de 
los más célebres composi tores italianos, pero 
conservando siempre un carác ter individual y 
l levando impreso el sello de g randeza , de fantasía 
que dist ingue á la música a lemana . Carlos Enri-
que Grauss es en el orden cronológico uno délo; 
pr imeros maestros que i lus t raron este país, no 
sólo como can tan te sino como compositor.EI en-
canto de sus melodías y la profundidad de sus 
combinaciones armónicas le han colocado con 
just icia en el número de los clásicos. 

A su lado brilló Fel ipe Manuel Bach Sebastian, 
su h i jo ; tuvo á su pad re por maestro y á sus 
he rmanos por rivales. 

Sebastian Bach, célebre por sus fugas, nació en 
Weimar en 1714, te rminósus estudios en Leipsick, 
fundó en Francfor t sur l 'Oder una academia de 

música y más tarde fué nombrado músico de cá-
mara del Gran Federico, á quien acompañó en un 
solo de flauta en el dia de su ascensión al trono 
de Prusia .Sus obras musicales, tanto las religiosas 
como las dramát icas , caracter izan el poderoso 
ingenio de su au to r , y han sido y son estudiadas 
siempre con provecho por los que han consagrado 
su tiempo a l estudio profundo de la ciencia 
musical. 

Despues de Bach, aparece Haydn, l lamado el 
cisne de Alemania. A los diez años compuso con 
buen éxito a lgunas piezas. 

A los quince hizo su pr imer cuar te to y á los 
diez y ocho p rodu jo , dest inándolo á un canónigo 
de Cádiz, sus Siete palabras, que todavía se oyen 
con admiración en nuestros templos. Poco des-
pues se retiró á vivir en una casita de los a r r a -
bales de Viena, y allí compuso sus oratorios La 
Qreacion y las Estaciones. C o m p u s o a d e m a s ó p e -
ras, y en todas sus composiciones se ven unidas 
las perfecciones de la a rmonía á un estilo gran-
dioso y expresivo. 

He aquí una anécdota de este i lustre compo-
sitor. 

En 1770 la reputación de Haydn habíase ya 
difundido por toda Europa , y la modesta habi-
tación que el dist inguido compositor ocupaba en 
los arrabales de Viena, e ra el punto de reunión 
dé todas las celebridades d é l a é p o c a ; allí con-
currían también todos losmagna tes que aspi raban 
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á ser tenidos por otros t an tos apas ionados y pro-
tectores de las bellas ar tes . 

Una sola cosa fa l laba , sin embargo, á Haydn 
p a r a ser per fec tamente dichoso en la modesta 
posición que supo adquir i rse , merced á su trabajo 
y privilegiado ta lento : la paz á su corazon; la 
dulce paz que es el f ru to de un matr imonio feliz 
y acertado. Habíase casado siendo todavía muy 
joven con una m u j e r cuya belleza excedía a las 
cual idades del corazon; c i rcunstancia que pesó ] 
de una m a n e r a last imosa sobre la vida del emi-
nente compositor por espacio de t reinta años, 
resolviendo ú l t imamente hacerse superior á ella, 
ent regándose con más a rdor que nunca á sus 
divinas inspiraciones. Í-

De regreso á Vieha, de uno de sus viajes á 
Ingla ter ra , tuvo el doble desconsuelo de hal lará 
su esposa más coqueta , ava ra y exigente que 
ántes, á pesar del b ienestar que por entonces dis-
f r u t a b a n . Pr ivado de la dicha que le era dado 1 
gozar al pobre art ista, lamentábase en cierta 
ocasion del dia borrascoso que el carácter intra-
table de su esposa le había hecho pasa r , cuando 
entró un criado en el aposento anunciando la vi-
s i ta de cierto sugeto que deseaba hablar le cuanto 
ántes. 

— Que pase adelante , respondió Haydn diri-
giéndose maquina lmente hácia la puer ta . 

— Pe rdonad , si pude con mi l legada distraer 
vues t ra atención, d i jo avanzando hácia el músico 

un hombre con t r a j e de a ldeano, que l levaba en 
la mano una bolsa repleta de florines. Teneis 
fama en toda el Austria, añadió, de ser uno de 
los pr imeros compositores de minués ; y como 
pasado m a ñ a n a es el dia pref i jado p a r a ce lebrar 
el enlace de mi única hi ja , vengo á supl icaros q u e 
me escribáis un minué p a r a solemnizar los feste-
jos de la boda . 

— Perdonad, os digo yo á mi vez, amigo mió, 
repuso el músico con amabi l idad ; s iento mucho 
no poder complaceros , pues nunca compuse m i -
nués del género que deseáis ; la mús ica que yo 
escribo no puede servir pa ra motivos de u n a danza 
cualquiera, porque es algo más clásica que la 
9uponeis, y es asimismo des t inada p a r a las g r a n -
des orquestas. 

— Esa, esa ha sido jus tamente la causa por -
que he de terminado dir igirme á vos con mi de -
manda ; porque habéis de saber que mi fu turo 
yerno es un gran tocador de c lar inete , al paso 
que mi hi ja pulsa á las mil maravi l las la clave : 
con que ya veis, señor Haydn, que por subl imes 
que sean vuestras notas, nunca serán escritas 
para los oídos de un sordo . . . y a d e m a s , debo 
decíroslo.. . desde el dia en que óyera la misa 
escrita por vos pa ra celebrar la coronacion de 
José II, di je para mí : « Este será el composi tor 
que escriba el minué que ha de e jecu ta rse en las 
bodas de mi b i j a , ó y o n o h e de l l a m a r m e Hermanu 
de Rohrau. t 
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¡De Rohr&u! exclamó Haycin con sorpresa. 
¿Sois por ven tu ra de aquel la aldeilla húngara? i 

— Sin d u d a ; pero ¿po r qué esa pregunta? 

— ¿ P o r qué? Porque también yo nací bajo la 
luz de aquel hermoso cielo que há más de cua- j 
renta años que no he visto : ¡abrazadme, amigo, | 
quer ido compa t r io t a ! Y las lágr imas corrieron 
por las mejillas del músico abrazando áHermann. 
Figurábasele estar es t rechando cont ra su seno á 
aquellos á quienes más hab ía amado en su infan-
cia, cuando pobre y desgraciado tuvo que cantar 
en el coro de la iglesia de su pueblo p a r a propor-
cionarse con su boni ta voz algún recursillo con 
que poder ayudar á su pobre familia. 

— ¡ De Rohrau ! repet ia el eminente artista con i 
placer, sintiendo aliviársele el corazon al pronun-
ciar estas pa l ab ra s ; y despues de suplicar al 
mercader que se sentase : 

— Hablemos, di jo, de nuest ro bello país- | 
¡Ah !. . . pocas son las venturas que yo debo á mi j 
pat r ia , po rque mucho he padecido en ella, pero 
sin embargo , siento lan ío consuelo hab lando de 
e l la ! . . . 

Hermann es taba enternecido, y apénas acer- j 
taba á explicarse el motivo ; mas poco á poco se ' 
fué recobrando, y despues de haber hablado 
la rgo ra to del suelo que Ies viera nacer y de todo 
aquel lo que estaba más en a rmonía con sus 
corazones, se separó del ar t is ta para volver á 

verle al día siguiente, l levando la promesa de 
tener el spartito del deseado minué. 

Dotado Haydn de una sensibilidad casi infantil , 
habíase conmovido bastante con la visita que 
acababa de tener , y se disponía á escribir la 
consabida música, aprox imándose á la clave, 
único confidente de sus secretas penas y delicadas 
inspiraciones, cuando halló sobre dicho instru-
mento la bolsa que Hermann l levaba en la mano 
al en t ra r en el gabinete, y las siguientes palabras 
escritas con lápiz sobre un pedazo de p a p e l : 
« Hermann, mercader de bueyes, al primer com-

positor de Alemania. » 

Ilaydn quedó penet rado de la más viva grati tud 
por semejante demostración ; llamó luego al 
criado previniéndole que estuviese pronto para ir 
de allí á una ho ra á casa de su paisano á entre-
garle de su par te un rollo de música y la bolsa en 
cuestión : despues, cuando quedó solo, se puso á 
escribir el famoso minué tan apetecido por el 
honrado y generoso Hermann. 

Aun escribiendo para su soberano, no habia 
estado Haydn nunca Han inspirado como en 
aquella ocasion en que t razaba en el pape l las 
notas dest inadas pa ra f e s t e j a r l a s bodas de la hi ja 
de un traf icante de ganado . K1 placer que experi-
mentara abrazando á un compat r io ta , daba á 
la inspiración que b ro taba de su cerebro un 
fuego, un colorido nacional sencillo y delicioso; 
en suma, ha l l ábase Haydn en el dulce éxtasis que 



exper imenta el art is ta satisfecho de su obra . La 
presencia de su esposa, aparecida en aquel ins-
tante en el gabinete , con aire amenazador é 
indignado, dejó petr if icado al ar t is ta . Apén 
Haydn la vió, cuando sintió apagarse la inspira, 
cion, sust i tuyendo de repen te la más desacorde 
a rmonía á la melodía apacib le que poco ántes 
resonaba en el a lma del célebre compositor . 

— ¿ Es verdad, preguntóle i racunda , cuanto 
acaba de decirme el cr iado ? ¿ Quereis devolver 
sin más q u e p o r q u e se os h a antojado, esa suma 
q u e os es tan leg í t imamente merec ida por vues 
tro t r aba jo ? 

— Sí, quer ida , nada más jus to : ¿ un misera 
ble minué os parece por ven tu ra q u e vale la suma 
que contiene ese bolso ? Jamas ; si yo no la devol-
viera creería s impre haber la usurpado. 

— ¡ Siempre el mismo ! s iempre obstinado en 
querer quedarse sin camisa por su ridicula es-
plendidez; generos idad absurda que ha de aca-
bar por conduciros á . . . 

— ¿ A l templo de la, inmor ta l idad? repuso 
Haydn sonr iendo. 

— Decid más bien á un hospital p a r a morir 
en t re la miseria, contestó ind ignada la hi ja del 
pe luquero Koller. 

— Bueno, m u j e r , hab la remos sobre eso; ahora 
de j adme t ranqui lo . Estov dando el último repaso 
á esta composicion que ofrecí tener concluida, 

como sabéis, p a r a dentro de una hora , y yo 
nunca falto á mi pa labra . 

— Madama Haydn acabó por rogar á su 
esposo se quedase con el dinero q u e contenia la 
bolsa, empero todo fué inú t i l : el composi tor 
continuó escribiendo sin hacer la caso, y ella 
furiosa por verse de aquel modo desai rada , salió 
del aposento resuel ta á vengarse. 

Haydn, como acontece á muchos escr i tores , 
gustaba poco del órden en su gabinete de t ra-
bajo , y así veia con placer esparcidos por el 
suelo todos sus manuscri tos . Esta circunstancia 
era regularmente pa ra su esposa un e terno 
motivo de querel la , restableciendo el órden 
en su san tuar io musical á la menor rencil la 
que tuviera con el maestro . Sat isfecha pues , 
en níquel dia, por este medio con que contaba 
para poder vengarse de su mar ido, comenzó 
á bar rer el aposento ; y la n u b e de polvo que 
natura lmente levenlara con esta operacion, in-
comodó de u n a mane ra furiosa a l compositor, 
quien tuvo al fin que refugiarse en otro aposento 
medio asfixiado. No esperaba Madama Haydn 
otra cosa p a r a poner en práct ica sus dañadas in-
tenciones, y aprovechándose de aquel momento 
entregó á las l lamas entre o t ra poícion de pa -
peles de suma impor tanc ia el minué de que 
hablamos. 

Vuelto Haydn al gabinete , y despues de haber 
buscado inút i lmente su manuscri to, adivinó con 



te r ror el fin que le había cabido, al ver la chime-
nea encendida. 

Un vért igo fatal se apoderó de su espíritu, y 
sol tando un gri to de desesperación cayó en su 
silla desmay ado. 

Era muy ta rde p a r a comenzar otro minué; 
habia anochecido, y por o t ra pa r t e su quebran-
tada salud no permit ía al compositor estar ve-
lando has ta una h o r a avanzada . Hondamente 
afectado por el destino que le perseguía al lado 
de una m u j e r de tan ma la índole, l lamó al criado 
y ordenóle que inmedia tamente fuese á casa de 
su editor , y que en su nombre pidiera el último I 
cuar te to que hacia pocos dias le habia entregado, 1 
y desde allí lo l levara sin pérd ida de tiempo á ¡ 
casa de IJermann, j u n t a m e n t e con el fatal bolso. 
El criado obedeció p r o n t a m e n t e , y Haydn se 
retiró á descansar algo más tranquil izado por 
esta úl t ima resolución. 

El minué remitido al hon rado mercader á pesar 
de no reunir el méri to que Haydn reconocía en 
su úl t ima y ma log rada composicion, era sin 
embargo elegante, gracioso, de un estilo elevado 
como genera lmen te lo son todas las obras que 
se conocen de este célebre ar t is ta . 

Cuando Hermann recibió el manuscri to lo 
estrechó cont ra su pecho con la propia ternura 
q u e pudiera h a b e r abrazado á su h i j a é inmedia-
t amen te lo en t regó á un copista. 

£1 yerno del mercader , que e ra todo un filar-

mónico, y nada ménos entusiasta po r este género 
de composiciones, reunió algunos músicos de 
los más afamados que habia en la capital , y en 
la noche del inmediato dia, que era la de la 
boda, ejecutóse la refer ida pieza de música, la 
cual fué unán imemente ap laudida por los n u m e -
rosos convidados que asistieron al fest in. 

Entusiasmado Hermann con la espontánea 
celebración que hacían los concurrentes de su 
compatriota, corr ía de un lado al otro del salón 
apurando sendos br indis é in t e r rumpiendo la 
orquesta á cada instante con los gritos de : Es 
de Haydn, de Haydn es este maravi l loso minué ! 

Viva ¡ Haydn ! decían por todos lados, viva el 
eminente ar t is ta . 

Finalmente , despues que H e r m a n n hubo refe-
rido á sus convidados la s ingular entrevista que 
tuviera con el músico, y la p rueba q u e recibió 
de su l iberalidad a l rehusar la cant idad que le 
dejó en su casa, deliberóse entre todos por 
hal lar el medio de demos t ra r al compositor la 
grati tud del bueye ro ; y resuelto que fué el dicta 
men por la mayoría , aprobóse que el mercade r 
escogiera el buey más gigante y hermoso que 
tuviera en sus ganados y lo ofreciese á Haydn 
en nombre de la desposada como una s imple 
fineza, debiendo ser a taviadas las as tas de tan 
magnífica bestia con cintas de todos los colores 
y a compañada por todos en procesion. Hízose 
en efecto como se habia dispuesto, y media hora 



despues dirigíase el cor te jo á casa de Havdn con 
el mayor silencio; cuando llegó allí entraron en 
el patio, y los músicos e jecutaron por segunda 
vez el minué del maes t ro . 

Era la medianoche : Haydn estaba entregado 
al reposo al lado de su m u j e r , porque ella yacía 
en aque l momen to sumerg ida en un profundo ' 
sueño. El estrépito que repent inamente se hizo en 
el patio desper tó al compositor , el cual creyó en 
un principio que su esposa es taba continuándola 
escena del dia an te r ior , mas apl icando el oído, 
pudo dist inguir no sin asombro las armoniasde 
su minué, in te r rumpido de cuando en cuando por 
una p a r t e de bajo que e ra absolutamente desco-
nocida, e jecu tada por el cuadrúpedo con su 
mugido. Vistióse Haydn, y encendiendo una luz 
se asomó á la ven tana , desde donde fué acogido 
por la mul t i tud que se agi taba á sus piés, con la 
aclamación más recíproca. Mucho agradó ai 
ar t is ta semejan te opor tun idad , que aplaudió con 
usura , manifes tando su reconocimiento; mas 
cuando Hermann le ofreció aquel soberbio bicho, 
como una simple p rueba de su amis tad , no le fué 
fácil contener su risa y soltó u n a ca rca jada . Acep-
tando en seguida la ofer ta po r delicadeza, bajó 
al patio en medio de una lluvia de flores; y des-
pues de da r un beso á la desposada se despidió de 
todos, re t i rándose a l tamente conmovido por el 
original compor tamiento de su compatr io ta . 

Este acontecimiento dió que hab la r por mucho 

tiempo á los habi tan tes de Viena, que todos 
quisieron poseer el famoso minué, cuya venta fué 
un tesoro p a r a el editor. Conocida desde entónces 
esta memorable composicion con el nombre de 
Minué del Buey, es una obra de las mas selectas 
que figuran en la br i l lante coleccion del inmortal 
sinfonista. En cuan to al buey, vivo testimonio de 
la grat i tud de Hermann, fué r ega lado por Haydn 
al hospital de la ciudad á pesar de la fuer te opo-
sicion de su cara esposa, que murió, según se 
dice, de disgusto. 

Casi al lado de Haydn aparece Mozart, ese 
genio sublime q u e vive y vivirá e t e rnamen te en 
sus obras tan bri l lantes como conmovedoras . 
Juan Crisòstomo Wolfgang Amadeo Mozart, el 
muy célebre compositor a leman, nació en Salz-
burgo el d ia 27 de enero de 1756. Apénas había 
cumplico los cinco años de edad , cuando ya 
compuso una pieza p a r a for te-piano, su je tándose 
bien estr ic tamente á todas las reglas del ar te ; 
pero resultó de tan difícil ejecución, qne sólo á 
los artistas m u y práct icos les fué dado tocarla . 
A los seis años h a b i a el jóven Mozart p rogresado 
tanto, que su pad re se resolvió á emprende r con 
él y su he rmana María Ana, que e ra también un 
genio musical privilegiado, un viaje artístico á 
Munich y á Viena. 

En 1763, es dec i r , á los siete años de edad , hizo 
con su familia el pr imer viaje por el ex t ran je ro 
y llegó en el mes de noviembre á Par i s , en cuya 
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capital permaneció medio año siendo objeto de 
admiración y entusiasmo. Allí publicó el joven 
art is ta sus p r imeras sonatas . 

En 1765- dirigióse la familia á Ing la te r ra , y se 
dejó oir en el real palacio de Londres, en donde el 
bijo tocó en la capilla real el órgano, dejando su 
maestr ía asombrados á cuantos le oyeron. En un 
concierto público se e jecutaron solamente sinfo-
nías compuestas po r él. 

En 1768 se t ras ladó la famil ia Mozart desde 
Salzburgo por segunda vez á Viena. Encargó el 
emperador José II al joven Mozart la composi-
cion de la ópera cómica : La finta semplice, com-
posicion que habia sido ext raordinar iamente bien 
recibida p o r los inteligentes, pero no fué por fin 
pues ta en escena. En aquel mismo a ñ o ejecutóse 
en la iglesia del establecimiento de huérfanos de 
Viena, bajo su dirección, u n a misa que él habia 
compues to . 

Nombrado en 1769 director de orquesta en 
Salzburgo, emprendió de allí á p o c o , en compañía 
de su padre , un viaje á I tal ia, en donde perma-
neció hasta el año de 1771. 

En este espacio de t iempo recogió nuevos lau-
reles en las principales capitales de Italia, tanto 
como compositor como dist inguido profesor de 
for te -p iano . En 1770 compuso en M i l á n su primera 
ópera séria titulada Mi trida tes, la que fué ejecu-
tada por vez p r imera el 26 de diciembre, y repe-
t ida despues has ta veinte veces consecutivas. 

En 1772 compuso la serenata II sogno di Sci-

pione. 

En 1773 la ópera Lucio Silla, que fué ejecutada 
veintiséis veces de seguida. 

Despues que en 177o hab ia compuesto en 
Paris, á donde fué l lamado por segunda vez, la 
ópera cómica La finta giardiniera, dos misas á 
grande orques ta , una serenata, II re pastore, una 
grande sinfonía p a r a el Concert spirituel, marchó 
en 1780, á la edad de 24 años, á Viena, en donde 
entró al servicio del emperador . 

Allí llenó las esperanzas q u e de su admirable 
genio se tenian , de una mane ra completamente 
satisfactoria. Tal como este ra ro talento ya en 
tiernos años se habia hecho hombre en cuanto á 
su desarrollo artístico, quedó en todas las demás 
relaciones de la vida constantemente niño. J a m a s 
pudo él gobernarse á sí mismo : de aquí que no 
tuviese idea a lguna de lo que era el órden do-
méstico, el uso cabal de sús recursos pecuniarios, 
y una elección discreta en los goces. Mas justa-
mente este hombre distraído, este hombre s iempre 
ensimismado parec ía un sér de todo punto distinto 
más sublime, tan pronto como se sentaba al 
forte-piano. Entónces su espíri tu, su atención se 
concretaba exclusivamente con lo que e ra su 
vida, su todo, á saber, la a rmonía de los tonos. 
Le gustaba con preferencia tocar de noche hasta 
la madrugada , si no se le a le jaba por fuerza del 
piano. Ordinar iamente se consagraba á la com-



posicion desde las seis ó las siete de la mañana 
hasta las diez, y casi s iempre en l a cama, para 
luego no volverse á ocupar de este t r aba jo en 
todo el dia, á ménos que ocurr iera algo de apre-
miante. Excepto la música, no tuvo, según parece, 
o t ra pasión, á no ser el j u e g o del bi l lar . Su con-
figuración física no e ra m u y genti l , pues á su 
pequeña es ta tu ra reun ia u n a pal idez y mengua 
de carnes ex t r ao rd ina r i a ; en fin, una figura ra-
quít ica, una fisonomía que n a d a anunciaba de 
par t icular . 

De las obras suyas que han tenido y tienen aún 
g r ande aceptación en los teatros de Alemania y 
otros países de Europa, mencionaremos las si-
guientes : Idomeneo (1780); Apto en el sér (1782); 
D o n j u á n ; Las bodas de F íga ro , (1787) ; Cosifan 

tutte (1790); La flauta e n c a n t a d a ; La clemencia 
de Tito y la célebre misa de Requiera que fué 
p a r a el canto del Cisne. Al componer esta admi-
rab le obra se persuadió de que t r aba j aba para 
sí mismo, y esta idea, fija s iempre en su ánimo, 
se cree q u e aceleró su muer te . 

Aun no tenia 36 años cuando en 5 de diciem-
bre de 1791 terminó en Yiena su existencia á con-
secuencia de habérsele, según el dictámen de los 
facultat ivos, acumulado agua en el cerebro. El 
siguiente dia fué conducido á su ú l t ima morada 
en el cementer io de San Márcos. Pasó mucho 
t iempo sin q u e se supiera en dónde descansaban 
sus cenizas : el' m o n u m e n t o m e j o r que tenia y 

tendrá p a r a s iempre son sus obras ; sin embargo , 
úl t imamente hase erigido en su memoria un 
magnífico monumen to en el pueblo de su n a t u -
raleza. 

Había contraído mat r imonio con Constanza 
Weber ; pero poco t iempo le fué dado vivir en 
compañía de su consorte por haber le sorprendido 
la despiadada muer te . Entre los honores más 
distinguidos que le habían cabido, menciona-
remos el de haber le el Sumo Pontífice, cuando 
apénas había aún rayado á los catorce años, n o m -
brado cabal lero de la Orden de la Espuela de 
o r o ; l a Academia filarmónica, e n B o l o n i a , e l i g i ó l e 
miembro de la misma , y la de Verona nombró 
en 5 de enero de 1771 al Cavaliere filarmónico, 

título que le daba el públ ico de aquel la c iudad 
despues de la ejecución de la ópera Mitridates, 

maestro de capilla é individuo de aquel la dis t in-
guida asociación. 

Mozart será en cuanto á composiciones ins t ru -
mentales p a r a todas las naciones y épocas un 
prototipo perfecto, sobre todo en lo que concierne 
á la música religiosa. El n ú m e r o total de sus 
obras asciende p róx imamente á 800. Ellas cau-
tivan con poder irresistible, t an to al intel igente 
como al p ro fano en el ar te músico : son modelos 
brillantísimos de concepción subl ime, de estilo 
el más puro , dé corrección admirab le y de a r -
monía p r o f u n d a y consumada . Su Don Juan 

sobre todo r e a s u m e y agota cuanto el h o m b r e 
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p u e d e sent i r en lo m á s recóndi to de su alma, y 
lo p r o p i o sucede r e s p e c t o á su llequiem, en el j 
cua l se glor i f ica el espír i tu de Mozart . 

Nacido en u n a época en q u e se a s o m a r o n ya ; 
los p r imeros a lbores de la a u r o r a , q u e inauguraba i 
el r enac imien to nacional del pueb lo a l e m a n a -
educado á la m i t a d de un siglo sobre el cual el ; 
espír i tu del t i empo m o d e r n o fué deposi tando un 
r a u d a l de luz c a d a vez más copioso, pertenece 
Mozart a l n ú m e r o de aque l los h o m b r e s que aba- i 
lanzándose po r la c a r r e r a del desa r ro l lo intelec-
tua l , sirven de n o r t e luminoso á la sociedad 
h u m a n a en gene ra l . ¡ E fec t i vamen te ! Tal como ; 
Shakspea re , no es exc lus ivamente a l e m a n , sino 
uno de los r e p r e s e n t a n t e s de la civilización del 
g é n e r o h u m a n o . 

No q u e r e m o s p r iva r á nues t ros lectores de la 
s iguiente anécdo ta de su v ida q u e ref ie re un bió-
g r a f o . 

Hac ia los ú l l imosaños de su vida, dice,comenzó 
Mozart á no ta r q u e su sa lud , habitualmenle 
de l i cada , se des t ru ía con r ap idez espantosa. 
A t o r m e n t a d o entónces po r l a ¡dea de que su 
vida iba á d u r a r y a m u y poco, se dedicó á las j 
t a r e a s d e escr i tor de mús i ca con tal asiduidad, 
con t a l p r i sa y concen t rac ión de facul tades , que 
cos taba t r a b a j o hace r l e f i j a r la a tenc ión en nada 
q u e no f u e r a su a r l e . Muchas veces, en medio de 
aque l en tus iasmo caia desmayado en el suelo y ¡ 
h a b i a que l levarle al lecho, donde t a r d a b a horas 

en r ecob ra r el sen t ido . Su esposa , sus t i e rnos 
hijos, sus amigos se es forzaban en d i s t rae r le de 
aquella especie de f u r o r de t r a b a j a r : condescen-
día á veces Mozar t en a c o m p a ñ a r l o s a l paseo y á 
las visitas, p e r o ú n i c a m e n t e con el cue rpo : su 
a lma y suco razon q u e d a b a n c lavados en aquel los 
bor radores d o n d e e s l a m p a b a las concepciones 
maravil losas q u e le h a n conquis tado el n o m b r e 
d e Dios de la música ó d e qvel mostro d'ingégno, 

como le l l aman hoy los i t a l i anos . 
Mozart se m o r í a l e n t a m e n t e , devo rado po r la 

l lama del g e n i o ; s u m i d o de con t inuo en aque l la 
melancolía h a b i t u a l y t a c i t u r n a , h a b l a b a á cada 
paso del p resen t imien to de su p r ó x i m o fin. 
cuando un inc iden te e x t r a ñ o vino á ace le ra r los 
efectos de és ta f u n e s t a disposición del án imo. 
Tan á m e n u d o le t o m a b a n los d e s m a y o s y desva-
necimientos, q u e y a no le f u é posible dir igir la 
orquesta en las r ep resen tac iones de La Flauta 
encantada,óperaqueacababa deescr ib i r (agosto de 
<771) y que el públ ico recibió con g r a n d e s a p l a u -
sos. En u n o de es tos accesos de p r o f u n d o e m b e -
lesamiento, le anunc i a ron l a visi ta de un desco-
nocido. Entró es te , q u e e r a un h o m b r e de edad 
más q u e m e d i a n a , m a n e r a s nobles , m i r a d a 
imponente y e s c r u t a d o r a . 

— Vengo á vis i taros de p a r t e de un e levado 
pe rsona je , d i jo el desconoc ido . 

— ¿ S u n o m b r e ? 
— No tengo o r d e n de mani fes ta r lo . 



— Enhorabuena . Y ¿ qué es lo q u e quiere? 
— Que escribáis u n a misa de Requiera para 

los funerales de una persona muy amada , á quien 
acaba de perder , y en obsequio de cuya memoria 
desea celebrar todos los años un oficio fúnebre. 

Mozart, v ivamente impres ionado por aquel 
discurso, cuyo grave tono y aire misterioso pare-
cían cosa de ex t r aña aven tu ra , contestó despues 
de una p a u s a : 

— E s c r i b i r é e s e Requiera. 

— Os encargo, continuó el desconocido, que 
echeis el resto de vuestro genio y de vuestra 
ciencia, porque ese cabal lero que os encarga la 
obra es un gran inteligente en música. 

— Tanto mejor . 
— ¿Cuánto t iempo habé is menes te r? 
— Cuatro semanas . 
— Dentro de cuat ro semanas m e tendreis aquí. 

Y ¿cuán to es lo que habéis de cobrar po r vuestro 
t raba jo? 

— Cien ducados . 
El desconocido sacó u n bolsillo, y de él lasuma 

indicada p o r Mozar t ; puso el d inero sobre una 
mesa y desapareció. 

Mozart se quedó absor to por a lgunos momen-
tos ; y luego con febril agitación pidió recado de 
escribir y se puso á t r aba j a r sin hacer el menor 'j 
caso de las cariñosasreconvenciones de su esposa. 
Así continuó por a lgunos días, escribiendo de dia 
y de noche con un ardor que iba creciendo con-

forme ade l an t aba el t r a b a j o ; pe ro su cuerpo, 
extenuado ya, no pudo resistir á esta nueva 
invasión del en tus iasmo; una m a ñ a n a cayó 
privado de sent ido, y la crisis fué tan terr ible 
que ya no le permi t ió cont inuar escribiendo.A los 
dos ó tres dias, viendo su esposa que no podía 
sacarle de aque l embelesamiento sombrío y 
aterrador , empezó á d e r r a m a r abundan tes lágri-
mas : — « N o lo dudes, Constancia, d i jo Mozart , 
no lo dudes, ese Requiera Jo escribo p a r a mí, es 
el que servirá p a r a mi ent ie r ro . » 

Nada p u d o a p a r l a r l e y a d e esta idea .Lasfuerzas 
iban acabándose , y las cua t ro semanas pasaron 
sin que la obra estuviera concluida. El descono-
cido se presentó de nuevo. Mozart se excusó con 
él diciendo que la obra le hab ía inspirado mayor 
Ínteres de lo que él c reyera ; que le había sido 
necesario ampl iar el p lan primitivo, y que nece-
sitaba otras cuat ro semanas todavía pa ra t e rminar 
su t raba jo . — En tal caso , repuso el desconocido, 
hay que aumen ta r los honorar ios ; tomad otros 
cincuenta ducados. — Mozart no pudo tampoco 
esta vez conseguir que el misterioso personaje 
revelara su nombre , y aunque envió tras él á un 
criado que le s iguiera la pista , el torpe doméstico 
volvió con la respuesta de que n a d a había podido 
rastrear . 

Acabó entónces el pobre Mozart de convencerse 
de que el desconocido no era un sér ordinario, 
sino un aparecido que venia del ot ro mundo á 



anunciar le su próximo fin. No por esto dejó de 
t r aba j a r con ardor en la terminación de su 
Requiera, que consideraba como el monumento 
de su genio más du rade ro . Los desmayos conti-
n u a r o n agravándo le : pasa ron las cuat ro sema-
nas y el desconocido volvió. Mozart habia 
muer to . 

Casi al mismo t i empo que Mozart, lograron 
l lamar la tención Reinaldo Keinel, l lamado vul-
g a r m e n t e el padre de la melodíaalemana; Amadeo 
Nanmann, que enriqueció con sus bellas produc-
ciones d ramá t i ca s y religiosas la I ta l ia , la Dina-
marca y la P rus ia ; Joaquín Quanlz, compositor 
notable y dist inguido violinista, y Federico 
l laendel , cuyo genio .profundo y v i g o r o s o ejerció 
tan g rande intluencia en toda Europa empezando 
la impor t an t e revolución q u e debia concluir 
a lgunos años despues el célebre Gliick. Haendel 
pasó la mayor par te de su vida en Inglaterra, y 
los Ingleses recuerdan Lodos los años el aniver-
sario de su muer te con una función fúnebre. He 
aquí su b iograf ía que tomamos del célebre 
Diccionario de M. Fetis. 

Jo rg Federico Haendel nació el día 24 de fe-
brero de 1684, siendo su pad re cirujano «le 
Halle, pequeña poblacion de Sajonia . Este ilus-
tre compositor pasó la mayor par te de su vida 
en Ingla ter ra , po r cuya causa los ingleses lo con- j 
s ideran como b i j o d e la Gran Bretaña y se jian 
apropiado la gloria de sus obras. Los biógrafos < 

alemanes escriben Haendel, pero la firma es lam-
pada al pié de sus composiciones musicales de-
muestra que debe decirse más bien l landel que 
que Haendel . 

Desde su infancia manifestó una inclinación 
decidida por la música, y su p a d r e , cuyo plan 
era dedicarlo á la jur isprudencia , tuvo que a p a r -
tar de su lado los ins t rumentos , solfeo y deinas 
obras elementales con que se ent re tenía y pasaba 
horas enteras su hijo. De nada sirvieron esas pre-
cauciones, puesto q u e el jóven Handel , poniendo 
de su par te á un cr iado de su confianza, pudo in-
troducir en una habitación a p a r t a d a de la casa 
un clavicordio que se dedicó á es tudiar en las a l -
tas horas de la noche, miént ras que la familia 
se ent regaba al reposo, l legando á fuerza de pe r -
severancia, y sin conocer una sola nota de mú-
sica, á tocar más que med ianamente . 

No tènia todavía ocho años cuando en compa-
ñía de su padre se t ras ladó á la córte del duque 
de Sajonia Weissenfels, en donde tenia un he r -
manastro empleado en la servidumbre de aquel" 
príncipe. La l ibertad que tenia pa ra pene t ra r en 
las habi taciones del palacio ducal le facilitó tam-
bién los medios de proseguir sus estudios, sirvién-
dose de los ins t rumentos que adornaban la mo-
rada del príncipe. Una m a ñ a n a se puso á tocar 
el órgano, du ran t e la inisa, y aunque se dejaba 
ver que e ra m a n o inexper ta la que recorría el te-
clado, se hacia también no ta r el organista por 



cierta original idad en la m a n e r a de tocar y un 
gusto exquisito en los acordes de la armonía. 
Quedó el duque tan sorprendido que quiso cono-
cer al que Había fijado su atención, y cuando 
supo que e ra Handel, se admiró todavía más. 
Hizo comparecer á su presencia al padre y al 
h i jo , y consiguió que en lugar de exigir que este 
fuese legista lo dedicase á la música, pa ra cuyo 
ar te manifes taba tan privi legiadas disposiciones. 

Habiendo regresado Handel á la casa paterna, 
se puso á es tudiar ba jo la dirección de Zachau, 
excelente organista muy digno de servir de guia á 
un jóven tan distinguido. Despues de haberleen-
señado los elementos de la música, le dió á co-
nocer Zachau las obras de los organistas más 
repu tados de Memania, y en ese tiempo, que 
duró dos años, se inició Handel en los secretos del 
con t rapunto escribiendo fugas y practicando 
otros estudios clásicos. 

También aprendió latin, y aunque sus estudios 
favoritos e ran únicamente los que guardan reía"! 
cion con la música, llegó á poseer bastante bien 
aquel la lengua muer t a que no olvidó ni en los 
últimos dias de su vida. 

A los diez años componia ya motetes que se 
cantaron en la iglesia principal de Halle, y pudo 
reuni r una coleccion numerosa puesto que cada 
semana escribía un motete . 

Cuando hubo cumpl ido trece años, comprendió 
su padre que en el estrecho círculo de Halle no 

adelantaría n a d a el jóven Jorge, y s iguiendo el 
consejo de varios amigos, resolvió enviar lo á 
Berlin. 

En la capital de Prusia , á donde llegó en 1698, 
asistió por p r imera vez Handel á la ópera i tal iana 
que dirigían Boninci y Attilo Ariosto. El p r imero 
de estos dos, buen músico, pero hombre pe tu-
lante y lleno de vanidad, recibió bas tante grose-
ramente al que dotado de un ta lento tan precoz 
se le presentó ansioso de ap render y de escuchar 
sus consejos; pero Ariosto obró de m u y dis t inta 
manera, manifestándole muchís imo Ínteres, y 
escuchándole muy a ten tamente tocar la clave. 
No tardó Handel en darse á conocer venta josa-
mente, y el mismo rey de Prusia lo l lamó á pa la -
cio y quedó tan sorprendido que se ofreció á 
pagarle el viaje á Italia á fin de que se per fec-
cionara. Se ignoran los motivos que p u d o tener 
Handel pa ra no acep ta r , sólo se sabe q u e al poco 
tiempo volvió á reunirse con su familia en Halle , 
donde murió su padre , quedando comple t amen te 
libre el jóven compositor p a r a poder seguir sus 
propios inst intos. 

Se trasladó (en el verano de 1703) á H a m b u r g o , 
donde en aquel la época habia un buen t e a t r o de 
ópera a l emana . Pudo conseguir colocarse en la 
orquesta, como segundo violin, sin q u e nadie 
fijase la atención en su persona. Re inhard Keiser 
era entonces el que con sus óperas , que reve laban 
verdadero genio, a l imentaba el teat ro a l e m a n , 
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gracias á su actividad y reconocido talento. Pero 
este reputado compositor habia tenido ladesgracia 
de asociarse, p a r a la explotación del teatro, con 
un inglés l l amado Drusike, cuyos desordenados 
gastos p rodu je ron la ruina de la empresa , tenién-
dose q u e ocul tar Keiser p a r a l ibrarse de la per-
secución de sus acreedores. Su desaparicionl 
rec lamaba una persona entendida que lo reem-
plazase .en la dirección facul ta t iva; aprovechó 
Handel la ocasion y se ofreció p a r a la plaza de 
susti tuto ; sus proposiciones fueron aceptadas (no 
habia otro) , y se sentó en la orquesta delante del 
clavicordio. Demostró una inteligencia poco co-j 
m u n , y fué declarado digno sucesor de Keiser por] 
ios mismos músicos q u e la víspera lo considera-j 
han como un estúpido, incapaz de hacer cosa 
buena . 

En aque l la época, dice Mattheson (Grundlaije 
einer E hrenpforte, pág . 3), componía Handel paral 
canto t rozos de música muy largos é intermina-
bles, que no se distinguían por su estilo ni esta-
ban exentos de graves errores de a rmon ía ; perol 
al poco t iempo las hermosas óperas de Keiser lej 
hicieron var iar de dirección (1). 

Como organista pasaba ya Handel por uno 
de los más distinguidos, y el mismo Mattheson. 
que señala la fa l ta de melodía en sus composi-l 

(1) Mattheson, compositor aloman que escribió algunasl 
óperas, una coleccion de sonatas, fugas, etc . , etc . , pertl 
m i s conocido, y citado repetidamente por los historiadores 
tomo autor de várias obras didácticas acerca de la música.: 

ciones, poco melódicas, conviene en que sus fugas 
eran admirables. La verdad es que en las obras 
posteriores bri l la prec isamente Handel por la 
riqueza melódica que sobresale hasta en los tro-
zos de sus magníficas composiciones que más se 
distinguen por el rigorismo con que están escritas. 

En el mes de agosto de \ 703, fué invitado, en 
unioVi de Mattheson, á fin de que se t ras ladase á 
Lubeck y tomase par te en el concurso para la 
plaza de organis ta que de jaba vacante el célebre 
Buxtchude, que agobiado por los años deseaba 
jubilarse. Concurrió Handel y se le juzgó digno 
de reemplazar á tan respetable o rgan i s ta ; pero 
este no cedia su puesto sino á condicion de que 
su sucesor habia de casarse con su hi ja , y tanto 
Handel como Mattheson se negaron á aceptar 
semejante cláusula y prefirieron volver á l l am-
burgo. 

La amistad que se profesaban Handel y Matthe-
son no se per turbó hasta fines de 1704 ; pero- el 
5 de diciembre de este año, duran te la represen-
tación de Cleapalra, ópera de Mattheson, este que 
representaba el pape l de Antonio y no tenia que 
aparecer en escena duran te el últipio acto, bajó 
á la orquesta y quiso colocarse en lugar de Han-
del, apoyando su pretensión en los usos de Italia, 
donde el au tor de la obra se sen taba (y todavía 
suele sentarse) de lan te de la clave ó piano de la 
orquesta . Handel se negó á ceder el puesto que 
ocupaba, considerando como u n a a l ren ta lo que 
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le proponía , ó más bien exigía, Mallheson. Furioso 
este últ imo, aguardó el final de la representación, 
y entónces tuvo aquel que salir fuera del teatro 
donde ambos desenvainaron sus respectivos espa-
dines y t r aba ron un reñidísimo combate, en pre-
sencia de varios ar t is tas y muchos espectadores 
que se re t i raban de la ópera . Uno de los bolones 
de la casaca libró á I landel de una muer te irfevi-
table, pues cont ra el metal de aquel boton se 
amort iguóla pun ta del a r m a que el brazo certero 
de Matlheson dirigía contra el pecho de su con-
trar io, y la ho ja quedó t ronzada en tan terrible 
golpe. Una persona respetable de Hamburgo in-
tervino en la contienda, y gracias á sus buenos 
oficios quedaron reconcil iados los dos comba-
tientes, sin que uno ni otro conservase el menor 
resentimiento ni recuerdo de tan desagradable 
lance. 

Til 30 de diciembre, dice Mattheson, tuve el 
honor de que Handel viniera á mi casa ; por la 
noche asistimos juntos al ensayo de su ópera 
t i tu lada Almira, y cont inuamos siendo mejores 
amigos que nunca . 

A pesar d e , e s t a r dedicado I landel á la ense-
ñanza de los varios discípulos q u e tenia en ilam-
burgo, ha l laba tiempo, no obstante , pa ra escribir 
muchas composiciones ins t rumenta les para la 
iglesia y p a r a el tea t ro . El 8 de enero de 1705 
se cantó por p r imera vez Almira, y el 23 de fe-
brero Nerón : ambas tuvieron el más lisonjero 

éxito. Desde esta época has ta el estreno de 
Florinda y Dafne, que escribió también p a r a la 
escena a lemana , hay un intervalo d u r a n t e el 
cual debió Handel emprender su pr imer viaje á 
Italia, puesto que el orator io t i tulado La Resur-
rección, ademas de tener el texto italiano, está 
fechado en Roma en H de abril de 1708. Poste-
riormente fué cuando se estrenó la ópera a l e m a n a 
que hemos citado más ar r iba , y en 1709 salió de 
Hamburgo con dirección á Florencia, donde , 
instado por el pr íncipe deToscaua , h e r m a n o del 
gran duque Juan Gastón de Médicis, compuso su 
primera ópera i ta l iana t i tu lada Rodrigo, q u e se 
cantó en la córte, regalando al au tor el pr ínc ipe 
un bolsillo con cien sequies y un servicio de p o r -
celana. 

La gran duquesa Vittoria desempeñó el p r in -
cipal papel de la ópera , y se cuenta que tuvo 
gran pasión por Handel , que felizmente se most ró 
indiferente, pues de lo contrario semejantes re la-
ciones amorosas hubieran causado la perdición 
de ambos. 

En el mismo año se t ras ladó Handel á Venecia 
para asistir á la p r imera representación de su 
Agrippina, q u o alcanzó un éxito bri l lantísimo, 
durante veintisiete noches seguidas ; cosa no muy 
comuu en las cos tumbres teatrales de aque l 
t iempo. Desde Venecia marchó Handel á Roma, 
donde escribió la can ta t a II Trionfo del lempo, 

que dió márgen á u n a escena bas t an te desagra-



dable entre el au to r y u n a notabil idad artística 
de la época. El célebre Corelli tocaba la parte de 
pr imer violin solista, y no debió hacer lo muy a ; 
satisfacción de Handel , cuando este, en uno de 
los trozos de la sinfonía a r rancó con violencia el 
arco de las manos de aquel , reconviniéndole por 
su fa l ta de expresión. Corelli, sin inmutarse, y 
con su du lzu ra acos tumbrada le dijo : Ma, caro 

Sassone, questa musica é nello stilo francese, di 

eh1 io non m'intendo-, pero, quer ido S a j ó n , y o no 
entiendo una pa lab ra de esta música de estilo 
f rancés . 

En 1710 se marchó á Roma, y allí escribió para 
una cierta pr incesa española , designada por : 
Mattheson con el nombre de Donna Laura, una ; 
pas tora l cuyo tí tulo es : Aci, Galatea e Polifcmo, ] 

composicion que difiere comple tamente de la que 
con el mismo tí tulo se ha e jecutado posterior-
mente en Ingla te r ra y se ha l l a incluida en las 
obras de Handel , que permanec ió poco tiempo 
en Nápoles y recorr ió las principales poblaciones 
de Italia ántes de regresar á Alemania ; y como 
no sentía inclinación por ningún pun to , con pre-
ferencia á o tro, resolvió fijarse en l lano ver, donde 
ocupaba el puesto de maes t ro capilla de la 
cor te Steffani, que recibió con agrado al joven 
compositor y lo presentó a l pr íncipe , designán-
dole como su sucesor . Esta época, dice Fetis, 
fué decisiva pa ra Handel , que adoptó el estilo y 
e legante manera de Steffani , y consiguió ber-

manar la buena doctrina de la armonía a l emana 
con las dotes de su propio ingenio. De aquí p ro-
cede, observa el mismo, la notable diferencia 
que se nota entre las producciones de Handel que 
datan de esa época y sus obras anteriores. 

El elector de H a n o v e r h a b i a ofrecido á Handel 
mil quinientos escudos y el título de maest ro de 
su c a p i l l a , q u e d u d ó a q u e l a c e p t a r , p o r q u e p r o y e c -
taba un viaje á Ingla te r ra . Sabedor el príncipe 
de los deseos de Handel , le concedió la licencia 
necesaria pa ra ausentarse y l a facultad de cobrar 
el sueldo como si permanec ie ra en la córte. Gus-
tosísimo el compositor con semejante part ido, 
marchó al momento á Halle, deseoso de abrazar 
á su madre , que se habia quedado ciega, y de 
volver á ver á su an t iguo amigo Zachau. Nece-
sitando aprovechar el tiempo que le concedía la 
licencia, no tardó en t ras ladarse á Lóndres, 
donde llegó en diciembre de 1710. Al momento 
fué invitado por el director del teat ro de Hay-
Market para que escribiera una ópera , como lo 
hizo efect ivamente, componiendo en catorce dias 
la partición de Rinaldo que se puso en escena 
el 24 de febrero de 1711. Muy g rande debió ser 
el éxito de esta ópera , cuando el editor Wal sh 
ganó en poco t iempo, con la venta de su música, 
muy cerca de dos mil l ibras esterlinas, lo que hizo 
decir á Handel dirigiéndose al editor : Mi querido 

señor Walsh, es preciso que todo sea igual entre 

nosotros; por lo tanto, espero que tendrá Vd. la 
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condescendencia de componer la primera ópera que 

me encarguen, y yo corro con vender la música. 

Habiendo t rascurr ido el t iempo de Ja licencia, 
fué necesario pensar en el regreso á Alemania, y 
al despedirse de la re ina Ana le manifestó S. M. 
los más vivos deseos de volverle á ver : al mismo 
t iempo le entregó diferentes regalos de g ran 
valor . 

La pr imera obra que compuso Handel despues 
de su regreso á la cor te del Elector fué una colec-
ción de doce dúos, p a r a concierto, que dedicó á 
la pr incesa Carlota, que más tarde llegó á ocupar 
el t rono de Ingla te r ra . El deseo de hacer un 
nuevo via je á la Gran Bre taña le hizo solicitar 
otra nueva licencia, que obtuvo del Elector, pero 
con la condicion de no detenerse mucho t iempo. 
Llegó á Londres en diciembre de 4712, en la 
época precisa de las negociaciones del t ra tado de 
Utrecht , y al firmarse la paz recibió especial en-
cargo de la re ina p a r a componer un Te Deum y 
un Jubílale, que fueron ejecutados en 1744 en el 
templo de San Pablo , hal lándose presente S. M. 
que murió al poco t iempo. 

Al fallecimiento de la re ina Ana hizo ocupar el 
solio de Ingla te r ra al Elector de Hanover, que 
subió al t rono por acto del Par lamento y reinó 
con el nombre de Jorge I. I r r i tado este monarca 
al recordar la ingra t i tud de Handel, que hab ia 
fa l tado á sus anter iores compromisos, y resentido 
también de que hub ie ra compuesto el Te Deum 

con motivo del t r a t ado de Utrecht , considerado 
como desastroso p a r a los príncipes de Alemania, 
no quiso verle y lo alejó de su persona.El afecto 
y amistad par t icular que el ba rón Kilmansegge, 
gent i lhombre del rey, profesaba á Handel , no 
bas ta ron á vencer la repugnanc ia y resolución 
del rey, por más esfuerzos que hizo el barón 
p a r a que su protegido recobrase el favor perdido. 
Creyendo poder aprovechar u n a coyuntura favo-
rable , se valió de la ocasion con motivo de una 
fiesta mar í t ima que la córte celebraba, y á la que 
el monarca ofreció asistir. Encargó el barón á 
Handel que escribiera la música que en las obras 
del célebre compositor figuran con el título de 
Water Music. La orquesta colocada en una ba rca 
seguía detras de la góndola del rey, y el mismo 
Handel dirigía la orquesta . Al momento conoció 
el rey Jorge que la música habia sido compuesta 
por Handel, pero á pesar del placer con que p a -
recía escucharla , sus labios no pronunciaron el 
nombre del compositor. No se desanimó por eso 
el barón , y aprovechó o t ra ocasion, al manifestar 
el rey vivos deseos de oir tocar al violinista 
Germiniani los nuevos solos que acababa de com-
poner . A fin de que tan bellas piezas de música se 
oyesen de la mane ra más per fec ta posible, p ro-
puso el barón que Handel tocase la clave, y el 
rey consintió en ello. Cuando Handel se vió en 
presencia del monarca , manifestó el más sincero 
arrepent imiento de su anterior proceder , y ofreció 



consagrarse comple tamente al servicio de su 
augusto y ant iguo pro tec tor . Obtuvo no sólo el 
olvido de io pasado, sino un aumen to desueldo 
que fué doble, desde aque l dia, al que le tenia 
señalado la d i funta reina. 

Agradecido Handel á tan noble proceder , re-
solvió fijarse p a r a s iempre en Ingla te r ra . 

Decidido á permanecer en Londres , cedió I 
l landel á las repet idas instancias de algunos altos, j 
persona jes que deseaban t ra tar le íntimamente, j 
El conde de Burl ington, gran admirador de sus 
obras, le ofreció una babitacion en su propia 
casa, y habiendo aceptado Handel pudo consa-
gra rse con todo sosiego á sus inspiraciones musi-
cales. Asistía con f recuencia á varias reuniones ] 
donde sus composiciones eran prefer idas á todas j 
las demás, y también en el templo de San Pablo, j 
concluidos los oficios de la tarde, solía tocar el : 
órgano, con gran deleite de los que concurrían á j 
escucharle. 

Despues de haber permanecido en casa del 
conde tres años, du ran t e cuya época escribió dos 
óperas a lemanas, Amadis y Thesceus, y otra ita-
l iana, 11 Pastor fido pa ra el teatro de Hamburgo, j 
recibió del duque de Chandos la invitación de 
encargarse de la dirección de la música de su ] 
capilla, que eno t ro t iempo había dirigido Pepusch, 
notabil idad musical de la escuela inglesa. El ' 
duque de Chandos sabia los dispendios y sacrifí- J 
cios pecuniarios que iba á desembolsar , pues se 1 

trataba nada ménos que de poseer y tener á su 
lado al p r imer compositor de la firan Bretaña, 
por no decir de Europa . Pero cuantas condicio-
nes impuso Handel, fueron aceptadas por el du -
que, y el i lustre compositor quedó instalado en 
Connons-Castle. Allí compuso a lgunas de sus más 
bellas composiciones religiosas, entre ellas veinte 
antífonas pa ra voces é ins t rumenta l . 

También escribió p a r a el duque de Chandos su 
pastoral inglesa Acis y Ga latea. 

Durante los últimos años de su estancia en 
Connons-Castle, la alta ar is tocracia formó una 
asociación para hacer representar las óperas de 
Handel en Hay-Marquet, ba jo la dirección del 
mismo composi tor . Con este motivo se promovió 
una suscricion que produjo cinco mil l ibras es-
terlinas; y el rey, que se suscribió por mil l ibras, 
concedió ademas á la asociación el privilegio 
de l lamar Academia lleal de Música el espectá-
culo que iban á funda r . Comprendiendo Handel 
la importancia de poseer buenos cantantes, hizo 
expresamente un viaje á Dresde para con t ra ta r 
á Senesinoy á Margarita Durantasi , dos notabili-
dades de la escuela i tal iana. La pr imera ópera 
que escribió para la Academia Real de Música fué 
Radamito, que se estrenó duran te el invierno de 
1720, y fué recibida con entusiasmo. Esta ópera 
se representó du ran t e muchas noches consecu-
tivas y d i ó á los ingleses una al ta idea del privi-
legiado genio del compositor . Sin embargo, en 
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aquel la misma época tuvo origen la oposicion 
que se formó contra su persona en el seno mismo 
de la j u n t a gubernat iva , que no quiso tolerar la 
a l taner ía y carácter despótico de Handel . Los 
oposicionistas lograron que Bonnocini y Arosti, 
compositores italianos, fue ran agregados á la 
Academia. Cada uno de los t res tenia sus parti-
darios, has ta en el seno mismo de la comision 
adminis t ra t iva de la ópera , y despues de pelia-
gudos debates se resolvió que todos reunidos 
compondr ían una ópera en tres actos. Bonnocini 
escribió el pr imero, Arosti el segundo^ y Handel 
el tercero. Su talento, muy superior al de su? 
dos contrar ios , le hizo salir vencedor, pero no 
quedó sat isfecho, porque se consideró rebajado 
de que lo hubieran comparado con personas á j 
quienes, con jus ta razón, t en ia por muv infe-
r iores . 

Desde 1720 hasta 1726, compuso diez óperas. 1 
La últ ima de estas, t i tu lada Alessandro, motivó I 
serios a l tercados que causaron más ta rde la ruina ] 
del teatro. Los favores que diar iamente dispen-
saba el público á Senesino, hicieron que este se 
mostrase exigente y orgulloso con el mismo Han-
del, que se desqui taba t ra tándole con dureza. 
Queriendo r e b a j a r la vanidad del cantante , con-
t ra tó Handel, expresamente p a r a su Alessandro. 
á la famosa Faust ina Bordoni, ca lculando que los 
tr iunfos de esta últ ima mortif icarían á Senesino, 
que perdería también pa r t e del favor que tenia 

con el público. Así sucedió efect ivamente, pero 
no había previsto el compositor los contratiem-
pos y dificultades con que iba á t ropezar . 

Se trabó una terrible lucha entre los par t ida-
rios de la Faust ina y los d é l a Cuzzoni, otra céle-
bre cantatriz muy quer ida y apreciada desde an -
tes de la l legada de aquella. Los espectadores, los 
músicos, has ta los direciores de la ópera for-
maron dos distintos bandos, y las promovedoras 
de semejante cont ienda, engre ídas con la guer ra 
que por ellas se habia suscitado, no consultaron 
másque su capricho y causaron amargos disgus-
tos al pobre Handel quien imaginando que el mal 
ejemplo de Senesino e ra el que habia contagiado 
á las dos rivales, quiso deshacerse de é l ; pero los 
administradores de la Academia se opusieron te-
nazmente. 

Entonces se negó también Handel á escribir una 
sola nota p a r a el cantante á quien odiaba ,y llegó 
el caso de no tener con él n inguna clase de rela-
ciones. El resultado inevitable fué la ruina de un 
teatro que duran te nueve años habia p e r m a n e -
cido en el estado más próspero, pero que tuvo 
que cerrar sus puer tas á fines de 1728. 

Despues del desastroso fin que tuvo la Acade-
mia Real de Música, y cerrado aquel teatro, se vió 
Handel combat ido por nuevos y terribles adver -
sarios. Estos, en t re los cuales cont inuaban figu-
rando a lgunas personas de la a l ta aristocracia, 
renovaron su asociación para establecer la ópera 



en el teat ro de Lincoln s Inn Fieldsy contrataron 
á Senesino. Por su par te Handel se asoció tam-
bién con un antiguo empresar io de espectáculos 
pa ra explotar el teat ro de Hay-Market . Hizo un 
viaje á Italia en busca de artistas, y aunque no 
llegó á fo rmar una compañía de primo carlello,! 
abrió el teatro en noviembre de 1729 con su nueva 
ópera t i tulada Lotario. Pos ter iormente compuso 
Parlénope, Porro, Sosarmes, Ezioy Orlando, que 
rehizo comple tamente . Al terminar el t iempo de 
su asociación (que fué bas tante desgraciada) con 
Heideggar, resolvió Handel tomar el teat ro por 
su cuenta, quedándose solo, y hacer un segundo 
viaje á Italia. Verificado este oyó á Farinelli y á 
Carestini, y no sabemos por qué fatalidad se de-
cidió por el úl t imo : entónces fué cuando sus con-
trarios cont ra ta ron á Farinelli . Ambos eran can-
tantes de pr imer ó rden ; pero Farinell i era más 
espontáneo y poseia ese instinto teat ra l que im-
pone y a r r a s t r a al público. 

Reunidos Farinelli y Senesino en el teat ro de 
Hay-Market, que Handel se de jó a r reba ta r , y con 
un rival tan respetable como el compositor Por-
pora ,pues to al f ren te de la dirección artística, no 
podia luchar el composi tor a leman, re legado en 
el pequeño teatri to de Lincoln s Inn Fields y sin 
cantantes dignos de oponerse á los d é l a empresa 
rival. Fué una especulación ruinosa, en la que 
Handel comprometió ademas su buen nombre de 
compositor, po rque las óperas que escribió, ro-

deado de cu idadosysu esprii tu agitado de conti-
nuo con nuevos é insuperables obstáculos, no 
valían lo que sus obras anter iores . 

Decidido á abandona r la escena i tal iana, todo-
vía le quedaba p a r a luchar y defenderse con 
gloria el teat ro de Covent-Garden, donde se can-
taba la ópera inglesa. Escribió rápidamente la 
partición de una ópera t i tu lada Alteste; pero á 
pesar de estar hechos los t ra jes , p intadas las 
decoraciones y haberse verificado los ensayos, 
semejante obra no llegó á representarse. Handel 
aprovechó pos ter iormente la música pa ra la f a -
mosa y magnífica oda del poeta inglés Dryden, 
titulada Alexander s feast. 

Los disgustos y el mucho t raba jo habían com-
prometido su salud, y tuvo que hacer un viaje á 
Alemania pa ra aliviar sus dolencias, agravadas 
con una parálisis del brazo derecho. Los aires del 
Rhin y el uso de baños minerales reslablqpieron 
completamente en poco t iempo su salud, y á su 
regreso á Ingla terra , hizo nuevos esfuerzos pa ra 
recuperar ant iguos tr iunfos escénicos. Covent-
Garden fué por segunda vez elegido p a r a su o b -
jeto, pero n inguna d é l a s óperas que hizo repre-
sentar obtuvo el éxito deseado. Las óperas de 
Handel habian perdido todo su antiguo prestigio, 
y en vano intentó desper tar al público de su 
letargo, pues habiendo querido algunos admira -
dores de su talento publicar una edición de sus 
obras, apénas bastó la suscricion p a r a su f ragar 

1 9 . 



•g 

los gastos. El conde de Middlesex le hizo, sin 
embargo , el especial encargo de q u e escribiera 

-dos óperas, Faraón y Alejandro Severo, hacién-
dole al mismo t iempo don de mil l ibras esterlinas. 

Las úl t imas óperas de Handel son del año 1740, 
y con ellas termina su carrera teatra l . Desde esta 
fecha se abre p a r a el compositor una e ra de gloria 
y fo r tuna , que hacen olvidar anter iores decep-
ciones y amargos disgustos. 

Resuello á no escribir más que oratorios, pieza 
de música religiosa é ins t rumenta l , comenzó sus 
tareas Handel b a j o los mejores auspicios, apro-
vechando ant iguos t raba jos que tenia hechos en 
ese género, como e ran los oratorios titulados 
Débora, Esther, Israel en Egipto, y dicen si al-
gunos de los poster iormente escritos han logrado 
mayor f ama . 

Los g randes conciertos establecidos por Handel 
pa ra j sus orator ios dieron principio en el año de 
1740 con la ejecución de Saúl , y al siguiente di6 
á conocer aquel insigne compositor El Mesías, 
considerado desde entónces hasta nuestros dias 
como la mejor de sus obras religiosas. Handel 
r a y a b a en los sesenta años, habia t rabajado mu-
cho, y sin embargo escribió esa admirable com-
posicion en el corto espacion de veinte dias, 
como consta en el manuscr i to que forma parte de 
una preciosa coleccion que posee la reina de In-
g la t e r r a . 

Al principio, la ejecución del Mesías en Covent-

Garden no p rodu jo grande efecto, porque el 
público inglés no estaba acos tumbrado á un 
género de música escrita en estilo fqgado, como 
sucede 

con los coros de aquel oratorio. Handel 
quiso probar for tuna en otras regiones, persua-
dido de que si lograba ag rada r á los i r landeses , 
mayor seria su éxito en Lóndres. Marchó con ese 
objeto á Dublin, donde á fines de 1741 dió á co-
nocer su obra, que alcanzó el resul tado más lison-
jero y fué muy aplaudida . De regreso á las or i l las 
del Támesis, se ocupó Handel en la composición 
de un oratorio nuevo, inspirado en El Sansón 
de Milton. El éxito fué p i ramidal , y desde en-
tónces fué arifeulo de fe pa ra los ingleses reco-
nocer la superioridad de Handel sobre todos los 
demás compositores. Sin embargo, la f racción 
aristocrática que, sin olvidar ant iguos resent i -
mientos, persistía en su oposicion á Handel , quiso 
entorpecer sus triunfos, y bajo pre tex to de q u e 
no era conveniente tolerar semejantes concier tos 
durante la cuaresma, influyó p a r a que la a u t o -
ridad superior prohibiera la ejecución de los 
oratorios, y fué necesaria toda la energ ía de 
carácter de Handel para poder desbara ta r s e m e -
jante plan, lan contrar io á sus intereses p e c u n i a -
rios. Al fin intervino la opinion pública en favor 
de Handel ; siguieron los oratorios, y El Mesías, 
en part icular , p rodu jo cada dia m a y o r a d m i r a -
ción. Continuó t r aba j ando Handel con la m i s m a 
constancia, y en los ocho pr imeros años conse-



cutivos p rodu jo su genio las páginas más bellas 
en el género sacro. También escribió su magnifico i 
Te Deum (en re), var ios conciertos p a r a órgano y i 
muchas otras piezas instrumentales . 

Si hemos de creer lo que refieren los biógrafos I 
ingleses, el principal obje to que se propuso 
Handel al abandona r el teat ro y dedicarse á 
escribir orator ios fué ganar dinero, considerando | 
como excelente negocio la ejecución de esa c l a s e | 
de música en u n a época del año duran te la cual | 
n ingún otro espectáculo era permit ido. Si á esto 
se agrega la circunstancia de no necesitar para I 
la realización de su plan ningún gasto de t r a j e s ,® 
decoraciones, ni la cooperacion de celebridad 
artística a lguna, pues pr incipalmente buenos 
coros era lo que necesitaba para la ejecución 
v o c a l ; todas esas atendibles circunstancias, deci-
mos, debieron c ier tamente inclinarlo á un negocio 
que bien dirigido podia rehacer su fortuna y 
reponerlo de ant iguas pérdidas : pero séanos per-
mitido creer, que no fué únicamente el ínteres, 
sino también su instinto artístico y el noble deseo ; 

de producir obras buenas , las causas que le 
indujeron á sacar par t ido y aprovechar s u s ! 
ideas dando feliz aplicación á sus privilegiadas 
disposiciones p a r a una clase de música que tan 
bien se aviene con el estilo fugado, en el que 
tanto bril laba Handel . Con igual motivo intro-
d u j o en los oratorios una innovación que debía 
¡p.roducir(como efect ivamente lo produjo)el mejor 

efecto : nos refer imos á los solos de órgano que 
ideó para realzar más los oratorios. Veinte años 
habían t rascurr ido desde la época en que Handel 
babia fijado la atención de los inteligentes tocan-
do el órgano de San Pablo, y desde entónces 
solamente en el estrecho circulo de amigos más 
íntimos se conservaba el más grato recuerdo de 
su habilidad en el órgano, comparable con la del 
inmortal Sebast ian Bach, único quizá superior á 
Handel, en Europa, como organis ta . La novedad 
y el indisputable mérito contr ibuyeron cierta-
mente al éxito de sus orator ios , cuya música 
veneran todavía los ingleses, y admiran todas las 
naciones cultas. 

A fines de Í7Ü0, empezó á resentirse Handel de 
los ojos, y aumentando cada vez más el mal, 
concluyó por perder comple tamente la vista al 
año siguiente. Los facultat ivos le indicaron la 
necesidad de operar pa ra bat ir le las ca ta ra tas ; 
dudó al principio Handel, pero se puso al fin en 
manos del doctor Sharp , que intentó en vano 
repetidas veces la operacion, sin conseguir un 
resultado satisfactorio. Convencido el au tor de 
Judas Macabeo de que el mal no tenia cura , se 
conformó con su estado, y se ocupó únicamente 
(paraque los conciertos no sufr ieran interrupción) 
en buscar quien le reemplazase en la dirección 
de los o ra to r ios : la elección recayó en su dis-
cípulo Smith, hijo del copiante de su música. 

Los últimos años de la.t\¡da de Handel t rascur-



r ieron sin que ningún inciden le viniera á pertur-
ba r su t ranqui la existencia. Sus fuerzas dismi-
nuyeron gradua lmente desde principios de 1758, 
y el venerable au tor de tan bellas páginas de 
música comprendió que se acercaba el postrer 
d i a d e su existencia, como efectivamente sucedió, 
exhalando el último suspiro el 14 de abril do' 
1759. 

Despues de haber citado el nombre de Glück 
al reseñar la historia de la música f rancesa , de-
bemos, p a r a completar los nombres que repre-
sentan la bri l lante escuela musical de Alemania, 
citar el de Carlos Weber . Este compositor contaba 
más de veinte años cuando sus compatr iotas , que 
le aplaudían como pianista,recibían sin embargo 
sus óperas con una frialdad que afligía sobrema-
nera al autor . Su música instrumental tampoco 
se vendía, y los editores desdeñaban el publi-
car sus composiciones. El nombre de Weber 
parecía dest inado á no salir de un estrecho círcu-
lo, cuando un g rande acontecimiento nacional, 
la sublevación genera l de Alemania en 1813} 
cont ra la dominación de los franceses, propor-
cionó al au tor de Freyschütz la ocasión de com-
poner varios h imnos y cantos patrióticos, sobre 
todo su g ran cantata t i t u l ada : Kampf und sietj 
(combate y victoria). En Prusia, toda la juventud 
tomó las a rmas y se dirigió en busca de los ejér-
citos franceses, en tonando en coro los cantos 
patrióticos de Weber . Aquellos cantos, que mere-

cen citarse entre las producciones más escogidas 
de este gran ta lento músico, produjeron en toda 
Alemania un entusiasmo que rayaba en delirio 
y fueron la pr imera manifestación de las glorias 
artísticas de un hombre que hasta entónces habia 
sido casi despreciado.Sus h imnosy cantos pa t r ió -
ticos eran los pr imeros destellos de un ta lento 
que posteriormente escribió tres grandes obras , 
que marcan una época de no escasa importancia 
en la historia de la música. La pr imera de esas 
tres obras fué Freyschütz, ópera que se estrenó en 
la noche del 18 de jun io de 1821 en el teat ro de 
Kcenigstadt de Ber l in ; la segunda Euryante, 
cantada en Viena el 25 de octubre de 1823; y la 
tercera Oberon, que se ejecutó en Lóndres el 12 de 
abril de 1826, 

También debemos citar el nombre de Beetho-
ven, cuya imaginación activa y fecunda p rodu jo 
en pocos años innumerables obras maestras, en t re 
las que sobresalen su ópera Fidelio, y su ora-
torio Cristo en el Jañün de los Olivos, sus 
conciertos de violin, sus trios, sus g randes 
sextetos, su sinfonía heróica ; el de Schu-
bert, simpático y querido, porque ha expre-
sado con una pureza y una sencillez encan tado-
ras los más delicados sentimientos del a l m a ; el 
de Meyerbeer. á quien sólo basta citar, p a r a que 
todo el mundo p r o r u m p a en ac lamacionesde en-
tusiasmo; el de Mendelsshon, el deWagne r , que 
últimamente se ha dado á conocer en Francia , y 



el de oíros muchos que han logrado dar á la 
música a lemana todo el brillo, todo el esplendor 
con que hoy se presenta á los ojos de la admi-
rada Europa . 

También h a producido este país excelentes 
instrumentis tas . Beuda, Slamitz,Frauenlzel,Leo-
poldo Mozart (padre) C r a m e r , y en nuestros dias 
Listz, Thalberg y Doelher, han logrado adquirir 
una just ís ima reputación Europea. 

Creemosque nuestros lectores verán con inleres 
a lgunas biografías de compositores a lemanes que 
hemos podido reuni r , tomándolas de algunas 
publicaciones periódicas que han visto la luz en 
Madrid con muy buen éxito y de las colecciones 
biográficas que han aparecido ú l t imamente en 
las librerías de Par ís . 

Con estos datos completaremos en lo posible 
la historia de la música en el privilegiado país 
de Alemania. 

K R E Ü T Z E R . 

Alemania cuenta muchas familias en l a s q u e el 
talento músico ha pasado, como herenc ia ,de una 
generación á otra . Empezando por la ilustre fa-
milia de losBach , podemos también c i t a r á la de 
Beuda, Keller, Kl inknecht ,Bobrer , Romberg y 
otras que no recordamos en este instante. 

Varios son los ar t is tas que llevan el nombre 
de Kreulzer, mas no todos pertenecen a la misma 

familia. Rodolfo Kreutzer y su hermano Nicolás, 
célebres violonistas, par t icularmente el pr imero, 
nacido en Francia , y oriundos de Alemania, 
como lo demues t ra el apell ido, no tenían nin-
guna relación de parentesco con Kreulzer, au tor 
de muchas óperas y composiciones sagradas , é 
instrumentista también distinguido. Este compo-
sitor, que ha gozado en toda Europa de g r ande 
reputación, emprend ió la música al despedirse 
de sus compañeros de universidad. Raste saber 
que, como la mayor par te de los compositores, 
agotóla copa de la amargura ántes de l l e g a r á 
ocupar un puesto destinguido. entre los elegidos. 
Contratiempos, rivalidades, rencil las artísticas, 
obras mal e jecutadas , estas y otras vicisitudes 
son por desgracia muy comunes en las biogra-
fías musicales, de donde se puede sacar un curio-
sísimo libro t i tulado Calvario de los músicos. 

Las óperas escritas por Kreulzer , y can tadas 
en los principales teatros de Europa, son mu-
chas. No consiguió sin embargo , en el tea t ro , 
ningún éxilo ruidoso: compositor más cientítico 
que de genio, no llegó á ser popular . Fué muy 
hábil en el órgano, clarinete, obué y víolin. 

Conrado Kreutzer , que también gozó de un 
excelente concepto, ha muer to rec ien temente : 
en España es apénas conocido, y bien merece qué 
dediquemos a lgunas líneas á su memoria . 

Lo mismo que los pr imeros vástagos de la fa-
milia Bach, nació Kreutzer (Conrado) en un mo-



el de oíros muchos que han logrado dar á la 
música a lemana todo el brillo, todo el esplendor 
con que hoy se presenta á los ojos de la admi-
rada Europa . 
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instrumentis tas . Beuda, Stamitz,Frauentzel,Leo-
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Madrid con muy buen éxito y de las colecciones 
biográficas que han aparecido ú l t imamente en 
las librerías de Par ís . 

Con estos datos completaremos en lo posible 
la historia de la música en el privilegiado país 
de Alemania. 

K R E U T Z E R . 
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familia. Rodolfo Kreutzer y su hermano Nicolás, 
célebres violonistas, par t icularmente el pr imero, 
nacido en Francia , y oriundos de Alemania, 
como lo demues t ra el apell ido, no tenian nin-
guna relación de parentesco con Kreulzer, autor 
de muchas óperas y composiciones sagradas , é 
instrumentista también distinguido. Este compo-
sitor, que ha gozado en toda Europa de g r ande 
reputación, emprend ió la música al despedirse 
de sus compañeros de universidad. Baste saber 
que, como la mayor par te de los compositores, 
agotóla copa de la amargura antes de l l e g a r á 
ocupar un puesto destinguido. entre los elegidos. 
Contratiempos, rivalidades, rencil las artísticas, 
obras mal e jecutadas , estas y otras vicisitudes 
son por desgracia muy comunes en las biogra-
fías musicales, de donde se puede sacar un curio-
sísimo libro t i tulado Calvario de los músicos. 

Las óperas escritas por Kreulzer , y can tadas 
en los principales teatros de Europa, son mu-
chas. No consiguió sin embargo , en el tea t ro , 
ningún éxito ruidoso: compositor más científico 
que de genio, no llegó á ser popular . Fué muy 
hábil en el órgano, clarinete, obué y violin. 

Conrado Kreutzer , que también gozó de un 
excelente concepto, ha muer to rec ien temente : 
en España es apénas conocido, y bien merece qué 
dediquemos a lgunas líneas á su memoria . 

Lo mismo que los pr imeros vástagos de la fa-
milia Bach, nació Kreutzer (Conrado) en un mo-



lirio de las cercanías de Moeskirch, gran ducado 
de Badén. Nació el 22 de noviembre de 1782,dia de 
Santa Cecilia, pa t rona de los músicos. Por una 
r a ra coincidencia, la fiesta de la santa fué para 
el compositor de gra tos recuerdos, por haberse 
repet ido en ese dia a lgunos de los principales 
hechos que l e acontecieron al da r losprimeros pa-
sos en la car rera art íst ica. 

A la edad de siete años lo encomendaron sus 
padres al cuidado de M. Kieger, organista y 
excelente profesor q u e l e enseñó los pr imeros ru-
dimentos de la música, el piano, violin y canto. 
Dia de Santa Cecilia era cuando pisó por primera 
vez los umbra les de la casa de su maest ro , hombre 
muy severo para con sus discípulos, pero á quien 
supo in teresar el jóven Conrado, gracias á su 
aplicación y disposiciones poco comunes para la 
música. Al t e rminar el año , y a se ha l laba en dis-
posición de hacerse oir en público, lo que tuvo 
lugar en un gran solo can tado en el Ofertorio de 
la misa de Santa Cecilia. Continuó otro año más 
bajo la dirección de Kieger, has ta que entró de 
tiple en el monasterio de Zwyffllen. Tenia en-
tónces nueve años, y s ingular coincidencia! pe-
netró en el mismo dia de Santa Cecilia bajo las 
bóvedas del templo. Alli fué donde Kreutzer ad-
quir ió los vastos conocimientos de que dió tantas 
muestras en sus obras . Era director de la música 
del convento el Rdo. P . Weinrach , hombre de 
grave erudición, genio musical , pero inocente de 
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lo que pasaba en el mundo : admit ido en el ' m o -
nasterio siendo muy niño, no habia vuelto á salir 
nunca. Si hemos de creer á uno de sus biógrafos, 
era tan sencillo el buen Padre , que j a m a s llegó 
¿comprender el uso de la moneda . 

Con un maestro como Weinrach , preciso era que 
un discípulo tan aplicado como Kreutzer hi-
ciera grandes progresos . Así es que no tardó en 
llegar á ser maes t ro en el cont rapunto , armonía , 
y en el órgano. A los tres años murió el dignísimo 
religioso, y Kreutzer, que le profesaba un cariño 
entrañable, abandonó el convento de ZwyHaller 
y se trasladó al de Schusseuried, donde siguió 
cantando has ta que perdió la voz de tiple. En-
tonces ocupó la plaza de organista , y dirigió la 
enseñanza de cuarenta discípulos que la comuni-
dad puso á su cuidado. 

Miéntras tan to su familia, que lo destinaba á 
la carrera de leyes, se a fanaba porque abando-
nase la música. Así tuvo que hacerlo efectiva-
mente, y cuando á la muer te de sús padres quedó 
encomendado á un tio, boticario de profesion, se 
vió precisado á es tudiar la farmacopea en la uni-
versidad de Fr iburgo . No pudo sufr ir por mucho 
tiempo el estudio de las drogas, y convencido el 
tio de que nunca l legaría á s e r un mediano boti-
cario, le autorizó p a r a que volviera á sus estudios 
de predilección. Aquí desaparece defini t ivamente 
el estudiante de leyes y el boticario, quedando 
tan sólo el compositor . Pero no entra en nuestro 
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ánimo seguirle en el escabroso camino que le 
alcanzó la reputación de que hoy goza. 

Su mejor ópera ha sido Cordelia, can tada por 
p r imera vez en 1819 en Alemania : también ha 
de jado infinitas piezas ins t rumenta les del más * 
puro clasicismo. 

Cramer (Juan Bautista), célebre pianista (• 
ilustre representante de la escuela ant igua de 
piano, hijo pr imogéni to de Guillermo, nació en 
Manheim en 1771. Siendo muy niño, acompañó 
á su pad re á Inglaterra . Sus felices disposiciones 
p a r a la música se manifestaron- bien pronto, y l 
fueron cultivadas con mucho esmero. Su padre le 
hizo aprender el violin, á cuyo instrumento le 
des t inaba; pero la inclinación del jóven Cramer 
le arrast ró al estudio del piano. Aprovechaba coa í 
avidez todos los instantes que él tenia pa ra diver- j 
t i r se ; y mostró por este estudio tanta perseveran- i 
cia, que su padre consintió en acceder á sus 
deseos y le dió un maest ro l lamado Benser. j 
Despues de haber recibido lecciones de este pro- ; 
fesor por espacio de tres años, Cramer pasó en , 
1782 ba jo la dirección de Schroeles .y por úl t imo,! 
en el o toño siguiente, se hizo discípulo del célebre 
Clemente ; pero no pudo aprovecharse de sus 
consejos más que d u r a n t e un año, pues este tj 
g rande ar t is ta abandonó la Ing la te r ra en .784 i 
p a r a v ia ja r por el cont inente. Cramer empleó el I 
año siguiente en familiarizarse con las obras de 
los g randes maest ros , tales como Handel y Juan 

Sebastian Bach. Apénas llegó á los trece años de 
edad, su reputación de hábil pianista empieza á 
extenderse y fué invitado á tocar en muchos 
conciertos públicos, en dondeadmi ra á los oyentes 
por la pureza y bri l lantez de ejecución. En 1785, 
estudió la teoría del ar te ba jo la dirección de 
Cárlos Federico Abel. Con esto concluyeron sus 
estudios y empezó á viajar á la edad de diez y 
siete años, y se hizo oir en todas las grandes 
ciudades, excitando por todas par tes sorpresa y 
admiración. En 1791 volvió á Inglaterra y se 
dedicó á la enseñanza del piano, dándose también 
á conocer como compositor, publicando muchas 
obras. Algunos años despues hizo un nuevo viaje 
y volvió á Viena, en donde renovó su amistad con 
IIaynd,que hab iá conocido en Lóndres : despues 
fué á Italia. A su regreso á Ingla ter ra se casó y 
continuó residiendo en Lóndres, salvo algunos 
viajes que hizo á Paris , y á los Paises Bajos. En 
1834, dejó Lóndres y se trasladó á Par is ; pero 
volviendo repel idas veces á Ingla terra , donde 
concluyó por fijarse. 

La casa de comercio de música que él habia 
fundado, en compañía de MM. Adisson y Beale, 
ha estado mucho t iempo ba jo su nombre , has ta 
que se separó despues de cobrar la par le que le 
eorrespondia. Cramer , considerado como el deca-
no de los célebres pianistas, h a sido también uno 
de los más reputados por su habil idad y el gran 
mérito de las composiciones que ha dado á luz ; 



entre sus obras, los Estudios son notables por la 
elegancia de estilo y por la utilidad que de ellos 
se saca; todos son eminentemente clásicos. Las 
ediciones de estos Estudios se han multiplicado 
por toda Europa, y por espacio de más de cua-
renta años han servido de texto para enseñanza 
de la mayor parte de los pianistas. La coleccion 
de obras de este distinguido art ista se compone 
(sin contar la Escuela de piano y los susodichos ̂  
Estudios) deciento cincosonatas de piano, divididas 
en 43 obras,seis conciertos con orquesta, tresduos 
á cuatro manos, dos dúos para piano y arpa, un 
gran quinteto para piano, violin, viola, violon y 
contrabajo , un cuarteto para piano, violin, viola y 
bajo , dos nocturnos y una multi tud de obras 
sueltas, como rondós, marchas , valses, variado-1 
nes, fantasías y bagatelas. El distintivo de Cramer 
era la expresión, la elegancia y la gracia. Como 
ejecutante, se habia hecho muy notable por la 
manera de interpretar el adagio, y por el arte de 
modificar la intensidad del sonido que sabia sacar 
del instrumento. Nada puede dar una idea de la 
pureza y delicadeza de su ejecución : su estilo no 
se parecía á ninguno de los demás grandes artistas 
que han brillado en su tiempo. Hacia muchos 
años que residía en Lóndres, donde falleció á la 
edad de 87 años. 

N E U K O M M . 

Segismundo Neukomm, digno sucesor de los 
Handel, Mozart y Bach. Amigo y discípulo de 
Haynd, Segismundo Neukomm obtuvo á la edad 
de quince años el ambicionado puesto de orga-
nista de la universidad de Salzburgo, su ciudad 
natal. A imitación de los músicos a lemanes más 
profundos, continuó con el mayor empeño sus 
estudios y fué agregado dos años despues al 
teatro de la ópera para dirigir en unión de otro 
maestro los ensayos de las obras. Más tarde pasó 
á Viena, y desde esta capital, donde permaneció 
al lado del inmortal Haydn, emprendió la serie 
de sus viajes. Despues de haber visitado la Suecia 
y otros varios Estados del norte de Europa., se 
dirigió á la córte de San Petersburgo, donde á 
pesar de no contar más de veinte y siete años le 
confiaron el puesto de director de la ópera . En 
1809 se presentó en París, donde el príncipe de 
Tallevrand lo escogió para reemplazar á Dussex, 
que habia sido su pianista favorito. Siguió al 
príncipe, en 1815, cuando este pasó á ocupar su 
puesto en el congreso de Viena, y allí tuvo oca-
sion Neukomm de hacer oir, ante un auditorio 
de emperadores, reyes y príncipes, el Réquiem 
que habia compuesto en conmemoracion del 
infortunado monarca Luis XVI. Esta obra le valió 



diferentes diplomas de cruces, y ot ras distinciones 
honoríficas. 

Poster iormente hizo nn viaje á Rio Janeir o en 
compañía del emba jador f rancés , y las muchas 
com posiciones que escribió en el buque que lo 
t ras ladó al otro mundo , están fechadas según 
las diferentes la t i tudes que atravesó durante la 
navegación, porque incansable en el t raba jo , no 
dejó un solo dia de escribir a lguna página de 
música. El monarca del Brasil le nombró su 
maest ro de capilla, asignándole un crecido sueldo, 
has ta que los acontecimientos políticos obligaron 
á don Pedro á de j a r la América y venir á Europa. 
Enlónces regresó Neukomm á Francia y volvió á 
ocupar su puesto al lado del príncipe de Talley-
rand, pero no tardó en emprender nuevos viajes. 
Recorrió la I tal ia, Bélgica y Holanda, y poste-
r iormente la Ingla ter ra , habiendo tenido ocasion 
de conocer en Escocia á Wal t e r Scott, con quien 
contra jo amistad, lo mismo que con otros hom-
bres dist inguidos de la Gran Bretaña. Verdadero 
representante del movimiento continuo, verificó 
nuevos viajes á Franc ia , Italia, Alemania, y se 
dejó ver dos veces más en Londres, haciendo por 
úl t imo una excursion á las posesiones francesas 
de Africa, sin de ja r de escribir y componiendo 
siempre. 

Se h a dado á conocer en todos los géneros de 
música vocal é i n s t r u m e n t a l : el estilo religioso 
y las obras teatrales le eran familiares. Compuso 

mucha música pa ra idiomas distintos, porque 
hablaba con facilidad el latin, el a leman, el 
francés, el i ta l iano, el inglés y el por tugués. En 
el catálogo que el mismo Neukomm hizo de sus 
escritos en 1837, aparecen 743 o b r a s : 524 de 
música vocal y 219 composiciones instrumen-
tales. Durante veinte años más, ha seguido escri-
biendo lo mismo. Cuando y a no viajaba, y el 
trabajo empezaba á fat igar su espíritu, es cuando 
la muerte lo ha a r reba tado al mundo . 

Su rico y var iado repertorio se compone de 
obras religiosas, óperas, cantatas , dúos, cuar te-
tos, quintetos, marchas , canciones, sonatas, ca-
prichos, valses, ejercicios de solfeo y a r -
monía, e tc . , etc. 

Neukomm pasaba , ademas, po r uno de los 
mejores organis tas de su época. 

D I A B E L L I . 

Este compositor, que falleció en Viena el 8 de 
abril de 1858, nació en setiembre de 1781, en 
Mattsée. villa de Salzbourgo. A la edad de ocho 
años entró en los coros del monasterio de Mi-
chael-Beuben, y de allí pasó al Capellhaus de 
Salzbourgo. Sus estudios los hizo en el Gimnasio 
de Munich, dedicándose con notable predilección 
á la música. 

Guando con taba diez y nueve años había ya 
terminado sus estudios teológicos, y consagrado, 
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entró en el monaster io de Daiten-Hasslach. Allí 
comenzó á escribir composiciones de diversos 
géneros, teniendo por amigo y consejero á Mi-
guel Haynd. Despues de la secularización de Jos 
monasterios y conventos en Baviera, tuvo nece-
sidad de ir á fijar su residencia en Viena, y á 
poco de su l legada encontró numerosos discípulos 
á quienes dió lecciones de piano y gu i ta r ra . 

En noviembre de -1818 se asoció con el editor 
de música Pedro Cappi, y seis años despues se 
quedó solo al f ren te del establecimiento que por 
su muer te h a he redado Mr. Kar l Spina. 

Gracias á su actividad y á sus a fo r tunadas espe-
culaciones, el catálogo de las obras de su esta-
blecimiento contenia en 1851 cerca de 9.000 ar-
tículos. 

A pesar de sus ocupaciones como editor , 
Diabelli no olvidó su a m o r á la música, y á él se 
deben entre ot ras publicaciones, la del Eclesias-

ticon, resúmen de trozos escogidos de música 
religiosa de Mozart, Gherubini, José y Miguel 
Haynd ; y la de un Tratado de Armonía de Eeicha, 
t raduc ido al f rancés por Czerny. Ademas y á 
costa de g randes dispendios, adqui r ió una gran 
pa r t e de las obras de Franz Schuber t . 

En la exposición de Londres de 1855, alcanzó 
una medalla de bronce . 

Como compositor, se h a distinguido Diabelli 
po r su prodigiosa fecundidad. Entre sus obras 
más notables deben citarse las colecciones de 

ragmentos de música religiosa, que publicó b a j o 
el t í tulo de Messes pour les églises de campagne. 

Estas colecciones, escritas con un estilo fácil, 
están acondicionadas en su ejecución á los pocos 
medios con que cuentan las par roquias rurales . 

Roberto Schumann , nacido en 8 de junio de 
1810 en Zwickau, ciudad del reino de Sajonia , 
dió á conocer ya desde su t ierna infancia , como 
todos los ingenios extraordinarios , las disposi-
ciones privilegiadas con que el Cielo hab ia que-
rido dotarle, prevaleciendo en él desde luego 
una inclinación predi lecta á la música . Apénas 
habia aún cumplido los diez años, cuando ya 
tocaba con toda perfección el for te-piano, aveces 
en público, y est imulado por las producciones 
de u n Haynd, de u n Mozart y otros maestros , 
compuso á su vez várias cosas, como por e jemplo 
el salmo 150 con acompañamien to de orquesta , 
f r agmentos pa ra u n a ópera, piezas p a r a forte-
piano, etc. Quedó pues Schumann en su pueblo 
asistiendo á la escuela polimática hasta que 
cumplió los 18 años, en cuya edad se matr iculó 
en la universidad de Leipsick p a r a dedicarse á la 
car rera de jur i sprudencia . Como empero en 
aquel la ciudad se presentasen a l jóven Schumann 
t an tas ocasiones p a r a oír las más escogidas p r o -
ducciones musicales, los más distinguidos artistas, 
fomentóse en él su inext inguible inclinación de 
consagrarse por completo al ar te músico, y así 
se dedicó con preferencia al estudio respectivo, 



NUEVO M A N U A L 

y aun compuso entónces entre ot ras cosas un 
cuar te to p a r a piano-forte, violines y violoncello 
de un mérito especial, ocho polonesas p a r a forte-
piano á cuat ro manos , un gran número de can-
ciones de Byron, etc. En 1829 pasó Schumann ú 
Haidelberg, encont rando allí en el teatro con 
T h i b a u t un pasto a b u n d a n t e p a r a el fomento de 
su imper tu rbab le pas ión. Desde aquí emprendió 
un viaje á Suiza y á Italia, en donde oyó al 
célebre Paganin i , cuya admi rab le interpretación 
de la música clásica p rodu jo en Schumann la 
definitiva é i r revocable resolución de dedicarse 
por completo á la profesión musical Luego que 
volvió á Leipsick en 1831 entregóse á un estudio 
sumamen te asiduo en el for te-piano, a lentado con 
especialidad por el dist inguido profesor de dicho 
ins t rumento Federico Wick, cuya h i ja Clara era 
también ya u n a estrel la refu lgente en el firma-
mento musical . Los progresos con extraordinaria 
aplicación no pudieron fa l l a r ; así es que en poco 
t iempo alcanzó una maes t r ía asombrosa , y áun 
habr ía inaugurado su ca r re ra como consumado 
profesor, si su m a n o derecha no se hubiese des-
g rac iadamente resentido de una debil idad, que 
tomando incremento , tuvo por fin que suspender 
sus estudios en el p iano. De aquí que Schumann 
tuvo que consagrarse exclusivamente á su profe-
sión propiamente dicha, á saber , á la de compo-
sitor. Su maestro fué entónces Enr ique Doru. 
director de música en Leipsick. 

A la sazón publicó Chopin sus pr imeras com-
posiciones, y como el espíritu original de las 
mismas p rodu je ra en Schu man n honda im presión, 
no pudo ménos de l lamar par t icu larmente la 
atención del mundo musical sobre el méri to dis-
tinguido de las composiciones de Chomin, inser-
tando al afecto un art iculo en la (¡aceta musical 
de leipsick. De aquí da ta el conocimiento de 
Schumann ent re el g ran público, y su nombradla 
fué robusteciéndose á medida que fué dando á luz 
las más escogidas composiciones propias suyas. 
No fueron empero estas en un principio com-
prendidas por la mayor par le de sus compañe-
ros en el ar te , y así se redujo la aceptación me-
recidaá un estrecho circulo. Su naturaleza, basada 
en un terreno nuevo, es poco conocida aún. En 
aquel l imitado número contábase, ademas de 
J. Wieckyo t ros , á Julio Knorr , q u e d e un t iempo 
á esta par te se habia hecho muy célebre como 
excelente profesor de for le-piano, como también 
al muy aven ta jado jóven ar t is ta Luis Schnuke 
(muerto desgrac iadamente ya en 1834). En unión 
de estos parciales suyos, fundó Schumann en el 
mes de abri l de 1834 un periódico musical que 
áun subsiste, y que const i tuido en órgano de la 
nueva dirección, de la nueva índole, que tiene su 
punto de par t ida en las obras de Beethoven y de 
Francisco Schuber t , merece un lugar muy dis-
tinguido en el periodismo musical . En este campo 
desplegó pues Schumann u n a actividad que no 
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conocía límites. Sus esfuerzos los vió bien pronlo 
premiados, pues sus t r aba jos , t an to en lo que 
concierne á la redacción del periódico mismo, 
como en cuanto á las composiciones, merecieron 
ya un aplauso casi genera l . 

El invierno de 1838 lo pasó Schumann en Viena, 
y áun concibió entónces el proyecto de trasladar 
la publicación de su periódico á aque l la capital, 
pero hubo de desistir luego que se impuso bien 
de ciertas circunstancia y extremos. Allí tuvo 
ocasión de conocer y estudiar las obras postumas 
de Francisco Schuber t , y así volvió muy satisfe-
cho á Leipsick. 

En set iembre de 1840 cont ra jo matr imonio con 
Clara Wieck, la muy celebrada profesora de forte-1 
p i a n o ; el 3! de marzo del siguiente año se eje-
cutó en Leipsick por pr imera vez su composicion 
á plena orquesta (la sinfonía de B.); y el 4 de di-
c iembre de 1843 tuvo lugar la p r imera ejecución 
de su composicion t i tu lada : El Paraíso y la Pen 
(óp. üO). 

En este mismo año se ocupó con extraor-
dinario empeño en la organización del conser-
vatorio de música de Leipsick; en 1844 emprendió 
con su esposa un viaje art íst ico á Rusia, y á fines 
del mismo año se separó de la redacción del ar-
riba indicado periódico musical y se trasladó á 
Dresde , en donde se asoció con Fernando Hiller 
y Jul io Becker para da r conciertos por abonos. 
Él año 1846 lo pasó Schumann luchando ca 

constantemente con su quebrantada salud, cuyo 
restablecimiento logró en fin con los baños de 
mar, que t omó en Norderney, tan to que á fines 
del mismo p u d o emprender un segundo viaje 
artístico con su esposa, dirigiéndose esta vez á 
Viena; en 1847 ejecutó su Peri en Berlín, y en 
1848 organizó en Dresde una sociedad de canto-
res por coros. En 1850 fué l l amado á Dusseldorf 
para conferirle el dist inguido cargo de maestro 
de capilla, el cual desempeñó empero muy 
poco t iempo. También desde aquí hizo con 
su consorte várias expediciones artísticas, visitó 
otras grandes ciudades en marzo de 1852en Leip-
sick, en donde dió El peregrinaje de la rosa. Im-
pulsado desu espíritu continuó con imper tu rbab le 
afan t r aba jando , -no sin grave de t r imento de su 
salud física y moral . A fines de 1853 tomó este 
estado un carác ter bas tan te a l a rman te , has ta 
que á fines de febrero de 1854 ocurrió la deplora-
disima catástrofe que el muy apreciado y por 
otra par te también desconocido maest ro , a r r e b a -
tado de un vértigo de extravío menta l , se preci-
pitara al Rhin, de cuyas olas fué felizmente 
extraído en vida, pero no p a r a poderse dedicar 
de nuevo á su dist inguida profesion. Fué condu-
cido al establecimiento de Endenich cerca de 
Bona, en el cual permenació has ta que en 29 de 
julio de 1856, á las cuat ro de la ta rde y en edad 
de 46 años y a lgunas semanas, se despidió de su 
vida. Sus restos mortales fueron devueltos á la 



madre t i e r ra en el cementer io de Bona, patria 
del inmorta l Beethoven. 

Ahora que el g rande ar t is ta h a terminado su 
carrera , y el legado hecho á la sociedad en una 
serie de obras suyas pasó ya á ser patrimonio 
de la misma, parece más que jus ta la pregunta 
de si Schumann ha l lenado sumis ión ó no.Como 
todos los g randes ingenios creadores é indepen-
dientes, tuvo Schumann que luchar con una opo-' 
sicion abier ta . El decidido y enérgico artista, allá 
en los pr imeros per iodos de su carrera , admitió 
con un gusto especial semejantes luchas y áun las 
provocó él mismo, todo en beneficio del ar te , va-
liéndose ora de la pa labra , ora d é l o s tonos. En 
efecto, var ias de sus pr imeras composiciones son 
coincidentes hasta cierto pun to con tamaños re-
tos (por ejemplo, su Carnaval, op. 9, Marcha de 
los partidarios de David contra Filisteos), prevale-
ciendo en ellas la fantas ía más viva y sin suje-
tarla á los limites observados has ta en tónces . j 
Empero también composiciones de naturaleza 
senci l lamente amena las h a producido el talento" 
de Schumann (v. g r . sus Escenas infantiles). Me-
recen todavía especial mención su ópera Genoveva 
(óp. 81), su tercera Sinfonía (óp. 96), su música 
p a r a Manfredo (óp. 145), y su música, inédilaaún, , 
p a r a el Fausto de Goethe. Hasta en sus más pos-
t reras obras describióseaquella huel la que auto- 1 
riza á creer que todavía se podían esperar frutos 1 
más ópimos aún de su privilegiado y sublime ta- ¡ 

lento. Bajo este concepto y otros muchos es la 
prematura muer te de Schumann un aconteci-
miento muy deplorable p a r a el m u n d o musical . 

Poco a for tunada Alemania en cantantes de ver-
dadero méri to, ha sido como otros muchos paí-
ses t r ibutar ia de Italia. Sin embargo en su suelo 
nació la célebre cantante Enr ique ta Sontag, que 
tanta gloria h a alcanzado en Paris duran te la 
primera mitad del presente siglo, y no queremos 
privar á nuestros lectores de una biografía de 
esta ¡lustre celebridad moderna . 

Hija de padres que dependian del teatro, En-
riqueta Sontag nació en 1805 en Coblenza, ciudad 
del arzobispado y electorado de Tréveris , en 
Alemania. Su famil ia la destinó desde sus pri-
meros años al teatro, y á los seis desempeñó yae l 
papel de Salomé en la ópera t i tulada Donau 
W'eibchen (la mujerc i ta del Danubio), que se 

cantó en el teatro de la córte de Darmstadt . A 
pesar de su t ierna edad l lamó la atención del pú-
blico, tanto por sus gracias infantiles como por 
su afinadita y simpática voz. Despues de haber 
perdido á s u padre la llevó su madre á Praga , en 
cuyo teatro tuvo ocasion de representar varios 
papeles adecuados á su edad : tenia entónces 
nueve años. Hacia dos que residía en la capital 
de la Bohemia exci tando el más vivo Ínteres, 
cuando se trató de que en t r a r a en el Conserva-
torio de música ; pero el reglamento del estable-
cimiento se oponia á que ingresase ningún disrí-



pulo que no tuviese por lo ménos doce años. Sin 
embargo , despues de vencer mil obstáculos, y en 
atención á su privilegiada organización musical 
obtuvo como un favor especial la gracia de asis-
tir á las clases de enseñanza cuando cumplió los 
once años : estudió con empeño duran te cuatro 
el solfeo y el canto, haciendo cada dia nuevos 
progresos, debidos no tanto á la aplicación como 
á su instinto poco común. 

Tendr ía unos quince años, cuando, con motivo 
de la repent ina enfermedad de la pr imera canta-
triz del teat ro de la ópera , tuvo que cantar 
repent inamente el papel de la princesa de Na-
var ra en la ópera t i tulada Juan de París. La 
emoción que sintó al presentarse á desempeñar 
un papel tan impor tante , que no habia tenido 
t iempo de poder estudiar , no impidió el que 
lograse un éxito bril lante. Salió entónces del 
Conservatorio, en donde hab ia aprendido las 
principales reglas de la música con el maestro 
de capilla Tribensée, el pierio ba jo la dirección 
de Pixis, y la vocalización y el canto con Bayer y 
m a d a m a Crezka, y se dirigió á Viena. Cantó 
sucesivamente du ran t e cuat ro años en el teatro 
i tal iano y en la ópera a l emana sin producir 
g r ande efecto en la córte del emperador ; pero 
no por eso perdió el t iempo, pues tuvo ocasion 
de perfeccionarse en el canto i tal iano oyendo á 
la célebre Fodor . 

En 1824 fué a jus t ada la Sontag p a r a el teatro 

de Leipsick, y causó tal sensación en las óperas 
a lemanas de Weber , Freyschütz y ti uñante, que 
no tardó en recibir proposiciones ventajosas p a r a 
cantar en Berlín. Firmó su escri tura con el direc-
tor del tea t ro de Kcenigstcedt, y se trasladó á 
Berlín, deseosa de cantar el reper tor io de Rossini 
que hab ia estudiado con mucho ínteres miént ras 
permaneció en Viena. La música i tal iana no 
gozaba de g ran favor entre los prus ianos ; así es 
que, solamente en las óperas a lemanas y en a lga-
ñas t raducidas del f rancés tuvo ocasion de hacerse 
oi r ; pero can taba unas y ot ras con tanta maes t r ía 
y gracia, e ra su voz tan simpática y tan ex t raor -
dinaria su facilidad para vencer las dificultades 
mayores del canto, que no sólo adquir ió una gran 
reputación que se extendió por toda Alemania, 
sino que hizo la fo r tuna del empresar io que la 
habia escri turado. 

Se aprovechó de la licencia tempora l que le 
fué concedida, y marchó á Paris , en donde se 
presentó á cantar por p r imera vez en mayo de 
1826. Su éxito en 11 Barbiere di Siviglia fué in -
menso : en la lección de canto del segundo acto 
ejecutó las famosas variaciones de Rodé, de una 
mane ra tal , que dejó muy airas á la célebre Ca-
talani, que las habia cantado en el mismo tea t ro 
pocos años ántes. El entusiasmo del público 
parisiense rayó en delirio, y los aficionados no 
sabían qué admira r más , si el canto de la prima 
donna ó las gracias naturales de su hermosura . 



Permaneció la Sontag en las orillas del Sena más 
t iempo del que se había propuesto , y despues de 
haber br i l lado en la Donna di Lago é Italiana in 
Algieri, en cuyas principales piezas fueron tras-
por tado p a r a su voz de soprano, par t ió p a r a Ber-
lín, á donde la l l amaban los compromisos que 
tenia contraidos con su ant iguo empresar io. Los 
triunfos obtenidos en Par is contr ibuyeron á que 
fuese á su vuel ta todavía más aprec iada la Sontag 
en Prus ia , en donde se hizo tan inmenso partido 
que cuando anunció su despedida, con motivo de 
tener que t ras ladarse á Par is , la manifestó el 
público repet idas veces el gran sentimiento con 
que se Ja veia par t i r . 

En el mes de enero de 1828 hizo su segunda 
aparición en el teat ro i taliano de Par is , can tando 
la par te de Desdemona en el Ottelo de Rossini. 
Los inteligentes admiraron los nuevos progresos 
que había hecho en el ar te del can to ; pero en -
contraron que para desempeñar papeles trágicos 
le fa l taba expresión y sent imiento dramát ico . 
También la prima donna pareció comprenderlo 
así, y desde entonces se dedicó a fanosamente á 
adquir i r las dotes de que carecía pa ra br i l lar en 
ese género ; y poster iormente , cuando cantó Se-
míramis y la p a r t e de Donna Anna, en el Don 
Giovanni de Mozart, demostró que si no tenia 
rivales en el género di fioriture, sabia también 
inspirarse en el estilo dramát ico . En el mes de 
abri l del mismo año pasó á l a n d r e s , y como 

prueba del entusiasmo que despertó en Ingla-
ter ra , bas ta saber que su beneficio le valió la 
enorme suma de cinco mil duros . Volvió al poco 
t iempo á Paris , cuyo teatro i taliano permanecía 
en aquel la época abier to en verano como en 
invierno, y entonces principió la r ivalidad en t re 
ella y l a Malibran García ; r ivalidad que concluyó 
por ser desmasiado irr i tante, gracias á los admi-
radores de una y o t ra , que como acontece s iempre 
en casos semejantes , fomentaron y sostuvieron la 
guerra de bastidores. Esa rivalidad tomó cada 
dia mayores proporciones, ha s t a el punto de que, 
hallándose nuevamente reunidas en el teat ro 
italiano de Londres, resul taron escenas que vi tu-
peraron con razón todas las personas sensatas. 
M. Fetis, que se ha l laba en la corte de Ingla ter ra 
en aquel la ocasion, t ra tó de promover una recon-
ciliación entre las dos ilustres rivales, y la casua-
lidad hizo que consiguiese lo que se habia 
propuesto. 

Hé aquí cómo el distinguido director del Con-
servatorio de Bruselas refiere el suceso : 

« Una circunstancia imprevis ta vino casual-
mente á favorecer mis intenciones. Las dos se 
hab ian compromet ido á can ta r s epa radamen te 
en un concierto que debía verificarse en el p a l a -
cio de lord Saul ton á beneficio de un pobre mú-
sico l lamado Ella. Yo, que e r a el que debia 
acompañar las al p iano, les p ropuse que can ta -
sen juntas el magnífico dúo de la Semiramis y 
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fu i tan feliz en mi demanda que logré mi objeto, 
Era la p r imera vez que can taban reunidas , y 
como que una y otra se esforzaron en sobresalir, 
resultó un con jun to pe r fec to : n inguna de las dos 
se habia elevado has ta entónces á tan grande 
a l tu ra . De aquí nació la idea de hacer las cantar 
jun tas también en el tea t ro , y no solamente lo 
hicieron en Serniramis, sino en el Tancredo. De 
la r e u n i ó n de estos dos grandes talentos resultó 
un modelo de perfección que no Volverá proba-
blemente á verse j a m a s . » 

Hacia ya más de un año que un matr imonio 
secreto unia á la Sontag y al conde de Rossi, á 
quien la célebre cantatr iz habia conocido en 
Berlin de secretario de emba jada , cuando su pri-
mera aparición en el teat ro de aquel la capital. 
Motivos de famil ia habian impedido has ta entón-
ces el que se publ icara ese matr imonio , cuando 
resolvieron de común acuerdo que ella dejaría 
el tea t ro . Asi es que no renovó su escri tura en 
Par í s , y el 18 de enero 1830 cantó por úl t ima vez 
en la Serniramis y el Tancredo. « Esta represen-
tación, dice el ya citado Fetís , le proporcionó un 
t r iunfo que un ar t is ta no puede olvidar nunca, 
por más que su posición en la sociedad suf ra una 
completa t rasformacion con el t i empo. » 

Antes de despedirse p a r a s iempre del público, 
quiso la Sontag hacer un gran viaje en el que se 
proponía solamente can ta r en los conciertos;pero 
cuando llegó á Berlín tutfo que acceder á los 

ruegos de sus amigos y admiradores , y se pre-
sentó a lgunas noches en el teatro: el 19 de mayo 
de 1830 se presentó por ú l t ima vez en las tablas, 
y aquí te rmina su ca r re ra tea t ra l .Pos ter iormente 
visitó la Rus ia ; dió varios conciertos en San P e -
tersburgo y Moscow, y recorrió la Holanda ántes 
de pasar á Bruselas,en donde cesó de presentarse 
á cantar en público. Entónces se hizo manif iesto 
su matr imonio con el conde de Rossi, y marchó 
á la Haya , en donde su esposo ocupaba á la sa-
zón el puesto de emba jado r . Siguió posterior-
mente á su mar ido á Francfor t y á San Peters-
burgo, y hac ia y a a lgún t iempo q u e ambos se 
hal laban en Berlin, cuando de resultas de los 
acontecimientos de 1848, y de las pérdidas q u e 
exper imentó el conde en su for tuna, volvió á apa -
recer nuevamente en el ant iguo teat ro de sus 
glorias la rival de la malograda Malibran García. 

Apénas supo M. Lumeley la resolución q u e ha -
bian tomado los condes, cuando le faltó t iempo 
para t ras ladarse á Berlin y hacer sus proposicio-
nes. Aceptadas y firmadas eslas por el mar ido de 
la prima donna, se t rató de escoger la ópe ra en 
que liaría su pr imera salida. El empresar io 
propuso 11 Barbiere di Siviylia, pero la condesa 
se negó á ello dic iendo: « No quiero q u e se diga 
que no sé sino can t a r s iempre una misma cosa. 
Haré mi pr imera salida en una ópera más mo-
d e r n a : escojo la Linda di Chamounix. » 

A su l legada á Londres toda la aristocracia se 



apresuró á visitar á la condesa, á quien sus in-
fortunios obl igaban nuevamente á empezar la 
car rera tea t ra l . 

Poster iormente tuvo el mismo recibimiento en 
Par is y ot ras capitales, pero no bastándole sus 
tr iunfos europeos, resolvió a t raversar el Océano 
y visitar las principales ciudades de Américía. En 
los Estados Unidos excitó el mayor entusiasmo, y 
en México no causaba menor sensación, cuando 
se vió de pronto a tacada del cólera que la a r re -
bató á sus admiradores . 

Sus restos mortales fueron t ra ídos á Europa, 
y depositados en un sencillo y e legante monu-
mento que le ha dedicado su triste esposo el conde 
Rossi. El nombre de la Sontag va unido al de 
la Malibran, con quien compart ió los laureles 
artísticos. 

Pa r a concluir, manifes taremos que Alemania 
se dist ingue por sus numorosas escuelas elemen-
tales, po r sus bri l lantes orfeones, y po rque entre 
sus infinitas obras didáct icas cuenta las célebres 
de Juchs, de Mathisson, de Marpurg y de Kock, 
llenas de efectos nuevos y profundos . 

Sus canciones populares son preciosísimas v 
genera lmente acompañan á la le t ra de sus mis 
célebres poetas , tales como Schiller, Gcethe, 
Heine, Kerner , etc. La expresión, la novedad, la 
armonía imitativa son los principales rasgos que 
las diferencian de las de otros países. 

En todos se descubre u n fondo de melancolía 

que sólo puede comprenderse despues de haber 
pasado una ta rde al borde del R h i n , y d e h a b e r 
contemplado aquel cielo siempre triste, siempre 
brumoso. 



CAPITULO X. 

La música en Hungría. — Matías Corvin. — La música en 
Bohemia. — Notables músicos bohemios. — La música en 
Polonia. — Turpinski, Chopin y Orlowski. 

Hasta la época de Matías Corvin no tuvo im-
portancia la música en Hungría. En el año 1483 
e ran sin embargo notables los cantores religiosos 
q u e había en aquel país . 

Como los demás pueblos, el húngaro no tuvo 
al principio más que un can to sin medida y sin 
modo de terminado. Únicamente se diferenció de 
los otros en su gus to especial po r los sonidos me-
dios y los movimientos pausados . 

El canto regu la r fué impor t ado en Hungría 
más ta rde con el catolicismo. 

Hoy la principal pasión de los húnga ros es el 
baile, así es que su música nacional es más que 
nada una música de bai le ; genera lmente es me-
lancólica, pero abundan en ella los cantos vigoro-
sos que excitan á la gue r r a . 

Los húnga ros emplean con predilección los 
modos menores . 

Lo mismo la clase media que la ar is tocrát ica, 
cultivan el ar te musical con el mismo celo, con 

el mismo ínteres que los habi tan tes de las p r in -
pales c iudades de Alemania, I tal ia y F ranc ia . 

La Bohemia ha producido un crecido número 
de compositores y e jecutantes de g ran mérito. 

En los siglos xv y xvi se formaron en casi todas 
las villas congregaciones, con el fin de a u m e n t a r 
por medio del canto el esplendor del culto divino; 
y Rodolfo II, cuyo re inado fué la más bri l lante 
época que disf rutaron en Bohemia las le t ras y 
las ar tes , creó á sus expensas una magníf ica 
capilla compues ta de ar t is tas i tal ianos y b o h e -
mios. Pe ro el per íodo de más brillo que tuvo l a 
música en este pais, comienza con la expulsión 
de los protestantes en los reinados de Fe rnando 
II y Fernando I I I . 

Entre los músicos más célebres de Bohemia 
pueden citarse á Gossmann, Glück , losdosBeuda , 
Stamitz y Webe r . 

Excusamos decir que uno de los mejores con-
servatorios de nuestros t iempos es el de Praga, 
capital de la Bohemia . 

Esta nación fué un t iempo la Aténas del Norte. 
Hoy sólo quedan ru inas de su gloría. 

Varsovia tuvo uno de los mejores conservato-
r ios, dirigido por Soliva, i tal iano, y entre los 
profesores, todos dist inguidos, se ha l l aba el 
célebre compositor José Elsner . 

Este último dió al mundo musical muchos y 
muy notables discípulos : Turp inski , Chopin, 
Orlowski y Uzjeocki recibieron sus lecciones. 



Antes de la última revolución, a l imentaban la 
escena lírica con sus obras muchos de los com-
positores que hemos ci tado : hoy no se represen-
tan más que traducciones. 

Antes de 1830 hab iaenVarsov ia cuat ro teatros, 
en los que se e j ecu tában la g ran ópera, la comedia 
f rancesa y la ópera a lemana . 

El teat ro de la ópera es uno de los más grandes 
de Europa . 

CAPITULO XI. 

La música en Rusia. — Protección que la dispensa Pedió 
el Grande. — Iden la emperatriz Ana. — Glinka. — Sus 
principales obras. 

Un notable escritor dice que la Rusia debe ser 
colocada entre las nacionesquet ienen más afición 
á la música, y que poseen mayor n ú m e r o de 
canciones nacionales . 

Allí, el obrero , el mar ino , el soldado, el cam-
pesino, el postillon, el cochero, todas las clases, 
en fin, cantan al mismo t iempo que desempeñan 
sus t raba jos . 

El re inado de Pedro el Grande fué también 
ventajoso p a r a la música. Aquel i lustre monarca 
envió á buscar á Alemania todos los ins t rumentos 
conocidosy en uso, creó una compañía de jóvenes, 
á quienes mandó enseñar la música y protegió 
con una generosidad sin límites á cuantos sobre-
salieron en su estudio, y especialmente á los que 
consiguieron distinguirse en la interpretación de 
la música militar. 

L a emperatr iz Ana contribuyó también muchí-
simo á los adelantos del ar te . En los pr imeros 
años de su re inado, el de \ 737, se representó 
an te su córte la pr imera ópera italiana que se oyó 
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en Rusia. Esta ópera, t i tulada Abijazare,- y otra 
que se ejecutó un año despues con el título de 
Semiramis, fueron puestas en música por el 
compositor i tal iano Ara ja . 

Catalina II contr ibuyó á da r nuevo esplendor 
al a r t e musical duran te su permanenc ia en el 
t rono. En su t iempo se representó la Olimpiada, 
ópera de Manfredini, y a l t e rnando con algunos 
intermedios i talianos y comedias rusas, se e jecu-
taron várias óperas . 

-El célebre Sar t i fué maest ro de la capilla real 
desde 1785 has ta 1801, y du ran t e este t iempo la 
emperatr iz le colmó de honores y de riquezas, y 
le nombró director de un nuevo conservatorio de 
música que se creó por entónces 

En 1843 el emperador fundó un teat ro de ópera 
i ta l iana en San Pe tersburgo , y el p r i m e r año 
compusieron la compañía ar t is tas como la García-
Viardot, Tambur in i y Rubini, que fueron acogidos 
por los rusos con ardiente entusiasmo. Desde 
entónces todos los años cantan en aquel teat ro 
los mejores ar t is tas de Europa , y el dilettantisimo 
ruso es uno de los más i lus t rados y respetados 
por los cantantes . 

También tienen ópera nacional, aunque á 
decir verdad la música del país sólo puede es tu-
diarse en las canciones populares . 

Rusia h a producido pocos virtuosi no tab les ; 
pero casi s iempre han vivido y se han conna tura -
lizado, por decirlo así, con el país muchos ar t is tas 

ext ranjeros q u e h a n logrado hacerse célebres. 
Entre estos úl t imos debemos citar á Clemente 
Field, Rodé, Bail lot ,Klengel , Hummel , Boieldieu, 
Adolfo Adam, Listz, Sivori, Artot y Haumau . 

Como cantantes , la Bosio, m u e r t a hace poco en 
San Pe tersburgo , h a sido mucho t iempo el ídolo 
de los rusos. Entre los pianistas á Rubinstein. 

Entre los compositores rusos del presente siglo 
debemos ci tar á Miguel Glinka, fallecido en el 
año 1857. 

Nacido de una famil ia noble y r ica , no se diri-
gieron desde luego sus miras á la ca r re ra musical . 
Hizo sus estudios en la universidad de San Peters-
burgo ; pero á pesar del éxito q u e obtuvo en los 
diversos r amos de la enseñanza, en las ciencias, en 
las lenguas ant iguas y modernas , no por eso dejó 
de dedicarse á su estudio predilecto del a r t e 
musical. Nunca fué su cálculo t r ibu ta r á la música 
un c u l t o in teresado, tanto por su bri l lante posicion 
social, cuanto po rque sus inclinaciones es taban en 
un todo exentas del menor espíritu especulativo. 
Se ha l laba pues el jóven músico poseedor de las 
condiciones más favorables p a r a desarrol lar cui-
dadosamente , y po r todos los medios posibles, 
las felices facultades con las que la na tura leza le 
dotó. No descuidó Glinka en medio de sus t raba jos 
de composicion la práct ica de los ins t rumentos , 
así es que en pocos años llegó á tocar el p iano 
con s u m a maestria, y se hizo famil iar el violin, 
gracias á las buenas lecciones de Carlos Mayer y 



de Boehm, ar t is tas de San P e t e r s b u r g o . d e un 
mérito s ingular . P ron to se vió obligado por los 
usos de Rusia á en t ra r en el servicio adminis t ra -
tivo, pero no se olvidó ni un momen to de su 
verdadera vocacion, y no obstante su juventud , 
su nombre se popular izó r áp idamen te por sus 
composiciones l lenas de gracia y de sencilla ori-
ginal idad. Pero cuando quiso explayarse en un 
género más serio y elevado, sintió la necesidad de 
v ia ja r y da r á su talento, po r una encadenación 
de nuevas impresiones, la fuerza y ampli tud de 
que áun carecía : dejó el servicio y marchó para 
I tal ia en compañ íade l tenor Ivanoff.En esaépoca, 
ya habi tandoMílan ólas oril las del lago de Como, 
y a recorr iendo el resto de la I tal ia, Glinkaescribía 
sobre todo p a r a su ins t rumento favori to, el piano; 
y los catálogos de Riccordi, su edi tor en Milán, 
p rueban bien á las c laras la actividad y var iedad 
de ideas del jóven maest ro ruso. No obstante, el 
objeto pr incipal que le movió á v ia jar fué el es-
tudio de la teoría del canto y de los misterios de 
la voz h u m a n a , estudio del que sacó más ta rde 
gran par t ido. 

Despues de haber permanecido tres años en 
Ital ia, se fué á Alemania . En Berlín pr incipal-
mente, ba jo la dirección del sabio teórico, y 
entonces ya bibliotecario de la sección música de 
la real biblioteca, fué donde Glinka profundizó el 
estudio de la a rmonía y del cont rapunto . Dueño 
al fin, p o r los estudios severos y concienzudos 

que adquirió en su v ia je , de todos los recursos de 
su arte , volvió á Rus ia con la idea fija de escribir 
una ópera nacional basada en el estilo de los 
cantos nacionales , idea que hacia largo t iempo 
abr igaba en su imaginac ión . Se puso á t r a b a j a r 
con a rdor en una par t i tura cuyo libreto compuesto 
bajo su inspiración, e ra propio p a r a hace r resal-
tar los rasgos caracterís t icos de las sensaciones 
músicas de sus compatr iotas . Esta pa r t i t u ra se 
t i tula la Vida para el Czar. El asunto de la pieza 
está sacado de la historia de las guer ras de la 
independencia al principio del siglo xvn. Es obra 
verdaderamente nacional que obtuvo un gran 
éx i to ; pero prescindiendo de toda parcia l idad 
patriótica, su méri to ese vidente. La Vida para el 
Czar tuvo el mismo resul tado en Moseow que en 
San Petersburgo. Entonces p a r a sancionar este 
doble éxito con un favor al que un músico de la 
edad de Glinka no podia aspi rar , el emperador lo 
nombró maestro dé capilla de los cantores de la 
corle . 

La capilla vocal del emperador de Rusia es 
c o s a por tentosa , y de l a q u e , según el dicho de 
todos los ar t is tas de diferentes naciones que la 
h a n oido, no podemos fo rmarnos sino una idea 
m u y imperfecta . Se compone de cien voces de 
hombres y de niños cantado sin acompañamiento . 
Esos cantantes se recluían pr incipalmente en las 
provincias del mediodía del imper io ; sus voces 
son de una claridad exquisita, y de una extensión 



en los puntos bajos casi increible. Glinka recor-
rió la Ukrania, buscando para la capilla esas vo-
ees de niños, esas voces de serafines que aquel las 
t ierras medio salvajes parecen solas poseer en el 
mundo . 

Al cabo de tres ó cuat ro a ñ o s , viendo el mal 
estado de su salud, se decidió á abandona r la di-
rección de los cantores de la córte, y á de ja r de 
nuevo la Rusia. 

Antes de su par t ida . M. Glinka dió á la escena 
rusa una segunda ópera (Russlane y Ludmila), 
cuyo a rgumen to está sacado de un poema de 
Pyucbkine. Esta obra de un carác ter fantást ico y 
semioriental , po r decirlo así, doblemente inspi-
r a d a por Hoffmann y los cuentos de las Mil y 
una noches, difiere tan to de la Vida para el Czar, 
que parece haber sido escrita po r otro composi-
tor. El talento del au tor aparece más sentado y 
poderoso. Russlane es sin dif icultad un gran ade-
lanto, una nueva fase en el desarrol lo músico de 
Glinka. 

En su pr imera ópera , en medio de susmelod ías 
marcadas con un colorido nacional fresco y ver-
dadero, se descubría sobre todo la influencia de 
la I tal ia; en la segunda, en la impor tancia del 
papel que tiene la orquesta , en la belleza de la 
t r ama armónica, en la ciencia de la ins t rumenta-
ción, se nota por el contrar io la influencia de la 
Alemania. Las numerosas representaciones de 
Russlane a test iguan que gustó mucho , áun des-

pues del éxito en te ramente popu la r de la Vida 
para el Czar. El talento de Glinka es esencial-
mente flexible y var iado ; t iene un méri to emi-
nente por el estilo, que t iene el r a ro privilegio de 
adaptarse á la voluntad del compositor , según las 
exigencias y el carácter del asunto de que se t r a t a . 
Puede ser sencillo y na tura l , pero nunca echa 
mano de ningún rasgo vulgar . Sus melodías tie-
nen imprevistos acentos, períodos de u n a origi-
nal idad e n c a n t a d o r a ; es un gran armonis ta , y 
escribe los ins t rumentos con un cuidado y un co-
nocimiento de los más recónditos recursos, q u e 
hacen de su orquestación u n a de las ins t rumen-
taciones modernas más nuevas y más correctas 
que se puedan oir. 

Su scherzo en fo rma de vals es a r reba tador , 
lleno de coqueterías r í tmicas ex t r emadamen te 
graciosas y super iormente desar ro l lada . 

En el año de i 845, fué Glinka á España , con 
objeto de recoger datos y r eun i r materiales p a r a 
su historia de los cantos populares y nacionales 
de E u r o p a . Estuvo en Madrid y visitó las princi-
pales capi ta les de provinc ia , donde pudo reunir 
un variado reper tor io de cantares y bailes e spa -
ñoles. 

En Madrid se ha ejecutado a lguna vez, aunque 
pocas, el scherzo ins t rumenta l que hemos m e n -
cionado más a r r iba , y el profesor de piano, 
primer organis ta de la capilla real , don J u a n 
Guelvenzu, que t ra tó con bas tan te int imidad al 



malogrado Glinka, posee varios manuscri tos 
suyos, que le ofreció el mismo au to r . Si no es-
tamos equivocados, también tiene el señor Guel-
venzu la part ición de la Vida para el Czar. CAPITULO XII. 

La música en Succia. — El mir. — La música en Turquía. 
— La música en Inglaterra. — Enrique VIU. — Tomás 
Talis. — Bird y Morlev. — Afición de los ingleses á la 
música. — Irlanda. 

El a r t e musical h a sido y es considerado por 
los suecos como una pa r t e muy impor tan te de 
la educación, sobre todo de la educación de las 
muje res . 

Los profesores de música son genera lmente 
est imados y acogidos con el mayor Ínteres en los 
palacios más aristocráticos. 

Hasta los pobres aldeanos están dotados de una 
gran afición á la música, y no hay uno solo que 
no sepa locar su ins t rumento favorito, completa-
mente campestre , que se l lama mir. 

Pero á pesar del gusto y la afición qne tienen 
á la música, los suecos no han podido producir 
obras notables. Les h a fa l tado el genio creador 
que tanta gloria h a alcanzado en I tal ia y Alema-
nia, pero no el de la ejecución. Difícilmente po-
d rá olvidarse la Eu ropa de nuestros t iempos de 
la famosa Jenny Lind, ni de las canciones suecas 
que tantos t r iunfos a lcanzaron. 

En Slockholmo hay un teat ro muy lindo, en 



el que sólo se represen tan óperas i ta l ianas y 
f r ancesas . 

No debemos de ja r sin consignar que en esta ca-
pital fundó Gustavo III, en 177-2, una academia 
de música, que hasta ahora no h a cesado de p r o -
ducir buenos instrumentis tas , y algunos, aunque 
pocos cantantes . 

Los turcos, sin da r su verdadero valor á la 
música, se consagran á ella con entusiasmo. Hoy 
es de muy buen tono entre ellos profesar la afición, 
y cuando ménos saber tocar algún instrumento. ' 

El pueblo can ta mucho : las personas a c o m o -
dadas reservan esta habil idad p a r a manifes tar la 
en lo más ínt imo de sus harenes . 

Algunos escritores han dicho que los turcos 
carecen de teorías musicales, y que todo lo 
ap renden á favor de su privilegiado oído. No es 
cierto. Poseen signos regulares p a r a e x p r e s a r l o s 
sonidos y no fa l ta r i tmo á sus melodías. Pa r a 
no tar sus signos emplean nombres , como lo hi-
cieron sus antepasados . 

La música turca carece de importancia con re-
lación al arte en general : como expresión del 
caracter y de los usos de los hab i t an tes del país, 
es como únicamente pueda considerársela, y áun 
así el ínteres que inspira es muy l imitado. 

La gue r r a y el a m o r son s iempre su musa, y 
pa ra expresar los sent imientos que ambos des-
p ier tan en su a lma , se valen de los pr imeros r u -
dimentos del a r te . 

Su a rmonía no sale nunca del acorde de la do-
minante, ó de su relativo en modo menor . 

Enr ique VIII ofreció á los ingleses el mismo 
espectáculo que Nerón á los r o m a n o s ; cultivó la 
música, y puede decirse que este pr íncipe fué el 
pr imero que la impulsó por la senda que debía 
conducir la á s u desarrol lo . 

La re ina Isabel también protegió sus adelantos; 
pero el principio de su ópera nacional da ta desde 
Shakespeare , cuyos versos fueron los p r imeros 
que se can ta ron en el teat ro inglés. 

Durante el siglo xvi Tomás Talis, célebre com-
positor de música religiosa y dramát ica , fué, 
según dice Burnev , el más notable músico, no 
sólo de Ingla te r ra sino de Europa . Sus discípu-
los, Guillermo Bird y Tomás Morley, dejaron tam-
bién obras muy impor tan tes , en t re las que t o d a -
vía se conservan con estimación vár ias canciones, 
madrigales y canta tas . 

La música religiosa aparece en este país muy 
superior á la secular , y en su composicion se 
distinguieron, ademas de los que ya hemos citado, 
Witame, Wibil , Wilkes, el pad re de Milton, Fom-
kins, Bevia, Gibbons, Clerke, Holder , Orr iggton, 
Fucker y Boyce. 

Cuando se llevó á cabo la res tauración inglesa 
con la vuelta de Cárlos II y la paz tornó la an ima-
ción á Lóndres, y con ella el progreso de la m ú -
sica, Smith y Harris, el pr imero a leman y el se-
gundo f rancés , contr ibuyeron por entónces á su 



esplendor, y cont inuaron su obra Blow, Wise, 
T u d w a y y Purche l ; este último es uno de los mú-
sicos de más genio que ha producido Ingla tera , 
y á él debió la música d ramát ica la perfección 
que alcanzó en su época y en lo sucesivo. 

A fines del siglo xvn la música ins t rumental 
logró hacerse no tab le ; po r este t iempo bril laron 
como violinistas Matheis, Lestronge y Corelli. 

Hoy la música i ta l iana y la f rancesa han ad 
quir ido carta de na tura leza en Lóndres, y a u n q u e 
también se canta la ópera inglesa, no son muchos 
los compositores notables que la a l imentan. En 
cambio hay en toda Ingla te r ra innumerables es-
cuelas de mús i ca ; este sublime a r t e es uno de los 
más impor tantes ramos de la educación que se 
da á los ingleses; los conciertos se suceden todos 
los dias ; y hay dos teatros consagrados casi siem-
pre á la ópera italiana". 

Entre los cantantes que h a producido, pode-
mos citar á Elena Keuneth , que es sin disputa 
una de las p r imeras que hoy existen en Europa . 

Raynal h a dicho que nada h a y más parecido 
que el idioma y la música de los i r landeses á los 
Orientales. 

La Ir landa es un país que se presenta á los ojos 
del poeta y del art is ta con toda la belleza de la 
desgracia; pero á pesar de los terribles sufr i -
mientos que han padecido sus hi jos, s iempre han 
conservado sus himnos de gue r ra , sus canciones 
populares, con las que h a n formado un precioso 

poema que se ha t rasmit ido de unos á otros. 
Nada más expresivo, nada más casto, nada más 
puro ni más bello, que los cantos con q u e los i r -
landeses han manifestado su alma á los demás 
países de la Europa . 

Cuando queráis oir esas sentidas canciones que 
describen las flores de los campos , la f rescura de 
las arboledas , el azul de los lagos, la gracia y la 
belleza de las mujeres , no las busquéis en las bi-
bliotecas ni en los archivos, id á Goldwav, á 
M a j o , áConnaug th , y allí las escuchareis como 
las escucharon los que.vivian hace más de seis 
siglos. 



CAPITULO XIII. 

La música en Bélgica. — Andrés Gretry. — El conserva-
torio de Bruselas. — Los alumnos pensionados. — La 
música en Portugal. 

A fines del siglo xvi ya poseia Bélgica un cre-
cido n ú m e r o de compositores, distinguiéndose 
en t re los de aquel laépoca.Mathieu Tha lman , mú-
sico de la catedral de Amberes y au to r de varias 
misas impresas ; J . Maghiels, r enombrado por 
sus canciones, y Brougk, que se distinguió tanto 
en el género religioso como en el profano. 

La música d ramát ica habia ya adquir ido un 
gran desarrol lo, debido á las composiciones de 
los ar t is tas que ya se habían formado, y al gusto 
que se tenia por las t ragedias y las l lamadas 
farsas, especies de comedias flamencas que se 
e jecutaban en los kermesses, en bar racas ó teatros 
improvisados al aire libre. 

En 1695 fué construido por orden del elector 
de Baviera el teat ro l l amado de la Monnaie, que 
es hoy uno de los pr imeros de Europa . 

Lieja y Amberes han sido las que más músicos 
han producido, s iendo los más notables Hamal . 
Juan Noel su hi jo, Vanderhaegen , y de una épo-
ca anter ior á la de estos, Gossee y Gretry, que 

son los dos nombres que más bri l lan en los 
anales del a r t e belga. 

L a Bélgica ha producido en todos t iempos 
músicos dis t inguidos; pero á causa de la organi-
zación del pueblo flamenco, más á propósito 
pa ra los t r aba jos que requieren paciencia y p r e -
cisión, que p a r a los que exigen una imaginación 
viva y exci tada, los músicos belgas, con excep-
ción de Gretry, no han logrado hacerse notables 
en la composicion dramát ica . 

Andrés Ernesto Modesto Gretry nació en Lieja 
el 11 de febrero 1741. Su padre , pobre músico, 
e ra violinista en la colegiala de aquel la c iudad . 

Apénas tenia siete años cuando el au to r de 
sus dias quiso hacer le niño de coro, y al efecto le 
confió á un maestro de músico de la colegiata. 

« No puedo recordar sin dolor , dice el mismo 
Gretry en sus Memorias, lo que sufrí duran te 
aquel t iempo. 

» Seis viajes tenia que hacer cada dia, próxi-
mamente de una milla, pa ra ir á los t res oficios 
divinos; y desde luego hubiera andado aque l t ra-
yecto con alegría, si no hubiese visto cast igar 
r igorosamente hasta el menor descuido involun-
tar io . E l temor de sufrir igual t ra tamiento me 
hacia insoportables mis deberes : por fin, lo que 
temia sucedió. Un dia que el reloj de mi padre 
se habia a t rasado, l legué ta rde á los mait ines, 
que se can taban entre cinco y seis de la m a ñ a n a , 
y fu i cast igado por pr imera vez, hac iéndome es-



t a r dos horas de rodillas en medio de la clase. 
! Cuántas malas noches pasé á consecuencia de 
este castigo ! Cien veces el sueño cerraba mis 
ojos, y ot ras tantas el miedo me desper taba . 

» Por fin tomé mi par t ido, y sin consul tar ni 
la hora ni el t iempo, f recuentemente me p o n i a e n 
camino á las t res de la m a d r u g a d a , a t ravesando 
las nieves y los hielos; y cuando l legaba á la 
puer ta de la iglesia me sentaba , colocando sobre 
mis rodillas la l internita, con cuyo resplandor m e 
calentaba los dedos. Entónces me dormia más 
t ranqui lo en la confianza de que no se podria 
abr i r la puer ta sin despe r t a rme . » 

De esta mane ra pasó Gretry cua t ro ó cinco 
años. Despues de este t iempo llegó á Lieja una 
compañía de cantantes italianos, los cuales se es-
tablecieron allí p a r a presentar las óperas de Per -
golese, de Baranel lo , etc. Su pad re rogó al di-
rector , l lamado Nesta, diese e n t r a d a á su hijo 
en Ja orquesta . Gretry asistió por espacio de 
un año á todas las representaciones como á 
casi todos los ensayos, y allí fué precisamente 
donde adquir ió el gusto apas ionado por la mú-
sica. 

Fueron tan rápidos los progresos que hizo, q u e 
toda la ciudad deseaba oirle, ha s t a que por fin 
fué fijado el dia pa ra satisfacer la curiosidad pú-
blica. 

Era un domingo : el mote te que cantó era un 
a i re i ta l iano t raducido al latin sobre aquel las p a -

l abras de la Virgen : Non semper super prata 
casta florescit rosa. Apénas habia cantado cuat ro 
compases, la orques ta empezó á tocar m u y mo-
de radamen te has t a hacer lo pianísimo, de miedo • 
de no oi r le : y el éxito no tuvo igual . Así que fué 
concluido el mote te todos se apresuraron á feli-
citar al padre del jóven art ista, y tan al to se h a -
blaba en el coro que fué in ter rumpido el oficio. 
Gretry en aquel momento vió á su madre en la 
iglesia que se e n j u g a b a las lágrimas, y no pudo 
contener las suyas. 

Aquel pequeño tr iunfo decidió de su porvenir . 
Solicitó de su pad re que le pusiese con un maes-
tro de clavicordio, y la elección recayó en M. Re-
nekin, célebre organis ta de San Pedro en Lieja. 
Este profesor e ra precisamente todo lo contrar io 
al p r imer maestro que tuvo, y con él estudió la 
a rmonía con g rande aplicación. Recibió poste-
r iormente a lgunas lecciones de composicion de 
otro maestro, hasta que por último decidió tras-
ladarse á Roma. 

Á los diez y ocho años tomó el caminode Italia. 
Llegado á Roma , escogió por director de con-
t rapunto á Gasali, quien, con Oruicchio, el abale 
Luitr ini y Joanini eran los maestros de capilla 
más en boga . Cuatro ó cinco años estudió ba jo 
la dirección de este nuevo profesor. 

Su manera de escribir la armonía p a r a las 
obras dest inadas al tea t ro , y su l engua je oscuro, 
cuando habla de esta ciencia en sus Ensayos so-
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bre la música, p rueban que empleó bas t an te mal 
el t iempo en este estudio. No era p a r a ser a rmo-
nista p a r a lo que habia nacido ; su genio le a r -
ras t raba á la música d ramá t i ca . Gretry sobresa-
lía en la in terpre tac ión de los sent imientos del 
a l m a ; pero la fibra del icada de su organización 
no le permit ía sostenerse por largo t iempo en un 
objeto t a n e l evado . 

Así que se oyeron en Roma a lgunas escenas 
i tal ianas y a lgunas sinfonías suyas, el director 
del teat ro de Aliberti le encargó pusiese en mú-
sica dos intermedios t i tulados las Vendimiadoras, 
que se representaron con éxito en el carnaval 
de 1765, y merecieron los aplausos del célebre 
Piccini, porque el jóven compositor no seguía el 
camino tri l lado. 

Hacia mucho t iempo que sus padres le insta-
ban p a r a que volviese á Lieja. Casualmente aca-
baba de quedar vacante una plaza de maestro de 
capilla en aquel la c iudad; Gretry envió entonces 
un trozo de música p a r a el caso, y obtuvo la 
plaza, pero no pudo decidirse á salir de Roma. 

Precisamente sucedió q u e en aquel la época 
una persona agregada á la e m b a j a d a d e Francia 
le prestó la partición de Rose y Colas; encantado 
con aquel la música tan sencilla como graciosa de 
Monsigny, sintió casi de repente su vocación, y 
la ópera cómica francesa fué desde entonces su 
pasión favori ta , prefir iendo escribir zarzuelas á 
todo lo demás . 

Viendo que únicamente Par í s podía ser el tea-
tro de su reputac ión , salió de Roma el 1o de enero 
de 1767, despues de nueve años de estancia en 
aquel la c iudad. L legó á Ginebra con felices p r e -
sentimientos, y se. detuvo allí con la intención 
de ver á Vo l t a i r ey de ob tener de este algún l ibro 
para zarzuelas. Le escribió y tuvo la fel icidad de 
ser bien acogido, pues aunque estaba enfermo, 
le contestó que le veria lo más prontó q u e le f u e -
ra posible. Gretry se presentó y quiso excusar la 
l ibertad que se hab ia tomado de escribirle. — 
j Cómo? cabal lero , d i jo Vo l t a i r e , dándole un 
apretón de manos, a l contrar io , be recibido con 
mucho placer vues t ra c a r t a ; y a se me hab ia ha-
blado de vos várias veces, y po r lo mismo de -
seaba veros. Sois músico y teneis ta lento . — 
Luego a ñ a d i ó : Soy viejo, .y sin embargo no 
conozco la ópe ra cómica que está hoy día tan en 
moda en París, y po r la cual se abandona á Zaira 
y Mahomet. Gretry no obtuvo más q u e u n a vaga 
promesa p a r a un t iempo le jano . Habia entónces 
momen táneamen te en Ginebra ópera cómica 
francesa : Gretry quiso ensayar su t a len to en 
este género, y puso en música la zarzuela Isa-
belle e t Gertrude de F a v a r t . La obra fué repre-
sentada con éxito y dió seis representaciones, lo 
que es mucho p a r a una ciudad como Ginebra. 

La necesidad de proveer á su existencia le 
obligó á da r lecciones; las señoras más r icas de la 
ciudad le buscaron p a r a que fuese su maes t ro , 



de manera que llegó á gozar cier ta preferencia 
entre los demás profesores. Miéntras tan to habia 
trascurrido cerca de un a ñ o sin n ingún resul tado 
p a r a su gloria, y ya tenia veinte y ocho. Voltaire 
le aconsejó que fuese directamente á su fin; y 
para ello era necesario que m a r c h a r a á Par is , 
único punto , decia el filósofo, para llegar pronto 
á la inmortal idad. 

Siguió este consejo, y bien pronto llegó á l a g ran 
ciudad, lleno de esperanza y de ilusiones, que no 
t a rda ron en ser disipadas. 

Lo que hay más dificil p a r a el compositor que 
se dedica al teatro, y que no h a adquir ido nom 
brad ía , es l legar á inspirar suficiente confianza 
para que un poeta se arr iesgue á ent regar le un 
libreto. Gretry, que no e ra conocido, perdió cer-
ca de dos años en infructuosas solicitudes. 

Ya principiaba á apoderarse de él el desaliento, 
cuando en 1769 Marmontel le confió la pieza ti-
tu lada El Hurón, la cual puso en música en muy 
poco tiempo. De tal mane ra agradó al excelente 
actor Gaillean, que hizo todos los esfuerzos y dió 
todos los pasos p a r a su recepción. La obra tuvo 
un éxito completo, y el compositor, has ta entón-
ces menospreciado de los libretitas, fué colmado 
de solicitudes pa ra poner en música mul t i tud de 
piezas. 

La melodía del Hurón es agradab le y fácil, y se 
descubre en ella el talento na tu r a l del autor , por 
la expresión de las p a l a b r a s ; pero la poca ele-

gancia de las fo rmas musicales hiere allí tanto 
más, cuanto que este au tor l legaba de Italia, 
donde habia pasado nueve años, en la época en 
que Piccini, Jomelli, Majo y Galuppi producían 
modelos de perfección en este género. 

Algunos meses despues del Hurón (5 de enero 
de 1769), apareció Luála, donde se encuent ra ya 
el cuarteto t a n conocido : « Où peut-on être 
mieux qu ' au sein de sa famille, etc. ? » 

Vino e n s e g u i d a el Tableau parlant (20 de se-
t iembre de 1769), que h a sobrevivido á todas las 
revoluciones que h a sufr ido la música desde en-
tonces, y que dió á Gretry el p r imer puesto en t re 
los compositores franceses. 

Nada más gracioso que el cantábile de Colom-
bina y de Pier ro t : este trozo seria una obra 
maes t ra , si la modificación fuese más var iada . 
Otras 1res zarzuelas, como Sylvain, les Deux 
Avares y l'Amitié à l'épreuve, fueron compuestas 
por Gretry aquel mismo año. La p r imera sobre 
lodo fué muy a labada por ei duo Dans le sein 
d'un frère. Sin embargo , aunque se encuent ra en 
dicha pieza u n a magnífica frase, este duo carece 
de plan y no está bien escrito p a r a el alcance 
natura l de las voces. Sylvan se ha hecho una 
producción an t i cuada ; la t i tu lada Les Deux 
Avares no se representa ya , porque el género no 
es del gusto de la época; pero con todo se en-
cuentra en ella el duo de muchísimo efecto 
Prendre ainsi cet or, ces bijoux. 



LAmitié à Vépreuve no tuvo buen éxito, á pe-
sar de que la música, muy buena , es una de las 
mejor escritas po r el autor . Zémire et Azor fué 
representada en noviembre de 1771 con el mayor 
éxito ; el ta lento de Gretry apareció allí en toda 
su f rescura ; j a m a s habia desplegado tan ta ri-
queza de cantos ni aquel la multi tud de melo-
días graciosas. Nada más l indo y elegante que 
el motivo Les esprits dont on nous fait peur ; nada 
más suave que el rondó Du moment qu'on aime. 
A pesar de los caprichos de la moda, semejantes 
producciones no pueden menos de gus tar siem-
pre . 

L Ami de la maison encierra también una mul-
titud de f rases encantadoras . En el Magnifique 
estuvo ménos feliz. 

L a Rosière dé Salency fué representada en \ 777; 
es obra elegante y dramát ica , que está salpicada 
de rasgos felices. 

La Fausse Magie es una malísima pieza que 
Marmontel escribió p a r a Gretry, y que única-
mente el méri to de la música pudo salvar. Algu-
nos motivos graciosos, como el duo Quoi ! c'est 
vous quelle préféré, son Jos que h a n hecho disi-
mular las malas condiciones del l ibreto. 

La reputación de Gretry aumen taba en cada 
una de sus producciones. Le jugement de Midas 
(1778); l'Amant jaloux (el mismo año); les Evé-
nements imprévus (1779); Aucassin et Nicolette (el 
mismo año) y sobre todo Richard-Cœur-de-Lion 

pusieron el sello á su gloria. Desde entónces no 
tuvo rivales en Francia p a r a la ópera cómica ó 
zarzuela. 

La caravane du Caire, Panurge, y Anacréon 
chez Polycrate son producciones de medio carác-
ter, y tienen escenas que per tenecen al género 
verdaderamente bufo . Gretry era muy ap to p a r a 
las obras de esta clase, cuyo estilo m a n e j a b a m e -
jor que el dramát ico : este úl t imo no le propor-
cionó jamas grandes triunfos. 

En aquel la época fué cuando Mehut y Gheru-
bini dieron mayor impulso á la música : un nue-
vo género se introducía en la escena de la ópera 
cómica, y sus composiciones más nutr idas de a r -
monía fueron prefer idas del público é hicieron 
olvidar po r espacio de algunos años le Tableau 
parlant, la Fausse magie y YAmant jaloux. 

Gretry sintió mucho este cont ra t iempo, el cual 
no esperaba. 

No le gus taba la nueva música, pero al mismo 
tiempo no se sentía con fuerza p a r a poder luchar 
con sus nuevos adversarios. 

Sin embargo, como el amor propio no nos de ja 
nunca juzgar con imparc ia l idad , no se dió por 
vencido y quiso volver á entrar en liza, imi tando, 
tan to como le fuese posible, aque l género que 
detes taba. Grandes fueron los esfuerzos que em-
pleó en Pierre-le-Grand, Lisbeth, Guillaume Tell 
y Elisca; pero estas producciones no revelan su 
antiguo estilo, y en ellas se descubre que el au tor 



se esfuerza en aparecer distinto de lo que la na -
turaleza le habia hecho. 

Se nota que fal ta á sus melodías la facilidad y 
fantasía que sobresalen en sus primit ivas o b r a s ; 
en una pa labra , en lugar de ser compositor 
creador como en otro t iempo, se convierte en 
torpe imi tador . 

La música de Gretry estuvo poco ménos que 
olvidada cuando el famoso can tan te Ellevion 
emprendió la t a r ea de volverla á poner en moda, 
sust i tuyéndola á las grandes concepciones a rmó-
nicas entónces tan en boga, pero no las más á 
propósito p a r a hacer brillar sus facultades físicas. 
El talento de que dió pruebas en el Richard, 
l'Ami de la maison, le Tablean y Zemire et Azor 
fué tal, que no se quiso oír más que esta clase de 
obras. Desde entónces la música de Gretry no ha 
cesado de gustar al público f rancés hasta la 
nueva revolución efectuada en la música d ramá-
tica por Hossini, Meyerbeer y sus émulos. 

El resultado de estos cambios ba sido el de 
hacer al espectador más instruido en lo que con-
cierne á la a rmonía y efectos de la orquesta, y 
también más exigente. Prec isamente ambas cosas 
son la pa r t e débil del composi tor belga. 

Gretry se distinguió por el desden que tenia á 
toda la música que no fuese la suya, desden que 
ni s iquiera se tomó el t r aba jo de dis imular . Uno 
de sus amigos entró una vez en su casa t a ra reando 
un canto. ¿Qué es eso? le preguntó . — Es, le 

respondió su amigo, un rondó de aquel la zarzuela 
que oimos el otro dia desde vuestro palco. ¡Ah ! 
sí, ya recuerdo ; aquel dia en que l legamos de-
masiado t emprano al teatro, ántes de empezar la 
representación de Richard. Gretry gustaba q u e le 
adulasen, y sus tr iunfos escénicos no le dejaban 
el libre albedrío p a r a poder rendir homena je al 
mérito de los demás compositores. Pasaba ratos 
de muy mal humor , que le hacían ser impaciente 
y duro . 

Un dia que tenia reunión en su casa, estaba 
Gretry, como de costumbre, sentado en un sillón 
cerca de la chimenea, ocupándose muy poco de 
las personas que le rodeaban . Anunciaron á la 
señora condesa de M.. . , esposa del emba jador de 
una córte ex t ran je ra . Dió órden de que ent rara , 
y casi sin moverse de su sitio preguntó á la señora 
condesa lo que deseaba. Admirada de esta re-
cepción, le dijo que iba á solicitar su sufragio 
pa ra un protegido, hombre de algún mérito, por 
quien tenia el mayor Ínteres, y que debia dentro 
de pocos dias ser presentado en el Inst i tuto. — 
No le conozco más que muy poco, respondió se-
camente ; pero protegido por Vd., señora, y sin 
duda por la córte, puede pasar sin méri to ; hay 
tantos como él en el Insti tuto, que mí sufragio le 
seria inú t i l ; sin embargo , señora , veré y obraré 
según mi conciencia : hé ahí todo lo que puedo 
prometer á Vd. 

La condesa salió, y uno de los testigos de esta 



escena creyó de su deber acompañar á aquella 
señora hasta su coche. No tiene nada de político 
ni de ga lan te con las d a m a s M. Gretry, dijo la 
señora ba j ando la escalera. 

El amigo de Gretry t ra tó de excusar al compo-
sitor lo mejor que p u d o ; la condesa entró en su 
coche y part ió. — ¿De dónde v ienes? le dijo Gre-
try ; ¿de acompaña r sin d u d a á la condesa ? eso 
no te impor taba , y a sabe el camino de mi habi -
tación, porque esta es la tercera vez que viene ; 
y si no la he recibido m e j o r , tengo razones p a r a 
ello. No m e ag rada esa señora. Últ imamente 
es taba yo en el t ea t ro Feydeau ; se representó 
allí Lucile, y ni u n a sola vez aplaudió. 

Gretry fué muy compasivo, y en sus paseos 
diarios se detenia con gusto p a r a socorrer con 
limosnas á los pobres. Su habi tac ión era modesta 
y es taba amueb lada á la an t igua : el único instru-
mento que poseia era una epinet te ó clavicordio 
que, así como su mesa de escritorio, hab ían per-
tenecido á Juan Jacobo Rousseau. « Si Juan J a -
cobo, decía Gretry señalando la clave, ideó aquí 
su Devin du village, yo he compuesto várias p ro-
ducciones, y l legará un día en que se haga caso 
de este mal ins t rumento . » (Se vendió muy caro 
d e s p u e s d e s u muerte.) Tenia un especial cariño 
á la música de Sylvain, del Tableau parlant y 
de la Fausse Magie, no pudiendo soportar que se 
cambiara n inguna de las frases de sus cantos, ó 

que se imprimiese alguno de los trozos de sus 
obras. 

Guando Martin cantó en Y Epreuve villageoise el 
papel de la France, añadiendo las fioritures de 
moda, decia Gretry : Vamos á oír Y Epreuve villa-
geoise, música de M. Martin. 

Gretry hizo la adquisición de la casita de campo 
de Juan Jacobo Rousseau, en Montmorency,donde 
pasó los úl t imos años de su vida y mur ió el 24 de 
set iembre de 1813. 

Todo Par í s recuerda la magníf ica ceremonia 
que tuvo lugar el día de sus funera les . El n u m e -
rosísimo acompañamien to se detuvo delante de 
los dos tea t ros líricos, y también se paró al l legar 
á las puer tas del Teatro Francés . Se pronuncia-
ron discursos, y la misma noche se ejecutó en el 
t ea t ro de la ópera cómica una especie de apoteo-
sis musical . 

La música es hoy uno de los e lementos m á s 
difundidos en t re en el pueblo flamenco. T o d a s 
las clases de la sociedad la cult ivan, y no d e j a 
de l l amar la atención la afición con que á es te 
sublime ar te se dedican aún las más ínfimas. 
Pero lo que más p rueba esta observación es el 
crecido número de academias y de sociedades 
filarmónicas que existen en todo el reino. Bru -
selas es el cent ro donde más se p r o p a g a y se 
cultiva el a r t e musical. Ademas del g r a n n ú m e r o 
de escuelas públicas establecidas en esta capi ta l , 
existen numerosas asociaciones musicales, cuyo 



principal objeto es la formacion de conciertos 
que casi siempre son de un mérito incontestable. 

El Conservatorio de Bruselas, elevado por la 
acer tada y celosa dirección de M. Fetis al puesto 
de los pr imeros de Europa , ha producido muchos 
art istas dignos de mención,y sobre todo de instru-
ment is tas que no han tenido ni tienen rivales en 
el mundo. 

El Conservatorio de Bruselas tiene una historia 
muy bri l lante, y si hoy no da los mismos resul-
tados que en épocas anter iores , no es po r efecto 
de su organización, no es po rque el gobierno no 
le mire con cariñoso Ínteres. Esto consiste en que 
no todas las generaciones producen en los mismos 
países hombres privilegiados. 

No es nuest ro propósito publicar una reseña 
histórica de la música b e l g a ; hemos apuntado 
estos datos p a r a hace r ver que si hoy es esmerada 
la educación musical que se da en aquel Conser-
vatorio, que si los medios con que esta escuela 
cuenta p a r a hacer f ructuosos sus t rabajos , son 
muchos y opor tunamen te combinados , no los h a 
conseguido en un solo dia, no los h a debido á un 
solo gobierno celoso de la p rosper idad del a r te . 
Muchos años, muchos hombres , muchos gobier-
nos han real izado esta obra : no deben, po r tanto, 
desanimarse los que despues de un juicio compa-
ra t ivo en t re el Conservatorio belga y el nuest ro , 
encuen t ren al segundo infer ior al p r imero . El 
Conservator io de Madrid está al principio de una 

de esas épocas bri l lantes que tienen las escuelas 
de su clase en todos los países; la afición á la 
música, que tan gran desarrol lo ha tomado en 
España, le an imará á seguir por una senda donde 
sin falta se encuen t r a el ga lardón, y dentro de 
poco no t endrá que envidiar á los mejores de 
Europa . Pero para llegar á esta envidiable a l tu ra , 
necesita realizar mejoras impor tantes , y nosotros 
vamos á iniciar una ref ir iéndonos á la cuestión 
que, como hemos indicado más ar r iba , se h a de-
bat ido entre el gobierno belga y la sección de la 
Academia de Bellas Artes de aquel país, que h a 
compuesto el j u r a d o en los últimos concursos que 
se han celebrado. 

Una de las disposiciones del reglamento del 
Conservatorio belga previene que á los que ob-
tengan el p r imer premio en las clases de composi-
cion, se les conceda una pensión p a r a que viajen 
cuat ro años por el ex t ranjero con el fin de com-
pletar su educación; pero habiendo creído el 
gobierno que sin necesidad de t raspasar las fron-
teras de Bélgica pueden los laureados conseguir 
los mismos resultados, haciéndolos 'más benefi-
ciosos pa ra su país, porque muchos de los que 
salen se establecen en Italia ó en Francia, ha juz-
gado que la indicada disposición debia abolirse, 
ó al ménos reducir á dos los años de la peregri-
nación artíst ica, y entregar les el resto de la s u m a 
consignada p a r a los cuatro, como un estímulo 
para que no abandonasen á su pa t r i a , que los h a 
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educado y que no sin razón r ec l ama el f ru to de 
su talento. 

El Conservatorio h a presentado al ministro del 
r amo un informe, fundándose en razones muy 
atendibles p a r a pedirle que continúen concedién-
dose las pensiones por el t iempo y con el objeto 
que marca el reglamento . Los discípulos h o n r a n 
s iempre á sus maest ros donde quiera que estén, 
y si los compositores belgas alcanzan gloria en 
otros países, sus t r iunfos lo son también para el 
Conservatorio que los h a educado. 

Nosotros juzgamos muy acer tada la opinion 
que se ha opuesto á la del ministerio, y desearía-
mos que en España se estableciese este sistema 
de completar la educación de los maest ros com-
positores. ¡ Cuántas inteligencias superiores, que 
hubieran podido de r r amar su luz vivificante en el 
mundo de las ar tes , han sucumbido en la igno-
ranc ia y en el olvido, po rque la suerte no les ha 
proporcionado los medios de salir de l a a ldea en 
donde nacieron y recorrer las naciones civiliza-
das, cuya sola vista despier ta el genio y anima la 
diestra del pintor ó inspira la mente del músico 
y el p o e t a ! 

El más aven ta j ado a lumno del Conservatorio 
puede ser, cuando más, un buen crítico. Si no hay 
en su a lma ese fuego sagrado, esa inspiración 
que produce el ar t is ta , nunca c rea rá este, nunca 
p o d r á dejar en el mundo esos destellos de su exis-

tencia, q u e h a n de jado Mozart y Belini, Murillo 
y Rafael . 

Pero haced que un alma privi legiada reciba las 
impresiones que los viajes despiertan en un espí-
ri tu observador, que asista á los grandes t r iunfos 
de los hombres eminentes de todas las naciones, 
que contemple los grandiosos monumentos que 
el entusiasmo público ha erigido al ta lento y á la 
vir tud, que admire esos pintorescos cuadros que 
en todas par tes desarrol la la na tura leza , que 
asista á e s a s mil escenas de la vida donde se agi-
tan todos los sentimientos y todas las pasiones, 
donde aparecen todos los caractéres y todas las 
debilidades h u m a n a s . Estas impresiones son un 
caudal de inspiración p a r a el ar t is ta , y de ellas 
toma sus cuadros, sus escenas, s iempre con la 
misión de corregir deleitando, que es la más 
noble, la más gra ta de todas las misiones que h a 
confiado al hombre la Providencia . 

Por esta razón esos viajes i lustrados son una 
necesidad imperiosa en cuantos se dedican al 
cultivo de las a r t e s ; y del mismo modo que se 
conceden pensiones al pintor y al arquitecto p a r a 
que viajen estudiando, debieran otorgarse al m ú -
sico y al poeta, especialmente al músico, que es 
el que más provecho puede sacar, el que puede 
justificar mejor las cant idades que el gobierno 
emplease en facili tarle los medios de via jar . 

Desearíamos que se tomase en consideración 
esta idea, y seria p a r a nosotros una esperanza 



400 NUEVO MANUAL 

legítima de un porvenir br i l lante el ver la rea l i -
zada. 

La música de los por tugueses t iene el mismo 
origen que la española . 

Este pueblo posee' muchos y variados cantos, 
antiguos pero sumamente agradab les . Sus aires 
nacionales son los Tadunes yjlos Madinkas, que no 
se parecen en nada á los de las demás naciones. 
Su modulación es con ex t remo original. 

Las melodías por tuguesas son genera lmente 
sencillas, nobles y expresivas. En t r e los compo-
sitores de este país que más se han distinguido, 
podemos ci tar á Corta, Fronchis y Schiopet ta . 

Jomell i estableció en Lisboa un teat ro de ópera 
i ta l iana, y desde entónces h a n podido apreciar 
los por tugueses casi todas las obras dé los mejores 
compositores modernos, y un crecido número de 
los cantantes que más f ama h a n adquir ido d u -
rante el presente siglo en los principales teatros 
de Europa . 

CAPITULO XIV. 

La música en España. — Compositores de música religiosa. 
— Luis Victoria. — Su biografía. — Sus obras. — Otros 
compositores distinguidos. — Implantación en España de 
la ópera italiana. — Tentativas para fundar la ópera 
nacional . — La Zarzuela. — Primeros compositores de 
zarzuelas. — Progresos musicales en España.— La música 
popular. — Eminencias artísticas. — Nueva generación de 
compositores distinguidos. — Gayarre. — Sarasate. — 
Elena Sanz. — Instrumentistas notables. * 

Hemos colocado en úl t imo término la his toria 
musical de nuestro país, tanto por deferencia ó 
los demás, como porque es el que ménos dalos 
históricos nos suministra , descuido imperdonable 
en los escritores que nos han precedido. 

No se puede negar á nuestros compat r io tas 
una organización privi legiada p a r a el cultivo de 
la música; pero si son plausibles sus cualidades, 
es censurable e l abandono con que han mi rado el 
origen de un a r t e que tan tos beneficios ha dis-
pensado á su a lma ard ien te , que tan tas alas h a 
dado en todo t iempo á s u imaginación fantást ica. 

No se encuent ra en un solo libro toda la his-
toria de la música española : la casualidad pro-
porciona da tos diseminados ; a lgunos laboriosos 
escritores han hecho úl t imamente útilísimas in-
vestigaciones; pero, lo r epe t imos .no tenemos un 
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cuerpo de obra que encierre su p a s a d o , n o hemos 
levantado todavía al ar te musical español el mo-
numento que han erigido á la his toria de su mú-
sica las demás naciones. 

Puede ser que nosotros emprendamos a lguna 
vez esta t a r e a ; entre tan to nos l imitaremos á 
apun t a r los escasos datos que hemos hal lado, 
extendiéndonos más par t icu larmente en a lgunas 
consideraciones acerca del carácter de la música 
española , de sus e lementos , de su significación y 
de su porvenir . 

Antes de proseguir nuest ro t r aba jo , indicare-
mos que en nues t ra humilde opinion la música 
española encierra tesoros preciosísimos, que 
acaso algún día contr ibuirán, como ya han em-
pezado á hacerlo, á cont inuar y sostener el es-
plendor de esa música adop tada por todos los 
países, música que nosotros l lamar íamos cosmo-
poli ta . 

Un crítico f rancés , ocupándose en el exámen 
de una melodía española, de acuerdo con nuestro 
humi lde parecer , i n d i c á b a l a conveniencia de un 
deta l lado estudio sobre nues t ra música, asegu-
rando.haber ha l lado en ella encantos de más pre-
cio que los de muchas obras pretenciosas que pa-
san en el mundo musical po r obras de gran 
mérito. 

« Lo que más me ha l l amado la atención, añade 
Frank-Marie , en algunos f r agmen tos de música 
española que he escuchado, es un carácter de 

inimitable or iginal idad, que á la vez sorprende 
y extasía. » 

No nos ex t raña cier tamente que un escritor 
francés dedicado á la crítica musical se admire 
de este sello que distingue á la música de nuest ro 
país, cuyos orígenes se pierden en la más r emota 
ant igüedad, y mucho ménos si consideramos que 
la confusion de escuelas y de estilos que re ina en 
la capital más civilizada del mundo, debe inspi-
ra r el deseo de esa sencillez primit iva, de esa 
poesía inefable, de esa belleza pura , que carac-
terizan los delicados aires musicales con que 
nuestro pueblo can ta sus penas, expresa sus ale-
grías é idealiza, en fin, sus sentimientos. 

Esto, no hace más que confirmar nues t ra a p r e - • 
ciacion, fundada en la tendencia q u e notamos 
siempre creciente, á buscar un alivio á la com-
plicación de formas que se ha desarrol lado — lo 
mismo en la l i tera tura que en las artes — en l a 
na tura l idad primitiva que nunca envejece, y que 
s iempre se nos présenla con nuevos a t rac-
tivos. 

El pr imer obstáculo que hoy encuentra el poeta 
y el artista, es la fal ta de novedad con que poder 
do tar sus t rabajos , y esto consiste en que la poe-
sía y el ar te han desper tado pr imero su imagi-
nación que su sentimiento. Siguiendo el impulso 
que dió á la sociedad mode rna la filosofía, que el 
orgullo resucitó en los úl t imos años del siglo p re -
cedente, poetas y ar t is tas h a n rendido más cul to 



NUEVO MANUAL 

á la fo rma que á la idea, y hé aquí el motivo de 
la inmedia ta esteri l idad á que se llega con tanta 
rapidez. Todos los dias vemos ejemplos de esto. 
Hoy aparece en un tea t ro una obra dramát ica que 
nos revela un n o m b r e p a r a quien las a labanzas 
se agotan . Mañana este mismo nombre hal la 
amargas censuras , porque la promesa que hizo 
al público su pr imer t r iunfo , h a salido fal l ida. 
Lo mismo sucede con los músicos y los pintores. 
Aquellos no buscan su inspiración en la n a t u r a -
leza, por el contrario, buscan la naturaleza 
p a r a inspirarse en las obras de los compo-
sitores más en boga . Estos, á su vez, nacidos en 
una época en que los mayores aplausos se h a n 
reservado para la novedad, po r más que ca re -
ciese de verdad , h a n empleado su genio en com-
binar efectos más ó ménos legítimos, pero siem 
pre admirados, y el resul tado de es ta gimnástica 
intelectual , que así puede l lamarse , h a sido en-
cadenar la inspiración en un mundo ficticio y l i-
mitado. 

Romper estas cadenas debe la juven tud para 
volver á hab la r al a lma con el l enguaje e terno 
de las artes. Miéntras q u e sólo t r a te de aseme-
ja rse á muchos de los maest ros que hoy bril lan 
en la esfera musical, no ade lan ta rá un solo paso 
y sus obras de época termirán con el la , miént ras 
que las melodías de Bellini y Donizetti y los can-
tos populares de todos los países, especialmente 
en los meridionales, vivirán miéntras estos vivan. 

y como la p r imavera tendrán nuevos encantos al 
reproducirse y mult ipl icarse. 

Pero no es sólo necesaria esta'restau ración p a r a 
dar nueva savia al ar te musical, precisa es-para 
e v i t a r l a escasez de art istas, que no es po rque 
fal ten en el día organizaciones privilegiadas para 
serlo, sino po rque los que las poseen las pierden 
en el ejercicio de la escuela moderna , tan poco 
provechosa p a r a el a r t e como perjudicial p a r a 
la higiene. 

Los periódicos-repíten admirados todos los dias 
las grandes sumas con que se pagan en la ac tua -
l idad las voces teatrales, y al mismo t iempo q u e 
se aumen tan los precios de las con t ra tas , la es-
tadística registra menor número de c a n t a n t e s . 
Los que han podido can ta r cómodamente por es-
pacio de mucho t iempo, han desaparecido ya , y 
hoy está l imitado el per íodo de vida artística á 
u n a media docena de años, cuando más. Los que 
án tes eran tenores tienen que resignarse hoy á ser 
bar í tonos ; las óperas de entonces se cantaban 
medio pun to más bajas , y no estaban condena-
dos los ar t is tas á los ejercicios violentos á que hoy 
están acostumbrado«; no habia ese fatal antago-
nismo de la orquesta, que parece quere r a h o g a r 
la voz; los ins t rumentos , en vez de desencade-
narse como una tempestad , se des t inaban sólo al 
acompañamien to ; el d iapasón no habia l legado á 
la elevación en que hoy hasta el Conservatorio de 
P a r i s l o ha pues to ; no se h a b í a n inventado las 



óperas en cinco actos, ni los can tan tes p e r m a n e -
cían en escena cinco horas seguidas, como hoy, 
con detr imento de su laringe, por más fuer te que 

_sea. -
Si el ar te músico, que es el más bello privile-

gio de las naciones civilizadas, se quiere conser-
var , preciso es destruir estos esfuerzos que han 
producido imaginaciones á^ punto de agotarse. 
De lo contrar io, el retroceso será más violento, 
y de volverá la sencillez poética como deseamos, 
tendremos que caer en la ausencia del arte 
ahogado por sus hijos. 

Expuesta ya nuestras opiniones acerca de la 
índole y del porvenir de la música española, 
vamos á consagrar la una mi rada retrospectiva. 

Su historia nos enseña que desde los primitivos 
t iempos de la edad media se cultivó en nuest ro 
país el ar te musical . Alfonso el Sabio fué su 
res taurador , ó mejor dicho el fundador de la 
p r imera escuela musical española . 

En el siglo xv rivalizaron con algunos maestros 
ext ranjeros Bartolomé Romez, natural de Toledo, 
Francisco Travas ,que publicó en 1495 un l ibro ti-
tu lado Música práctica, Enr ique de Valdarrabono, 
que escribió un t ratado sobre la viola, y Melchor, 
que en 1537 dió á luz su Arte de la Música. 

Pero el que más se distinguió en la indicada 
época, el que logró t raspasar con su genio las 
f ronteras y darse á conocer venta josamente en 
las ciudades de Europa , más civilizadas entónces, 

fué Francisco Salinas, na tura l de Burgos y ciego 
de nacimiento, quien llegó á ser el p r imer con-
t rapunt is ta de su época y un sabio y respetable 
escritor didáct ico. Este célebre maest ro fué el 
pr imero que descubrió la enarmónica de los 
griegos. 

Al mismo t iempo que Salinas, br i l la ron otros 
dos compositores en la escuela española . Vallis, 
au tor del Tratado de la Armonía de Ptolomeo, 
y Meilonio, que llegó á ser fanático por su admi-
ración hacia la música de los ant iguos . 

También rivalizó con Salinas Cristóbal Morales, 
pero ménos por su ilustración musical , que por 
su genio como compositor. Dejó notables obras 
de música religiosa, entre las que podemos ci tar 
su célebre mote te Lamentabor Jacob, conservado 
en el archivo de la capilla pontifical de R o m a , y 
uno de los que se can tan todos los años en las 
más grandes solemnidades de la Iglesia. 

El mejor a rmonis ta que podemos citar despues 
de Morales es Luis Victoria. Sus innumerables 
motetes, su notable Misa de Difuntos y sus Sal-
mos, son todas obras que hacen honor á la música 
española, no sólo por la época en que fueron 
escritos, sino por su imponderable méri to que ni 
el t iempo ni la progresiva m a r c h a del ar te han 
podido amengua r . 

Hé aquí la biografia de este composi tor . 
Tomás Luis Victoria, l l amado en Italia Vitto-

ria, nació en la ciudad de Avila en 1540, y 
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siendo aún muy jóven pasó á Italia, en donde 
estudió la música b a j o la dirección de sus dos 
compatr iotas Escovedo y Morales, chantres que 
eran á la sazón de la capilla pontifical. Más tarde 
estudió con provecho las obras de Palestr ina, 
pues llegó á imi tar le con sorprendente habilidad 
y acierto : en suma , llegó á ser uno de los pri-
meros compositores de música sagrada y uno de 
los art istas que más h o n o r han hecho á su pat r ia . 
En 1573 obtuvo Victoria la plaza de maestro de 
capilla en el colegio ge rmánico de Roma, y dos 
años despues fué nombrado para el mismo cargo 
en la iglesia de San Apolinario. A su vuelta á 
España recibió el título de capellan de S. M. con 
ejercicio, y viviendo aún en Madrid en 1605 hizo 
imprimir en el discurso de este año un oficio de 
difuntos á seis voces compuesto con ocasion de 
la muer te de la empera t r iz . 

Las obras que se conocen de este aventa jado 
compositor son las s iguientes: 

1a- — Liber primus, qui missas, psa/mos, Ma-
gníficat, ad Virginem Dei Matrem salutationes, 
aliaque complectitur, 4, 5, 6, 8, me. — Venetiis 
apud Angelum Gardanum, 1576. — Esta obra 
está dedicada al duque Ernesto de Baviera. 

2 a . — Cantica fí. Virginis, vulgo Magníficat, 
4 toe. una cuín quatuor anlipkonis G. Virginis pe'-
annum. 5 et 8 voc. — Ronue ex typ. Dom. Baste 
apud Franc . Z a n n e t u m . 4 581, in fol. 

3 a . — Ilymrti totius anni secundum S. II. E. 

consuetudinem, i voc. una cum quatuor psalmis 
pro prtscipu'is festivitatibus, 8 voc., ibid. 1581, in 
fol. — Esta obra está dedicada al papa Gre-
gorio XIII. — Fué Victoria el pr imer compositor 
que puso en música los h imnos de todo el año, 
y aunque fué cruelmente criticado por los maes-
tros i talianos y f lamencos de su época, no es por 
eso ménos cierto que su estilo lleva un sello de 
originalidad que le hace super ior á todos sus 
detractores y demás compositores sus contempo-
ráneos . 

4a. Missai'um liber primus, 4, 5, 6, voc. ad Phi-
lippum secundum, Hispaniarum regem catholicum, 
ibid. 1583, in fol . 

5 a . — Officium kebdomadee sanctce, a p . Angelum 
Gardanum, 1585. 

— Motecta festonim totius anni cum communi 
sanctorum, 5, 6, 8 voc., ibid. 1585. — Tres 2ños 
despues se hizo una segunda edición de esta obra 
con el t í tu lo : Camiones sacrce 4, 5, 6, 8 voc. Dil-
lingen, 1588, in 4o. — En el año siguiente se 
re imprimió con la adición de algunos motetes á 
12 voces, del mismo autor , ba jo este nuevo titulo: 
Motecta 5, 6, 8, 12 voc. quee nunc melius excussa 
aliis quamplurimisadjunctis noviter sunt impressa. 
Mediolani, a p . Franc . et htered. Simonis U n i, 
1589. Otra edición apareció en Dillingen, 1590, 
con el n o m b r e : Cantiones sacrce 5, 6, 8, 12 voc., 
in 4o. — Y otra, en fin, en Francfor t , Mein, en 
1602, también en 4°. 



7 a . Missarum liber secundus 4, 5, 6, 8 voc. una 
cum antipkonis Asperges, et Vidi aquanx, totius 
anni. — R o m » , ex typ. Ascanii Donangeli , ap . 
F ranc . Coat t inum., 1592. 

Y 8 a . — Officium defunctorum sex voeum. Ma-
triti, in fol. 

En el siglo xvi y en la p r imera mitad del si-
guiente aparecieron en España , ademas de los 
citados compositores, Perez Monteverde, que fué 
en Italia uno de los pr imeros creadores de la 
ópera i ta l iana, Guerrero, Escovedo, Colosaus, 
Pa lavera , Bustamante , Toledano y Lorenzo, que 
dejaron muchas y muy notables obras de música 
religiosa, Diego del Castillo, Fe rnando de las 
Infantas , Miguel Gómez Camargo, Diego Ortiz y 
Pedro Periañez. 

El ilustrado músico D. Hilarión Eslava nos 
suministra los siguientes datos acerca de estos 
últimos composi tores . 

Diego del Castillo, de los organistas que mayor 
reputación alcanzaron en España , publicó un 
t ra tado de órgano con la música en cifra, que era 
entónces el método usado p a r a publicaciones de 
esta especie. Despues de haber sido prebendado 
organis ta en la catedral de Sevilla, pasó á ocupar 
igual destino en la real capilla de S. M., siendo 
predecesor de D. Bernardo Glavijo, uno de los 
pr imeros autores de zarzuelas de que hay noticia. 

Castillo compuso varias obras de música vocal , 
y de ellas se han publicado dos motetes ; el pr i-

mero Quis enim cognovit, y el segundo O altiiude 
divitiarum. * 

Fernando de las Infantas fué , según Cerone, 
uno de los mejores contrapunt is tas de su época . 
En la página 90 de su Melopeo d ice: que los cien 
contrapuntos de este profesor son modelos d ig -
nos de ser estudiados. 

Ni una sola obra suya se conserva en E s p a ñ a , 
y la obra que cita Cerone nos es completamente 
desconocida. 

Miguel Gómez Camargo fué maest ro de capilla 
de la catedral de Valladolid, que se distinguió 
por el delicado gusto de sus composiciones. 

Don Diego Ortiz fué maestro de capilla del virey 
de Nápoles, siendo na tura l de Toledo, y a u n q u e 
son muy pocas las composiciones de este au tor 
que se han conservado en España , se ha l lan 
muchas en los archivos ext ranjeros . 

El Sr . Eslava, anal izando las obras publ icadas 
en La Lyra, coleccion de piezas de música reli-
giosa del repertorio español antiguo y moderno , 
añade á las noticias anter iores las siguientes 
l ineas : 

« Los autores cuyas obras contiene el tomo de 
La Lyra que encier ra la p r imera mitad del siglo 
xvi son : Jebin , Peñalosa, Torrentes , Rivera, Ce-
vallon, Morales, Escovedo, Fernandez , Berna l , 
Quevedo, F lecha y Robledo. 

Los inteligentes en nuestra historia musical 



al ver que no aparecen en la anter ior lisía los 
•Vimbres de a lgunos autores célebres, anter iores 
á aquellos, y cuya fama olvidada por los espa-
ñoles la han conservado los ex t ran je ros , nos di-
rigirán tal vez un doble cargo . Nos di rán en 
pr imer lugar , ¿ cómo es que no aparecen entre 
los compositores de principios del siglo xvi don 
Andrés de Sylva, organis ta y maest ro de capilla 
de Fuen t e r r ab í a ; don Antonio Vaqueraz, maes-
tro de capilla de Alcalá de Henares,y Sepúlveda, 
y Rivafrecha, a famados maestros de aquel la 
é p o c a ? P o d r á n también decirnos, ¿ por qué la 
publicación de La Lyra no h a abrazado también 
el siglo xv, especialmente su segunda mitad, en 
la q u e floreció en t r e otros maestros distinguidos 
el celebre inventor del temperamento don Bar to-
lomé Ramos de Pare ja ? 

Para contes tar á estos dos aparen tes cargos, 
permítasenos hacer una pequeña digresión, que 
creemos útil y necesaria, pues que de no hacerlo 
podría atribuírsenos ignorancia de los documen-
tos que p rueban la existencia de compositores 
de g ran mérito anter iores á la época en que 
principia La Lyra, ó indolencia en no hace r las 
diligencias necesarias para hal lar sus obras . 

No ignoramos que en el siglo xv por, lo píenos 
se can taba en var ias iglesias de España piezas 
concertadas á várías voces, compuestas por los 
que entonces se l lamaban pr imeros cantores . 
Sabemos ademas : Io. que Ramos de Pare ja tuvo 

por maestro á Juan de Monte (1), y que el mismo 
Ramos tuvo por adversario de sus doctr inas á 
otro profesor l lamado Osmeno, todos pe r tene-
cientes al siglo x v ; 2 a . que Andrés de Sylva fué 
tan distinguido composi tor que el famoso fla-
menco Arcadete compuso nna misa sobre un 
t ema sacado de una obra de aquel , lo cual p rueba 
la grande estimación que de él se hacia á prin-
cipios del siglo xv i ; 3°. que en el Grarean se 
ha l lan varios ejemplos de Ya'queraz, que en el 
Lexicón de Forkel se hacen de él g randes elogios; 
4o. que Sepúlveda e ra un excelente compositor , 
según Enriquez Valde Rábanos en su Sylva de 
Syrenas, cuya obra hemos visto en la biblioteca 
imperial de Viena : sabemos ú l t imamente la 
existencia de Rivafrecha y de otros varios com-
positores de principios del siglo xvi por un docu-
mento curioso que nos ha facilitado nuest ro buen 
amigo el erudi to bibliógrafo don Pascnal de 
Gayangos, y que vamos á insertar aquí integro 
en la par te que concierne al arte musical . Este 
documento es copiado de una obra española que 
existe en el Museo Británico, cuyo título y demás 
es como s igue : 

« Ingeniosa comparación sobre lo an t iguo y 
moderno , hecha por el bachiller Villalon. diri-
gida al l lustrísimo y Reverendísimo Fr . Sr . 
I). Alonso de Virnes. Obispo dignísimo de Cana-

( i ) Algunos han confundido á este con Felipe del Monte, 
natural de Flandes y que vivió en el siglo xvi. 



rias, predicador y del Consejo d ' la Cathol, v 
Cesar. Mag. En la cual se dispula quando hovo 
mas sabios agora ó en la ant igüedad, y p a r a 
en prueba desto se t raen tosdos los sabios 
é inventores ant iguos y presentes en todas las 
scieneias y ar tes . — Año MDXXXIX.—- Impre -
s s a p o r maest re Nicblás Thier r i , impresscr de Ja 
muy noble villa d ' Valladolid. — Acabóse á 
quince de enero . » 

Respecto al a r t e musical dice a s í : 
« Muy poco h á que mur ió aquel famoso varón 

don Francisco Peñalosa , maest ro de capilla del 
Rey cathólico Don Fernando , el cual en la m ú -
sica en ar te y voz excedió á Apolo su inventor . 
Rivafrecha f u é deste t i empo, de gran suficiencia 
y abilidad. Agora vive M a t h e o Fernandez, maes-
tro de capilla de la Empera t r iz , varón de g r a n 
sentido y admirab le composicion. Vive en Roma 
un español que se l l a m a Morales, maestro de las 
obras del P a p a , único en la composicion y voz. 
E. Castillo, maest ro de capilla de la iglesia Ga-
mora . En Sant iago, Francisco Logroño, y en 
Palencia Ordoñez, En la tecla murieron casi ayer 
aquellos t a n famosos varones Lope y Hernando 
y su discípulo Cristóbal . Vive agora Antonio el 
ciego, tañedor de la capi l la de la Emperat r iz , 
que en el a r t e no se puede más esmerar , porque 
dicen que ha hal lado el cen t ro en el componer . 
En la vihuela murió poco h a Guzman que hazia 
hab la r las cue rdas . . . . Agora vive Torres Barroso, 

natura l de Sa lamanca , admirable en la compo-
sicion de la música, y el Milanésque en el mismo 
ar te no t iene igual. Vive también Macotera, varón 
de excelente ingenio en la vihuela ; y es tan ma-
ravilloso componedor y tan estudioso q u e t a ñ e 
en qua t ro cuerdas de la gu i ta r ra toda las buenas 
obras que se t añen en la vihuela con tantas d i fe-
rencias y armonías , con tan to acompañamien to 
que admi ra á todos los que lo oyen. . . . » 

Por este documento y por las noticias que 
ante hemos dado , ' s abemos la existencia de un 
gran número de compositores distinguidos que 
florecieron ántes de aquel los cuyas obras se han 
publicado en La Lyra; ¿ pe ro es fácil ha l la r las 
composiciones que hicieron y de que tenemos 
n o t i c i a ? P a r a contestar á é s t a pregunta , tenemos 
que manifes tar que los libros q u e se conservan 
en las catedrales sólo alcanzan á la época en que 
se establecieron fo rmalmente las capillas mus i -
cales de las ca tedra les ,que fué desde 1520 á4540, 
y que si se halla a lguno que otro más ant iguo no 
ti«ne fecha, ni las obras llevan nombre de autor . 

A fines del siglo xvi, cuando declinó' la l i tera-
tura , la música siguió la misma suerte, volviendo 
á cobrar vida en el reinado de Felipe IV. 

En el curso de esta breve reseña histórica he -
mos tenido ocasion, y la hemos aprovechado, de 
es tampar a lgunos datos muy impor tan tes , que 
pueden servir de complemento á este bosquejo 
de la historia de la música española. 



Puede decirse que nuest ro país no ha tenido 
nunca más música que la popular y la rel igiosa; 
pero en estos dos géneros h a sobresalido tanto, 
que ningún otro puede rivalizar con él. 

La pr imera , la popular , h a conservado siempre 
desde los cantares y villancicos del siglo XIII un 
carácter original . 

Al oír uno de esos cantores ant iguos, dice un 
reputado escritor, como el de las folias, ó bien el 
ú l t imo que haya recorr ido las calles de Madrid, 
nadie dudará que ambos son hermanos , la difi-
cul tad consistirá en designar cuál de los dos es 
el más antiguo. Lo que dist ingue la música popu-
lar de España , añade, no es so lamente el uso 
frecuente de los modos menores, sino el corté, 
el acento* el mucho uso que se hace en ella de 
los t iempos fuer tes , de las suspensiones, síncopes 
y cadencias. Cada uno de esos aires que nos son 
tan quer idos, porque forman p a r a nosotros un 
tesoro inapreciable de recuerdos y de emociones 
de otros dias, son un poema musical. Ellos ex-
presan todos los sent imientos de nuestro corazon, 
tales como nosotros los exper imentamos, son la 
voz de nues t ra a lma , son nuestro espíri tu, nues-
t ras creencias, nues t ra v ida : y podemos asegurar 
que n inguna otra nación puede compet i r con la 
nues t ra en l a r iqueza y belleza de nuestros can-
tos populares . 

Lo mismo podemos decir eon respecto á la mú-
sica religiosa nacional . Si España como casi to-

das las naciones han sido tr ibutarias de la Italia 
en l a música dramát ica , Italia y las demás lo han 
sido de nuestra pat r ia en la música sagrada. 

Los archivos de nuestros cabildos g u a r d a n , 
por desgracia muy oscurec idos , preciosísimos 
tesoros, que nues t ra nación no sólo no h a comu-
nicado á Europa , sino que hasta se h a ocultado 
en t re sí. Las mismas provincias han aislado sus 
obras musicales. Cada catedral tiene su t radición, 
su repertorio, sus maestros, y sus discípulos. La 
de Burgos nada facil i ta á la de Sevilla, ni la de 
Sant iago á la de Valencia. Esta centralización h a 
per judicado muchísimo al desarrollo del ar te es-
pañol , y no se nos considera hoy en lo q u e vale-
mos, por este oscurant ismo á que se h a conde-
nado el genio en nues t ra pa t r ia , á q u e le han 
condenado preocupaciones y abandonos, que áun 
hoy aminoran el valor de los compositores espa-
ñoles. Los ext ranjeros celebran nues t ro reper to-
rio de música sagrada , po rque conservan con el 
mayor esmero y veneración a lgunas obras con 
que algunos maest ros españoles que abandona-
ron nuestro suelo, dotaron á los templos católicos 
de Italia. 

• Pa r a que sea algo más perfecto este bosquejo 
de la historia de la música en España , citaremos 
algunas tradiciones de una de las catedrales, de 
l a de Valencia, en la que el ar te se cultivó quizá 
con más gusto y mejor éxito que en o t r a a lguna. 
El maestro de capilla más ant iguo, cuyas .obrasse 



han conservado, no en los archivos sino en su 
reper tor io usual , es Comes, que dirigía la capilla 
en los últimos cincuenta años del singlo xvi .Todos 
los años se ejecutan muchas de sus composiciones, 
entre ot ras una letanía del Santísimo Sacramento 
para las preces de las cuarenta horas , una Salve 
Regina, y por úl t imo en la Semana Santa el ora-
torio de la Pasión, que es una g rande y magní-
fica pieza dividida en tres papeles ; el texto c an -
tado en cuat ro partes, Jesús po r un corifeo, y el 
pueblo en coro. A Comes siguieron sucesivaqjen-
t e : Ortells, maestro de los pr imeros t iempos del 
siglo XVII, de quien todos los años se repite una 
lamentación el día de miércoles Santo , un motete 
el de la Candelar ia , y ademas varios salmos y 
misas ; Baban, de quien se ha conservado un sal-
mo de la Virgen de los Dolores, otro pa ra el 
lavatorio, una oracionde tres horas p a r a l a Pascua 
y el dia del Gorpus; Babaza, P radas , Fuentes, 
Morera y Pons , que han fallecido pocos años 
hace, todos los que han de jado obras impor-
tantes . 

Esos hombres científicos é ingeniosos no nece-
si taban p a r a hacerse célebres sino darse á conocer 
en el mundo. A lo ménos no han carecido de re- ' 
putacion los q u e por unas circunstancias violen-
tas se han visto precisados á abandonar la oscu-
r idad de la sacristía, cuyo aserto podremos justi-
ficar sin salir de la catedral de Valencia. Bajo el 
magisterio de Fuentes, uno de los muchachos de 

coro se enamoró de una cantatr iz i tal iana que 
había venido á España con las compañías l l ama-
das por Fe rnando VIL La siguió á Italia, y aco-
sándole el h a m b r e se hizo composi tor p a r a poder 
vivir ; ese jóven se l lamaba D. Vicente Martin y 
Soler ; en Italia le l lamaron Martini. La res tau-
ración de 1823 a r ro jó de España otro niño de coro 
de la misma catedral de Valencia, discípulo muy 
querido del maes t io P o n s , q u e llegó á ser músico 
mayor de la milicia nacional de Madrid. Re fu -
giado en Franc ia y no siendo al principio m á s q u e 
un modesto profesor de canto , se reanimó y es-
cribió pa ra el t ea t ro ; ese otro Martini fué Gómez. 

l iemos citado á Martini, y no queremos pres -
cindir de publ icar su biografía, debida como otras 
muchas de compositores españoles al laborioso 
escritor D. Joaqu ín Velazquez. 

Hé aquí lo que nos dice de él : 
Vicente Martin, l lamado por los i tal ianos Mar-

tini ó Espagnuolo, nació en 1754 en Valencia, 
capital de la provincia de este nombre en España . 
Despues de haber hecho sus estudios de música 
como infantil lo en la iglesia catedral de dicha 
eiudad, desempeñó algún t iempo el cargo de or -
ganista en Alicante; pero su inclinación á la mú-
sica del teat ro le decidió á presentar la dimisión 
de es ta plaza, p a r a t ras ladarse á Madrid. Allí 
encontró á un cantante napol i tano, l lamado Gu-
glietti, p a r a el cual escribió a lgunas piezas, reci-
biendo sus consejos de marchar á Italia, en donde 



le pronost icaba un éxito br i l lante . Martin verificó 
su viaje por e l año 178 !, y escribió en Florencia, 
pa ra el t iempo de carnaval , Ifigenia in Aulide-, En 
seguida marchó á Luca, donde hizo representar 
su Astartea, que no logró g r ande acogida : d e s -
pues el baile en tres actos La Regina di Golconda. 
Algunos otros bailes escritos en Génova y en Ve-
necia precedieron á la aparición de óperas, que le ' 
valieron una bril lante reputación y le procuraron 
algún t iempo de boga , en una época en que se 
hacian notar en Italia compositores de más al to 
méri to, tales como Paisiello, Cimarosa ,y Gugliel-
mi. En 1783 se encont raba en Tur in , donde escri-
bió La Donna festeggiata, prólogo ; despues Z a 
Accorta cameriera, ópera bufa . A estas obras si-
guieron L'Ipermestra, e jecutada en Roma en 1784, 
Il Burbero di buon cuore, r eprensentado el mismo 
a ñ o ; La Capricciosa corretta, en 1785; La Cosa 
rara, la más célebre de las obras de Martin, y 
L'Arbore di Diana, Una música melodiosa, fácil, 
expresiva, p rocuró á sus obras el éxito merecido. 
Mozart hizo jus t ic ia á sus producciones ; pero le 
notó, con fundamen to , la fa l ta de cual idades só-
lidas, sin las que las obras de ar te no pasan á la 
posteridad, y le p red i jo que , cuando cesase la 
boga, las óperas de Martin caerían en un p rofundo 
olvido. El autor de Don Juan hizo á e s t e compo-
sitor el honor de in te rca la r u n trozo de la ópera 
La Cosa rara en el acto de aquel la grande obra . 
En 1785 fué l lamado Martin á Viena; allí dió su 

Burbero dibüón cuore ? La Cosa rara. El e m p e r a -
dor José II le recompensó Con magnif icencia. En 
1788 part ió pa ra Petersburgo, en donde quedó 
encargado de la dirección de la ópera ; escribió 
Gii Sposi in contrasto, ópera bufa , y II Sogno, can-
l a t a á tres voces. Pab lo I le dió,diez años despues, 
el título de consejero. En sus últimos años el genio 
de Marlin se extinguió completamente . Habiendo 
reemplazado la ópera francesa á la i ta l iana en 
1801, perdió su empleo, y no le quedó otro re-
curso que dar lecciones p a r a vivir. Murió en Pe-
tersburgo en el mes de mayo de 1810. 

Las composiciones suyas que se han grabado 
son : 1". L'Arbore di Diana, pa r t i tu ra reducida 
para piano : Paris , Leduc ; Bonn, Simrock. — 
2». La Capricciosa corretta, idem id. — Gli 
Sposi in contrasto,idem, Viena, Artario. — 4». La 
Cosa m?v , idem id . ,Pa r i s ,Leduc ; Bonn, Simrock. 
— 53. 6 Canoni á voci con ac. de p iano-for te . 
Brunswick. _ 6». 12 Canoni d'amore, id. , Leip-
sick. — 7a. Il Sogno, cantala á tres voces con 
acompañamiento de piano-forte, id. — 8 a . Doce 
arietas i tal ianas á u n a voz y piano. Todas estas 
obras han sido traducidas en a leman y publica-
das en Bonn y en Hamburgo . Las sinfoníasy piezas 
sueltas de las óperas de Martin han sido arregladas 
para distintos ins t rumentos y grabadas en Par is , 
Viena y Londres. También compuso este maestro 
un Te Deum á cuat ro voces y orquesta . Esta obra 
permanece inédita. 



En España no h a podido echar raíces la ópera 
nacional, y sólo la zarzuela ha prosperado, porque 
compuesta de los verdaderos elementos con que 
contamos, de cantos populares , h a encont rado 

eco en el público. 
La historia de la música tea t ra l en España esta 

recopilada en el notable t r aba jo que p a r a escribir 
la historia del Regio Coliseo publicó ba jo los aus-
picios del gobierno el dist inguido escritor D. Ma-
nuel Juan Diana. Tomamos de el la algunos pá r -
rafos muy interesantes pa ra nuest ro proposito. 

Aconteció, dice la ci tada Memoria, que el anc 
de 1704 arribó á Madrid una compañía de come-
diantes y operis tas italianos, de los muchos que 
en aquellos t iempos solían andar er rantes de 
pueblo en pueblo, e jecutando sus funciones unas 
veces en las posadas y ot ras á cielo raso en medio 

de las plazas. 
Pa r a lucir sus habil idades con algún decoro 

ante el público madr i leño, antojóseles el sitio 
de los Caños del Peral, en cuya demanda acu-
dieron á la villa p a r a que lo cediera en a r renda-
miento, con la condicion de no obstruir el sitio 
de los lavaderos, que á la sazón c o m a también 

en a r rendamiento . 
La ocasion no podia ser más opor tuna para 

cualquiera empresa de este género. El teatro es-
pañol , que había empezado á decaer desde me-
diados del siglo XWII, yacía entonces en una pos-
tración vergonzosa. Las comedias de Calderón, 

así como las de sus imitadores, se escuchaban con 
disgusto por una socidad cuyas costumbres no 
era ya las que se p in taban en aquellas composi-
ciones en las que , amen de esto, parece que se 
le echaba en cara el recuerdo de las pasadas gran-
dezas, que en su impotencia no h a b i a sabido con-
servar. 

Otorgado el permiso á los italianos, dieron 
principio á los espectácidos, q u e no dejaron de 
l l a m a r l a atención por a lgunos dias, has ta que 
satisfecha la cur iosidad, comenzaron á disminuir 
las entradas , pues conocía el público los pésimos 
elementos de que se fo rmaba la tal compañ ía de 
comediantes. 

Uníase á esto que estaba entonces en toda 
Europa muy en boga el mal gusto de ag lomerar 
instrumentos en las piezas de música has ta el 
punto de no de ja rse nunca oir la voz de los can-
tantes, perdiéndose por consiguiente la le tra , y 
reduciendo la ópera á una b a r a ú n d a infernal , 
capaz de a t rona r los oídos ménos filarmónicos. 
El público de entonces gus taba de las composi-
ciones líricas, pero exigía, acaso como condicion 
absoluta, la sencillez y clar idad de la fábula, go-
zando así á la vez de las inspiraciones del poe ta 
y de las del músico; por esta razón era tan afi-
cionado á las zarzuelas y tonadi l las . 

El mal gusto de q u e hablábamos ejerció su 
dominio por espacio de dos siglos,hasta que P a i -
siello, Cimarosa y otros célebres maestros le co-



menzaron á desterrar con sus bellas composicio-
nes á fines del siglo pasado. 

Otra compañ íade farsantes i tal ianosrépréséntó 
en Madrid en u n a casa par t icular durante los 
años de 1705 y 1706. 

El de 1708 Francisco Bartoli , au tor de una 
compañía que se t i tu laba de Trufaldines (1), cal-
culó que el sitio de los Caños del Peral era. muy á 
propósito, como habia creido su antecesor, pa ra 
representar sus f a r s a s ; y acudiendo á la villa, 
obtuvo permiso p a r a levantar en él un teat ro obli-
gándose á pagar por seis años el impor te del arren-
damiento de los lavaderos, de los cuales se habia 
de servir el público l ibremente , dando ademas 
á Madrid un balcón l ibre p a r a ver los festejos que 
diese la compañía . Edificóse efectivamente un 
modesto edificio de dos pisos, tan mezquino en 
sus dimensiones como ridículo en sus formas, y 
comenzó Bartoli á ofrecer á la concurrencia las 
habil idades de su gente, con más aceptación que 
su antecesor ; y á pesar de que subsistían en pié 
las mismas causas en per juic io de los adelantos 
de la ópera italiana, hizo sus representaciones 
hasta 1713, en que sin previo permiso y á la des 
bandada se fueron ausentando las par tes princi-
pales de la compañía . 

Tres años despues, duran te los cuales habia 
permanecido cerrado el edificio, mandó el r ey : 

;1) V o l q u e equivale á la de bailarines ó representantes. 

« Que se entregase el sitio y casa de los Caños 
del Peral á la compañía de Italianos y represen-
tantes que estaba en esta corte y antecedente-
mente habian ocupado, sin que se les obligase á 
pagar Ínteres a lguno ; con cal idad de que los re-
paros menores que fuese necesario hacer en ella, 
fuesen de cuenta de la mismacompañ ía , pa ra que 
de este modo pudiese habil i tar la casa y repre-
sentar al público, como, lo habia hecho por lo 
pasado ; lo que debia e jecutar Madrid, sin poner 
embarazo ni dilación en ello. Acudió la villa al 
rey, por medio del gobernador del Consejo, ha-
ciendo presente que dicho sitio, casa y teatro era 
uno de los principales bienes de sus propios, afec-
tos á las cargas de los censos como hipoteca do 
ellos; y el rey mandó que sin derogar la gracia 
concedida á los cómicos, aumentasen estos 8 m a -
ravedís vellón en el precio de cada en t r ada , con 
cuyo equivalente se podría resarcir la villa de los 
2.200 reales en que acos tumbraba a r r enda r aque-
lla propiedad; mandándose al mismo tiempo que 
esta compañía i ta l iana representase sus funcio-
nes de noche p a r a evitar cualquier per ju ic io 
que pudiera seguirse á los tea t ros de comedias 
españolas, cuyas funciones se r ep resen taban o r -
dinar iamente por la tarde y a lguna que o t ra 
t emporada por la mañana . Las de por la tarde 
empezaban en verano á las cuatro y en invierno 
á las dos. 

Bien l ibrados salieron los i talianos con esta 
24. 



ó r d e n d e l rey, pues si aumenta ron los ocho ma-
ravedís po r en t rada , no hubo fo rma de hacerles 
abonar á la villa el p roducto de este aumento , 
tanto más considerable, cuanto que la novedad 
de representar de noche, a t r a j o á sus funciones 
gran concurso de admiradores , á quienes a g r a -
daba la visualidad de los t r a j e s á la luz de unas 
cuantas candilejas que se repar t ieron en todos 
los ámbitos del teat ro ; en cuanto á la puer ta de 
en t rada , se la i luminó profusamente con una 
gran linterna de tres mecheros, á fin de que los 
concurrentes al teat ro no se despeñasen en los 
ba r rancos inmediatos. 

Esta compañía , compuesta sin duda de mejo-
res elementos que cuantas hasta entóuces habían 
aparecido de este género en España , represen-
taba óperas y comedias, siendo d e n o t a r el favor 
que dispensaba el público á Jas comedías en i t a -
l iano, pref ir iéndolas con m u c h a j razón á los 
abor tos disparatados de Villaroel, Urrut ia y 
otros autores que entónces gozaban de gran boga. 

El buen lugar que supieron hacerse estos ope-
ristas mejoró considerablemente con la l legada de 
un persona je que por 1710 arr ibó á Madrid en-
cargado de u n a al ta misión diplomática. E ra este 
el cabal lero D. Anibal Deodato Scoti, marqués de 
Scoti, ministro plenipotenciario del ducado de 
P a r m a , persona de vasta instrucción y delicado 
gusto en punto á bellas artes y á la a m e n a lite-
ratura. Viendo el rey el Ínteres que el marqués 

mos t raba por las óperas y el favor que dispen-
saba á los cantante», le nombró el año 1722 di-
rector y juez de los cómicos con la jurisdicción 
económica para su gobierno. 

Celoso el marqués en el desempeño de su 
nuevo cargo, hizo que todo marchase ba jo dis-
t into pié que has ta allí, introduciendo me jo ras 
que el público ap robaba con su asistencia, y h a -
ciendo que la ópera fuese por muchos años objeto 
predilecto de la moda . 

Acostumbrado Scoti á las grandes representa-
ciones de óperas que en el palacio real de Francia 
y en el teatro de Borgoña habia visto en t iempo 
del regente de aquel reino, el duque de Orleans, 
pugnaba incesantemente por que España tuviese 
un teat ro suntuoso y que aventajase, si fuese 
posible, á cuantos habia tenido oeasion de con-
curr ir en sus viajes por Europa . 

Presentadas al rey Jas proposiciones de esta 
empresa , fueron aprobadas en todas sus partes, 
encargando al marqués la dirección absoluta de 
la obra, que se habia da emprender y seguir sin 
levantar mano hasta su terminación. 

El año de 1737, pocos meses ántes que se co -
menzase á levantar el palacio de nuestros reyes, 
se principió y terminó la demolición del vetusto 
y pobre edificio que hasta allí sin embargo habia 
pasado con fundada razón por el mejor de la 
corte. 

Habiéndose aprobado los planes que presen-



t a ran dos arquitectos i ta l ianos recien l legados á 
España, se echaron aque l mismo año los cimien-
tos del nuevo coliseo, que desde entónces se te-
comenzó á distinguir con el nombre de el Gran 
Teatro. 

Se hizo venir de Italia una compañía compuesta 
de las mejores par tes que se ha l la ron en aquel la 
capital, y el domingo de carnaval del año de 1738 
se verificó la inaugurac ión del teatro con mucha 
aceptación y regocijo del público, que p o r espa-
cio de a lgunos años gozó de este espectáculo en 
el t ea t ro de los Caños, donde también se daban 
bailes de máscaras a lgunas temporadas , habiendo 
sido an tes reedificado por . .e l distinguido a rqu i -
tecto D. Ventura Rodríguez, quien d i ó a l interior 
una forma conveniente al nuevo objeto. 

Por cinco años consecutivos cont inuaron las 
representaciones de las óperas sin que ocurriese 
cosa d igna de referirse. Las que estuvieron más 
en boga fueron La molinera astuta, El casamiento 
no esperado y Dido abandonada. 

Alternaban con estas funciones g randes bailes 
pantomímicos á imitación de los que el célebre 
Poitiers, bai lar ín y compositor de bailes, habia 
dado en Pa r i s en el Teatro I tal iano. Los que más 
aceptación merecieron en el nuest ro , fueron Doña 
Inés de Castro, La muerte de Hércules y Aqtíiles 
en Sciro; los dos pr imeros eran denominado 
heréico-trágico, y el último heróico-pantomímico. 
Seguidamentese e jecutaron La cazadeEnrique VI, 

Lamuerféde Atila,Efigenia. Pigmalinn, Telémaco, 
Eneas, Ariadnn y otros mil, pues no dejaron per-
sonaje ya mitológico y a histórico que no le saca-
ran á bai lar . 

Un acontecimiento ruidoso vino por 1792á au -
mentar el entusiasmo filarmónico y á difundirle 
como por encanto en toda España. Tratábase de 
contra tar por doce representaciones á la famosa 
Todi, que gozaba una celebridad europea. Las 
relaciones que d e s ú s t r iunfos escénicos contaban 
por Madrid, los pocos viajeros que cruzaban los 
Pirineos hab ian tenido ocasion de presenciarlos 
en Milán, Pacis y ot ras capitales, y avivaban el 
deseo de admira r á aquella muje r ve rdadera -
mente ex t raord inar ia . El nombre de Todi no e ra 
el suyo propio ; le habia adoptado en p rueba de 
gra t i tud hácia su maestro Francisco Todi. Su ver-
dadero nombre e ra Luisa Ferreira , y debió su 
cuna á un pueblo de las inmediaciones de Oporto. 

Contaba como uno de sus mayores tr iunfos el 
noble entusiamo que hab ia sabido in sp i r a r á Ca-
talina II, emperatr iz de Rusia, que habiéndole 
oido cantar IM Dido, su ópera favori ta , la l lamó 
á su presencia y qui tándose de la cabeza una co-
rona de bri l lantes, se l apusoen la mano diciendo : 
« Bien merece una corona quien con tanta digni-
dad sabe representar el papel de r e i n a . » Este 
rasgo, digno de Augusto, realzó el prestigio d é l a 
actriz y la hizo de absoluta necesidad en todos 
los grandes teatros de Europa, que se la dispu-



t aban sin perdonar ofrecimientos y gastos que 
hoy parecer ían exorbi tantes . 

Cerrada la contra ta con el de Madrid, se hizo sa-
ber oficialmente que deseando el rey que el pú-
blico disfrutase de todas las diversiones, permi t ía 
que en el teat ro de los Caños e jecutase la céle-
bre Luisa Todi doce representaciones e x t r a o r -
dinarias de ópera s é r i a ; y que p a r a no agravar 
al público ménos pudiente sólo se a u m e n t a b a el 
doble de su valor á los asientos abonados , fuese 
palco, luneta ú o t ra cualquiera local idad. 

Su pr imera salida fué con La Dido, el 25 de 
agosto de dicho año , en celebridad del d ia de la 
reina. El entusiasmo fué ext raordinar io : l levaba 
puesta la célebre corona y un peto de br i l lantes , 
también t r ibuto de la re ina Catal ina. La Todi 
era una actriz consumada ; cualquier ademan , 
cualquiera actitud q u e tomaba en los diferentes 
afectos que tenia que expresar en su pape l de 
Dido e ran sa ludados con u n a salva de aplausos 
que l ahac i an suspender el canto. 

El ínteres que la Todi acertó á desper ta r en el 
público de Madrid, se aumen tó con la aparición 
de o t ra notabil idad art ís t ica, no ménos célebre 
en Europa . Era esta la señora- Brígida Giorgi 
Bauti, a jus tada en los Caños, quizá con el único 
fin de luchar con su poderosa r ival . Su .elogio 
está hecho con decir, que personas cuyo voto era 
de gran peso en la mater ia , la impulsaron á este 
reto s ingular ante un público. 

El dia 30 de mayo de 1793, hizo la Bauti su 
pr imera salida en el teatro de los Caños con su 
ópera de empeño la Zenobia de Paliara. Aperci-
bido el público de que iba á oir á una actriz que 
no era cómica, contaba con el mal efecto que le 
producir ía su presentación : efect ivamente, salió 
la Bauti á las tablas con igual paso y ademan 
q u e pud ie ra haber lo hecho en un estrado de 
casa . Los part idarios de la Todi aprovecharon 
el mal efecto general que produjo esta sal ida, y 
y a iban á demostrar lo de una mane ra ruidosa, 
cuando les suspendió la acción una act i tud s ingu-
la r en q u e - a c a b a b a de colocarse la cantan te . Se 
hab ia ido ade lantando hácia el proscenio, y ya 
cerca del tornavoz, haciendo a larde de aquel la 
inmohilidad con que la mote jaban, se cruzó de 
brazos ántes de empezar á can ta r . 

Los pr imeros acentos de su voz produjeron un 
efecto mágico en el auditorio, que a r ras t rado por 
último de un movimiento s imultáneo prorumpió 
e n unánimes y prolongados aplausos que se r e -
pit ieron en todas las funciones. 

Este t r iunfo alentó á la Todi, y á l o s pocos dias 
se presentó con Alejandro en Indias, y seguida-
mente su digna compet idora con La Venganza 
de Niño, Esta competencia, que refluía en bene-
ficio del público, tenia en este sus jefes de p a r -
tido, acalorados defensores de sus protegidas. La 
célebre cuanto hermosa María Teresa de Silva, 
duquesa de Alba, estaba á l a cabeza del par t ido 



afiliado por la Bauti. La duquesa de Osuna, rival 
en todo de la de Alba, pa t roc inaba á la Tú di, cuyo 
bando era más numeroso. Distinciones de mil 
géneros se prodigaban diar iamente á las dos can-
tarínas; regalos tan g randes y magníficos se hi-
cieron en aquel t i empo, que todavía hoy tienen 
por t ierra a lgunas casas de las más fuer tes de 
España . Y no se a t ra ía la nota de s ingular el que 
tales testimonios de desprendimiento diera en be -
neficio de actores ó de actrices, cuando la moda 
habia sancionado esta costumbre. Aun viven al-
gunas personas de las que asistían á la tertulia 
de la célebre María del Rosario, conocida por La 
tirana, cuya reunión se componía de grandes de 
España , embajadores y .minis t ros . 

La competencia de las dos célebres cantarí-
nas tuvo pues embargados y entretenidos a g r a -
dablemente los ánimos de los madri leños por es-
pacio de un año que duró esta pugna , sin que 
ninguna de las dos quedase nunca de r ro tada . El 
recuerdo de la úl t ima noche que cantó la Todi 
hace hoy todavía pa lp i ta r algunos corazones, 
E ra un mártes de carnaval cuando se despidió 
del público de Madrid con La Uido. El gentío que 
acudió al teatro fué tan g r a n d e / q u e a l a r m a d a la 
autor idad viendo que la gente pugnaba por en-
t ra r cuando es taban ocupadas todas las localida-
des, dió órden de que se abriesen las puer tas de 
la calle y las de los palcos pa ra que entrase el 
gentíos que pronto invadió y llenólos corredores. 

Ausente la 'Todi quedó dueña del campo su dig-
na compet idora , que abandonó también á Ma-
drid al poco t i empo . 

El año de 1799 se estrenó u n a ópera española 
escrita por el acredi tado compositor D. Vicente 
Martí, conocido en toda. Eu ropa por sus bellas 
producciones. Se t i tu laba la ópera La isla del 
placer, y es taba l lena de rasgos felices que va-
lieron á su au tor muchos aplausos . Tal aconteci-
miento probó de u n a mane ra te rminante la ido-
neidad de los maestros españoles p a r a este gé-
nero de composiciones, y esto sugirió la idea de 
fo rmar y fomenta r u n a escuela de ópera p u r a -
mente española , can tada t ambién por españoles 
sin mezcla a lguna de extranjer ismo; y daba p á -
bulo á esta idea, no sólo la ostensible suficiencia 
de Martí, sino las relevantes cualidades que ador -
naban a l maest ro de capilla ü . Antonia Gutiér-
rez, y á otros españoles no ménos entendidos en 
el a r te , y que ocupaban m u y buen luga r al lado 
de Paisíello, Bianchi y Guillelmi. 

D. Estéban Cristiani, avecindado en Madrid 
hacia muchos años y considerado como español , 
aumen taba el número de los maest ros que se 
apres taban á fo rmar un reper tor io de música na-
cional, can tada en nues t ra lengua , que como 
hi ja de la la t ina y gr iega es majes tuosa y a rmó-
nica para el canto. Cristiani e ra discípulo de Ci-
marosa y áun de Pais ie l lo: ambos maest ros hi-
cieron gran aprecio de este discípulo aventa jado , 
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cuyas bellezas campean en vár ias óperas y muy 
par t icu larmente en II quartiere fortúnalo y el ora-
tor io sacro Saúl. P o r o t r a par te a lgunos actores 
y actr ices españoles hacian visibles adelantos en 
el canto y se escr i turaban en los coliseos de la 
Cruz y del Pr ínc ipe p a r a h a c e r óperas españolas , 
las que can taban á satisfacción de un público 
acos tumbrado á o i r á la Todi, á la Bauti, á Mn-
rinelli, á Simoni y ot ras notabi l idades europeas . 
Contábase entre aquellos Manuel García, que ha -
biendo comenzado su ca r re ra de can tan te y de 
música con las tonadillas, compuso a lgunas ópe-
ras cuyas bellezas merecieron los mayores enco-
mios hasta de los más entusiastas po r la ópera (1). 

No diremos que fomentado aquel pensamiento, 
y l levado á cabo con perseverancia , hubiera po-
dido dar á t ravés con l a ópera séria i ta l iana; 
pero en. lo que no nos cabe la menor d u d a , es 
que en la ópera bufa hubiera el teat ro músico 

(1) Años despues fué García primer tenor en los teatros 
principales de Paris, Lóndres, Turin, Nápoles y Roma, en 
cuyos puntos cantó várias de sus óperas en español, las 
que fueron recibidas con extraordinaria aceptación. El gran 
Rossini escr ib ió expresamente algunos papeles de sus 
óperas para que los cantase García. Su hija María, despues 
Mma. Malibran, gozó de una celebridad europea. Entre el 
s innúmero de óperas que compuso Garcia, descuellan El 
califa de Bagdad, El cautiverio aparente. El criado fingido 
y otras. 

Nació en Sevilia el .año de 1765, y falleció en París en el 
de 1832. 

español competido con a rmas ventajosas con el 
i ta l iano. L a sencillez de esa música original y 
picaresca de nues t ras t o n a d ü l a s y zarzuelas, que 
t raen su origen quizá desde m u c h o ántes de Juan 
de la Encina, sirvió de t ipo más adelante p a r a es-
cribir las operetas españolas que hácia fines del 
siglo pasado estuvieron en boga en los coliseos 
de la Cruz y del Príncipe, y áun en el de los 
Caños. Los actores que con más aplausos culti-
varon este género fueron el citado Manuel García 
y José Acuña y las actrices Lorenza y Laureana 
Correa. 

Habia constantemente personas de al ta influen-
cia que a l imentaban este pensamiento nacional, 
no pe rdonando medio que á su buen logro se enca-
minase. Fomentábase también por entónces otra 
idea análoga respecto á la formación de una es-
cuela de baile mímico español . Los apasionados 
a Terpsícore, que hab ían tenido ocasion de ad -
mirar en los Caños los grandes espectáculos co-
reográficos puestos en escena con extraordinar ia 
y sorprendente magnificencia por el famoso com-
positor D. Domingo Rossi, hal laban también en 
el cuerpo de bailes españoles jóvenes á propósito 
pa ra compet i r venta josamente con los ex t ran je -
ros; y tan adelante se llevó aquel proyecto, que 
en 19 de oc tubre de 1807 el marqués de Perales 
comisario d é l o s teatros de la córte, propuso que 
a costa del ayuntamiento de Madrid se estable-
ciese en los Caños una escuela de diez y seis ni-



ños de ambos sexos, de edad de ocho á quince 
a ñ o s , p a r a que aprendiesen todo cuanto perte-
nece al bai le tea t ra l , sin omitir la parte de mímica 
y gesticulación ; pensamiento q u e no sabemos si 
llegó á p lantearse . 

En cuanto á los que abogaban por enaltecer la 
impor tanc ia de la ópera española alcanzaron por 
fin en marzo de 1801 que el rey prohibiese la 
admisión de ex t r an je ros en nues t ros teatros, de-
j a n d o a s i l ibre campo á los cantantes españoles 
p a r a que desarrol lasen sus facul tades en los tres 
teatros de l a córte, pues en todos tres se formó 
c o m p a ñ í a de ópera . 

L a gue r r a que t ronó algunos años despues en 
todos los ángulos de E s p a ñ a , dió al t raste y des-
bara tó en un pun to aquel la escuela, que indu-
dablemente hubiera l evan tadoe l a r t e músico es-
pañol , pues antes de quedar derogada aquel la real 
declaración, se notaron marcados adelantos en 
las infinitas óperas , operetas , d r a m a s sacros y 
conciertos que se dieron en los Caños. 

P o r la cuaresma de 1803 ce sá ron l a s represen-
taciones dramát icas y se e jecutaron algunos dra-
mas sacros cantados a l compás de u ñ a orques ta 
monstruosa, pues baste decir q u e entre otros 
muchos ins t rumentos hab ia veinte y nueve vio-
lines, siete violas, siete violones y siete contra-
bajos . 

P a s a d a la cuaresma dieron principio las repre-
sentaciones dramát icas , a l te rnando con óperas 

españolas ; y más adelante , habiéndose in t rodu-
cido o t ra vez la compañía de ópera i tal iana y la 
f r ancesa de baile, continuó el coliseo mereciendo 
el favor del públ ico; pe ro esparcida la voz de 
que a lgunas de sus paredes amenazaban des-
plomarse , dieron fin las representaciones y se 
cerró has ta que en 1811 lo abrió u n a empresa 
p a r a dar bailes de máscaras, á los q u e asistió 
mucha gente á pesar del mal estado del edificio. 

Una real órden de 7 de enero 1817 echó por 
t ierra el an t iguo coliseo, cuya demolición duró 
has ta I o de abr i l de 1818 en que quedó ar rasado 
el sitio al nivel del terreno de la plaza. 

Pos ter iormente se ha levantado en aquel sitio 
el Regio Coliseo, uno de los pr imeros de Eu-
ropa . 

Como ya hemos indicado, los Caños del Peral 
á principios del siglo actual , más tarde los tea-
troz de la Cruz y del Circo y ú l t imamente el Re-
gio Coliseo, uno de los más principales de 
Europa , h a n sostenido sucesivamente compañías 
de ópera i ta l iana, que nos han dado á conocer 
las más notables producciones de ese repertorio 
universal, cosmopoli ta, que h a hecho célebres en 
todas par tes los nombres de Cimarosa, de Pa i -
siello, deFioravan t i , de Haydn, de Mozart, de 
Pacini , Rossini, Bellini, Donizetti, Mercadante, 
Meyerbeer, Yerdi, Ricci y otros muchos que seria 
proli jo e n u m e r a r . 

Al mismo t iempo, la ópera cómica española , 



la zarzuela no sólo se h a desarrol lado de una 
m a n e r a prodigiosa , sino que ha contr ibuido a l 

fomento del ar te , á la i lustración musical dé 
nuestro pueblo, al adelanto, á la prosperidad 
que hoy disfruta la música en nues t ra na -
ción. 

Muchos han combatido la zarzuela desde que 
re fo rmada por el dist inguido ar t is ta ü . Francisco 
Salas y los composi tores Barbieri , Arrieta, Gaz-
lambide, Oudrid, Hernando , Huanga y otros 
varios, aparece en los teatros de Madrid, logran-
do cap tá r se l a s s impatías de todos; pero esta lu-
cha artistico-literaria no h a disminuido la afición 
que el público manifestó á esta clase de espectá-
culo desde que comenzaron á hacerse los prime-
ros ensayos de él, y por el contrar io, aumentando 
en cada nueva t emporada su prestigio, h a l legado 
á reunir á muchos de nuestros compositores, 
pa ra recibir de ellos un escogido reper tor io de 
obras y has t a ha tenido medios de crear un tea-
tro exclusivamente p a r a sus representaciones. 

Seaefec tode especiales circunstancias este éxito 
a lcanzado en los pr imeros años de la segunda 
época de la zarzuela, ó de su calidad agradable 
pa ra nuest ro público, no h a b r á nadie que pre-
tenda negar lo conveniente que h a sido su reapa-
rición en nues t ra escena, no sólo pa ra el desar-
rollo de la música nacional , sino también para 
la industr ia t ea t ra l , puesto q u e en su existencia 
han encontrado-ar t is tas y compositores, poetas y 

músicos, y un s innúmero de empleados subal ter-
nos, gloria y provecho los pr imeros, y recursos 
no escasos los segundos. 

Sin la zarzuela, en España , donde apenas hay 
editores, t an to musicales eomo literarios, los 
maestros á quienes hoy conocemos y aplaudimos, , 
hubieran visto consumirse su inspiración en una 
pereza forzada , ó cuando más en la enseñanza 
par t icular . 

El aliciente de los aplausos y de un p remio in 
mediato les h a an imado á t r a b a j a r , y desde q u e 
el pensamiento de presentar al público la za r -
zuela se realizó, se ha enriquecido el reper tor io 
de la música pat r ia con obras impor tan tes , que 
desper tando la emulación, podrán hacer m u y 
lisonjero el porvenir del a r l e nacional . Esto lo 
prueba , el que en España , en donde pocos jóve -
nes se ded icaban al estudio de la composicion, y 
en donde apénas se daba impor tanc ia á los p r o -
fesores, se encuentra , no sólo en el Conservato-
rio, que tan radical r e fo rma necesita, sino en las 
escuelas part iculares , un crecido n ú m e r o de 
a lumnos , que siguiendo la ley inmutable de la 
mejora á q u e están sujetas las cosas humanas , 
cont inuarán y explo ta rán con mayor bril lo los 
tesoros de nues t ra música, que, como y a hemos 
dicho, está l l amada , en nuestro concepto, po r su 
sencillez y póesia, á suceder en la esfera del ar te 
á las escuelas complicadas que el esfuerzo de la 
imaginación del Norte y a lgunos de los modernos 
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compositores i tal ianos han producido en las úl-
t imas épocas. 

La música i ta l iana, en su pureza , no es más 
que la expresión de lo bello ideal del ar te , y su 
origen h a sido s iempre , y lo será en lo sucesivo, 
e l sent imiento. P o r tanto, puede calificarse de 
universal , y sin mistificar su carácter , recibir su 
inspiración de todos los países. Despues de las 
sublimes melodías de Pergoles y Be l l in i , los 
tesoros de a rmonía que el genio de Meyerbeer 
ha descubier to al admirado público de Europa; 
despues de los a t ronadores y espiri tuales concer-
tan tes de Rossini y de los estrepitosos tutti de 
Yerdi , n a d a queda que hace r p a r a la imagina-
ción, que como de suyo es impresionable , ó des-
fallece al seguir el laber into g rand ioso del gran 
armonista moderno, ó acoge hoy con entusiasmo 
lo que m a ñ a n a escucha con desden. 

En todas estas fases q u e h a tomado el ar te 
musical en lo que va de siglo, cuando la p ro fun -
didad de las par t i tu ras ó el es t ruendo h a fat igado 
la imaginación, el público se h a refugiado, por 
decirlo así, en la pr imit iva escuela, que s iempre 
aumen tando en belleza, h a tenido un Cimarosa, 
un Paisiello, un Bellini po r intérpretes , y h a pre-
ferido la melodiosa romanza á los complicados 
efectos de las combinaciones q u e ha l lamos en 
Roberto, en los Hugonotes y en otras óperas del 
mismo reper tor io . 

Hoy que parecen agotados los recursos que á 

t an ta a l tu ra h a n elevado á los g randes com-
positores de nues t ro siglo, h a y u n a tenden 
cía muy marcada á buscar la belleza en toda su 
sencillez, y la t e rnura , el sentimental ismo natu-
ra l , la elegancia sin salir de sus límites, es lo 
que más a g r a d a . Hé aquí por lo que consi-
derando el carác ter de la música española origi-
nar ia de la oriental , creemos que está l l amada á 
desempeñar un pape l impor tan te en los t iempos 
fu turos , y hé aquí por qué consideramos prove-
chosa la reapar ic ión del género lírico español , 
que conocemos con el t í tulo de zurzue la , po rque 
despues de h a b e r ofrecido un pa lenque donde 
medir sus fuerzas á los compositores españoles, 
h a desper tado el sent imiento artíst ico, h a inicia-
do el camino que se debe seguir p a r a Regar de-
rechamente á u n a época de esplendor , y h a pro-
met ido un premio al ta lento , al estudio y á la 
apl icación. 

Y todo esto sin considerarle ba jo el p u n t o de 
vista industr ia l , que si dees te modolo apreciamos, 
como hemos dicho más ar r iba , la aplicación 
inmedia ta q u e h a n dado con él á sus respectivas 
profesiones las infinitas clases de la sociedad que 
contr ibuyen á su formación, hab la rá en su favor 
más que nuest ro modesto parecer . 

No debe, pues, considerarse el género de la 
zarzuela, por, lo que hoy es en sí, sin perjuicio de 
q u e y a cuen ta méri tos no despreciables, sino por 
el desenvolvimiento que ya h a empezado á dar 
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y cont inuará dando, — así lo esperamos, — á la 
música española . Hoy cuen ta con a lgunos com-
positores de privi legiadas dotes y de reconocido, 
talento. Una gran par te de nuestros poetas d r a -
máticos no se ha desdeñado de escribir l ibretos, 
aunque tengamos que l amen ta r en su mayor 
pa r t e el origen t raspirenáico. Fál tanle art is tas, 
pero estos los tendrá si en las escuelas del go-
bierno, algo me jo r organizadas de lo que están, 
se educan con esmero los a lumnos que más br i -
llantes esperanzas hagan concebir. 

La re ina Da. Maria Cristina deBorbon , amante 
como buena i tal iana de las bellas artes, dotó á 
Madrid de u n a escuela de música que á imitación 
de la de otros países se l lamó Conservatorio. 

Este establecimiento h a dado muy buenos resul-
tados, y está l lamado á a u m e n t a r su prestigio 
cuando sufra las impor tan tes modificaciones que 
se proyectan hacer en él. 

También en España se han creado en los 
últimos años a lgunas sociedades corales ú or -
feones ; pero en Barcelona es donde únicamente, 
gracias al celo y á los esfuerzos del profesor 
D. Juan Tolosa, fundador y director del Orfeón 
barcelonés, mejores resul tados se h a n obtenido. 

En estos úl t imos tiempos, t res grandes con-
ciertos en el teatro del Liceo, y otros tan tos en 
los Campos Elíseos, sin contar algunos otros 
verificados en sitios más secundarios, pero siempre 
muy aplaudidos, h a n colocado a l Orfeón barce-

lories en posicion e levada. La estancia de SS. AA. 
los duques de Montpensier en 1857 h a cont r i -
buido más todavía á que se fije la atención en 
don Juan Tolosa y en sus aven ta jados cantantes . 
Habiendo manifes tado la diputación provincial á 
dicho señor Tolosa sus deseos de que los or feo-
nistas fuesen á Montserrat , con obje to de que 
tomasen pa r t e en los festejos dispensados á los 
augustos huéspedes , no solamente gustaron mu-
chísimo aquellos á SS. AA., sino que hab iendo 
cantado u n a Salve en presencia de la serenís ima 
señora Infan ta du ran t e una ausencia del señor 
duque de Montpensier, y habiendo abandonado 
aquel pun to los orfeonistas para regresar á Bar -
celona, recibió aviso don Juan Tolosa para que 
volviera al santuar io y cantase por segunda vez 
la Salve, po rque en vista de las a labanzas de la 
Infanta quiso el duque su esposo poder j uzga r 
por sí mismo. A la conclusión tan to el profesor 
como los orfeonistas oyeron de boca del mismo 
duque palabras muy l isonjeras, y el ayuntamiento 
de Barcelona ha debido comprender , en vista de 
un resul tado t a n satisfactorio, cuán acreedor es 
don Juan Tolosa á que se le ayude y proteja p a r a 
q u e el orfeon, que dir ige, progrese y se ext ienda 
por toda Cata luña , como escuela matr iz de 
todas las demás sociedades que conviene esta-
blecer en todo el p r inc ipado. 

Con el t í tulo de Manual Musical h a traducido 
don J u a n T o l o s a y publ icado en Barcelona, el año 



1833, el texto y la música en par t i tu ra de los 
cuadernos del método Wi ihem, que h a servido 
de punto de par t ida pa ra la combinación de otros, 
s is temas de enseñanza que pos ter iormente sé han 
dado á luz sin q u e aque l haya perdido su pr imi-
tiva impor tancia . 

El teat ro de la Zarzuela estableció también en 
1857 una escuela artíst ica g ra tù i t a , fundando su 
ut i l idad en el g ran desarrol lo qne h a adquir ido 
la zarzuela y en la necesidad que t iene de in tér -
pre tes . 

Este pensamiento fué concebido por los Sres. 
Gaztambide, Olona, Sa las y Barbier i , quienes 
confiaron la enseñanza al profesor D. Antonio 
José Cappa . 

Vamos á decir a lgo acerca de la enseñanza 
musical que se da á los ciegos en el Colegio de 
Madrid. 

La casualidad nos h a hecho conocer y apreciar 
á un joven art ista, ciego casi desde los pr imeros 
días de su vida, pe ro que liabia logrado á fuerza 
de pasión y de genio no envidiar á los que ven la 
luz, y vamos á da r á conocer los medios que ha 
buscado el entusiasmo artístico para vencer á la 
na tura leza y apoderarse de la llave del ar te , con 
el fin de a r rancar le sus tesoros. 

Gabriel Abreu, con un a lma privi legiada, con 
una pasión inmensa por la música, en el a lbor de 
su juventud , sintió más que nunca la necesidad 
de consagrarse al cultivo de este ar te p a r a en -

cont ra r en él u n dulcísimo consuelo á su des-

grac ia . 
El mismo h a dicho en un folleto, que ya se 

hab ían hecho muchos ensayos por los que se 
h a n dedicado á la enseñanza de los ciegos, y por 
ellos mismos también, p a r a reproduci r los ca-
racteres musicales y hacer los perceptibles al 
tacto; pero asimismo a segu raba ,que no se había 
inventado todavía ningún sistema completo y 
universal q u e facilitase al ciego los medios de 
escribir y leer la música que hubiese aprendido 
y compuesto , sin necesidad de pedir auxilio á 
nadie, ni fiar á l a memor ia las combinaciones 
musicales. No podemos decir nosotros lo mismo : 
si al empezar su obra Gabriel Abreu carecíamos 
de este sistema, hoy , que la h a te rminado, tene-
mos uno que no vaci lamosen calificar de perfecto, 
uno sencillo y admirab le á la pa r , uno en el que, 
prescindiendo de los complicados sistemas cono-
cidos hasta aho ra ,y que han tenido por auxiliares 
tablas en relieve, plomos, corchos, alfileres, etc. , 
se h a valido sólo del sistema de lectura y escri-
tura en puntos , que se pract ica en el colegio de 
ciegos de Madrid y en casi todos los demás de 
E u r o p a , logrando ha l la r un medio pronto y fácil, 
aunque convencional , de escribir las notas. 

Con este sistema, cuyo relieve es el más per-
manen te y perceptible al tacto, h a conseguido al 
mismo . t iempo resultados tan provechosos, ha 
vencido d i f i cu l t ades al parecer t a n insuperables, 
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q u é poco es todavía el título de profesor de mú-
sica del colegio con qne el gobierno quiso p remiar 
su méri to en 1855. Todos los informes que por 
este tiempo se emit ieron, todos están contestes 
en señalar le como modelo de sencillez y de per-
fección, reuniendo la ven ta ja de ser poco costoso 
y nada incómodo, pues como ya hemos dicho, 
sirven p a r a él cuadernos de papel y los mismos 
apa ra tos que usan los ciegos p a r a la escr i tura. 
Una pau ta con rejilla y su punzón, son bastantes 
p a r a escribir todo género de piezas musicales. 

Pero no se ha detenido aquí el talento creador 
de Abreu; h a inventado ademas un sistema de 
notacion musical maravi l loso, porque en él ha 
podido comprender has ta los detal les más insig-
nificantes de la música, ha re formado los mé-
todos anteriores, haciendo de lodos uno perfecto, 
y con él puede el ciego ap rende r , no sólo las 
piezas más difíciles de piano, sino las mayores 
dificultades de la composicion. 

Todo está minuciosamente previsto ; allí se ve 
la fuerza de la imaginación, el sent imiento h u -
mani tar io que le ha inspi rado la pasión por el 
a r te , todos los elementos que han formado una 
obra imperecedera , por lo interesante, por lo 
completa y por lo útil que es. 

Pa r a que se vea hasta dónde son ciertas nues-
tras apreciaciones, vamos á da r una ligera idea 
de este sistema. Un p lano de corcho labrado, de 
cuatro pies y medio de ancho por tres y medio 

de alto, colocado en u n a ca ja de m a d e r a de 
pu lgada y media de profundidad , hace las veces 
de pizarra . Los pen tagramas se marcan en este 
corcho por medio de cortes de sierra, suficientes 
p a r a que el ciego pueda percibir al tacto las 
cinco líneas y los espacios. Las l íneas divisorias 
se sustituyen por a lambres , con las puntas á pro-
pósito para clavarse en el encerado, y q u e se 
colocan á mayor ó menor distancia, según lo 
ex i jan los compases, calculándose en una p r o -
porcion regular , que pueden escribirse seiscientos 
cuarenta compases como máximum, ó lo q u e es 
igual , ciento sesenta á cuatro voces. 

Los signos musicales se hal lan represen tados 
por figuritas de h o j a l a t a , con u n alfi ler sol-
dado, que clava en el c o r c h o : y cada una de 
ellas significa tres ó cua t ro notas diferentes, 
según la colocacion que se las d a al t iempo de 
c lavar las ; de modo, que con sólo nueve figuras 
se escribe cuanta música se quiera . Estos signos 
se hallan colocados en una caj i ta con nueve caje-
tines, que corre de un lado á o t ro del corcho, 
por un vasar con barandi l las , que se cuelga más 
al to ó más b a j o , á fin de q u e el ciego tenga á 
mano lo que necesite, sin subir ni b a j a r mucho 
los brazos. La ca j a que contiene el corcho, t i ene 
por la pa r t e inferior de sus costados dos listones 
que, cuando se quiere, la desvian de la pared, 
dándola el declive necesar io pa ra t r a b a j a r con 
más comodidad. 
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Con sólo ocho figuras, pueden rep ren ta r se las 
notas breves, semibreves, mínimas y seminimas, 
corcheas y semicorcheas, fusas y semifusas ; con 
o t ras ocho se hace las pausas ó silencios, y se en-
cuen t ran también las necesar ias pa ra modificar 
el valor de las notas , como sostenidos, bemoles , 
becuadros , punti l los, calderones, etc. Asimismo 
se ha l l an las claves de do, de sol y de fa, y con 
a lambres se figuran los l igados y se hacen líneas 
adic ionales ; los g raduadores y pedales se p r e -
sentan por dos figuras que t ienen diversas apli-
caciones, según la coiocacion que se les da al 
c lavar las . 

Despues de h a b e r dado á conocer á nues t ros 
lectores los dos tan impor tan tes como notables 
métodos que h a producido el fecundo talento y 
l a plausible laboriosidad de Gabriel Abren, 
cuando ya t ienen u n a idea de su a l m a entusiasta 
po r todo lo bello, cuando conocen la desgracia 
que le condena á e t e rna oscuridad, ¿ no sienten 
por él l a admiración y el afecto q u e nosotros le 
hemos consagrado ? ¿ no se in teresan por su suerte 
como nosotros?Greemos q u e s í : esto es p a r a nos-
otros una sat isfacción. 

Terminaremos indicando q u e el jóven músico, 
á quien los ciegos sus he rmanos de infortunio 
profesan una ve rdadera adoracion, es también 
au to r de a lgunas composiciones musicales que se 
dist inguen por sus preciosos motivos, al mismo 
t iempo que por la elegancia de su fo rma . 

La música mil i tar se hal la en muy buen es ta -
do. El gobierno la at iende y los ejércitos la esti-
man muchís imo. 

Durante la misa e jecutaba án t e sp i ezás de ópe-
ra y de bailes, pero á fines del año 1859 dispuso 
el gobierno que se limitase á sa ludar la elevación 
de las sagradas formas con la m a r c h a real . 

Esta med ida , dij imos nosotros al apreciarla, 
ha venido á cor tar el abuso l amen tab le del que 
nos hubié ramos que jado , si hubiese aparecido 
nuest ro periódico ántes de que el gobierno de 
S. M. promulgase esta o r d e n ; pero al mismo 
t iempo nos ha hecho recordar u n a célebre frase 
del P . Lacordaire . 

El sabio orador religioso di jo, y no sin razón, 
que si por los abusos hub ie ran de abolirse los 
usos, m u y pocas instituciones se salvar ían de la 
abolicion. 

La ejecución de música p ro fana en los templos 
e ra un abuso imperdonable , po rque sin intención 
se desvir tuaba el santo fin de la misa. No los sol-
dados, pero sí la m u c h e d u m b r e corría á las igle-
sias más q u e con el fin de cumpl i r el deber de 
crist ianos, con el de saborear nuevamente las 
melodías de los grandes compositores, que había 
admi rado en el tea t ro , y los dilettanti y los ocio-
sos se daban cita en el t emplo . 

Este abuso debía na tu ra lmente l l amar la aten-
ción del gobierno , celoso de que l a Religión no 
suf ra menoscabo, y de aquí h a part ido la medida 



de que nos ocupamos . Pe ro al des t ru i r el abuso 
de una manera radical , se h a des t ru ido un uso 
muy provechoso; y á decir nues t ro juicio, dentro 
de las conveniencias de la Iglesia. 

¿ P o r qué se e jecutaban piezas musicales duran-
te el sacrificio de la misa á q u e asistían los mili-
l a re s? P a r a que este acto fue ra solemne, po rque 
la música a ñ a d e solemnidad á los ritos religiosos, 
porque la música, que es el l enguaje más subli-
me, despier ta en el a lma los más puros sent i -
mientos, la eleva, la recoge y la coloca en mejor 
disposición p a r a disfrutar de los consuelos re l i -
giosos que las prácticas cr is t ianas ofrecen al 
creyente . 

El soldado veia en este acto, a c o m p a ñ a d o de 
las a rmonías de la música, una ve rdadera so-
lemnidad, y su corazon lat ia de entusiasmo y de 
veneración, porque desper tando la música su 
a l m a p a r a el bien, el minis t ro de Dios la recor-
daba los objetos más quer idos de su vida, su ho-
gar , su madre , incl inando su a lma á la oracion, 
el sacerdote de su a ldea , q u e cuando niño, le 
aconsejaba p a r a que al ser hombre caminase, 
po r la senda de la v i r tud. 

Una misa en el campo de ba ta l la án tes de 
e n t r a r en acción, fortalecía su fe , la música dis-
t ra ía sus present imientos de muer te , y se queda-
ba satisfecho. 

La Religión católica, es cierto, no necesita más 
q u e su grandeza p a r a conmover el a lma , pero 

eon los encantos de que.se h a rodeado nacidos 
de el la misma, es la única capaz de revelar todas 
las vir tudes, de extender po r todo el m u n d o la 
paz y el b ienes tar . 

P o r todas estas razones hubié ramos deseado 
la prohibición en el templo d é l a música p ro fana , 
mil i tar ó dramát ica , pero no que se extinguiese 
el l engua je más sublime, la elocuencia de la pa-
labra , como l lama Karr á la música . 

Los directores de las bandas podían m u y bien 
haber cont inuado haciendo e jecutar du ran t e la 
misa los oratorios sacros con que h a n dotado á 
la Iglesia los composi tores reügiosos de todos 
tiempos, ó pudieran haber escrito piezas den t ro 
de las condiciones de la música religiosa. La se-
veridad de esta clase de composiciones hubiera 
a le jado á los ociosos y a t ra ído á los devotos.Pero 
ya esto no es posible po r ahora , y ún icamente 
lo l amentamos , porque fijamos nuestros ojos en 
los campos de Africa poblados por nuestros vale-
rosos ejércitos, y asistimos con nues t ra imagi -
nación á esas misas que en ellos se ce lebran , y 
nos duele que no pueblen aquel espacio las g ran -
diosas a rmonías de la música religiosa, can t ando 
las a lbanzas del Señor. 

Deber nuest ro es aca ta r las disposiciones del 
gobierno, y las aca t amos con todo nues t ro co ra -
zon; pero defensores de las ar tes , hemos querido, 
hacer ver que l a inf luencia que se h a qui tado á 
la música, era d igna de cont inuar modi f icada . 



Podia haberse destruido el abuso sin destruir 

el uso. 
Hemos dicho que h o y es ext raordinar ia la afi-

ción á la música que se h a desarrol lado en nues -
t r a nación. La música es uno de los ramos impor-
tantes de la educación, y viven muchísimos 
maest ros de los recursos que les proporciona la 
enseñanza. 

No queremos t e rmina r esta breve reseña sin 
citar los nombres de los más célebres músicos 
que han h o n r a d o y honran á nues t ra patr ia .Como 
compositores de música religiosa, debemos citar 
á Andrevi , Ledesma, Nielfa, Dochague, Eslava, 
Genovés, Arche, J imeno, Ovejero; como autores 
de música l í r ico-dramática, á Eslava, Saldoni, 
Arr iéta , Barbier i , Gaztambide, Oudrid, Yucenga, 
Aguado, Vázquez, Fernandez , Cabal lero; como 
pianis tas , á Guelvenzu, Mendizabal, Miró, Fronti , 
Miralies, Aguirre ,Sos, Sobejano, Zabalza . Imber t , 
Eloisa d 'Hervi l ; como profesores del Conserva-
torio y escritores musicales, debemos n o m b r a r á 
los Sres. Hernando, Mart in , Valdemosa. Asis Gil, 
Sacrista, Diez, Romero, Sarmianto , Monasterio, 
Melliez, D. Angel Yucenga, Puig, célebre tam-
bién como can tan te , Gil, y otros no méno?d ignos 
de elogio. 

Como directores de orques ta , son m u y notables 
Gaztambide, Oudrid, Caballero, Molberg y Villó. 

En t r e los cantantes que más se han distinguido 
debemos señalar al célebre tenor García y á su 

hi ja la r enombrada Malibran, á Unanue , C a m ó n , 
Echevarr ía , l a Lema, Salas, la Angles, For tuni , 
Trinidad Ramos, Carmel ina Poch , Elisa Villó, 
Flavio (Puig), Reguer , M a y a , Oliveres, Guallan. 
Gracia, Llorens, BelarL Cagigal, la Cruz, Ganier 
y otros muchos ha r to conocidos del público p a r a 
que tengamos necesidad de recomendar los . 

La capilla de Palacio , po r sus profesores 
como por su archivo, es sin d isputa la p r imera 
de Europa . 

Las catedrales son también dignas de mención 
como conservadoras del ar te , y figuran en p r i -
mer té rmino las de Sevilla y Toledo. 

Concluiremos repi t iendo lo que y a hemos di-
cho La regeneración de la música española q u e 
ha comenzado hace muy pocos años, seria muy 
venta josa p a r a el a r t e universal . Cata una Va-
lencia y Andalucía central izarán en Madrid todos 
sus elementos, la juventud actual , que vale m u -
cho, los ap rovecha rá ; y si somos .considerados 
como poseedores de los mejores cantos popu-
lares, de las más sublimes obras de música re l i -
giosa, no ta rdaremos en dist inguirnos como 
continuadores de la ópera universal . 

Pero por la misma razón que son t a n podero-
sos los e lementos con que hoy cuenta la Música 
española , deben nuestros compositores aspirar a 
una gloria merecida . 

Del mismo modo que u n a ob ra d ramat ica 
semejante á las que aparecen en los pr imeros 
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t iempos de nues t ro tea t ro , po r su forma, y á vé-
ees has ta po r su pensamien to , d isgus tar ía hoy al 
púb l ico ; .una obra musical l l ena de trivialidades, 
6 me jo r d icho sin" las hue l las del genio, no po-
dría sat isfacer á la crítica moderna . 

Es m á s : los aplausos q u e el público ignorante 
la t r ibu tase no deben satisfacer á ningún autor . 

Este pr incipio, f u n d a d o en la razón del p ro-
greso na tu r a l de las naciones, t iene aplicación á 
todas las artes. No por eso negaremos los títulos 
que t ienen al aprecio un iversa l cuantos dieron 
los pr imeros pasos por la senda que conduce á la 
gloria . Desde la p r imera égloga, origen de la 
poesía dramát ica , has ta el Hombre de mundo, ó 
el Tejado de vidrio, h a y una inmensa dis tancia; 
no por eso de ja remos de apreciar lo mismo el 
nombre de Juan de l a Encina, q u e los de Ven-
t u r a de la Vega y Adelardo de Ayala, conside-
rándolos re la t ivamente . 

Pe ro si los que aparecen envueltos en el ori-
gen de las ar tes nos ofreciesen las obras que 
inmor ta l izaron sus nombres , se t rocar ía en indi-
ferencia lo que fué admirac ión . 

O la música sirve p a r a representar ideas w sen 
timientos, ó p a r a p roduc i r un ru ido más gra to 
que los que carecen de compás y de r i tmo; he-
mos dicho ántes de ahora , conviniendo, como no 
podíamos de j a r de convenir, en que e ra su misión 
la comprendida en el p r imer caso. 

Efectivamente, la música, que es un lenguaje 

más expresivo, más insinuante , más á propósi to 
pa ra hab l a r al a lma por su idealidad ; la música, 
que tiene todos los encantos p a r a seducir , todos 
los resortes p a r a conmover ; que posee modula-
ciones, consonancias, transiciones, d isonancias , 
acentos, t o n o s ; que á estos principios funda-
mentales en los que está basada , reúne con el 
auxilio del cont rapunto los medios de producir 
á un mismo t iempo var iados efectos ; l a música 
puede y debe tener un pensamien to ; puede y 
debe desarrol lar lo con toda la grandiosidad que 
e x i j a ; puede y debe presen ta r episodios q u e 
contr ibuyan á aumenta r el efecto que se pro-
ponga produc i r , y has ta ofrecerlos con las ga las 
del lenguaje por medio de las apoyaturas , mor -
denles, escala cromáticas , etc. etc. , del mismo 
modo que el poe ta enga lana un pensamiento con 
la belleza de las frases, con la aplicación acer-
tada de las pa labras . 

Antes de ahora lo hemos dicho : con el len-
gua je músico se puede describir mucho más que 
con la p a l a b r a , mucho más q u e con los colores 
y el m á r m o l ; pe ro p a r a poder hab l a r al m u n d o 
con este l engua je se necesita genio, p rofundos 
conocimientos y un estudio filosófico del ar te , 
considerándole como mecanismo y como cien-
cia. 

Por eso las pa r t i tu ras de Mozart son y serán 
modelos, du ra rán tanto como el entusiasmo ar-
tístico, porque expresa con ellas todos los afee-



tos, todas las pas iones ; porque con ellas ha dado 
fo rma á las vagas apariciones de su f an t a s í a ; 
por eso no es necesario escuchar las pa labras de 
casi todas las par t i tu ras de Be l l in i : la música de 
este maest ro , l a de Rossini, Donizetti, Meyerbeer 
y tan tos otros cuyos nombres representan épo-
cas de apogeo y de brillo p a r a el a r te , son poe-
mas presentados con todas las galas de la poesía, 
porque para formar los se han valido de los auxi-
lios del ar te , y el ar te es la belleza, y la belleza, 
como dice Kant , la manifestación de lo infinito 
en lo finito. 

Todo maes t ro ó ar t is ta digno de tan honrosos 
títulos debe impr imir á sus obras u n a fisonomía 
especial, desde su concepción hasta su e jecución; 
debe asimismo p r o c u r a r cuidadosamente , en la 
expresión del género que cultive, valerse de fo r -
mas propias y peculiares, aunque sin incurrir en 
amaneramien to , esto es, sin hacer uso de unos 
mismos medios en el desarrol lo de sus ideas, sin 
repetirse r u t i n a r i a m e n t e , revelando fal ta de 
inspiración y de original idad, teniendo también 
presente que esta consiste no en singularizarse, 
haciéndose ex t ravagante , defecto demasiado co-
mún en los que pretenden alcanzar nota de o r i -
ginales, sino en evitar la reproducción de mode-
los determinados . 

Es tas reglas , que tan presentes deben tener 
cuantos se dediquen al difícil estudio de la com-
posicion, p rueban más y más la exacti tud de 

nuestras apreciaciones, con respecto á la misión 
confiada á l a música . 

¿ Y quién d u d a de que así sea, podrá p regun-
társenos ? — Nadie lo d u d a : todos convienen 
con nosotros en q u e la misión de la música es 
de g ran impor tanc ia , pero de nada sirve que los 
que en teoría ap rueban un principio, lo contra-
digan en el terreno de la práct ica . 

Desde hace algunos años , casi todas las pa r t i -
turas que escriben los compositores i talianos de 
segundo y tercer órden se resienten de fa l ta de 
expresión. 

En España , donde con tanto éxito se vienen 
escribiendo zarzuelas desde hace algunos años, 
también se notan genera lmente estos mismos 
defectos. Con excepción de algunos maestros, q u e 
á los conocimientos musicales reúnen inspi ra-
ción, los d e m á s que han escrito zarzuelas, han 
incurr ido en el defecto radical que hemos c i tado; 
y esto consiste en que, fi jándose en la ignorancia 
general , escriben p a r a salir del paso, sin un pen-
samiento pr incipal , sin medi ta r su desarrol lo. 

Como algunos tienen facilidad, p roducen pie-
zas m u y agradables : el público las ap laude , y 
aunque merezcan los aplausos a is ladamente , la 
recta crítica no puede concedérselos al juzgar 
una ob ra en su conjunto . 

Así pues, pediremos á toda obra armonía de 
pensamientos, caractéres bien dibujados, expre-
sión de afectos, belleza y por consiguiente ve r -

26. 



dad en los motivos, ga l anura en el l engua je . 
Cuando nuestros músicos tengan presentes es-

tas reglas, la música española l legará al estado 
en que por sus acentos debe estar colocada. 

Posteriormente á la p r imera edición de es te 
Manual, u n a nueva generación de emmen a 
artísticas han venido á aumen ta r el numero de las 
glorias musicales de España . No ménos dignos de 
mención y aplauso que Arrieta, Fernandez Caba-
llero, Barbieri, etc, son como Maestros composi-
tores Chapi, Breton, Marqués Serrano y o í r o s 
varios que , jóvenes aún , h a n sabido ya c o n -
tarse distinguido lugar, debido al ^ d i s p u t a b l e 
mér i to de sus obras . La Serenata morrea, de 
Chapi! las sinfonías p a r a concierto, de Marques, 
l i â t e s , de Ser rano , l a ó p e r a 
de Bre ton: en fin,el crecido n u m e r o de Zarzuelas 
v lodo género de composiciones musicales, debi-
dos á la inspiración y al ta lento de estos compo-
s é e s , son dign'os de figurar entre las obras mu-

sicales de los buenos Maestros. 
En la música religiosa debemos m e n c i ó n . - al 

S r . Simon de Lenna , cuyas notables compos.-
ciones han merecido t res pr imeros premios de los 
o torgados por el congreso celebrado reciente-
mente en R o m a ; congreso cuyos debates ilustro 

él refer ido Sr. Gimeno con sus notables conoci-
mientos en la música religiosa. También es digno 
de mención, en este género, el Maestro Ovejero. 

Como instrumentis tas , cabe á España l a gloria 
de ser la pa t r i a de Sarasate, violinista sin rival, al 
decir de muchos inteligentes, superior aún á Pa -
ganini . Contamos ademas pianis tas tan notables 
como Power y Tragó ; violinistas como Mirekí, 
arpistas como las señori tas Berenis y Esmera lda 
Cervantes, etc. , etc. Como cantantes cuen ta Es-
p a ñ a á G a y a r r e , cuya f a m a es universa l ; á Elena 
Sanz, eminente prima donna que h a lucido sus 
excepcionales facul tades en los pr incipales escena-
rios de E u r o p a ; y otros muchos ar t is tas distin-
guidos, si bien no y a de t an t a impor tancia . 

I S L A DE C U B A . 

Al proponernos p resen ta r en un solo cuadro la 
historia universal de la música, a u n q u e t r azada á 
grandes rasgos, su carácter especial y su influencia 
en los diversos países de Europa , Africa y Asia> 

no podemos ménos de ocuparnos en un ligero 
exámen acerca de la propagación de nues t ra mú-
sica en las posesiones españolas de América, sus 
adelantos en aquel la metrópoli , y las modif ica-
ciones que h a sufrido para llegar á connatural i -
zarse con aquel país privi legiado. 
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Harto conocida es la magníf ica epopeya de la 
conquista del Nuevo Mundo. Colon fué el p r imero 
q u e clavó la bandera cr is t iana en e l suelo amer i -
cano, y la plegaria que los sacerdotes que acom-
p a ñ a b a n a l i lustre mar ino e levaron al Señor al 
tocar con sus manos la deseada t i e r ra , aque l 
h imno sublime, hijo á l a vez del fervor religioso 
y del entusiasmo mil i tar , fué la p r imera semilla 
de la música europea que, oculta en los siglos 
posteriores, siglos de luchas políticas y de com-
bates, reaparec ió más ta rde , logrando hacer hoy 
de la isla de Cuba un centro musical t an digno 
de atención como los de otras m u c h a s capitales 
d e Europa . 

El es tablecimiento de la universidad de la Ha-
b a n a en 1728 y el del colegio de la Compañía de 
Jesús casi al mismo t iempo, fue ron los pr imeros 
a lbores de l a i lustración c u b a n a ; pero el gobierno 
de las Casas fué rea lmente el que dió vida propia 
é impor tanc ia á las letras y á las ar tes en l a isla. 

La poesía ha tenido en aque l país dos intér-
pretes , de los cuales uno h a hecho universal su 
f ama . El nombre de D. José María Heredia , que 
es el poeta á que nos refer imos, y el del coronel 
D. Manuel d e Z e q u e i r a y Caro, se conservan con 
veneración en los anales de la poesía l inca mo-
derna . 

La música no h a sido tan a fo r tunada como la 
poesía. Fuera de las danzas amer icanas , de las 
q u e nos ocuparemos á cont inuación, n inguna 

o t ra o b r a musical d igna de citarse h a n produ-
cido los americanos españoles . 

Desde los t iempos m á s remotos , si-bien modif i -
cados, el pueblo h a conservado sus cantos pecu-
liares, mezclados m u c h a s veces con los que oían 
á nuestros mar ineros y á nuestros so ldados ; y 
esta música popula r , como la de las demás n a -
ciones, r e t r a t a per fec tamente el carác te r , la in-
dolencia, la voluptuosidad de los h i j o s de aquel la 
ardiente zona. 

Yermay, el célebre pintor cubano del presente 
siglo, construyó un teat ro y en él muchos actores 
de la Península que en busca de fo r tuna l legaron 
á l a isla, dieron á conocer á sus habi tan tes al-
gunas de las tonadi l las que en el siglo pasado 
hacían la delicia de los españoles en los corrales 
de la Cruz, de la Pacheca y de los Caños del 
Pera l . 

Durante el mando del general Tacón alcanzaron 
nuestras posesiones u l t ramar inas u n a época de 
progreso que las colocó á u n a al tura envidiable 
ba jo todos puntos de vista. 

A su sombra prosperaron la arqui tec tura , la 
p in tura , la escul tura , la f lor icul tura ; y la música 
comenzó á general izarse del modo más ventajoso 
para el a r te . 

Tacón mandó construir el teat ro que hoy lleva 
su n o m b r e ; y ar t is tas tan dist inguidos como la 
Albini, Fornasar i , Montresor y Musatí dieron á 
conocer a l público h a b a n e r o las bellísimas c rea-
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ciones de Rossini, Bellini y Donizetti , desper-
tando en él un entusiasmo, u n a afición, que bien 
pudiéramos calificar de delirio sin temor de p a -
recer exagerados . 

P o r este t iempo se funda ron en varios puntos 
de la isla sociedades filarmónicas, liceos, y la j u -
ventud amer icana , nues t ros queridos he rmanos 
ávidos de emociones, quisieron desde su puesto 
contr ibuir á esa g r a n revolución artístico-li te-
r a r i a que h a dado nombre á nuest ro siglo. 

En el Liceo de la Habana se han cantado mu-
chas óperas por los aficionados, y aquel público 
conoce v a todo el magnífico reper tor io musical que 
consti tuye l a r iqueza lírica europea , y h a oído 
ademas de los cantantes que hemos citado A los 
ar t is tas StefTanone, Tr inidad Ramos, Gazzaniga, 
Cruz Ganier, y á Salvi, Marini, Badiali. y otros 
muchos de los más reputados en I tal ia . 

También los espectáculos coreográficos han 
encontrado entusiasta acogida entre los habane-
ros, y ú l t imamente la zarzuela, que á t an ta a l tura 
ha l legado en España, está siendo el encanto de 
los habi tan tes de aquel país, que nos han ar reba-
tado á l a Perlita, á la simpática Amalia Ramírez, 
n iña mimada en Madrid de los asiduos concur-
rentes al teatro de la Zarzuela. 

En cuanto á la música religiosa, podemos decir 
que es un t rasunto de la que se escucha en nues-
tros templos . Casi todos los organistas y maestros 
de capilla que h a n vivido y viven en la isla de Cuba 

han salido de la Península , y se han llevado p a r a 
fo rmar aquellos archivos muchas de las piezas 
más en uso en nuestras iglesias. Pocas son las 
obras que han añadido, y por tan to nada tenemos 
que decir con respecto á este género musical . 

Los habaneros h a n oido también á a lgunos de 
los célebres instrumentis tas modernos , y la capi-
tal de la isla posee un almacén de música surt ido 
con las composiciones españolas, f rancesas é Ita-
l ianas más en boga . 

La afición al p i ^ i o se h a generalizado de una 
mane ra prodigiosa, y hoy cuenta la isla con más 
de 200 músicos sin incluir en este número á los 
de las bandas mil i tares, y cerca de c incuenta 
maestros que viven ho lgadamente con lo que les 
producen sus lecciones. 

P a r a concluir esta breve reseña ci taremos la 
descripción del baile en la isla de Cuba, t o m a d a 
del i lustrado Manual del Sr. Arboleya, po rque 
este será el me jo r medio de dar á conocer el ca-
rácter y la impor tancia de la música na tu ra l de 
aquel país . 

« Aunque se conocen y e jecutan en esta isla 
todos los bailes modernos, dice el ci tado au to r , 
p r eponde ra sobre ellos eclipsándoles la irresisti-
ble danza criolla, verdadera especialidad cubana . 
No es o t ra cosa que la an t igua con t radanza es-
pañola (y cont radanza la l laman todavía los m ú -
sicos), modificada por el clima cálido y volup-
tuoso de los trópicos. Su música es de u n estilo 



pecul iar , y t an to , que quien no la h a oido á los 
na tura les del país, en vano in ten ta rá in terpre-
tar la , aunque la vea per fec tamente escrita. Consta 
de dos par tes , cada una con ocho compases de 
2 / 4 , fo rmando p o r la repetición de aquel las el 
número de t re in ta y dos. A cada ocho compases 
corresponde una figura en el bai le , las cuales 
son : paseo, cadena, sostenido y cedazo. 

En las dos pr imeras , música y baile t ienen mé-
nos expresión y movimiento, como si el a lma y 
el cuerpo se mostrasen rehaqjps al p lacer ; pero 
en el sostenido y el cedazo, que corresponden á 
la segunda par te de la música, esta es retozona y 
picante, o r a triste, ora a l e g r e ; s iempre apas io-
n a d a . Las pa re j a s se mecen entónces con una 
coquetería encan tadora Nuestros músicos se 
pintan solos p a r a componer danzas , lo que hacen 
sobre temas de a lgunas óperas favori tas , de can-
tos inventados por el pueblo y has ta de los p re -
gones de los vendedores y las canciones de los 
n e g r o s : de donde proviene que la m a y o r pa r t e 
de las danzas t engan nombres estrambóticos, 
ta les como La cascarilla de huevo, María la O, El 
Obispo de Guinea y Dame un besito, caramba. 
Apénas se es t rena u n a danza , lo q u e sucede muy 
á menudo , aumen tan con ella su repertorio los 
órganos ambulan tes , y al oiría no h a y un h a b a -
nero que no se sienta a r r a s t r ado como por un 
poder mágico por aque l la irresist ible modula -
ción. 

La danza cubana va siendo general izada en 
Europa, y hoy se bai la mucho en Madrid, donde, 
es conocida con el nombre de Habanera. 

Hasta ahora puede decirse que l a isla de Cuba 
no ha producido un músico de verdadero genio y 
capaz de engrandecer y de impr imi r un carác te r 
propio y de impor tancia á la música de aque l 
país . 

Pero acaso no tarde en presentarse , y si así 
sucede, creemos que interesarían muchís imo á la 
decadente Europa las grandiosas creaciones que 
aque l suelo tan fecundo como virgen p rodu je ra 
con toda la inspiración que ofrece aquel la gigan-
tesca na tura leza . 

. Á 



CAPITULO XV. 

La música en varios pa í s e s .— India. — Java.— Marlaban.— 
H o ten (o tes. — Música de los antropófagos. — Iden de los 
habitantes de Dongolali. — Empoongwa. — Inhambana. 
— Kooranko.. — Malgaches. — Siam. — Sistema musical 
de los ch inos , 

INDIA. 

Hay tan ta analogía en t re el sistema as t ronó-
mico y musical de los indios y el de los egipcios 
y los chinos, que se pueden a t r ibuir los de estas 
tres naciones á un solo origen. La música en la 
India, como Jas demás ciencias, es 'un patr imonio 
de los sacerdotes, po r cuya causa está es t recha-
mente l igada con la religión, y sometida á reglas 
invariables. 

La escala de los indios no procede como la de 
los ant iguos griegos p o r te t racordes , sino por 
octavas como la nues t ra . La mayor par te de sns 
escalas no contienen más que cinco ó seis sonidos 
estables, c i rcunstancia por la que se asemejan á 
las de los ant iguos chinos. Estas escalas tan 
sencillas pueden ser consideradas como los pr i -
meros ensayos de un pueblo aficionado al canto, 

pero que carece de un sis tema completo de 
acúst ica. 

Los indios no conocen nues t ra armonía : sus 
diversas especies de música práct ica son lasra?-
tahs, teranas tuppas y raaguis. Las dos pr imeras 
t ienen el carác ter de un canto fácil y regu la r . 

Sus ins t rumentos músicos están dest inados ó á 
la religión ó á sus fiestas. Los q u e usan los b r a -
mas en sus templos son conocidos con los 
nombres de el song y el yantha. El p r imero es 
u n a especie de t rompe ta en la que soplan con 
todas sus fuerzas p a r a l l amar al pueb lo ; el 
segundo, destinado al mismo objeto, es una 
campani l la de bronce , que se toca ántes de 
darse principio á los sacrificios. Algunas veces 
suelen oirse también los sonidos del song en los 
bazares y mercados, pero entónces son los 
fakires los que lo tocan p a r a anunciar su l legada. 

El korlal es uno de los ins t rumentos indios 
más antiguos, y la m a y o r par te de sus ídolos es-
tán representados con él en a lgunas de sus 
manos . 

En la India hay cantores que recorren las 
calles y se det ienen en las pue r t a s de las casas 
cantando los amores y las heróicas acciones de 
sus antepasados . 

La música puesta en uso ac tua lmente en las 
posesiones de la India sometidas á Ingla ter ra es 
la misma que se cultiva en Europa . Calcuta h a 
sido visitada por can tan tes é instrumentis tas , 



distinguidos, y sé e jucntan un esta c iudad mu-
chos cuartetos , obteniendo una gran preferencia 
los del inmor ta l Haynd. 

JAVA 

Los j avaneses h a n l levado la música á un al to gra-
do de perfección, lo que se no ta pr inc ipalmente 
en la construcción de sus ins t rumentos musicales. 
Estos ins t rumentos son de tres clases, de viento, 
de arco y de percusión. La fabricación de los dos 
pr imeros está en su infancia todavía : la perfec-
ción de la música j avanesa es preciso buscar la 
en ios ins t rumentos de percusión. 

El t a m b o r es el nacional, pe ro t iene diversos 
nombres según los diversos dialectos del país. 
Ademas de las diferentes clases de tambores que 
les son propios , los javaneses h a n adoptado 
algunos á los á rabes y á los Europeos . Los del 
país se ba ten con las manos , y los sonidos que 
producen son débiles y poco armoniosos. 

El t ambor más conocido es el q u e se b l a m a 
gongs ó goung, y en t ran en su composicion el zinc, 
el cobre y el estaño. 

La mayor par te de los gongs t ienen el enorme 
díámentro de cuat ro ó cinco piés y en medio un 
boton que se hiere con pali l los guarnecidos de 
goma elástica ó de l ana . El sonido de este ins-
t rumento es de u n a fuerza y de un efecto ex t ra -

ordinarios. Ademas tienen el ¡tramo ó bonang y 
los staccatos. 

En cuanto al carácter d é l a música j avanesa , 
se nota que los ins t rumentos t ienen todos el 
modo de las más ant iguas melodías i r landesas , 
escocesas, chinas y a lgunas de las Indias orien-
tales, y de la América se tent r ional . Parece pues 
que toda la música ve rdaderamente indígena de 
J ava está basada en el género ordinario ena rmó-
nico. 

Las melodías tienen en su mayor par te una 
medida simple ; muchas de sus cadencias recuer-
dan la música escocesa; o t ras , en menor , ofre-
cen la singularidad de que el intervalo en t re el 
sépt imo y octavo grados es de un tono entero , lo 
que prueba evidentemente su an t igüedad . Es 
inútil añadi r que los javaneses como todos los 
isleños de la India desconocen el a r t e de escribir 
las notas : todos sus aires, que son innumerables , 
se ejecutan de memor ia , y se trasmiten del mismo 
modo de generación en generación. 

MARTABAN. 

Los habi tantes de Martaban, provincia del im-
perio de Birman, tienen m u c h a afición á la mú-
sica europea . La suya es, de todas las de los pue-
blos de la India, la que más se asemeja á la 
nues t ra . Sus ins t rumentos son : un laúd con dos 
cuerdas de la tón que tocan unas veces con un 



arco y otras con los dedos ; otro ins t rumento que 
bien pudiera l lamarse gato p o r ser su forma la de 
este animal ; y a d e m a s poseen várias especies de 
flautas, flageolets, t amtams y campanas que ellos 
distinguen con el nombre de gongs. 

HOTENTOTES. 

Los hotentotes poseen u n a música y unos bailes 
m u y característ icos. P a r a estos úl t imos fo rman 
cadenas como suele hacerse en una de las figu-
ras del r igodon, y h a c e n figuras ex t remas , 
acompañando mién t ras danzan los sonidos de sus 
ins t rumentos con las voces hoo, hoo. 

Sus principales ins t rumentos son : el rebuchin, 
que es una p l ancha t r i angu la r sobre la cual se 
a tan tres cuerdas sostenidas por clavijas y tendi-
das á voluntad por medio de un mástil . El rampe-
lot, el más ruidoso de los ins t rumentos de los 
hotentotes , se f o r m a de un t ronco de árbol de 
cerca de dos ó t res pies de a l t u ra ; en una de sus 
extremidades se coloca u n a piel de cordero, bien 
a r reg lada y tersa , y se toca en ella con un bastón 
ó con los puños . 

Ademas tienen el gorah, que por su f o r m a y 
sus sonidos tiene a lguna semejanza con el vio-
lin. 

MÚSICA DE LOS ANTROPÓFAGOS. 

Un viajero que visitó hace algunos años las 
islas de Santa Cristina ref iere lo s iguiente : 

« Aunque el Canto de estos salvajes , dice, no es 
o t ra cosa que u n a especie de murmul lo , el hom-
bre observador percibe fáci lmente en sus can-
ciones el modo menor , común á todos los pueblos 
de la índole del que nos ocupamos . También es 
muy notable que los ant ropófagos , que no deben 
poseer un oido delicado, empleen con frecuen-
cia en sus canciones la tercera menor , marcán-
dola con esta línea \ . » 

El v ia jero añade que h a y en la expresión de 
los cantos de estos salvajes algo terrible, algo 
que inspira las ideas más tétricas y dolorosas. 

MÚSICA DE LOS HABITANTES DE DONGOLAH. 

La melodía del canto de los habi tan tes de Don-
go lah , . s i tuados en el inter ior del África, es más 
bien dulce y melancólica que ruidosa y a legre . 
El ins t rumento con que la acompañan es una 
lira ant igua toscamente fabr icada y cuyo efecto es 
bas tante armonioso. Una correa a t a d a á este ins-
t rumento sirve al que lo toca p a r a sostenerle. Las 
cuerdas se h ieren con un p lec t rum. 

EMPOONGWA. 

La música de los habi tan tes de Empoongwa , 
si tuados como los anter iores en el cent ro del 
África, pe rmanece todavía en un estado de ba r -
barie . El enchombro, único ins t rumento que les 
es pecul iar , se asemeja á una mando l ina : Tiene 
cinco cuerdas de raíces de pa lmera , y el mástil 



se compone de cinco trozos de bambú , á los cua-
les están a tadas las cuerdas . Este ins t rumento , 
que se toca con las dos manos , ofrece en sus so-
nidos muy poca var iedad , por más que no dejen 

de ser agradables . 
M. Bowdich, el célebre via jero , encontro en 

e«te país á un músico negro que, acompañado de 
un a rpa , cantó delante de él el famoso Aleluya d e 
Haendel . « Oir este canto en medio de los desier-
tos de África, dice M. Bowdich, y oírselo in ter -
p re t a r á semejan te músico, p rodu jo en mí un 
efecto extraordinar io , u n a impresión que no he 
podido olvidar nunca . » 

1NHAMBANA. 

En el viaje del capi tan Oiven se lee que en 
l n h a m b a n a , villa s i tuada en las márgenes del rio 
de su mismo nombre , y u n a de las mejores colo-
nias que poseen los por tugueses en las costas 
orientales de Africa, los na tura les del país se 
ejercitan en u n a especie de danza salvaje, acom-
p a ñ a d a por los sonidos del t ambor . El mejor de 
sus ins t rumentos es el marimbah, que consiste en 
diez especies de teclas de made ra fijadas en un 
cuadro, sirviendo á cada u n a de resonancia una 
pequeña calabaza, asemejándose en su conjunto 
á la harmónica. Otro de sus ins t rumentos musi-
cales, l l amado cassanga, y el más generalizado 
entre el pueblo, consiste en una ca ja vacía, con 

teclas por encima que se hieren con los dedos. 
Con respecto á sus cantos, puede decirse que se 
asemejan á los de las demás hordas q u e h a b i t a n 
la mayor p a r t e de la superficie af r icana . 

ROORANEO. 

La música de los habi tantes de este país ocupa 
u n lugar m u y preferente en sué ceremonias p ú -
blicas. Poseen cantos y danzas q u e les son pecu-
liares, y u n g r a n número de músicos ambulan tes 
dotados casi todos de una facilidad prodigiosa 
p a r a la improvisación. 

Su música y los instrumentos que emplean p a r a 
producir la , de los cuales el mejor es u n a especie 
de gu i ta r ra ó violin formado de u n a calabaza con 
dos cuerdas de crin, se ha l l an todavía sin per fec-
cionar ; pero sin e m b a r g o se encuent ra en sus 
melodías ta l dulzura , que á veces no Uegan á 
producir sus efectos las modulaciones de los 
pueblos más civilizados. 

MALGACHES. 

Los Malgaches profesan también u n a gran afi-
ción á la música y a l baile. Sus canciones, cuyo 
t ema es casi s iempre el amor , son con extremo 
melancólicas. La voz de sus mujeres es po r lo 
regular muy dulce y melodiosa, y al reunirse 
p a r a cantar producen acordes tan sorprendentes 



que cont ras tan por su belleza con la rudeza, po r 
decirlo así, de su a r t e musical . 

SIAM. 

Los siamois son de todos los habi tantes de las 
naciones de Asia los q u e mayores progresos han 
a lcanzado en la música. Sus melodías, por lo 
general vivas y bri l lan tes,no carecen de encanto, 
aun p a r a los europeos. Su música se diferencia 
de l a de las demás naciones b á r b a r a s de Oriente 
en el uso de los modos menores . El principal ob-
je to de los músicos siamois es conmover el co-
razon, excitar las pasiones. Pa r a conseguirlo, 
ponen en juego á su antojo los diferentes aires 
que poseen, y su m a y o r alegría es realizar su 
propósi to. 

SISTEMA MUSICAL DE LOS CHINOS. 

Los his tor iadores del celeste imperio convienen 
en que el pr incipio fundamen ta l sobre el cua l se 
h a elevado aquel pueblo h a sido el de la música . 
Pan-Kou declara formalmente que l a doct r ina de 
los Kings, l ibros sagrados de la nación, está 
basada en l a ciencia musical , represen tada en 
ellos como l a expresión de la i m á g e n de la t ierra 
con el cielo. 

Los chinos consideran como autores de su 
sistema musical á Ling-Lun-Kouei y á Pin-Mou-

Kia. La época en que vivió el p r imero no se 
puede fijar: t ampoco puede ha l la rse el Yo King, 

l ibro sagrado que contenia los principios de la 
música, creyéndose por a lgunos que todos los 
e jemplares de esta obra fueron a r ro jados al fuego. 

Los f ragmentos de él conservados en la memo-
ria han sido cuidadosamente recogidos, y mu-
chos sabios han procurado restablecer la ant igua 
música, pero las guer ras de que cont inuamente 
ha sido teatro aquel pais han es torbado siempre 
la realización de sus deseos y su obra permanece 
incompleta. 

Un príncipe l lamado Tsai, entus ias ta po r el 
arte musical , t rató poster iormente de devolverle 
su primitivo lustre , y rodeándose p a r a lograr su 
objeto de los músicos más sabios de su época, 
logró establecer un sistema musical completo, 
considerado como sagrado desde la más remota 
ant igüedad. 

El principio l lamado koung, es decir, foco l u -
minoso, centro en donde todo ref le ja y de donde 
todo emana , corresponde al sonido que nosotros 
l lamamos fa. De este principio fundamen ta l es 
del que en t re los chinos recibe todo, tanto en la 
par te m o r a l como en la física, nombre , medida y 
valor. Todo se relaciona con este principio, y 
sólo estudiándole es como puede apreciarse has ta 
la posicion exacta que estos pueblos daban á sus 
cantos sobre el diapasón musical . Lo que no es 
ménos maravil loso y lo que resul ta de semejante 
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institución, es que, gracias á este mismo principio 
ta, reconocido como sagrado, y cuya forma es 
invariable, el pueblo h a tenido s iempre los 
mismos valores, l a s mismas medidas, y ha hecho 
uso de las mismas entonaciones en los cantos. 

Ahora que conocemos el principio fundamenta l 
de la música de los chinos creado por Ling-Lun, 
y el modo q u e t ienen de establecerle, veamos 
cómo este célebre músico producía los sonidos 
diatónicos y cromáticos que admít ia en su 
s is tema. 

Despues de haber adoptado Ling-Lun la cuerda 
fundamen ta l fa como el sonido generador de los 
demás, y de haber le hecho resonar y a sobre la 
piedra sonora del yo Tcing ó y a sobre el bronce 
armonioso del lien-chtoung, notó en la resonancia 
de estos cuerpos muchos sonidos análogos al 
principal , en t re los que reconoció que la octava 
ó la música aguda del mismo sonido y su doble 
quin ta ó duodécima e ran los pr imeros y los más 
pe rmanen tes . Hecha esta observación pensó que 
el desarrol lo de los cuerpos sonoros en general 
se verif icaba por medio de u n a m a r c h a combi-
nada que le hacia seguir á la vez una progresión 
doble y t r iple , doble como de 1 á 2, ó de 4 á 8 
p a r a p roduc i r su octava, y t r iple como de 1 á 3 
y de 4 á 12 para producir su duodécima. Esta 
m a r c h a combinada q u e encer raba las opuestas 
facul tades del pa r y del impar , le convino tan to 
más, cuanto que le ahor ró la necesidad de ad -

mítir un nuevo principio, permit iéndole en la 
apar iencia derivarlo todo de la unidad. Decimos 
en apar iencia , porque suponiendo posible esta 
m a r c h a he te rogénea s imul tánea de 1 á 2 y de 1 
á 3, el s is tema donde ella presidiese exclusiva-
mente, en la de 3 á 4 fal tar ía la cromát ica al 
descender , y la enarmònica . 

A pesar del vacío que se no ta en el sistema 
musical de los chinos, vacío que en Franc ia se 
propuso l lenar cumpl idamente el célebre Ra-
meau , los sabios del celeste imperio no han que-
rido introducir re formas en él, complaciéndose 
más en conservar le con toda su pureza . 

En la época en que Ling-Lun expuso su único 
principio, impulsado por el espíritu que le do-
minaba , no pudo encontrar u n a teoría mejor , y 
es necesario convenir en que á pesar de sus de-
fectos, p resenta su sistema innumerables bellezas 
y sobre todo denuncia un gran ingenio en su 
au tor . 
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E f e c t o s m o r a l e s d e l a . m ú s i c a . — Realidad de los mismos. 
— Diversidad de la emocion musical y causas de que 
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— Aventura de Stradella. — Otro género de emociones 
musicales. — Carácter distintivo de la emocion musical. 

Numerosos son los ejemplos tan to antiguos 
como modernos, que ponen fue ra de toda d u d a 
la real idad de los efectos de la música. Estos son 
tales que á veces la imaginación se ha apoderado 
de ellos p a r a convertirlos en leyendas más ó me-
nos caprichosas. P o r más que se esfuercen los 
part idarios del escepticismo y los enemigos de 
todo entusiasmo, los hechos se imponen á todos 
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con lógica ab rumadora , y demuest ran que la 
emocion musical es un fenómeno fisiológico del 
que sólo están libres las na tura lezas incompletas. 

Sin embargo h a y que h a c e r constar que dicha 
emocion no es igual en todos ni ofrece la m.sma 
intensidad, y has t a que varia según el estado 
del individuo, pues u n a pieza de música que 
ayer no nos producía efecto hoy nos conmueve 

p ro fundamente . 
El organismo y t emperamen to son dos causas 

que modif ican poderosamente la emocion musi-
cal ; po r eso se observa que las personas de oído 
muy delicado ó muy nerviosas son las más 
sensibles á los efectos de la música . 

Sin embargo seria adop t a r un criterio de ma-
siado estrecho y pobre reducir la emocion musi-
cal á los límites de u n a conmocion nerviosa, pues 
se ven séres muy irr i tables que sin embargo son 
poco sensibles á los encantos de este divino ar te . 
El gusto musical necesita ademas desarrol larse y 
educarse como todas las facul tades de nuest ro 
espíri tu. Sea como quiera en todo t iempo se h a 
creído en la influencia de la música y se h a ha -
blado de ella, revist iéndola los poetas con los 

más bri l lantes colores. 
Véanse si no, las an t iguas leyendas de la India 

y China y se ha l l a rán en ellas re la tados efectos 
de la música más e x t r a ñ o s y fantást icos que los 
de la mitología gr iega. A pesar de su inverosimi-
litud ci taremos a lgún ejemplo p a r a demost rar la 

idea que estos pueblos tenían de la influencia de 
la música. 

El dios Mahedo y su muje r Pa rbu tea habían 
compuesto u n a s ragas ó melodías maravil losas. 

Un dia hermoso y sereno en que el cielo es-
t aba más diáfano y el sol más bri l lante, el g ran 
músico Mia-tusine hizo oir una de las ragas des-
t inadas á la noche y á medida q u e la mágica 
melodía iba propagándose por las capas de la 
atmósfera el sol empezó á pal idecer y acabó por 
ocultarse, de jando l ibre paso á las más densas 
tinieblas en todo el espacio en que se oia la voz 
del cantor . 

Otra raga tenia l a cual idad de dest ruir al 
músico que la c an t aba y o t r a por úl t imo desenca-
denaba la lluvia del cielo. 

Los chinos no sólo tenian t radiciones tan fabu-
losas como las anteriores sino que consideraban 
la música como un poderosísimo elemento de 
gobierno. « El conocimiento de los tonos y los 
sonidos, decia uno de sus escritores, está ínti-
mamen te l igado con la ciencia de goberna r -> y 
otro a ñ a d í a : « La buena y la ma la música tie-
nen cierta relación con el orden ó a n a r q u í a que 
reina en u n Estado. Las tres p r imeras dinast ías 
reinaron duran te u n a la rga serie de años ; hicie-
ron mucho bien al pueblo y este expresó su 
alegría po r medio de la música. » 

E n las mismas ideas abundaban no sólo los 
demás países del Asia or iental sino t ambién la 
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Grecia y el Egipto. Buena p rueba de ello son 
las obras inmorta les de Pla tón, que coincide en 
muchas cosas con los ch inos , y los no ménos 
inmorta les cantos del divino Homero , el cual 
hace que Agamenón, a l m a r c h a r á la gue r r a de 
Ilion, de je al lado de su m u j e r Cli temnestra un 
can tor i lustre que defienda con sus cantos la vir-
tud de tan hermosa re ina . 

La leyenda de Orfeo amansando las fieras con 
los encantos de su música representa ba jo tan 
poética forma, la influencia de este divino a r t e 
sobre los pueblos bá rba ros , y la fábula de Anfión 
edificando á Tebas al son de su l i ra expresa por 
medio de u n a del icada me tá fo ra el poder que la 
música ejerce sobre los que l levan á cabo peno-
sos t r aba jos . De aquí el que genera lmente los 
que se hallan sometidos á t r a b a j o s duros y pe -
nosos t engan propens ión á acompaña r se con el 
can to . 

Pasando á otro órden de ideas ¿ quién no co-
noce la influencia decisiva q u e ciertos cantos 
ejercen sobre un individuo y has ta sobre un 
pueblo ? Las historias de T e r p a n d r o apaciguando 
un motín con la música y el maes t ro de escuela 
con t rahecho Tirteo que enardec ía con sus h im-
nos y l levaba á la victoria á los Lacedemonios no 
t ienen n a d a de ex t raord inar io si se tiene en 
cuenta por e jemplo l a gran influencia de la 
Marsellesa duran te la Revolución. Muchos e jem-
los podr íamos citar po r otra pa r t e de la in-

fluencia especial de ciertos cantos é ins t rumentos 
regionales. 

En la his toria de la música c i tamos extensa-
mente la aven tura del célebre compositor S t r a -
della á quien la belleza de una composicion 
musical suya libró de la muer te . 

El célebre músico Grelry cita en sus memorias 
los casos de u n a boda y de una reconciliación 
entre parientes , realizadas a m b a s por medio de 
la mús ica . 

Berlioz cita un caso de Otra índole que de-
mues t ra has ta qué punto l lega á veces la in-
fluencia de la música. Un jóven músico de la 
Provenza, á quien él conocía exper imentó tal 
emocion al oir la Vestíale de Spontini , que no 
pudiendo resignarse á en t r a r de nuevo en la 
prosa de la vida despues de haber oido celes-
tiales a rmonías , se saltó la t apa de los sesos en el 
mismo vestíbulo del teat ro de la ópera . 

Otros hay q u e expe r imen tan u n a tristeza 
p ro funda al oir ciertas piezas musicales que 
n a d a tienen de tristes. Todos los anter iores 
fenómenos y muchos otros que pudié ramos citar 
acerca de este asunto se explican psicológica-
mente y pertenecen al mismo órden que el spleen 
de los ingleses. 

A veces la conmocion nerviosa causada por la 
música produce terribles efectos en un organismo 
tallo de quilibrio y en una imaginación calenlu-



rienta y febril pero estos casos son afor tunada-

mente demasiado raros . 
Parece á p r imera vista que trasmitiéndose la 

sensación del sonido por medio de los órganos y 
del apa ra to nervioso la repetición de estas 
impresiones debería amor t iguar su efecto sobre 
todo en los ar t i s tas , composi tores ó e jecutantes , 
que por necesidad de su cont inua ocupacion 
deberían l legar más p r o n t o á la saciedad y al 
embotamiento , po r decirlo así, de la sensibilidad. 
Sin embargo n a d a de esto sucede como se ve por 
la práct ica constante de los compositores y 
art is tas, lo cual p rueba evidentemente la exce-
lencia y delicadeza de l a sensación musical, que 
s iempre parece nueva s iempre a g r a d a . 

Esto se conf i rma ademas con la experiencia 
par t icular , pues al paso q u e no podemos to lerar 
con gusto la representación de un d r a m a , una 
comedia, pasado cierto número de veees, oiinos 
s iempre con el m a y o r placer una ópera , un es-
cogido trozo de música que nos ag rada , aunque 
lo sepamos de memoria . 
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CAPITULO n . 

La música empleada como medio terapéutico en la curación 
de la locura. — Autoridades antiguas que aconsejan tal 
empleo. — Ejemplos : Saúl y David, Felipe V y Farinelli, 
la princesa de Belmonte, el principe de Orange. — Obra 
del Dr. Chomet. — Empleo sistemático de la música en los 
manicomios. — El Dr. Trelat. — Teorías y hechos . — 
Obsesión musical . 

Demostrado ya por la experiencia de todos los 
pueblos y de todos los siglos que la música ejerce 
una gran influencia sobre los sent imientos é ideas 
del hombre en su estado no rma l de salud, háse 
pensado en utilizarla como medio terapéut ico en 
las enfe rmedades mentales . 

Los que esto pensaron obraron lógicamente, 
pues que si la música produce en nuest ro o rga -
nismo (cuando este funciona con regular idad en 
todas sus partes), una conmocion nerviosa f u n -
damento de la emocion musical, es na tu r a l y 
lógico que este fenómeno se reproduzca en mayor 
ó menor escala en el organismo de los dementes 
dando á veces lugar á reacciones más ó ménos 
violentas que pueden ser más ó ménos prove-
chosas. 

La práct ica h a justificado con frecuencia esta 
deducción y una mul t i tud de hechos cuya certeza 



no admite duda han dado origen á varios sistemas 
terapéut icos basados en la aplicación de la m ú -
sica, cuyos sistemas han producido á veces exce-
lentes resultados. 

En los t iempos ant iguos existen en apoyo de 
esta teor ía l a opinión de médicos célebres, tales 
como Celso en el siglo de Augusto, Celio Aureliano 
y otros que aconsejaban en el t ra tamiento de la 
locura el empleo de la música, aunque con p r u -
dencia y discreción. En nues t ros dias seria tarea 
ímproba , y a q u e node l todo imposible querer enu-
merar la mult i tud de libros, memorias y folletos 
escritos acerca de esta mater ia . 

Como aquí consideramos casi exclusivamente 
la cuestión ba jo su aspecto práctico, vamos á citar, 
entresacándolos, a lgunos e jemplos antiguos y 
modernos que confirman la teoría c i tada. 

El p r imero que se ofrece á nues t ra p l u m a es 
el del rey Saúl . l ié aquí la narración de los libros 
santos en toda su sencillez : 

« El espíritu del E te rno se retiró de Saúl y le 
« agitaba un espíritu malo enviado por El. 

« Y los servidores de Saúl le di jeron : hé aquí 
« que te tu rba un espír i tu malo enviado por 
« D i o s . 

« Que el rey nuest ro señor diga á sus servi-
« dores que están en tu presencia que busquen 
« un hombre que sepa tocar el a r p a ; y cuando 
« se apodere de tí el espíritu malo enviado por el 
« Señor, la tocará y tú serás aliviado. 

« Saúl dijo pues á sus servidores : os ruego que 
<< busquéis un hombre que sepa tocar bien los 
« ins t rumentos , y qUe me lo p resen té i s , , 

<< Y uno de los servidores respondió y d i j o : 
« Hé aquí que h e visto un hi jo de Isai de Belen 
« que sabe tocar los ins t rumentos y que, es fue r t e 
« y valiente y guerrero q u e habla bien, que es 
« buen mozo y el Eterno está con.él. 

« Entonces Saúl envió mensajeros á ísaí para 
« decirle : Envíame á David tu hijo que está con 
>• las ovejas . 

, .<< E Isai tomó un asno cargado de pan y un 
« barr i l de vino y un cabritillo y lo envió todo á 
« Saúl por medio de David su hijo. 

« Y David llegó á Saúl y se presentó á é l ; y 
« Saúl le amó mucho y le nombró escudero suyo. 

« Y Saúl mandó á decir á I sa i : Yo le suplico 
« que David quede á mi servicio po rque ha e n -
« contrado grac ia delante de mí. 

« Cuando, pues, el espíritu malo enviado por 
« Dios venia sobre Saúl, David lomaba su a rpa 
« y la tocaba y Saúl se consolaba y quedaba bien 
- porque el espíritu malo se re t i r aba de él. » 

En los t iempos modernos no es ménos curioso 
el e jemplo del rey Felipe V de España q u e 
habiendo caído en una especie de a tonía melan-
cólica de que nada podía sacarle ni distraerle y 
que amenazaba concluir con su razón y su vida, 
fué curado radicalmente de esta enfermedad de 
ánimo y vuelto al sentimiento de la rea l idad por 



cl célebre can tor Farinel l i , discípulo del no ménos 

célebre P ó r p o r a . 
No ménos notable y análogo al anterior es el 

caso de la pr incesa Belmonte, á quien la muer te 
p rema tu ra de su esposo habia sumido igualmente 
en un p rofundo estado de postración y atonía. 
Todo le e ra indiferente y no hab ia remedio hu-
mano p a r a tan pel igrosa enfe rmedad cuando 
acertó á pasa r po r Nápoles, lugar de la residencia 
de la princesa, el i lustre RaIT el más notable 
de los cantores de Alemania, el cual cantando 
una melodía tan sencilla como conmovedora 
logró salvar la vida y la razón de la egregia en-
ferma. . 

Jacques Bonnet editor á principios del s i -
"lo XVIII del curioso l ibro Historia de la míisica 
V s«s efectos, formado en p a r t e por su h e r m a n o 
Pedro Bonnet , médico de la duquesa de Borgona, 
hace mención en dicho libro de un pequeño con-
cierto compuesto de t res excelentes músicos al 
servicio del príncipe de Orange, al q u e este ul t i -
mo l lamaba su pocion cordial pues le l ibraba de 
la melancolía y la aliviaba en sus enfermedades . 

Gretry anter iormente ci tado consigna también 
el caso de un jóven curado de la locura por medio 
del baile y de l a música. . 

Por su pa r t e el doctor H. Chomet en su intere-
sante obra Efectos é influencia de la música sobre 
la salud y la enfermedad cita también el caso de 
un músico ilustre, que pos t rado en el lecho de 

muer t e víctima de una terrible fiebre que le pro-
du jo un delirio violento, debió su salvación á la 
música, cuando ya la ciencia de Galeno había 
agotado en vano con él todos sus recursos. 

El mismo autor hace mención de o t ra cura no 
ménos admirab le obtenida p o r el mismo medio 
en la persona de un maest ro de baile de Alais, en 
el Languedoc en 1708. 

Respecto al empleo sistemático de la música 
como medio terapéut ico en los manicomios ú 
hospicios de dementes , hé aquí un curioso pasa je 
d é l a interesante memor ia presentada por M. Tre-
lat a l consejo general de hospi ta les : 

« En el manicomio de Aversa cerca de Ña-
póles , los dementes viven, en cuanto es posible, 
en común y se pasean b a j o los árboles en medio 
de las llores. Las ver jas del jardín , las r e j a s de 
las ventanas , ar t ís t icamente t raba jadas y p i n -
tadas represen tan juncos , yerbas , rosas etc . Los 
allí encerrados son séres t ímidos, enfermos, som-
bríos, desgraciados, i r r i tables ; sus tristes miradas 
no $eben encont ra r más que objetos risueños. 
Sólo l legan á su oido sonidos agradab les y dulces 
pa ra distraerlos de su melancol ía y ca lmar sus 
a r reba tos . ; . 

D El hospital entero se compone de músicos; 
cada uno que en t ra allí de nuevo escoge su instru-
mento ; va al refectorio al son de la mús ica ; a 
este precio se come y cada pensionista necesita 
ser sinfonista p a r a poder ser invitado. 



'» Lo que refiero lo he visto con mis propios ' 
ojos. •> 

Más adelante en él mismo documento y refi-
riéndose al hospital de la Salpetriére cita el caso 
de u n a desdichada jóvén ciega, imbécil y deforme 
que parec ía colocada en el úl t imo g rado de la 
escala h u m a n a , la cual fué l levada á la clase de 
música. Tan pronto como empezaron los cantos 
se estremeció y prestó a tento oido y no bien aca-
bados, empezó á repetirlos con voz p u r a y admi -
rable fidelidad. A par t i r de este día sus progresos 
fueron tales que p r o n t o se convirt ió en profesora 
de sus compañeras . 

Podr íamos l lenar innumerables páginas con 
e jemplos análogos de casos ocurridos en otros 
muchos manicomios, pero esto har ia interminable 
el presente capítulo. Baste decir que la música 
se emplea hoy oficialmente y con regula-
ridad en numerosos asilos de la indicada índole, 
y que como medida general se establecen con-
ciertos y representaciones musicales en ciertas 
épocas del a ñ o . 

AI examinar esta cuestión preséntase el difícil 
problema de explicar cómo la música puede 
ejercer tal influencia sobre los míseros séres pri-
vados de razón. Se ha in ten tado resolverlo ima-
ginando mil teorías psicológicas y fisiológicas 
más ingeniosas que verdaderas pero h a y que 
convenir en que en esta mater ia no hay de posi-
tivo más que los hechos comprobados, de los que 

es imposible deducir teorías generales, y en que 
todos los esfuerzos en este sentido se estrellan 
an te el e terno é insoluble problema de las rela-
ciones entre el mundo físico y el mundo moral 

Entre los fenómenos m á s frecuentes y más 
inexplicables se encuentra el de la obsesion mu-
sical, ó sea la persistencia en la memoria de un 
sonido, de un a i re , de un acorde, q u e demues t ra 
que la música ejerce g ran influencia en el cere-
bro. Este fenómeno tiene analogía con el de las 
ideas fijas ó monomanías . 

Podr íamos ci tar varios ejemplos de la obsesion 
musical pero no queremos ensanchar más los 
límites de este capitulo. 



CAPITULO III . 

Efectos de la música [continuación). — Efectos curativos de 
la música en las enfermedades propiamente dichas. — 
Test imonios de la ant igüedad. — Autoridades de los 
s ig los x v u y MIII . — La tarantela. — Errores acerca de 
la misma. — Giambettista-Porta. — Hechos auténticos. 
— Realidad de la eficacia curativa de la música . — El 
ritmo y compás . - Bcceuses. - Mecenas. - Efectos de 
la música e n los animales . 

Como el espíritu del hombre t iende s iempre á 
la síntesis, es decir á la generalización de las 
ideas, y no bien h a conocido ó creído conocer la 
causa de un fenómeno qu ie re de te rmina r por 
analogía la causa de otros semejantes , lo cual se 
pres ta á g r andes errores y divagaciones, una vez 
de te rminada la influencia de l a música en las 
enfermedades menta les , h a p rocurado también 
apl icarla á la curación de las enfermedades pu-
ramente físicas. No da ta de hoy esta tendencia 
pues poetas , filosófos, sabios y médicos de la 
ant igüedad han hab lado de las v i r tudes terapéu-
ticas de la música en toda suerte de enferme-
dades. 

P índaro refiere en u n a de sus odas que Escu-
lapio curaba ciertas enfe rmedades haciendo oir 
al enfermo cantos agradab les y voluptuosos ; y 

claro está que el poe ta griego no es en este caso 
más que el eco de las opiniones que corrían en su 
t iempo acerca de los efectos curativos de la 
música. 

Homero, Teofrasto, Ateneo, Plutarco, Galeno, 
Aulo Gelio ele , creían que la música curaba 
ciertas enfermedades , como la peste, el r e u m a -
tismo, el dolor ciático, la gota , la p icadura de 
escorpion y la mordedura de la víbora. La misma 
opinion sostienen, aduciendo hechos en su apoyo, 
mócri to, Celio Aureliano y Eliano. 

En los siglos XVII y XVIII se ve esta misma 
idea apoyada con igual fe po r médicos y sabios, 
como Kircher, Bagliri, Bonet, Desault, Diemer-
breck y otros. 

La imaginación del vulgo s iempre propensa á 
dar á l a s cosas más sencillas proporciones ex t ra -
ordinar ias se apoderó de esta opinion y tomando 
por base la picadura de la tarantela ó ta rán tu la , 
a r aña venenosa que se cria en la Italia meri-
dional v en a lgunas comarcas de España , formó 
una leyenda que por la rgo t iempo h a venido 
creyéndose por muchos como ar t ículo de fe, 
según la cual la enfermedad producida por el 
veneno de este animal desarrol laba en el paciente 
una necesidad instintiva de cantar , re i r y l lorar 
sin motivo, despues u n a especie de letargo y por 
último una predisposición violenta al baile, 
siempre que se tocasen en presencia del enfermo 
ciertos aires determinados. La influencia de la 
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imaginación y a superst ición es tal q u e en épocas 
de te rminadas esta enfermedad llegó a ser epi-

^^Felizmente los progresos de la ciencia han 
hecho justicia de semejantes preocupaciones 
estúpidas, han reducido la p icadura de la tarau-
tu la á sus verdaderas p r o p o r c o n e s y han de 
mostrado que el t ra tamien to música n h a c m 
sino aumen ta r la excitación nerviosa del enfermo, 
proporcionándole una traspiración abundan te , 
tan recomendada en enfermedades semejantes 

El célebre f í s i c o Giambatüs ta -Por ta invento en 
el s i- lo XVI acerca de los efectos curativos de la 
m ú ¿ a , u n a teoría d igna del más exal tado so-

" R e s u l t a pues de lo dicho que hay mucho que 
reba ja r en lo que se h a dicho y escrito sobre la 
t e rapéut ica musical. Sin embargo hay hechos 
Innegables y que se e x p i d a n na tu ra lmente por 
,a influenciay que como hemos dicho ejerce a 
música sobre la imaginación y el sistema ner -

V l°ETdoctor Bourdois de la Mothe refiere á este 
propósito que curó p o r medio de la música del 
a rpa á u n a jóven q u e hac ia 18 días e ra presa de 
una fievre violenta que la puso á las puer tas de 
la mue r t e y contra la que e ra impotente la 

ciencia médica. 
También el doctor Chómet en su obra ante-

r iormente citada, expone eLcaso de un pariente 

sUyó curado de una apoplejía por el mismo 
procedimiento. Querin, médico del emperador 
José II refiere una curación aná loga en un caso 
de apople j ía . 

Estos, y otros e jemplos igualmente autént icos 
que pudié ramos aducir demues t ran que no todo 
lo que se h a dicho de la eficacia curat iva de la 
música es invención y fábula . 

Hay pues en esta cuestión un jus to medio que 
aún n o puede determinarse y q u e necesi ta de 
g rande estudio. Es de esperar que los progresos 
crecientes de la física, la ana tomía y fisiología 
i rán hac iendo luz acerca de tan delicado p r o -
blema. 

Lo que sí está fuera de duda es que el r i tmo y 
el compás con ó sin melodía producen en nos-
otros grandes modificaciones y hasta obran sobre 
la circulación de la sangre y que la pa r t e b r u t a 
de nuestro organismo obedece á las leyes rít-
micas , con regular idad prodigiosa en ciertos 
casos. 

La indicada acción del r i tmo y la música sobre 
el pulso explica fácilmente cómo se llega á veces 
á ca lmar el insomnio con ciertas melodías. Las 
berceuses per tenecen á este género. El insigne 
Mecénas favori to de Augusto y protector de 
Horacio empleó este ref inamiento musical p a r a 
cont rar res ta r u n a terr ible enfermedad de in-
somnio que le aca r rea ron sus excesos y disgustos 
domésticos y que acabó por quitarle la vida. 



En otro órden de ideas m u y distinto y fuera ya 
del t e r reno t e r a p é u t i c o , se han hecho gran 
número de observaciones acerca de la influencia 
de la música sobre diversos animales , pero como 
dichas observaciones no obedecen á ningún 
principio fijo y no const i tuyen sino meras curio-
sidades sin consecuencia, damos aquí fin al estu-
dio de los efectos é influencia del sonido y por 
consiguiente de la música. 

CAPITULO IV. 

La ciencia y el arte. — La música trascendental. — Exage-
raciones de los adeptos á esta escue la . — Principales 
óperas de los buenos maestros . — Wagner y su música . 
- El rumor del silencio. — Opinión del conde de Coello 
sobre las obras de 'Wagner. — Operas estrelladas rec ien-
temente. — Breves consideraciones sobre la música espa-
ñola. 

De intento hemos dejado p a r a las ú l t imas pá-
ginas de este libro el exámen crítico de las dos es-
cuelas musicales que se disputan hoy los favores 
del público. La escuela esencialmente científica, 
es decir la escuela que, haciendo de cada nota 
musical una especie de signo algebráico, cree 
l lenar su misión combinando estos signos ma te -
mát icamente , sin p reocuparse de que las obras 
musicalesasí compuestas sean más ó ménos bellas, 
más ó ménos agradables , más 6 ménos conmove-
doras ; y esa o t ra escuela melódica que, su je -
tándose ménos á la severidad de la fo rma , cree lo 
esencial produci r obras inspi radas y g ra tas al 
oido, aunque se falte a lgún tan to en ellos á las 
reglas de la a rmonía . 

Muchos par t idar ios h a reclutado en los úl t imos 
años la p r imera de estas escuelas, que resuci tada 
y extendida por el genio indiscutible de Wagner , 
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40« N U E V O M A N U A L 

se h a abier to camino en los principales escena-
rios de Europa . La moda , que como en todo 
ejerce también sobre la música su t i ránico do-
minio, h a contr ibuido m á s que o t r a n inguna cir-
cunstancia á p ropaga r el género de música que 
se h a dado en l lamar trascendental. Y ocurre 
que el mismo públ ico que permaneció (nosotros 
lo hemos visto), casi por completo entregado a 
las delicias del sueño, duran te la r e p r e s e n t a r o n 
d é l a ópera Bierizi, de W a g n e r , salia luego del 
teat ro deshaciéndose en elogios de la música 
que no hab ia escuchado, n i ménos comprendido . 

No condenamos s is temáticamente á Wagne r ni 
á su música . Creemos al p r imero un compositor 
de g ran ta lento , capaz de l legar conMeyerbeer, y 
Verdi, y Gounod y tan tos otros, has ta los úl t imos 
confines del a r t e : hal lamos entre sus obras algu-
nas dignas de admirac ión , como el Thanhauser, 
pero encontramos en otras q u e l a exageración 
del trascendentalismo las hace aparecer frías y 
fatigosas p a r a el oido. No se nos ocul ta que han 
de mote ja r nues t ra f r a n q u e z a ; pe ro no nos ha ra 
semejan te t emor cejar un pun to en nuest ro pro-
pósito de exponer desembozadamente nuestra 
opinion. 

Creemos, desde luego, que la ciencia es al 
compositor tan necesaria como el a r t e ; porque, 
del mismo modo que la combinación matemat ica 
de las notas sobre el pen t ág rama no producirá 
nunca u n a obra bella, á ménos que el compositor 

D E M Ú S I C A 

tenga inspiración artística y una idea musical de 
an t emano concebida; así también, esta misma 
idea requiere el concurso de la ciencia p a r a ser 
expresada con perfección. Imaginémonos un gra-
mático que conociendo perfectamente las reglas 
de la prosodia y la sintáxis, pretendiese hacer 
una poesía combinando gramat ica lmente deter-
minadas oraciones : resul tar ía si, u n trozo de 
lectura i r reprochable , pero ¿podr ía resul tar una 
poesía sin el concurso de ideas é imágenes ve r -
dade ramen te poé t icas? En ningún caso. En la 
poesía, de igual manera que en la música, no es 
c ier tamente cuestión esencial la cuestión de la 
fo rma . Hay composiciones poéticas m u y incor-
rectas, y que son muy bellas sin embargo, como 
hay en la música obras inspiradísimas que no 
se sujetan r igurosamente á las reglas de la ar-
monía . 

Cítase á Donizetti como á uno de los compo-
sitores más incorrectos, y no obs tan te sus óperas 
sirven aún y vivirán s iempre en los repertorios 
teatrales. Ana Bolena, La Favorita, Lucrecia Bor-
gia, se can ta rán siempre, y se escucharán eter-
namen te con igual entusiasmo. ¿Puede esperarse 
lo mismo de ciertas óperas de W a g n e r ? Creemos 
que nó. 

Y es que la música más que hacernos pensar 
debe hacernos sentir. Es condicion esencial de 
toda buena música l a de ser agradable y conmo-
vedora ; v estas dos circunstancias no se producen 



sino por el mar ida j e de la ciencia y el arte. Más 
todavía , creemos que puede h a b e r trozos musi-
cales bellísimos sin el concurso de la p r imera , y 
para robustecer nues t ra opinion no ha l lamos 
mejor e jemplo que citar el que nos ofrecen 
los cantos populares de España . Nada tan bello 
ni tan conmovedor como la melancólica soledad 
ó como la bri l lante malagueña que entonan las 
clases populares de Anda luc í a ; imposible no 
admi ra r aque l con jun to de notas desordenadas , 
que van saliendo de la g a r g a n t a h u m a n a como 
salen los gor jeos de la de los p á j a r o s , espontá-
neamente , sin ar te , sin estudio, sin a t i ldamiento . 
Hay allí ve rdadera inspiración, y sin embargo , 
nada tan primit ivo como esas canciones, que 
poco más ó ménos, se can tan hoy de igual modo 
q u e hace seiscientos ó setecientos años las can-
taban los árabes . 

La unión de la ciencia y del arte musical, es la 
que h a producido las más bellas obras que hoy 
se ejecutan y se ap lauden . Armonizando estos 
dos elementos es como Gounod h a producido su 
Fausto, u n a de las mejores , si no la me jo r de sus 
obras musicales, y procediendo del mismo modo 
han escrito Verdi su Hemani y su Aida; Meyer-
beer su Roberto y sus Hugonotes, Thomas su 
Mignon; Rossini su Guillermo Tell, y en fin, 
tantos otros que no ci tamos p o r el t emor de ser 
proli jos. 

La mismamús ica de \Vagne r , ya lo hemosdicho , 

es bel la cuando no es exagerada . Tal ocurre en 
diversos trozos del Thanhauser y de Lohengrin; 
pero la pasión de los adeptos de la escuela trascen-
dental los h a hecho incurr i r en tales exageraciones, 
que estas h a n producido también los de la 
crítica. 

Todos sabemos la rudeza con que esa escuela 
ha sido a tacada , ora con las a r m a s de la a r g u -
mentación, ora con las punzantes del r idículo. 
A esta ú l t ima categoría pertenece la chistosa 
crítica que, del trascendentalismo musical, hace 
el eminente escritor i taliano Salvatore Far iña en 
su preciosa novelita t i tulada Entre las cuerdas de 
un contrabajo. T a n sabrosa al pa r que tan cul ta 
es la crítica á q u e nos refer imos, q u e no pode-
mos resistir al deseo de da r de ella una idea, si-
quiera sea l igera, á nuestro lectores. 

Es el protagonis ta de l a novia un jóven de 
24 años que, art is ta de corazon, no encuent ra 
sin embargo ent re los muros de la pequeña aldea 
en que veje ta mejor maest ro que su entusiasmo 
ni otro ins t rumento en que ensayar sus facul ta-
des, que un ant iguo con t raba jo descubierto un 
dia en la iglesia en el nás oscuro rincón del coro. 
Resignado con tan escasos medios, apl ícase á 
pasar una vez y o t ra vez el tosco arco sobre las 
gruesas cuerdas , y llega nuest ro protagonis ta á 
producir en su ins t rumento algunos trozos musi-
cales. Feliz, tanto como cabe serlo en l a t ierra, 
vivía el émulo de Baltessim en su hogar domés-



tico, que embellecía u n a jóveu, p r ima de nuestro f 
héroe , con su juven tud y sus encantos, cuando el 
diablo, en figura de organista de aldea, hizo que 
l legara á m a n o s d e nuest ro protagonis ta un folleto-
que sobre la música trascendental se había publi-
cado rec ientemente . Leerlo,y acoger sus doct r inas 
con todo el a rdor de que e ra capaz su imagina 
cion entusiasta fué p a r a el buen Mateo la ob ra 
de un momen to . Víósele, desde el siguiente día 
c o r r e r á l o más in t r incado del inmedia to bosque ,y 
permanecer allí horas en te ras entregado á la más . 
p ro funda medi tación. En vano la car iñosa m a d r e 
q u e veia pal idecer los antes rosados tonos de sus i¡ 
mej i l las ; en vano la e n a m o r a d a pr ima, que no 
veia sin celos tan pro longado a le jamien to ; en 
vano el solícito padre , que t r a t aba de adivinar | 
t ras las a r rugas de su f ren te los pensamientos « 
que germinaban en el cerebro de su h i j o ; inúti l- • 
mente todos in ter rogaban á Mateo sobre los mó- J 
viles de sus ex t r aña conducta . Un dia sucedía al 
otro, y todos d u r a n t e el mismo t iempo y á iguales • 
horas, pe rmanec ía Mateo en el bosque, y regre-
saba al anocher á su casa, re t ra tados en el sem-
blante la inquietud y el desal iento. Así t rascurr ió ^ 
un año . 

Uno de los dias en que nuest ro héroe , solo y 
pensat ivo, se encont raba sentado en el más apa r -
tado lugar del bosque, vió caminar á su encuentro \ 
al cirujano de la a ldea, hombre bondadoso que j 
s iempre le hab ia demostrado gran cariño. Llegado j 

q u e hubo cerca de Mateo, sentóse el buen doctor 
en la mull ida ye rba , y enjare tóle este discurso: 

— Es inconcebible tu conduc ta ; dejas en la 
inquietud á los séres que te a m a n , y emprendes 
diar iamente largas caminatas de cua t ro y cinco 
leguas, sin un objeto, sin u n a razón, obedeciendo 
únicamente á no sé qué especie de locura que te 
posee. . . ¿ Qué fin persigues, qué haces, en qué 
piensas ? 

— H a llegado el instante de r o m p e r m i secreto, 
replicó Mateo. Usted, que no es un hombre vul-
gar , puede comprenderme. Regenerar la música, 
tal es mi ambición, no o l ro mi objeto, sustituir 
esas melodías insípidas que nada expresan, po r 
obras musicales que sean la exacta expresión de 
ios s ec re tos so rp rend idosá l ana tu ra l eza ,héaqu íe l 
propósito que me an ima desde hace u n a ñ o , v q u e 
m e impulsa d iar iamente á estas soledades, donde 
se fortalece mi propósito y se aviva mi inspiración. 
Aquí, el rumor del viento que mueve las hojas de 
los árboles, el susurro del manso a r royo que ser-
pen tea sobre el verde césped, el insecto que pasa 
zumbándome al oído melodías que sólo pa ra los 
séres privilegiados tienen encantos, todo me ins-
p i ra las ideas musicales sobre que he de basar la 
g r a n obra sinfónica que medito, y que pienso ti-
tular cantos de la naturaleza. Pero hoy he descu-
bierto un nuevo sonido, y estoy entusiasmado. 
Todos los rumores , se han expresado ya más ó 
ménos exactamente por medio d e la mús ica ; yo 



he sorprendido uno q u e no se ha expresado aún , ] 
que yo tendré la gloria de expresar el p r imero ; ¡ 
le rumor del silencio. Venga V. conmigo : entremos j 
en esta g ru t a so l i t a r ia : aquí no vibra el aire, ni 
zumban los insectos : callemos y oirá V. sin em- ; 
ba rgo : ¿ Oye V ? ¿ E s e rumor vago, apénas per 
cep t ib l e?es el rumor del silencio.. 

Calló, al l legar aquí , nuest ro protagonis ta , y 
pasado un breve ra to que empleó en sonreír el 
bondadoso médico, exclamó : 

— ¡ Magnífico descubr imiento! ¿ Y es este el 
objeto que pers igues?¿ Es esta locura la que te 
a p a r t a de tu hoga r duran te dias en te ros? Mién-
t ras que p ie rdes el t iempo en semejantes aber ra -
ciones, tu p r ima , cansada de l lorar tus desdenes, 
quizas acep ta en este instante un ventajoso m a -
tr imonio que le han p ropues to . . . Corre á su lado, 
y cúra te de u n a vez de tales extravíos. Huye de 
estos lugares donde pel igra tu r a z ó n ; voy á des-
engañar t e , porque conviene que no vuelvas. 
Tápa te los oídos; bueno; escucha ahora . ¿ No oyes 
el mismo rumor , el rumor del silencio?.... (Mateo 
hace señal af i rmativa con la cabeza.) . ¡ Necio! tu 
célebre descubrimiento lo hizo Bar thas hace seis-
cientos años : rumor del silencio ¡ es el rumor 
que dentro de tu propio sér p roduce la circulación 

de la sangre ! 
Curóse nuestro protagonis ta radicalmente de 

su monomanía , y casóse a l cabo con su bel la 
p r ima , no sin lamentarse del t iempo perdido, 

durante el cual es tuvo en un tris que no le sopla-
rán la novia. 

T a i es la síntesis de la novelita de Fariña, cuya 
lectura recomendamos á aquellos de nuestros 
lectores que no la conozcan y deseen pasar un 
buen ra to . 

Kn prueba de la imparcialidad que nos anima al 
expresar nuestra opinion sobre la música trascen-
dental, personificada en Wagner , trascribimos á 
continuación algunos pá r ra fos del juicio íntimo 
que sobre el célebre Maestro y sus obras, h a 
escrito recientemente nuestro dist inguido com-
patr iota el Sr . conde de Coello que ha tenido 
ocasión de oirías completas en Italia. Hélos 
aquí (I) : 

" T a l es esta obra gigantesca q u e nosotros, ex-
traños á la l i teratura y á las leyendas germánicas 
no podemos juzgar , aunque nunca llevaremos la 
pasión ni á la ciega apoteosis que sus entusiastas 
par t idar ios hacen de Wagner , an te cuya gloria 
sacrifican las más g randes é imperecederas de 
Meyerbeer, Mozart, Rossini y Bellini; ni á decir 
como ciertos escritores franceses, que argumen-
tos cual el Anillo de los Niebelangen, sólo debían 
tener por cuadro las operetas de Offenbach, la 
Bella Elena ú Orfeo en los infiernos- y que su 
música debia ser oida por aquel soberano de 

(I ) El juic io critico ha visto la luz en el principal periódico 
•le España El Dia, en uno de sus suplementos literarios. 
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Persia qué, a l asistir al Fausto en la Grande Opera 
de Par is , di jo no le habia gus tado nada tan to 
como el ruido infernal que causan los músicos al 
t empla r sus ins t rumentos , placer del que se vería 
pr ivado en las orquestas de W a g n e r , que evitan 
este fastidio al público de sus teatros. Por mi 
par te , admirando Ja a rmonía poderosa, la ins t ru-
mentación subl ime de la tetralogía, no puedo 
acos tumbrarme á ese in te rminable solo que cons-
tituye el Anillo de los Niebelungen. 

Se h a dicho que esto e ra p a r a W a g n e r el ideal 
de la música t ea t r a l ; y rea lmente las escenas 
dramát icas y conmovedoras de sus óperas son 
muy superiores á las formas ru t inar ias d e e s a 
música convencional y ant iverdadera , que cons-
tituyó un dia la delicia de los dilletantis de I tal ia 
y de Europa . Pero hay un término medio entre 
ambas exageraciones; y la p r u e b a d e q u e el g ran 
compositor a l eman h a comprendido lo imposible 
de ese solo y de esos recitados eternos del Anillo 
de los Niebelungen, es que en su Parsifal, obra ' 
posterior á la tetralogía, sin abandona r el efecto 
dramát ico que sus innovaciones inspiradas dan 
á la música del Lohengrin, h a vuelto á los coros, 
á los concertantes en sus g randes finales, á las 
voces reunidas , en una pa labra , al canto, que 
si no es la verdad absoluta, será la e terna be-
lleza. » 

Algunas nuevas óperas han venido en los últi-
mos años á enr iquecer el reper tor io . El Mefistú-

Sfi 

feles, de Boito, que ha obtenido gran éxito en 
Madrid y en Bruselas ; el Tributo de Zamora, 
aplaudidísíma también en París, y ú l t imamente 
Enrique VHI, de Saint-Saens, q u e aunque juz-
gada con cierta severidad por algunos críticos, 
es una bellísima par t i tura , á trozos grandiosa y 
siempre inspirada, digna del indiscutible genio 
musical del au tor de la danza macabra. 

Indicadas ya a lgunas de los óperas que , á nues-
tro juicio, son modelos que desmuest ran cómo 
solamente unidas la ciencia y el arte se producen 
bellezas musicales, rés tanos pa ra términar , ocu-
parnos , s iquiera sea brevemente de la música 
española que, poco conocida en el ex t ran je ro , es 
digna sin embargo de aprecio y atención. 

Circunstancias especiales, nacidas de la carencia 
que hay en España de buenos ar t is tas que r eúnan 
las necesarias condiciones p a r a in te rpre ta r con 
per fecc ion laspar t i tu rasdenues t ros Maestros, más 
que la fal ta de verdadero genio musical en nues-
tros compositores, es la causa de que no hayan 
hasta el presente, obtenido buen éxito, las diver-
sas tentat ivas que se han hecho para funda r una 
ópera nacional . Obras musicales hay en España , 
modestamente designadas con el nombre de zar-
zuelas, que bien podrían presentarse como óperas 
en los teatros europeos, en la seguridad de ser 
aplaudidas . Marina, de Don Emilio Arrieta, La 
tempestad,de Ruper to Chapi ,Coronacontracorona, 
de Bretón, pueden considerarse incluidas en t re 



los que se encuentra en ese caso. En t re las que 
designamos como antiguas, aunque sólo lo son 
relat ivamente, hal lamos bellezas de pr imer orden 
en casi todos los de Gaztambide, pr incipalmente 
en Catalina, El juramento y los Maggiares. No 
desmerecen tampoco a lgunas de Eenandez Ca-
ballero, como La Marsellesa, y o t ras de Oudrid, 
como el Molinero de Subiza, cuya ar ia de tiple 
del segundo acto recuerda los más bellos tonos 
de la buena escuela i ta l iana, y en el genero esen-
cialmente racional son inimitables las par t i tu ras 
de Barbieri . 

Dia l legará , así lo creemos, en que desembara-
zados nuestros compositores de la excesiva mo-
destia que los re t rae ó del exagerado temor que 
los cohar ta , se decidan á e m p r e n d e r nuevos der-
roteros y buscar en las escenas ex t ran je ras la 
gloria y el provecho que merecen, y que sólo en 
limitadísima proporcion alcanzan en su pa t r ia ! 

A P É N D I C E 
AI. 

NUEVO MANUAL DE M Ú S I C A 

Not ic ias sobre l a mús ica en 1 9 8 3 
y p r i n c i p i o s <le I S 8 - 1 

Va hemos hablado en el texto de la pr imera 
representación de l a ó p e r a Enrique VIIIde Saint-
Saens. Habiéndose re t rasado mucho la impre-
sión de este Manual, e remos útil pa ra el lector 
añad i r a lgunos detalles sobre dicho d rama lírico, 
y ace rca de algunas producciones más, represen-
tados en Pa r í s y en a lguna o t ra g ran ciudad en 
1883 y en los pr imeros meses de 1884. 

Hé aqu í los términos en que los autores de los 
Aúnales du Théalre et d» ta Musique aprecian la 
obra de Saint-Saens en el tomo correspondiente 
á 1883, que ha visto la luz á principios del año 
corr iente (1884) : 

a Se ha dicho que M. Saint-Saens e ra un discí-
pulo de Wagne r y que su par t i tu ra es taba escrita 
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(1) Wagner ha fallecido en 1883. 
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en el estilo de dicho maestro . Esto es un p rofundó 
er ror . Todo es claro, todo es correcto, todo es 
cantante en Enr ique VIII. Sin duda el composi-
tor ha empleado en fea producción, como W a g -
ner , los t res clarinetes, los t rés ba jos , los t res 
obúes al unísono, acompañando a cada uno de 
los personajes de un motivo que lo recuerda . 
Pero lo mismo hacia Meyerbeer. Por úl t imo 
Saint-Saens prac t ica también la melodía conti-
nua , usando y abusando de .los recitados, como 
el d i funto maest ro de Bayreutb (1). Pero , apa r t e 
estos procedimientos y estas tendencias, ¡ qué de 
concesiones al antiguo estilo, hechas por un fiel 
apóstol de W a g n e r ! Nosotros creemos que Saint-
Saens ha renegado del dios que adoraba . 

» Lo que nos parece desgraciado p a r a Saint-
Saens es que haya par t ido en la eomposicion de 
un poema pesado y absurdo , escrito por dos l ibre-
t istas que br i l lan en el periodismo y la poesía, 
pero que carecen de las cualidades del au to r 
dramát ico . Enr ique VIII, cuya historia todo el 
mundo conoce es, sin embargo , un personaje 
digno de la t ragedia . 

» Enr ique VIII, despues de repudiar á Catali-
n a de Aragón, se casa con Ana Bolena, rompiendo 
para ello con Roma y provocando el cisma de 
Ingla ter ra . Habiendo concebido más ta rde sospe-
chas sobre l a fidelidad de Ana , el rey se propone 

da r con una ca r t aque la nueva re ina habia escrito 
en t iempos á Catalina p a r a recomendar le á un 
jóven español que a m a b a . Esta ca r ta está en t re 
las manos de la m u j e r r epud iada . El rey para 
qde se la ent regue representa una comedia de 
amor , j u r a n d o á Ana que ella es la sola m u j e r 
que h a amado . Catalina cae post rada al oir este 
último ul t ra je , pero s in decir dónde está la 
cra ta . ¡Muer ta! dice E n r i q u e : 

Morte avec son secret! Mais si j'apprends jamais 
Qu'on s'est raillé de moi, la hache désormais , u 

Esta escena salva la ópera . Sin ella y sin el 
concurso prestado por la Krauss al compositor , 
tal vez hubiera tenido Saint-Saens que l amen ta r 
un fracaso. Sin embargo, el principio y el final 
de la ópera son muy bellos, pe ro hay algunas 
escenas demasiado l a rgas y desprovistas de 
ínteres. 

El 14 de Diciembre se efectuó la pr imera 
representación de la Farandole, baile en tres 
actos, de MM. Phi l ippe Gille, Arnold Mortier 
y Louis Mérante, música de M. Théodore Dubois. 
« Ha sido un éxito t r iunfal pa ra la adorable 
Rosita Mauri, la más graciosa de las bai lar inas . 

» El asunto es claro, y la acción, muy senci l la ; 
puede comprenderse s in la a y u d a del l ibreto (1). 
Un joven labrador , Olivier, se ha enamorado de 

' I )Annalcs du Théâtre — 1883 — p. 23. 



Vivette, Ja hi ja de un ar rendatar io de los alret 'e-
dores de Arlés. Vivette es r i ca ; Olivier es pobre -
el viejo Eémy se niega á casarlos. Los jóvenes se 
gua rdan la más absoluta fidelidad. Entonces apa-
rece Maurias, un anciano mendigo, á quien los 
mozos del lugar a to rmentan . Olivier Je socorre 
Maurias no ta rda en pagar le su buena acción, 
pues le a r ras t ra hácia el circo y le invita á leer 
esta inscripción que aparece escrita sobre una 
roca con letras de fuego : « resiste á las almas 

infieles y tu amor trunfará. .. Como Roberto el 
Diablo, Olivier será tentado por las a lmas infieles: 
Cigalia, Urgé l ey Sylvina, le reclaman el anillo 
una despues de otras . Olivier lo da á Cigal iaque 
ha tomado t ra idoramente el aspecto de Vivette 
Cuando comprende su error , Olivier quiere darse 
muer te : Maurias le impide realizar su proyecto, 
y Vivette implora á su pad re que concede su 
permiso. Entonces, sin embargo, aparece un 
lantasma, es Cigalia, que conserva el anillo y 
rec lama sus derechos de esposa. Maurias empieza 
a tocar sobre su t ambor los pr imeros compase* 
de la danza fantástica. Cigalia se siente a t ra ída 
a su pesar, sube á la roca, y entonces Maurias se 
sacrifica, la coge en sus brazos y s e lanza conel la 
al fondo del abismo. » 

La música es distinguida, melancólica, y si bien 
carece en general de fuego y de originalidad, 
puede decirse que la part i tura es apropiada al 
a rgumento . 

La Opera cómica de Paris h a d a d o en 1883 una 
nueva producción t i tu lada Lakmé, original de 
MM. Gondinet, Gille y Léo Delibes, en la cual la 
s impatica cantatr iz señori ta Van Zandt ha obte-
nido un nuevo y magnífico t r iunfo . Oiría en 
Lakme es un placer ext raordinar io . La música de 
dicha obra es elegante, poética, graciosa. El a rgu-
mento sencillo. « Gérald, dice, es un jóven oficial 
promet ido de Miss Ellen ; un dia entró en el j a r -
dín de un b r a h m a n , vió á Lakmé su h i ja y s e 
enamoró de ella en seguida ; Ja ¡oven no fué 
insensible aJ a m o r del oficial. Pe ro el fanático 
sacerdote no admite las violaciones de su vivienda 
sagrada : ¡ muer te al osado que se h a atrevido á 
profanar la ! El b r ahman no conoce á Gérald, que 
h a huido al verle. P a r a descubrir lo, se finge 
Iraile mendicante , y recorre el país con su hi ja 
a la que obliga á decir la buena ventura . L a k m é 
can ta ; Gérald la oye y se vende. El sacerdote le 
h ie re con su puñal , pero el jóven se salva. Ya 
creen su venganza satistecha, dice Lakmé, y 
ahora J 

Tu m'appartiens pour toujours, 
Je ne vivais que de ta vie, 

Dieu protège nus amours ! 

La sacerdotisa cura al her ido, y va á casarse 
con él cuando un regimiento inglés pasa por el 
fondo del bosque. Es el de Gérald, que va á 
repr imir u n a sublevación de los indios. El jóven 
piensa en su patr ia , á la que no puede abando-
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liar. Lakmé comprende lo que pasa en el a lma 
de su amado y tomando u n a h o j a de datura stra-
monium la masca y se envenena. Entonces can t a : 

C'est mon rêve qui sombre, 
Et je ne sais quelle ombre. 

Passe sur mon c œ u r attristé; 
Mais je meurs sur le charme 
De ma première larme 

D'ivresse et de volupté. 

En 1883 h a obtenido también un gran tr iunfo 
la señor i ta Nevada, una l inda nor te -amer icana 
cuya conversion al catolicismo en Marzo de 1884 
h a metido a lgún ru ido en Par is , can tando Mignon 
y La Perle du Brésil. 

Lakmé, es t renada en 14 de abr i l de 1883, llegó 
en dicho año á las 42 representaciones. En los 
Bufos h a l legado á un número fabuloso de estas 
la Mascotte. Gillette de Narbonne se representó 
71 veces, y Madame Boniface, q u e se presentó 
por pr imera vez en 20 de Octubre, alcanzó 76 en 
el res to del mismo año . 

Una de las grandes novedades de dicho período 
fué el baile Sieba, que en el Edén Thea t re r e e m -
plazó al célebre Exelsior, conocido á estas 
h o r a s en el mundo entero . Bruselas y Madrid 
han visto las g randes representaciones de vária 
óperas, de Massenet y de Boilo, de las cuales se 
h a hecho mención en el cuerpo de este libro. 

Lo más notable ocurrido en 1884 h a sido la 
nuevar epresentacion d e l a g r a n ópera de Gounod 

t i tulada Sapko, comple tamente r e fo rmada . En 
el pr imero y el último actos los cambios fío 
han sido m u y considerables. Sapko es una obra 
que da ta de 1881. La escena ocur re al comenzar 
duran te los juegos olímpicos. Gounod h a rehecho 
la oda de Alces á la l ibertad. El coro siguiente h a 
sido suprimido. Así arreglado, el p r imer acto 
produjo un gran efecto. 

Luego vienen las verdaderas novedades. El 
coro « Gloria á Baco » h a sido supr imido. El 
segundo acto h a sido t rasformado en otros dos 
magníficos. 

En la sala del Trocadero se h a e jecutado en 
Abril de 1884 Redención, es el p r imero de los 
seis grandes conciertos religiosos organizados 
para la cuaresma por la Union internacional de 
los compositores. En una noticia consignada en 
cabeza de su libro, Gounod dice que la idea de 
ese oratorio le vino en 1867. En Roma compuso 
por aquel la época el libreto, t e rminando el t ra -
ba jo doce años más ta rde y dándolo en Birming-
ham p a r a una gran fiesta en 1882. 

El plan general de Redención, descrito por el 
compositor en persona, es la exposición lírica d" 
los t res grandes hechos sobre que desc«.. <a 
sociedad crist iana : la pasión y muer te del Sal-
vador; su gloriosa vida y su ascensión, posterior 
á su muer te . M. Vitu, el cronista del Fígaro hace 
notar que á pesar de ser esa una obra eminente-
mente católica, Gounod la ha dedicado á la 



re ina Victoria, j e f e s u p r e m o de la iglesia angl i -
cana q u e l leva el t í tulo de defensor de la fe. 

El mismo crítico c o m p a r a á Redención á una 
misa c a n t a d a , en la cual l a elevación míst íca no 
d a ñ a á la belleza ar t ís t ica . El t rozo m á s a d m i -
rab le de lodo el o ra tor io es ta l vez el quator con 
coros de las l amen tac iones de la Virgen. Otra 
marav i l l a es el cántico en fa m a y o r « Vos bon té s 
p a t e r n e l l e s » , así como el t rozo en la m a y o r : 
« Il a di t à tou te misère . » La o b r a , i n t e rp re t ada 
po r var ios c a n t a n t e s de p r i m e r orden, e n t r e los 
cuales se encon l r aba F a u r e , b a p roduc ido un 
efecto ex t raord inar io . 

Otras o b r a s h a n s ido p re sen tadas al públ ico 
en 1883 y pr incipios de 1884, pe ro l a extension 
de l movimien to ar t ís t ico es t an g r a n d e , q u e 
debemos por fuerza l imi ta rnos á ind icar sólo lo 
más esencial , lo q u e m a y o r i m p o r t a n c i a t i ene , 
lo q u e en s u m a , h a p roduc ido en la m e n t e p o p u l a r 
y e n t r e las pe r sonas de gus to un efecto m ^ s d u r a -
dero . 

FIN. 
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menor, î -- Modulación.— Cifras armónicas .—Contra punto , 
canon y fuga. gy 

P a r t e s e g u n d a . — Instrumentos de música. 

C a p i t u l o I. — División d e los ins trumentos de música . — 
Instrumentos de percusión, de viento y de cuerdas . — 
Grupo 1°. instrumentos d e " p e r c u s i ó n . — Su divis ión en 
dos c lases . — Glasé i a . — Instrumentos de sonido inde-
terminado : castañuelas, tam-tam, platillos, tambor, tamboril, 
pandereta, bombo, tr iángulo y s i s lro . 97 

Ca p i t u l o II.— Instrumentos de percusión : 2«. grupo , ó sea 
instrumentos de sonido fijo y apreciable. — Los timbales. 
— Timbales de Sax. — Campanas .— Campanarios de mú-

- ó carillones. — Carillón antiguo. — I d e m moderno. 
Glockenspiel. Cajas de música.—Armónica.—Clavioboó. -KJD 

C a p i t u l o III. — Instrumentos d e v iento . — Su d iv i s ión en 
3 c lases : I a - de embocadura de flauta, 2». de tu del y 3®. de 
bocal. — Instrumentos d e embocadura d e flauta. — Cómo 
se produce en e l los e l sonido. — bilbato. — Flajolé. — 



Flauta. — Origen, trasformaciones y perfeccionamiento f ie 
la misma. — Su importancia musical . — Piccolo y Pifa-
no. m 

C a p i t u l o IV. — Instrumentos de viento (continuación). — 
2°. Instrumentos de tudct. — La división de este en ludcl 
libre y batiente — Obué. —¡ Corno inglés.— Fagot.— Fagot 
quinta. — Contrabajón.— Gaila. — Dulzaina. — Clarinete. 
— Sus variedades. — Saxófono, — Organo expresivo. — 
Acordeon. U S 

C a p u l l o V. — Instrumentos de viento (continuación).— Ins-
trumentos de embocadura de bocal. — Trompa : Sonidos 
abiertos y cerrados. — Trompa de caza. — Trompeta. — 
Clarín. — Clarines cromáticos de M. Sak. — Trombon.— 
Oficlcide. — Fagot ruso. — Serpenton. — Sistema de pin-
tones. — Principales instrumentos de esta clase. 126 

C a p i t u l o V I . — Instrumentos de viento (continuación) Or-
gano.— Su mecanismo : tubos de boca y de ludcl, abierto 

y cerrados. — Juegos de fondo y mutación. — Idem de 
tudcles ó lengüetas libres. — Fuelles. — Secretos. — Re-
gistros. — Teclados. — Palanca netimáliea de Barhcr. — 
Apuntes históricos sobre el órgano. — Orgc.no hidráulico. 
— El órgano consagrado al servicio de la Ig les ia .— Pro-
gresos de la construcción de los órganos. — Piró fono. — 
Organillo de Berbería. 134 

C a p i t u l o V I L — Instrumentos de cuerda.— Su clasificación 
en tres familias. — la . familia de cuerdas punteadas. — 
Instrumentos antiguos : nebel, kinnor, hazur, -arpa egip-
cia, lira. — Plectro. — El rabuhnn y sus derivados. — 
Psalterio. — Clavicordio. — Guitarra, laúd, tiorba, ban-
durria, bandolín. — Mecanismo del arpa moderna. — Di-
ficultades que ofrece es te instrumento. 130 

C a p i t u l o VIII. — Instrumentos de cuerdas.— 2 ° . grupo : de 
cuerdas frotadas.— Su origen reciente. — Opiniones sobre 
el arco y el plectro. — Origen del arco. — Reformas del 
mismo. — Instrumentos de cuerdas frotadas en la Edad 

Media. — Rabel, viola, giga, etc. — Variedades de viola. 
— Violin. — Detalles del mismo. — Sus recursos y efec-
tos. -leo 

C a p i t u l o IX. — Instrumentos de cuerdas frotadas ó de arco 
(continuación). — Alto-viola. — >u importancia. — Viola 
de amor-, sus sonidos armónicos.— Violoncello : s u origen 
y modif icaciones. — Su papel en la orquesta. — Contra 
bajo. — Grandes artistas que S6 han distinguido en su 
manejo. Quatuor. — Quatuor de salon y orquesta .—Qua-
tuor; cuarteto vocal. — Trompeta marina, gaila zamo-
rana y orfcon. 468 

C a p i t u l o X. — Instrumentos de cuerdas de teclado. — Ori-
gen del piano : clavicordio; s u mecanismo. — Perfecciona, 
miento del piano. — Su importancia y recursos. — Dife-
rentes clases de pianos.— Elementos esenciales de los mis-
m o s . — Caja sonora : talla de armonía, teclado, martinetes, 
apagadores, pedales. — Piano de teclado de pedales. 174 

P a r t e t e r c e r a . — H i s t o r i a (le la música. 

C a p i t u l o i . — lutroduccion. — Música de los hebreos. — 
El Kinnor y el ugale. — La música en tiempo de Salo-
raon. 181 

C a p i t u l o II — Música de los egipcios .— Dionisius Sambes . 

— Orfeo y Pitágoras. 185 

C a p i t u l o 1 1 1 . — Música de los persas.— La música en tiempo 
de Alejandro. — Sistema musical de tos,árabes. — El ta-
bur y otros instrumentos. 189 

C a p i t u i o i v . — Música de ios griegos. — La lira.— Lucha de 
dos eseuelas. — Autor matemático de los antiguos griegos. 

— Los Aristóxenos. 49l¡ 

C a p i t u l o v . — Música de los romanos. — Progresos de la 
música bajo el reinado de Augusto. — Nerón.— Destierro 
y degradación de los músicos. ?14 



C a p i t u l o VI.— Música religiosa. — Ganto reformado dé San 
Gregorio. — El canto llano. — Guido Arelo. —fuan Tinc-
tor.— Influencia de la música re l ig iosa .— Palestrina.Por-
pora y Stradelia. 220 

C a p i t u l o V I I . -— La música en Italia. — Diferentes tras-
formaciones que sufre. Principales compositores italianos. 
— Obras musicales más notables. 229 

C a p i t u l o VIH. — La música en Francia. — Sus progresos. 
— Principales compositores franceses .— Anécdotas intere-
santes . 249 

C a p i t u l o IX. — La música en Alemania. — Su origen y 
progresos. — Datos biográficos de los principales compo-
sitores Alemanes. 296 

C a p i t u l o X. — La música en Hungría. — Matías Corvin. — 
La música en Bohemia. —• Notables músicos bohemios. -— 
La música en Polonia. — Turpinski ,Chopiny Orlowski. 366 

C a p i t u l o XI. — La música en Rusia. — Protección que la 
dispensa Pedro el Grande. — Iden la emperatriz Ana. — 
Glinka. — Sus principales obras. 369 

Capi tu lo XII. — La música en Suecia. — El mir. — La mú-
sica en Tnrquia. — En Inglaterra. — Enrique VIH. — 
Tomás Talis. — Bird y Morley. — Afición de los ingleses 
á la música. — Irlanda. 377 

C a p i t u l o X I I I . — La música en Bélgica. — Andrés Gretrv 
— El Conservatorio de Bruselas. — Los alumnos pen-
sionados. — La música en Portugal. 382 

Capi tu lo XIV. — La música en España. — Compositores de 
música religiosa. — Luis Victoria. — Sus obras. — Sn 
biografía. — Otros compositores dis t inguidos . — Implan-
tación en España de la ópera italiana. — Tentativas para 
fundar la ópera nacional. — La zarzuela. — Primeros com-
positores de Zarzuelas. — Progresos musicales en España. 
— La música popular. — Eminencias artísticas. — Nueva 

generación de compositores distinguidos. — Gayarre. — 
Sarasate. — Elena Sanz. — Instrumentistas notables. 401 

Capi tu lo XV. — La música en varios países. — India. — 
Java. — Marlaban. — Hotentotes. — Música de los antro-
pófagos. — Iden de los habitantes de Don'goíah. — Em-
poongwa. — lmhambana. — Kooranko. - Malgaches 
Siam. — Sistema musical de los Chinos. .',66 

P a r t e c u a r t a . — Efectos morales de la música. — 
Creaciones y carácter de la música moderna. 

C a p i t u l o I. — Efectos moiales de la música. — Realidad de 
los mismos. — Diversidad de la emocion musical y causas 
de que depende. — Leyendas indias : las ragas. — Impor-
tancia de la música entre los Ch inos .— Platón y Homero. 
— Orfeo y Anfión. — Terpandro y Tirteo. — L a Marsellcsa. 
— Aventura de Stradelia. — Otro género de emociones 
musicales. — Carácterdistintivo de la emocion musical . 479 

C a p i t u l o II. — La música empleada como medio terapéutico 
en la curación de la locura. — Autoridades anl iguas que 
aconsejan tal empleo. — Ejemplos: Saúl y Dav id .— Ki>-
lipe V y Farinelli; la princesa de Belmonte, el príncipe de 
Orange. — Obia del Dr. Chomet. — Empleo sistemático 
de la música en los manicomios. — El Dr. Trelat. — Teo-
rías y hechosj — Obsesión musical . 48S 

C a p i t u l o III. — Efectos de la música (continuación). — 
Efectos curativos de la música en las enfermedades pro-
piamente dichas. — Testimonios de la antigüedad. — Au-
toridades de los s iglos XVII y XVIII. — La tarantela. — 
Errores acerca de la misma.—Giambettista Porla. —Hechos 
auténticos. — Realidad de la eficacia curativa de la música. 
— El ritmo y compás. — Berceuses. — Mecenas. — Efectos 
de la música en los animales. '.'.12 



INDICE 
CAPITULO IV. — La ciencia y el arte. — La música trascendental. 

— Exageraciones de los adeptos á esta e s c u e l a . — Prin-
cipales óperas de los buenos maestros. — Wagner > 
su música. — El rumor de! silencio. — Opinion del conde 
de Coello sobre las obras de Wagner. — Operas estre-
nadas recientemente. — Breves consideraciones sobre I.» 
música española. 497 

A p é n d i c e . ;>0;i 

•:• ••V.v 

M L 

ra 

.-i- &V 




