2. FORMAS O ESTRUCTURAS DE LA MUSICA

Elementos generales

Se denomina forma al conjunto organizado de las
ideas musicales de un compositor. Este puede utilizar
estructuras ya establecidas, variarlas o crear nuevas. Para
una mayor comprension de lo que son las estructuras mu-
sicales se estudiardn en primer lugar algunos de los ele-
mentos generales que son comunes a todas ellas, tales
como: tema, frase, periodo, seccién, unidad v confraste.

Generalmente las obras musicales llevan por nombre
el de la estructura o forma en que estdn construidas, por
ejemplo: Sonata, Nocturno, Rapsodia, Minueto, Suite, etc.

Tema o sujeto

Toda composicion musical estd construida sobre
una o varias ideas llamadas temas o sujetos. Dichos te-
mas constituyen generalmente las melodias principales
de la obra mediante las cuales las identificamos. Todos co-
nocemos, por ejemplo, la melodia o tema principal de la Se-
renata de Schubert, o la Polonesa en Ia bemol de Chopin, o la
segunda Rapsodia Hiingara, de Liszt, o de la Quinta Sinfonia
de Beethoven. Estos temas, que a veces son
sorprendentemente cortos, y que por lo general nos que-
dan en el oido (en la memoria), constituyen las células
generadoras con que el compositor construye su obra.

Frase

Un pensamiento musical es una frase o sentencia,
al igual que en la gramatica de la lengua.

La frase puede ser larga o corta. En la musica de
los siglos XVIII y XIX estin formadas por grupos de 4
compases o multiples de cuatro. Las frases musicales
tienen, al igual que en el idioma, sus puntos y comas lla-
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mados cadencia y semicadencia, 1o que da la sensacion
de reposo final o reposo transitorio. El trozo de frase an-
terior a la semicadencia se denomina grupo suspensivo,
mientras que aquel que termina con la cadencia final se
denomina grupg conclusivo.

Periodo

Cuando varias frases estdn unidas entre si, forman-
do un solo discurso, decimos que hay un periodo.

No siempre es facil determinar los limites de las frases
y los periodos en una obra, ya que en la construccién de la
misma entran en juego gran variedad de elementos que sir-
ven de enlace y que pueden, a veces, sembrar dudas sobre
la verdadera longitud de una frase determinada.

Seccion

Al conjunto de varios periodos se le denomina sec-
¢ion. Una obra puede estar formada por varias seccio-
nes. Estas secciones en miisica, generalmente se indican
por letras maytsculas (A, B, C, etc.) o cuando el caso asi
lo requiere, por nombres mas funcionales, tales como:
Introduccién, Exposicién, Final, Coda, etc.

Unidad

Por mds compleja o extensa que sea una obra, ésta
debe contener un elemento o elementos que repetidos o su-
geridos inteligentemente a través del discurso, le impriman
un sentido de unidad a la obra. Este elemento puede ser
de indole melédico o ritmico, 0 ambos a la vez.

Contraste o Variedad

Ademas de la unidad deseada, toda obra necesita
también de una dosis adecuada de agentes contrastantes
que transmitan una interesante variedad, evitando la
monolonia. Este contraste puede conseguirse variando
los elementos melédicos, modificando el disefio ritmico
o armoénico, o cambiando el timbre mediante diferentes
combinaciones instrumentales, o alterando el volumen
de sonoridad con una dindmica inteligente y adecuada,
etc., o mediante la modificacién stbita y simultdnea de
todos los recursos mencionados.
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El interés tematico, melddico, ritmico y armonico,
la unidad del discurso y el contraste de los elementos
constitutivos de una obra dicen mucho de la capacidad
creadora (talento creador) del compositor.

Por tltimo, es necesario, para que el arte musical
cumpla con su funcidn social, que todos estos elementos
unidos, que constituyen la obra ya terminada, sea capaz
de transmitir un mensaje de caracter estético que no ne-
cesariamente tiene que ser de nuestro agrado.

Estructuras Binarias

Cuando una obra se compone de dos secciones (A y
B) decimos que tiene forma binaria: por ejemplo las danzas
de las Suites barrocas, o las Sonatas de Domenico Scarlatti.

Generalmente en las estructuras binarias se repiten
las secciones, asi: A, A; B, B, lo que en musica se escribe,
A: B.. Los dos puntos indican que la seccion debe repetirse.

Las estructuras binarias pueden ser de tres tipos di-
ferentes, a saber: simétricas, asimétricas y compuestas.
La estructura binaria simétrica es aquella que ambas
partes (A y B} tienen igual longitud, o sea igual cantidad
de compases. En la estructura binaria asimétrica, la se-
gunda seccion (B) es mayor que la primera (A). La es-
tructura binaria compuesta es aquella cuya segunda
seccién (B) concluye con los mismos elementos, o parte
de los elementos, de la primera seccion (A). Esta estruc-
tura se representa asi, :A: :B + A: Como ejemplo de es-
tructura binaria compuesta tenemos la primera parte de
todo Minueto.

Forma Ternaria

La forma ternaria es aquella que se compone de
tres secciones independientes, siendo que la primera y
la tercera son iguales o casi iguales entre si, mientras la
segunda es de cardcter contrastante. La estructura
ternaria se representa con la férmula A B A. Ejemplo
de forma ternaria, con una introduccién, es el Himno
Nacional. El Coro seria la seccion A y la Estrofa la sec-
cién B. De ahi que la férmula del Himno serfa: Introduc-
cidén (que no se repite), seccion A (coro), secciéon B (estro-
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fa) y nuevamente seccién A. Esta claro que en cuanto a
carécter, la estrofa (B), suave y mads lenta, contrasta con
el coro (A), que tiene el aire de una marcha militar.

Diferencias entre la forma binaria y la ternaria

En la forma binaria se guarda una unidad estilistica,
melédica y ritmica en sus dos secciones gue se repiten,
siendo que la segunda seccién es el complemento logico y
necesario de la primera, mientras que en la estructura
ternaria se unen tres partes que son completas de por si.

La diferencia se refleja concretamente en la progre-
sién arménica del discurso. En efecto, en la forma
binaria la primera seccién se extiende de Ténica (I grado
de la escala) a Dominante (V grado de la escala) mien-
tras la segunda seccién va de Dominante a Ténica, re-
cordando que es un principio general en musica que
toda obra debe empezar y terminar en la ténica. En la
forma ternaria, cada seccién tiene un ciclo arménico
completo e independiente.

Secciones funcionales

Al describir las estructuras musicales se utilizan
ciertos términos que sirven para determinar algunas
secciones que tienen un fin especifico dentro de la es-
tructura general, tales como:

1. Infroduccion: Se denomina introcluccion aquella parte
que sirve para iniciar la obra a manera de prefacio. En
la introduccién no necesariamente tienen que
aparecer los temas que se desarrollaran mas adelante.

2. Exposicién: Se llama exposicién a la seccion mayor en
la que se presentan los temas principales de la obra.

3. Recapitulacion: Es la seccidon donde se repiten los
materiales tematicos ya sea en la misma tonalidad
o en tonalidad diferente.

4. Coda: Es una especie de epilogo que sirve para dar
fin a la obra o a una seccién principal de la obra.

5. Episodio: Se denomina episodio a la seccidén
secundaria que sirve para unir dos temas impor-
tantes o dos secciones principales de una obra.
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6.  Transicion o puente: Se denomina asi a las secciones
que sirven para modular o sea para cambiar de to-
nalidad. Generalmente el puente contiene
elementos del tema o temas.

Diferencias entre Seccion y Movimiento de una obra

No debemos confundir geccidon con movimiento de
una obra. Las secciones son las partes en que pueden di-
vidirse los movimientos, mientras que los movimientos
son las partes que constituyen una obra, o parte de ella
si es que la obra tiene varios movimientos. Por ejemplo:
una sinfonia cualquiera de cuatro movimientos, podria
tener: un movimiento réapido (el primero), un movi-
miento lento (el segundo), otro movimiento, mediana-
mente rapido (el tercero) y un movimiento atin mas ra-
pido de caracter brillante (el cuarto).

En este caso, el primer movimiento puede estar
construido dentro de la estructura Sonata (ver mdis ade-
lante) que tiene varias secciones y probablemente una
introduccién y una coda extensa. El segundo movimien-
to podria ser una Marcha Fiinebre, de forma binaria. El
tercer movimiento puede ser un Minueto o un Scherzo
(ver mds adelante) de forma ternaria y el cuarto movi-
miento bien puede ser un Rondo (ver mas adelante) o un
Terma con Variaciones (ver mds adelante).

Cada movimiento tiene sus propios temas y seccio-
gs totalmente independiente de los demas.

FORMAS O ESTRUCTURAS PROPIAMENTE DICHAS

Formas o Estructuras

Las estructuras pueden ser, vocales, instrumentales
y mixtas. A continuacién ofrecemos una breve explica-
cién de algunas de las estructuras o formas mas conoci-
das en musica, dispuestas en orden alfabético: Balada,
Ballet, Barcarola, Cantata, Capricho, Concierto, Concerto
Grosso, Chacona, Coral, Fantasia, Fuga, Himno,
Intermezzo, Lied, Madrigal, Minueto, Misa, Motete, Noc-
turno, Obertura, Opera, Opereta, Oratorio, Pasacaglia,
Poema Sinfénico, Preludio, Preludio Coral, Rapsodia,
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Réquiem, Rondd, Sinfonia, Sonata, Sonatina, Singspicle,
Suite, Te Deum, Toccata, Variaciones y Zarzuela.

Balada: Forma vocal e instrumental

Se denomind balada a una cancién sencilla, para
danzar, difundida desde la época de los trovadores, que
se caracterizaba por la presencia de un estribillo. Aun-
que el término es de origen francés (Ballade), existieron
la ballata italiana del Renacimiento y las ballads inglesas,
importadas probablemente de Francia donde se cono-
cian desde el siglo XIV. Con el correr de los afos la ba-
lada en Inglaterra fue el equivalente de cancién de ca-
racter popular. Entre las baladas mas significativas de la
polifonia vocal estdn las de Guillermo de Machaut. En
Alemania la balada adquirié gran importancia en el pe-
riodo romantico designadndosele a ciertos poemas legen-
darios y fantasticos con acompariamiento instrumental.
Schubert y Schumann escribieron lieder (plural de Lied)
de este género con textos de Goethe y Schiller. Lldimase
también balada a ciertas composiciones instrumentales de
forma libre y de cardcter dramatico como las de Chopin
(Baladas Ops. 23, 38, 47 y 52), consideradas las mayores en
su género; le siguen las de Brahms (4 Baladas Ops. 10)
Grieg y Fauré (Balada para piano y orquesta Op. 19). El
compositor ruso Nicolas Medner introdujo el género
Balada-Sonata, para piano; a su vez Nicolai Miaskovsky
escribié una Sinfonin-Balada y Alexander Glazunov, una
Balada-Concierto para violonchelo y orquesta.

Ballet: Forma musical coreografiada

Se trata de una composicién musical destinada a
ser representada plasticamente con movimientos corpo-
rales, danza y mimica, cuyo origen se remonta a civili-
zaciones muy antiguas, pero que cobra forma definitiva
en Italia y Francia durante los siglos XV y XVI, incorpo-
randose posteriormente a la llamada Gran épera france-
sa. El concepto actual de Ballet, es el creado en la Rusia
zarista a finales del decimonono y comienzos del siglo
actual, particularmente por Diaghileff, en el que se
compenetran, con gracia y armonia, la mimica, la danza
y la musica, transformandose en un espectaculo origi-
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nal, con técnica y estéticas propias, totalmente indepen-
diente de la 6pera y de casi igual importancia que ésta.
La partitura musical puede ser originalmente escrita
para el propio espectaculo o tomarse prestada de una
obra ya existente, como por ejemplo Sylfides, en el que
se usan varios Preludios originales para piano de
Chopin, o el ballet Paganini, cuya partitura fue toma-
da de la Rapsodia para piano y orquesta sobre un
Tema de Paganini, de Rachmaninoff. Ejemplos de
Ballets con partituras originales, especialmente escri-
tas, son: La Bella Durmiente del Bosque, Cascanueces, El
Lago de los Cisnes de Tchaikovsky; La Consagracion de la
Primavera, El Pdjaro de Fuego, Petrouchka, Agon, elc., de
Stravisnky; Dafne y Cloé, asi como Bolero, de Ravel;
Espariaco, de Kachaturian; Rodeo, de Copland; Estancia
de Ginastera, etc.

Barcarola: Género vocal e instrumental

Composiciéon vocal e instrumental de cardcter me-
lancélico, en ritmo de balanceo, en compés de 6/8, cuyo
origen se remonta a los cantos de los condoleros
venecianos. Existen estrofas de Dante y Tasso,
musicadas en melodias de este cardcter. Escribieron cé-
lebres barcarolas para piano: Chopin (Barcarola Op. 60),
Mendelssohn (Barcarola o Gondellied), Fauré (6
Barcarolas), asi como Rossini (Ottelo), Weber (Oberén),
Auber (Fra Diavolo), Offenbach (Los cuentos de
Hoffmann), Verdi (I due foscari), ete.

Cantata: Forma mixta

Originalmente cantata es una composicion para
voz, en contraposicion a sonada o sonata, una composi-
cién instrumental y foccata una composicion para instru-
mento de tecla. Los primeros creadores de cantatas fue-
ron los compositores italianos, L. Rossi, Cesti,
Stradella, etc. Mas adelante apareci6 la cantata sacra en
forma coral, cultivada por Buxtehude y posteriormente
la cantata en forma combinada con coro, solistas y con-
junto instrumental tan desarrollada en el periodo barro-
co. En principio la cantata es como un oratorio corto con
argumento generalmente profano y no necesariamente
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religioso. Los compositores mdas conspicuos en este tipo
de |cantata han sido A. Scarlatti y Bach, quien escribié
més de 300 de las cuales se conservan unas 200, la mayoria
con caracter religioso aunque otras, como la entretenida
Cantata del café, con temas totalmente profanos. Durante el
siglo XIX fue obligatorio, en Francia, escribir una cantata
para candidatizarse al Prix de Rome y se calcula que de esta
exigencia se produjeron aproximadamente cien mil obras
dentro del género. Mozart escribié una Cantata masonica,
una aria de la cual se transformé en el Himno nacional
austriaco después de la primera guerra mundial. En el si-
glo XX son conocidas la Cantata Académica del inglés Benja-
min Britten asi como la Cantata Misericordium escrita para
conmemorar el centenario de la Cruz Roja Internacional.
Son conocidas asi mismo, la Cantata Profana de Béla Barték
y la efectiva Cantata para América Migica del argentino Al-
berto Ginastera.

Capricho: Composicidn libre, vocal o instrumental.

La expresion, en un sentido musical, aparece por
vez primera en Italia en el siglo XVI, ligada al madrigal
y a la canzone. Praetorius definio el capricho como una
especie de fantasia improvisada en la que se pasa de un
tema a otro. Frescobaldi dio a sus Doce caprichos para
organo un estilo fugado con movimientos vivos y fogo-
s0s en su ejecucion. Handel, Bach y Scarlatti lo trataron
como una composicién libre en estilo fugado. Un buen
ejemplo del capricho barroco es el Capricho para la parti-
da del queridisimo hermano, de Bach. Mads adelante tanto
Locatelli (24 Caprichos) como Paganini (24 Caprichos Op.
1) y Kreutzer (40 Estudios y Caprichos) le dieron el cardc-
ter de dificiles estudios técnicos para violin, lo que fue
emulado por otros compositores que escribieron capri-
chos para diferentes instrumentos, entre ellos, Cavallini
(Caprichos para clarinete), Boehm (Caprichos para flauta),
Piatti (Caprichos para violonchelo), Mendelssohn (Capri-
cho Brillante para piano y orguesta), Brahms (Caprichos ¢
Intermezos Op. 116 para piono), Dohnanyi (2 Caprichos
para piano), etc. También esta el de Stravinsky, para pia-
no y orquesta, el Capricho espafiol de Rimsky-Korsakov,
el Capricho Italiano Op. 45 de Tchaikovsky, los de oboe y
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cuerda, o el de violonchelo sélo, de Penderecki, etc. El
término se escribe generalmente en su versién italiana,
capriccio, como tantas otras expresiones en musica.

Concierto {(ver Sonata)

Concerto Grosso: Forma instrumental

Estructura caracteristica del periodo barroco cuyo
conjunto lo constituyen los llamados concertino™ o
principale, contra la orquesta entera llamada Concerto
Grosso, tutti o ripieni. Es preciso no confundir el Concier-
to del periodo barroco con la estructura Concierto que
aparece posteriormente, en el periodo Clasico Vienés,
con la llegada de la estructura Sonata-Allegro. Escribie-
ron Concerti Grossi: Stradella, Corelli, Torelli,
Geminiani, Vivaldi, Hindel, y Bach (los llamados Con-
ciertos de Brandenburgo), etc. De acuerdo con sus caracte-
risticas se les denominaba Concerti da Camara (de salén)
o Concerti da Chicsa (de iglesia) o sea para ser ejecutados
dentro o fuera del recinto sagrado.

Coral: Forma vocal

Se llama Coral a un tipo de himno que surge en la
iglesia luterana alemana. El desarrollo del Coral esta in-
timamente ligado a Martin Lutero' (1483-1546) al
traducir los himnos, con textos en latin de la iglesia caté-
lica romana a fengua verndcula con el propésito de que
la congregacién de feligreses pudiera participar en el
canto comunitario del servicio religioso. Las melodias
son generalmente sencillas, accesibles y muchas de ellas
inspiradas tanto en las secuencias de la iglesia catélica
como en conocidas canciones populares y en el canto de
los peregrinos que iban a visitar la tumba del apéstol
Santiago en Santiago de Compostela. La primera colec-
cion de Corales o0 himnos luteranos vio la luz en Alemania
en 1524, coleccién que en pocos afos se transformé en

10) En este caso la expresion Concertinte significa el grupo de instrumentos
solistas (semejante a lo que mdis adelante, en ¢l periodo Clasico Vienés,
se llamard Concertante), en contraposicion al resto de la orquesta que
constituye el Concerto grosse o, el tuti o ripieno.

11) No hay que olvidar que Lutero fue un excelente musico.
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fuente de inspiracién para composiciones polifénicas de
grandes maestros. A partir del siglo XVII se le incorpor6
al Coral el acompafiamiento del érgano, y alcanza su
mayor grandeza en la obra de Bach quien, dos siglos
después de Lutero, armonizé unos cuatrocientos de
ellos a la vez que compuso unos treinta nuevos. El Coral
Protestante o himno protestante conocido también como
himno luterano, surge a inicios del siglo XVI con el fin de
crear un repertorio de cantos eclesidsticos en lengua
alemana al alcance de la comunidad. El coral luterano es
a la iglesia protestante lo que el canto llano es a la
iglesia catdlica. Armdnicamente la coral es a cuatro partes
0 voces, pero se canta al unisono con acompanamiento de
organo u otros instrumentos, rompiendo radicalmente
desde su origen con la polifonia que habia alcanzado la
iglesia catédlica, asi como con el sistema modal,
implantando las tonalidades tal como se conocen hoy
dia. En los primeros tiempos del cristianismo se llamaba
himno a cualquier canto cuyo texto era una alabanza o
adoracion a Dios. Posteriormente sélo se llamé himno a
aquellos cantos con textos escritos especialmente para la
ocasion, ajenos a las Escrituras, lo que lo diferencié de
los Salmos. La implantacién de la himnologia en la
iglesia occidental se le atribuye a San Ambrosio, obispo
de Mildn en el afio 397, ejemplo que fue seguido por
San Benito y otros padres de la iglesia. Los himnos
polifénicos datan del siglo XIII.

Existe también lo que se llama Coral de érgano que
consiste en una obra polifénica para 6rgano que sirve
generalmente como introduccién al canto congre-
gacional en cuyo caso se denomina Preludio Coral.
Sweelinck, el compositor y organista holandés, fue uno
de los promotores del Preludio Coral que pasé a Alema-
nia a través de sus discipulos. Otro tanto hicieron,
Praetorius, Scheidt y Schein.

Fantasia: Forma instrumental

El término Fantasia ha tenido en la historia de la
musica diferentes significados, aunque siempre se ha
asociado con obras de libre invencién o libre construc-
cion, de cara a aquellas que tienen una estructura espe-
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cifica. Originalmente se denominé Fantasia a una obra
de textura polifénica de caracter improvisado y
contrapuntistico, con diferentes secciones lentas o rapi-
das, alternadas: V.g. la Fantasia de los siglos XVI y XVIL
Se denomina también Fantasia a una composicién
virtuosistica construida con temas o melodias muy co-
nocidas: v.g. Fantasia de la 6pera Carmen de Bizet, que en
este caso constituye una especie de parafrasis de tipo
virtuosistico que se origina en la segunda mitad del si-
glo XIX. Por ltimo se llama Fantasia a ciertas obras de
construccion libre, originales también de! siglo decimo-
neno, v.g. Fantasia en fa menor de Schubert, Fantasia en
do, de Schumann, o Fantasia en fa menor de Chopin. Las
tres conllevan en el fondo una construccién muy defini-
da, aunque muy disimiles entre si, toda vez que la Fan-
tasia no tiene una estructura concreta y definida. Inclu-
sive la Fantasia de Schumann, dedicada a Franz Liszt, se
asemeja mds bien a una Sonata con tres movimientos.

Fuga: Composicién vocal ¢ instrumental

Composiciéon polifénica basada enteramente en
el principio de la imitacién, con un tema generalmente
tnico llamado sujeto o motivo que se presenta o se expo-
ne, primeramente en una voz y luego sucesivamente en
todas las voces de la textura polifonica de la obra, respe-
tando normas muy particulares y precisas. La expresién
surge en el siglo XIV para indicar composiciones basa-
das en la imitacién, especificamente en la imitacién ca-
nonica. Posteriormente al recercare instrumental y otras
formas similares se fue consolidando la escritura
contrapintistica en la que fue apareciendo el perfil de la
fuga. La fuga suele tener una exposicién, un desarrollo,
una o varias reexposiciones y un final en el que surge
generalmente el llamado stretto. En la exposicién de la
misma, o sea al inicio de la obra , el tema se presenta en
solitario en cualquiera de las voces, para luego ir apare-
ciendo en todas y cada una de las voces del tejido poli-
fonico, secundada por una respuesta llamada
contrasujeto o contramotive, que puede ser tonal o real.
Aunque fundamentalmente la fuga es una obra
monotemdtica (existen fugas con mds de un tema y se
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conocen como fugas dobles o triples) el sujeto puede
variarse por aumentacién, disminucién, inversién,
retrogradacion y otras técnicas contrapuntisticas. La
fuga cumple, mas bien, con un procedimiento poliféni-
co e imitativo y no con una estructura especifica. En los
antiguos tratados en latiin el sujeto de la fuga se conocié
con el nombre de dux que significa “lidet” y su respues-
ta o contrasujeto se llamé comes lo que significa “compa-
fiero”. Las raices de la fuga surgen del ricercare, la
canzona y la fantasia. Ejemplos de fugas existen a todo lo
largo de la historia de la misica toda vez que los gran-
des compositores le han dedicado su atencién, desde la
era vocal hasta la actualidad. Son célebres las fugas de
Sheidt, Buxtehude, Pachelbel, J.C.F. Fischer, Hindel,
Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Brahms, Liszt,
Franck, Reger, Hindemith (Ludus Tonalis), Shosta—
kovich (24 Preludios y Fugas), etc. No obstante el maes-
tro supremo de la composicion fugada es J.S. Bach, tan-
to en sus obras vocales como instrumentales: Misa en si
menor, Pasion segiin San Mateo, El Clavecin bien temperado
{que consta de 48 Preludios y Fugas en todas las tonalida-
des), Toccatas con fuga para érgano, El Arte de la Fuga, La
Ofrenda musical, ete. Se llama fughetta a una fuga breve
y de conformacién més sencilla. Los ejemplos mas fe-
cundos de fughettas se encuentran en los Pequefios Prelu-
dios y fughettas para 6rgano de J.S. Bach.

Himno (ver Coral)

Intermezo: Composicién libre, vocal o instrumental

La expresion es de origen italiano (Intermezzo) y
surge de las pequefias composiciones musicales que se
ejecutaban entre dos actos de una obra teatral, a fines
del siglo XVL. En castellano se llamaron Intermedios.
Las primeras dperas bufas italianas fueron escritas en
forma de intermedios, entre las cuales estin las célebres
Serva Padrona de Pergolesi'?, El adivino del pucblo deJ. J.

12) Que se introdujo entre acto y acto de la épera seria, It Prigioniero
superbo, también de Pergolese, con ol resultado de que la obra que
quedd para la posteridad fue la primera,
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Rousseau y La Ifaliana en Londres de Cimarosa. En el si-
glo romdntico compositores como Heller y muy particu-
larmente Brahms, escribieron una serie de obras liricas
cortas, que se denominan Intermezos. El conocido
Intermezo de la épera Cavalleria rusticana de Mascagni,
que se ejecuta inclusive como pieza independiente en
conciertos sinfénicos, no es otra cosa que un intermedio
que se interpone entre la primera parte de la obra y el
dramadtico final que se avecina. R. Strauss, inspirado en
el vocablo, escribié su dpera cémica intitulada
Intermezzo.

Lied: Microforma vocal

Expresion alemana adoptada practicamente en
todos los idiomas que significa simplemente cancién. Se
dice lied o su plural lieder cuando se hace referencia a
una cancidn artistica o a un grupo de canciones. Se trata
de una microforma del siglo XIX para una voz solista
con acompafiamiento de piano, sin una estructura
propiamente dicha; es estréfica o sea que su desarrollo
musical depende en gran parte del poema, casi siempre
rimado y estrofas con igual cantidad de silabas en cada
verso, simetria que la musica sigue con mucho cuidado.
La importante microforma se atribuye al compositor
vienés Franz Schubert quien a los 16 afos escribié su
inspirado lied, Margarita en la Rueca (Gretchen am
Spinnrade) seguido de varios ciclos (grupos de lied)
igualmente iluminados. No obstante existen notables
predecesores a Schubert en el género, entre ellos Zelter,
Reichardt y el propio Beethoven. También importantes
en el género son: Mendelssohn, Schumann, Liszt,
Brahms, Wagner, Loewe, Hugo Wolf, Mahler, Ricardo
Strauss, Reger v otros. Las conocidas Canciones sin
palabras de Mendelssohn, originales para piano, son en
realidad “canciones” sin letra dentro de las
caracteristicas propias del lied.

Madrigal: Microforma polifénica vocal
Se llam6 Madrigal a dos tipos diferentes y no muy

bien definidos de cancién polifénica, una del siglo XIV y
otra del siglo XVI, aunque ambas de origen italiano.
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Cuando decimos Madrigal nos referimos generalmente
a la férmula usada en el siglo XVI, que en el fondo re-
presenta el género profano mds importante de la musica
italiana a la sazén. Inclusive se considera que gracias al
Madrigal, Italia se convierte en el centro de la misica
europea por primera vez en su historia. El Madrigal se
asemeja al Motete, s6lo que lleva un texto de caricter
profano y una lirica casi siempre referente al amor. Ge-
neralmente el Madrigal consta de dos o tres voces a
capella aunque puede tener acompanamiento instrumen-
tal y una voz solista. En el siglo XVI el Madrigal se con-
vierte en un verdadero simbolo de la sociedad
renacentista y aristocratica. A finales del siglo XVI se
produce otra variante del madrigal conocida como el
“madrigal dialogado” cuyo gran representante fue
Orazio Vecchi (1550-1605) con su obra Antiparnaso, de
1597, una auténtica comedia de mascaras. Entre los
grandes cultivadores del Madrigal estdn, Willaert,
Marenzio, Lassus, Monteverdi'®, Morley", Gibbons,
De Monte, De la Encina y Gesualdo'®.

Minueto: Forma instrumental

Danza francesa de origen popular, en ritmo de _
{que reemplazé a la gallarda del siglo XV1), introducida
en la corte de Luis XIV por el compositor Lully, y que se
puso muy de moda dentro de los circulos aristocraticos
europeos del siglo XVII, particularmente en Francia, Ru-
sia, [talia y Espanfia. El Minueto es de estructura ternaria
o sea que estd formado por tres partes, siendo que la
primera y la tercera son iguales entre si y se llaman smi-
nué; la parte central, escrita en la dominante o en la rela-
tiva menor, se llama trio porque era interpretado sélo
por tres instrumentos en vez de todo el conjunto instru-
mental como sucede con el minué propiamente dicho,

13) Con Monteverdi el madrigal alcanza su plena expresion,

14) Es interesante senalar que ya en 1603 existia en Inglaterra una impor-
tante coleccion de Madrigales, conocida como Ef Trivnfo de Ariging, com-
puestos por los mayores compositores ingleses del momento.

15) Una de las figuras musicales mds significativas de finales del Rena-

cimiento con una vasta e importante produccidon de Modrigales, que
cubren unos siete voltimenes.
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que ahadir el ite missa est o despedida. De estas cinco
partes el Credo o declaracién de fe de la Iglesia, fue la ul-
tima en incorporarse a la liturgia romana y sélo aparece
en los albores del siglo XTI por insistencia del emperador
Enrique II, en el afio 1014. Escribieron misas conocidas:
Machault'®, Palestrina (entre las que se encuentra la de-
dicada al Papa Marcelo), Victoria, Bach (la mas conoci-
da es la grandiosa Misa en si menor), Haydn, Mozart (en-
tre ellas la célebre Misa de la Coronacién), Beethoven
(Misa Solemne), Schubert v Bruckner, etc. En la Iglesia
Protestante la misa se denomina Servicio.

El Réquiem es una misa de difuntos (Missa pro
difunctis). El nombre surge de la primera palabra del in-
troito, “Requicin aeternam dona cis Domine” que significa,
“Concédeles, Senor, el descanso eterno”. Aunque la misa
de réquiem siempre formé parte de la liturgia latina, sélo
se fijo realmente en sus partes constitutivas hasta después
del Concilio de Trento" . En el siglo XVI el Dies Irae, uno de
los més famosos himnos cristianos'® y una de la cuatro se-
cuencias conservadas por el Concilio de Trento, se transfor-
mo en parte oficial de la mjsa de péquiem como simbolo
del “juicio final”, El primer réquiem polifénico que se co-
noce es el de Ockeghem. Escribieron grandes réquiems:
Morales, Palestrina, Victoria, Schiitz, Mozart,
Cherubini, Berlioz, Liszt (a cappelln), Dvorak, Brahms
(Réguiem Alemdin), Verdi, Fauré, Britten (Réquiem de gue-
rra), Stravinsky (Réquicm canticles), etc.

Motete (Forma vocal)

El motete es la forma mas importante de la alta
Edad Media y Renacimiento. Se trata de una composi-

16) Le toca a Guillermo de Machault ser el primero en haber escrito una
version polifénica del ordinarinnt y el primero también en escribir una
misa con pleno sentide de unidad musical

17} Las disposiciones del Concilio de Trento de 1563, (que sistematiza, en-
tre otras cosas, el uso de imdgenes, midsica, representaciones tearales y
fiestas ptiblicas), sentaron postulados en el arte del periedo barroco.

18) El tema Dies Irae ha sido utilizado por muchos compositores en diver-
sas obras entre ellas: Sinfonia Fantistica de Berlioz, Sinfonig Dante y
Totentanz de Liszt, Danza Macabra de Saint-Saéns, Rapsodia sobre un
Tema de Paganini de Rachmaninoff, etc. La autorfa del Dies Irae, letra y
muisica, se le atribuye al miisico Tomas de Celano, del siglo XITI.
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cién coral a cappella, con texto sagrado, generalmente en
latin, para ser cantado en el oficio catélico. Histéricamente
el motete se divide en tres tipos: el Medieval (1225-1450), el
Renacentista (1460-1600) y el Barroco (1600-1750). Escribie-
ron célebres Motetes: Palestrina, Victoria y Lassus. Existen
también motetes con acompaﬁamiento instrumental, pos-
teriores al Renacimiento, y el motete orquestal, en el que
sobresale Michel de Lalande (1657-1726) uno de los m-
sicos més importantes de Francia.

Nocturno: Forma instrumental

El nocturno es una estructura original del periodo
romantico (siglo XIX), de cardcter lirico, melancélico,
contemplativo, iniciada por el compositor irlandés John
Field y desarrollada y enriquecida por el compositor
polaco Federico Chopin. Por regla general el nocturno
es de forma ternaria (ABA) con la parte central (B) un
poco mds agitada. Chopin escribié 20 Nocturnos para
piano; Liszt escribié 3, para canto y piano (entre ellos el
célebre Sueiio de Amor) que transcribié posteriormente
para piano y para orquesta. Son conocidos también los
Nocturnos de Debussy, para orquesta, arreglados para
dos pianos por Ravel.

Obertura: Forma instrumental

Por obertura se entiende generalmente una
composicién para orquesta escrita como introduccién a
una épera o cualquier otra obra dramatica (ver Opera
més adelante). La expresion viene del vocablo francés
ouverture, que significa apertura o inicio. En una 6pera
la obertura sirve como un adelanto, para el oyente, del
contenido tematico de la obra lirica que sigue a conti-
nuacién, anunciando parte de las arias méas importantes,
parte de los numeros corales o de los interludios
instrumentales, etc. Ejemplos de este tipo de obertura
son, Don Juan o La Flauta Mdgica, de Mozart; las tres
Leonoras y Fidelio de Beethoven; la obertura Freischiitz
{El Cazador Furtive) de Weber; todas la oberturas de
Meyerbeer asi como oberturas de las primeras 6peras
de Wagner. A partir de El Oro del Rin, Wagner deja de
usar temas de la épera para regresar al Preludio,
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generalmente de corta duracién que sirve de
introduccion a la misma épera, costumbre que siguieron
otros compositores de obras liricas, como Puceini.

Existe también la obertura de forma musical
independiente que surge en la Francia del siglo XVIi,
particularmente con Lully, y que constd originalmente
de dos partes contrastantes: una seccion lenta, solemne,
en compds binario, seguida de una seccién mds rapida,
generalmente en compéas ternario o compuesto, que se
conoce como obertura francesa. Este tipo de obertura
binaria, que luego se transformd en una estructura
ternaria al retornar al movimiento lento después del
rapido (Adagio-Allegro-Adagio), terminaba generalmente
con una escritura de tipo fugal, se usdé mucho en suites
instrumentales y como introduccién a las 6peras. En el
siglo XVIIT la obertura francesa fue poco a poco
reemplazada por la llamada obertura italiana, que surge
con la escuela napolitana cuya parte lenta se sitia entre
dos partes rapidas, haciéndose mas popular y que en las
primeras Operas italianas se llamé sinfonia y mas
adelante preludio, para indicar que se trataba de una
seccion instrumental sin canto.

En el siglo XIX aparece una obertura dramética
destinada a ser una pieza independiente de concierto
{como sucedié con el Preludio), como por ejemplo La
Consagracién de la Casa, de Beethoven; EI Corsario, de
Berlioz; EI Suefio de una noche de Verano, o Las Hébridas,
de Mendelssohn; Obertura para un Festival Académico y
la Obertura Trigica, de Brahms, etc., momento en que la
obertura se llega a confundir con el poema sinfénico,
nueva estructura del siglo romantico que tomé el lugar
de la obertura de concierto. Existen también oberturas
mads ligeras, aunque no por ello menos populares para el
ptiblico, como El Poeta y el Aldeano y Caballeria Bretén, de
Franz von Suppé.

Opera o Drama con Musica: Forma mixta

Se llama épera a un tipo de drama con miisica en el
cual todos o casi todos los personajes cantan y en el que
la miisica constituye el principal elemento.
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No obstante en la épera entran en juego diversos
componentes tales como: poesia, prosa, libreto, esceno-
grafia, vestuario, actuacién, baile, etc., ademds de canto
y acompaniamiento instrumental de gran orquesta.

Los primeros ejemplos de dpera propiamente dicha
aparecen en Florencia, Italia, entre los afios 1590 y 1600,
aunque los elementos precursores se internan en la
Edad Media. Se considera al italtano Claudio
Monteverdi el primer gran compositor de éperas y
quien le dio forma definitiva al nuevo género.

Componentes de la opera

Los componentes principales de la dépera pueden
resumirse en: libreto, partitura musical, cantantes
(solistas y coro), orquesta, escenografia (telones,
iluminacion, efectos especiales, etc.) Tanto el coro como
la orquesta tienen sus respectivos directores, aunque en
la representacién pitblica es el director de orquesta
quien lleva la responsabilidad de todo el especticulo.

Libreto: EI texto en prosa o en verso que se canta en
la épera se denomina libreto. Este puede ser original o
sencillamente una adaptacién de otra obra, sea drama o
comedia, como sucede también con el cine.

Partitura: Es la parte musical que sustenta el
libreto. La partitura incluye todos los componentes de la
parte musical: obertura, preludio, interludio, postludio,
arias, recitativos, partes corales e instrumentales, etc.

Solistas: Los cantantes que representan los papeles
o roles principales se denominan solistas. Estos pueden
ser: sopranos, altos, tenores, baritonos y bajos. En una
época, particularmente en el temprano clasicismo los
compositores, Rossini, por ejemplo, escribia la melodia
de un aria, dejando al solista la libertad de adornarla,
con fiorituras, como bien le convenia a su gusto y a su
capacidad de voz. No obstante, ante el abuso de los
cantantes, los compositores, inclusive el propio Rossini
que es considerado el rey de las fiorituras, decidieron
escribir sus propios adornos, lo que no es dbice para que
las divas y divos, a veces hagan lo que se les antoja.
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Coro: El coro de la épera lo conforma generalmente
todo el personal que estd en escena, al margen de los
solistas. Hay dperas como Aida de Verdi o Los Maestros
Cantores de Wagner, que utilizan grandes grupos
corales.

Orquesta: La orquesta es, sin lugar a dudas, el
elemento mds activo en el drama con musica. Con su
intervencién se inicia el espectaculo y sélo se
interrumpe cuando cae el telén. El Director de la
orquesta es el que tiene en sus manos toda la
responsabilidad musical del espectaculo en el momento
de la ejecucién. Existen ademas el director de coro quien
prepara con anterioridad los grupos corales y el
director de escena que es el responsable de toda la
escenificacion.

Obertura o Preludio: Es la parte instrumental de la
Opera que sirve para iniciar el espectaculo. En la obertu-
ra generalmente se presentan sucintamente parte de los
temas principales que se utilizardan después.

Recitativo: Se denomina recitative a un canto
declamado o dialogado. El recitativo es mds declama-
cion que canto. Muy caracteristico de las primeras
operas. Con el tiempo aparecieron varios tipos de
recitativos, entre ellos el recifative secco v el recitative
accompagnate. Por lo comiin se le utiliza en partes donde
el texto debe ser dicho con gran claridad. Las éperas lla-
madas cémicas se caracterizan por los recitativos. El
origen del recitativo se discute todavia, pero pareciera
estar entre los compositores Peri, Caccini o Cavalieri.

Arias: Las arias son las famosas melodias, llenas de
poesia y gran sentido dramadtico, que el compositor escribe
para ciertas partes relevantes del texto. Las arias a veces
adquieren tanta fama que se cantan separadamente en reci-
tales y conciertos. Cuando éstas son escritas para dos o tres
o cuatro cantantes, o mas, se denominan, duo, trio, cuarteto
o quinteto. Asi, se habla, por ejemplo, del famoso Sexteto
de Lucin de Lamermoor, de Donizetti. Existe también Ia
llamada cavatina que es una breve cancién o aria, sin
desarrollo, llamada a veces cavaletta.
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Tipos de dpera: De acuerdo con el cardcter del texto,
escenografia e importancia de la partitura, las éperas
pueden catalogarse como: gran 6pera, épera cémica u
opera buffa (expresion italiana)”, ¢pera de cdmara
drama lirico (denominacién usada por algunas 6peras a
mediados del siglo XIX) y ¢pera popular. Cuando la
Opera se representa sin escenografia y sin vestuario, o
sea sin actuacion, se denomina 6pera en forma de
concierto (corresponde mas o menos a una obra de
teatro, cuando se lee, sin montaje escénico).

Existen ciertas obras que por su tipo escénico es
dificil definir si se trata de una Cantata, un Oratorio o
una Opera propiamente dicha. Este es el caso, por
ejemplo, de Carmina Burana del compositor aleman Carl
Orff, mal llamada épera, que no tiene trama en el
sentido dramatico, sino que estd formada por una serie
de himnos a manera de cuadros teatrales con 200
poemas profanos, algunos muy obscenos, dedicados a la
vida, al placer, al amor y a la primavera, con texto en
latin, antiguo aleman y antiguo francés. Otro tanto
sucede con la bella obra, Juana de Arco en la Hoguera, del
compositor suizo Arthur Honegger, con libreto del
poeta francés Paul Claudel, obra que los propios autores
denominaron, oratorio dramatico; o con Persefone, de
Igor Stravinsky y del poeta André Gide, descrita por
sus autores como melodrama. Por ultimo es necesario
afadir que la obra llamada La Opera de Tres Centavos, tan
popular, es una cruel y atinada caricatura de la épera
tradicional. Sus autores, Kurt Weill y el poeta Bertolt
Brecht, ambos muy vanguardistas en sus respectivas
artes, alcanzaron un éxito muy justificado, con la obra
desde su estreno en Berlin en 1928. A finales del siglo
XVIII se lamo semi dpera a un género inglés que no co-
rrespondia por entero al género.

19) El maestro de la opera bujffir es Giovanni Batista Pergolesi. Sus dos
obras maestras son, la Opera La Serva Padrona y el Stabat Mater que
escribié poco antes de su precoz muerte, de mal sufil, a los 26 afos. No
hay que olvidar que ya en 1766 ¢l compositor alemdn J.A. Hiller (1728-
1804) habia escrito su primer singspiel .
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Es preciso observar que la llamada dpera cémica,
género sumamente antiguo y muy francés, es aquella en
la que alternan el didlogo y la musica y no necesariamente
lo cémico y jocoso. La opera llamada bufa, de raices ita-
lianas, es jocosa y a veces grotesca. Dentro del género
més popular, aunque también de origen comtin con la
Opera, estdn la opereta y la zarzuela (ver Zarzuela) ésta
tltima de origen y tradicién especificamente espaiiola.
La zarzuela y la opereta son consideradas, en general,
géneros de menor calidad que la 6pera, aunque hay al-
gunas zarzuelas que estian a la altura de cualquier
opera. Por ultimo tenemos el Singspicle, una forma de
comedia musical que se puso de moda a finales del siglo
XVII y se extendié durante todo el siglo romdntico
hasta la actualidad.

Opereta: ver épera

Oratorio y Cantata: Formas mixtas

Tanto el oratorio, la cantata y la épera, son formas
vocales congéneres de origen mas o menos comtin. Kl
oratorio es semejante a una épera pero sin escenografia.
Una especie de 6pera en forma de concierto (ver Opera).
En él se sustituye la accién dramatica visible por el rela-
to de un narrador. El argumento del libreto es siempre
de fondo religioso y casi siempre con pasajes tomados
de las Sagradas Escrituras. Existen, desde el inicio del
género, oratorios con texto en latin, para la cuaresma y
oratorios en lengua vulgar. Originalmente los oratorios
se diferenciaban poco de las éperas, pero a partir de
1637, aproximadamente, ambos géneros toman rumbos
diferentes y hasta opuestos. La opera se hizo cada vez
mas profana y realista, mientras que el oratorio fue mas
intimo y mds estdtico desde el punto de vista escénico,
con temas exclusivamente religiosos y moralizantes. La
forma se desarrollé mayormente en Alemania, mientras
que la épera se desarrollé particularmente en Italia des-
de su nacimiento. Fueron maestros del oratorio:
Carisimi (escribi6é unos 17 oratorios latinos), Hindel (E!
Mesias, Theodora, ete.), Bach (cualquiera de sus Pasiones
y el Oratorio de Navidad), Haydn (La Creacién, Las sicte
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palabras de Cristo), Beethoven (Cristo en el Monte de los
Olivos), Schubert (Lazarus), Mendelssohn (Paulus y
Elias) Berlioz (La Infancia de Cristo), Franck (Redencion),
Stravinsky (Edipo Rey), Honegger (E] Rey David) y otros.

Poema Sinfénico: Forma instrumental

Composicién sinfénica inspirada en una idea extra
musical, como una obra literaria, un cuadro, un hecho
histérico, etc., generalmente en un sélo movimiento. Es
una forma musical introducida por el compositor hiin-
garo Franz Liszt e inmediatamente adoptada por
Berlioz*, compositor francés, a mediados del siglo XIX.
Liszt escribié varios poemas sinfénicos, tales como:
Tasso (basado en un poema de Byron) y Mazzepa (inspi-
rado en un poema de Victor Hugo). Otros poemas
sinfénicos conocidos son: Las Estepas del Asia Central de
Borodin; Africa de Saint-Saéns; Finlandia de Sibelius,
Las Fuentes de Roma, de Respighi, Romeo y Julicta de
Tchaikovsky. También escribieron poemas sinfénicos:
Smetana, Dvorak, Franck, Balakirev, Mussorgsky,
Rimsky Korsakov, Scriabin, R. Strauss, Debussy,
Ravel, Elgar, Rachmaninoff, Villa Lobos, Ives y mu-
chos otros.

Preludio: Forma instrumental

El preludio, como el nombre lo indica, es una pieza
de forma libre que antecede a otra, ya sea una fuga (Pre-
ludios y Fugas) una Toccata (Preludio y Toccata) o la pri-
mera danza de una Suite. Sirve también de introduc-
cién a una 6pera, como en Tristin e Isolda, de Wagner. En
el siglo XIX se invent6 el preludio independiente, que
no antecede a nada, como los 24 Preludios de Chopin o
los Preludios de Rachmaninoff, Scriabin o Debussy. To-
dos de estructura libre.

20) La paternidad del Poema Sinfénico continiia incierta entre Liszt y
Berlioz. Es preciso no olvidar que el propio Beethoven habia escrito ya
La Batalln de Wellington asi como la Sexta Sinfonin (Pastoral) o 1a Sonata en
re prenor, conocida como La Tempestad, inspirada en la obra de
Shakespeare, adelantindose a caracteristicas propias del dinamismo ro-
mdntico y sembrando la inquietud sobre el concepto.
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Preludio Coral (ver Coral)

Rapsodia: Forma instrumental

En realidad la rapsodia no implica una estructura
especifica y si un tipo de obra construida con temas di-
ferentes, amontonados uno tras otro, libremente. En ge-
neral es de caracter épico, heroico y nacionalista. Rapso-
dias conocidas son las de Liszt (Rapsodias Hiingaras),
Brahms y Gershwin (Rapsodia en blue, para piano y or-
questa). Es interesante observar que la Rapsodia en si
menor para piano de Brahms responde claramente a la
estructura Sonata-Allegro. En términos generales y
siempre dentro de una gran libertad, las rapsodias estan
constituidas por dos secciones, una lenta y otra rdpida.
En Liszt, por ejemplo, en sus conocidas Rapsodias Hiin-
garas, estas secciones se denominan lassan, que significa
lento, melédico, y friska, vivo, rapido, que son aires tipi-
cos de la miisica gitana huingara.

Rondé: Forma instrumental

Es un tipo de composicién en el que un tema o re-
frdn se repite a intervalos determinados. Esta forma de-
riva de la poética puramente instrumental del siglo
XVIIl que se puede expresar en el esquema siguiente: A
B A C A B A etc, representando A el tema o refrdn, que
se repite, y B o C, las coplas que se intercalan entre un
refrin y otro. Beethoven fue el gran maestro del Rondé
y ejemplos de ellos los encontramos en profusién en sus
Sonatas y Conciertos, como por ejemplo el tltimo movi-
miento de la conocida Sonata para piano, llamada Patéti-
ca (Sonata N° 8, en do menor, Op. 13) o en el dltimo mo-
vimiento del Concierto para violin y orquesta.

Sinfonia: ver Sonara

Singspiele: ver dpera

Sonata: Forma instrumental

La expresion Sonata ha tenido muchos significados

ool Aasmvwns Ao T bdopawln o T o2t A 1
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des y cardcter generalmente contrastan entre si, separa-
dos por lo que se denomina un puente que sirve ademas
para modular o sea para cambiar de tonalidad. La se-
gunda es la seccidn en la que el compositor desarrolla
musicalmente uno de los temas o ambos, o un nuevo
tema si asi lo decide, usando todos los recursos y cono-
cimientos arménicos, contrapuntisticos v de variacién
que tenga. Es precisamente en esta seccién donde se
pone a prueba la verdadera capacidad creadora del
compositor. La tercera y iltima seccion constituye un
retorno a la Exposicién inicial, con ciertas variantes que
dependen si la obra esta en modo mayor o en modo me-
nor, seguida de una coda y/o de una codetta.

Si la obra, con forma de Sonata Allegro, es para un
instrumento solista o para dos instrumentos combina-
dos, (violin y piano, clarinete y piano, flauta y piano,
etc.) lleva el nombre de Sonata. Por ejemplo las 32 So-
natas para piano de Beethoven; o las Sonatas para
Violonchelo y piano de Brahms, o la Sonata para violin y
piano de Cesar Franck.

Si la obra es para tres o mds instrumentos, enton-
ces lleva el nombre de la cantidad de instrumentos com-
binados, como trio, cuarteto, quinteto, sexteto, etc, Por
ejemplo los Trios de Beethoven, los Cuartetos de Bela
Bartok, el Quinteto de Mozart, el Sexteto de Saint Saéns,
o el Octefo de Beethoven, etc.

Cuando la Sonata es para orquesta pasa a denomi-
narse Sinfonia, (Sinfonias de Mozart, Beethoven,
Schubert, Brahms, Bruckner, Mahler o Tchaikovsky) y
si ademas de ser para orquesta tiene un instrumento so-
lista, se llama Concierto (Concicrtos de Mendelssohn,
Conciertos de Rachmaninoff o Conciertos de Prokofiev).

Salvo excepcidn, las denominaciones Sonata, Sinfo-
nia, Cuarteto, o Concierto constituyen la misma estruc-
tura que es la de Sonata Allegro. La denominacién nos
estd indicando, al mismo tiempo, para qué tipo de com-
binacién ha sido escrita la Sonata.

Las Sinfonias y los Cuartetos, por lo general, tienen
cuatro movimientos (por ejemplo: cualquier Sinfonia de
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Beethoven, Brahms, Tchaikovsky o Sibelius), mientras
que las Sonatas y los Conciertos, sean para cualquier
instrumento solista, comtinmente tiene tres (los Concier-
tos de Mozart, Beethoven, Schumann, Chopin, Saint
Saéns o Béla Bartok). Hay excepciones a esta regla,
como sucede, por ejemplo, con algunas Sonatas de
Beethoven, asi como con las Sonatas para piano de:
Chopin, Weber, Brahms o Tchaikovsky, etc., que tienen
cuatro movimientos cada una. No obstante la Sonafa en
si menor de Liszt, como Sonata ciclica, estd escrita en un
solo movimiento. Por otro lado el Concierfo N° 2 de
Brahms para piano y orquesta o el de Busoni tienen,
ambos, 4 movimientos.

La Sonatina es una Sonata corta, de proporciones
pequefias, sin desarrollo y generalmente facil de ejecu-
tar. Excepcién a esta definicién es la Somatina de Ravel
que constituye una obra maestra de gran envergadura
dentro de la literatura del piano. Otro tanto se podria
decir de la Sonatina en sol menor del argentino Carlos
Guastavino. Ejemplos de Sonatinas, cortas y faciles,
muy utilizadas en los cursos regulares de formacién
pianistica en los Conservatorios, son las Sonatinas de
Clementi, Kuhlau y Diabelli.

Suite: Forma instrumental

Es una de las mdas importantes estructuras ins-
trumentales, particularmente en el periodo barroco. La
Suite estd constituida por una serie de danzas
(estilizadas) independientes y contrastantes entre si,
unidas solamente por un centro tonal comiin. La Suite
barroca, consta de cuatro danzas fundamentales que
son: Allemanda, Couranta, Sarabanda v [iga, danzas todas
de forma binaria. Sin embargo la Suite puede tener
ademds otras danzas denominadas danzas 7facultativas,
como el Minug, la Bourre v la Gavota. Bach fue el ma-
yor maestro de la Suite barroca; entre su coleccion de
suites, figuran las Suites francesas, inglesas y las alema-
nas (llamadas también Partitas). Después de Bach, la
estructura se hace mucho mas libre, alejandose un poco
de la definicién dada arriba. Asi tenemos, la Suite Casca-
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nieces de Tchaikovsky, escrita para el Ballet del mismo
nombre; Suite la Arlesiana de Bizet, con partes extraidas
de la épera homénima; Suite pour le piano de Debussy;
Suites para dos pianos de Rachmaninoff, etc.

Te Deum: Forma vocal y mixta

El Te Deum es un canto o himno de accién de gra-
cias que se ofrece en conmemoracién de un evento o fe-
cha especial. Es en el fondo una cancién de alabanza a
Dios por una gracia concedida, v. y gr. en ocasién a una
entronizacién papal o real; a la paz firmada después de
una guerra; a la firma de un Tratado importante; para
celebrar la victoria en una batalla, etc. Como ejemplos
de Te Deum famoso tenemos: el de Hindel, en ocasién
de la firma del Tratado de Utrecht entre Inglaterra y Es-
pana; el de Berlioz, en ocasién a la Exposicién Universal
de Paris de 1855; el de Walton para la coronacién de Isa-
bel If de Inglaterra, etc. También escribieron Te Deum:
Lulty, Haydn, Bruckner, Dvorak, Verdi, Kodaly, etc.

Toccata: Forma instrumental

Es una forma propia para instrumentos de tecla,
original del siglo XVI, desarrollada desde el inicio del
periodo barroco, de movimiento rdpido, destinada a
mostrar la habilidad virtuosistica del ejecutante. La pa-
labra viene del italiano toccare que significa simplemen-
te tocar. Las foccafas mds antiguas son las de Andrea
Gabrieli, Claudio Merulo y Frescobaldi, para érgano,
compositores italianos del siglo XVI. Bach escribié un
ntimero plural de foccatas, tanto para érgano como para
clavecin y sirven siempre de introduccién a una gran
Fuga, de ahi el titulo: Toccata y Fuga o Toccata con Fuga.
Del el siglo XIX en adelante la Toccata se transforma en
una obra independiente (sin Fuga) y es casi sinénimo de
perpetusn mobile (movimiento perpetuo), por ejemplo: las
Toccatas para piano de Czerny, Schumann, Saint Saéns,
Debussy, Ravel, Busoni, Prokofiev, Casella, Camargo
Guarnieri, etc. Existen también Toccatas para orquesta,
como la Toccata para instrumentos de percusion de Carlos
Chévez o la Toccata de Godofredo Petrassi, etc.
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Variaciones: Forma instrumental

La Variacion o Tema con Variaciones es una de las
formas instrumentales mas antiguas que existe. Consiste
en la modificacion libre o arbitraria de una idea musical.
La idea musical, o cédula generadora, se denomina tema
y cada modificacion de ese tema se llama variacién. El
tema puede ser original del autor o no. El arte de la Va-
riaci6n mds antiguo que se conoce es el del célebre orga-
nista espafiol Antonio de Cabezén, de la corte de Felipe
I, en sus Tientos y diferencias para érgano, de donde
pasé a Inglaterra cultivindose rdpidamente entre los
compositores de la corte isabelina, tales como, Byrd,
Bull y Gibbons. Pricticamente todos los grandes com-
positores han escrito excelentes temas con variaciones,
entre ellos: Bach, Handel, Haydn, Mozart, Beethoven,
Schubert, Schumann, Mendelssohn, Liszt, Brahms,
Saint-Saéns, Tchaikovsky, Reger, Lutoslawski, etc.
Beethoven es considerado como el gran maestro de las
Variaciones.

La Passacaglia y la Chacona son tipos de variacio-
nes. Muy conocidas son las Passacaglias y Chaconas de
Bach. Entre los compositores contemporaneos que han
escrito una y otra tenemos a Krenek (Toccata y Chacona
Op. 13); Piston (Passacaglia para piano); Copland (Chaco-
na para piano) etc. Un espléndido ejemplo de Passacaglia
es el ultimo movimiento de la 4" Sinfonia de Brahms.

Zarzuela: Forma mixta

Llamase zarzuela al género musical teatral, seme-
jante a la dpera comica y opereta, que se cultiva en Es-
pafia. El nombre proviene del Palacio de la Zarzuela,
construido por los reyes de Espafia, en las propiedades
reales de El Pardo, cerca de Madrid. Los especticulos
musicales montados en dicho palacio se denominaron
primero Fiestas de la Zarzuela y después se conocieron
simplemente como Zarzuela. La expresiéon épera no se
lleg6é a popularizar en Esparfta hasta finales del siglo
XVII, aunque el género ya se conocia. En efecto en 1629
se presenté en la Corte de Felipe IV una dpera que se
denominé “égloga pastoril” titulada La Selva sin Amor,
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con letra, ni mds ni menos que de Lope de Vega. Des-
afortunadamente se desconoce el autor de la partitura
musical, que permanece desaparecida hasta hoy. Es mas,
en 1648 se represent6 en el Palacio de la Zarzuela una
zarzuela en dos actos con texto de Calderén de la Barca,
denominada E7 Jardin de Falerina, que evidentemente era
toda una épera. En el siglo XVIII la zarzuela se vio re-
ducida a un solo acto evolucionando hacia un especta-
culo de tipo popular con el dramaturgo Ramon de la
Cruz, para reaparecer a mediados del XIX con la llama-
da Zarzuela grande, como Gigantes y Cabezudos (1892), de
Caballero o Jugar con fucgo de Asenjo Barbieri. Hacia fi-
nales del XIX se desarroll6 el lamado género chico, como
La Verbena de la Paloma® (1894), de Toméas Bretén o La
Gran Vin (1896), de Chueca y Valverde. Asi, en Espaiia
toda obra escénico-musical comica se denominé Zarzue-
la, nombre y género que continida cultivindose hasta
hoy. Entre los iniciadores de la zarzuela estdn Calderén
de la Barca y el compositor Juan Hidalgo (1612-1685),
musico de cdmara de Felipe IV, autor de la 6pera, Celos,
adn del aire matan®, con texto de Calderén de la Barca.
En la actualidad la zarzuela se divide en zarzuelita o
zarzuela corta, como La Verbena de ln Paloma, y la zar-
zuela propiamente dicha o zarzuela grande, como La
Dolores, ambas del salmantino Tomas Bretén, de carac-
ter mas dramadtico y serio que la anterior.

22) Originalmente presentada como “Sainete lirico en un acto”.

23) La dpera fue escrita en el afio 1660 para los esponsales de la infanta
Maria Teresa con Luis XIV de Francia. Se trata de la primera dpera
escrita en Espana.



3. EL ESTUDIO DE LA MUSICA

La instruccién musical, sea en un Conservatorio, en
un Instituto o Escuela de Mdsica o en el Departamento
de Musica de una Universidad, consta de una serie de
disciplinas, algunas muy complejas y variadas, que exi-
gen varios afos de preparacién. Naturalmente que una
cosa es tomar cursos elementales de musica en la Escue-
la Primaria o Secundaria del ciclo bésico de Instruccién
general y otra muy diferente es hacer la carrera de musi-
ca en una institucién especializada.

El estudio académico de la musica tiene, en lineas ge-
nerales cuatro grandes vertientes, que aunque presentan
puntos comunes en sus programas respectivos, conllevan
especializaciones propias de cada uno. Fsas vertientes son:
el compositor, el maestro de musica, el intérprete (sea ins-
trumental o vocal), asi como el director de orquesta y/o
coro; ¥ el que se dedica a la historia y a la ciencia musical
propiamente dicha, conocida hoy dia como musicologia asi
como la musicologia comparada, si lo que se pretende es
profundizar en el complejo mundo del folclor.

El compositor

Dentro del arte musical el compositor es obviamen-
te la figura central. Es el creador de las obras que enri-
quecen el acervo universal de los diferentes géneros de
la misica. Su talento y capacidad creadora pueden enri-
quecerse a través de los afios con su trabajo, esfuerzo y
disciplina asi como con diversos cursos, talleres, semi-
narios de composicion o creatividad musical, que dictan
diferentes maestros y especialistas en la materia.

El maestro de miisica

El maestro de musica, sea para la escuela primaria,
secundaria o superior, debe contar fundamentalmente
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con un conocimiento general de los elementos de 1la mu-
sica y medios musicales, de las diversas épocas y estilos
en la historia de la musica, de la formacién y direccién
de grupos corales y/o instrumentales asi como del re-
pertorio instrumental y/o vocal apropiado para la co-
munidad donde pretende ensefiar. Naturalmente que a
mayor nivel de ensefianza, mayor la cantidad de cono-
cimientos que se necesitardn. Asi un maestro de una es-
cuela rural se enfrentara, ciertamente, con menos exi-
gencias que el maestro de miisica de una gran metrépo-
li. Fl estudio de un maestro de miisica puede, en lineas
generales, tomar unos 4 afos de preparacion.

El intérprete vocal e instrumental

La carrera de intérprete, o sea, de aquel que se de-
dica al dominio de un instrumento o al cultivo y desa-
rrollo de su propia voz, exige de antemano una disposi-
cion fisica idénea para el instrumento, o una voz apropiada
y suficientemente eficiente y buen timbre, capaz de
proyectarse debidamente desde un escenario. Esa disposi-
cion fisica, absolutamente indispensable para poder dedi-
carse al canto o al dominio de un instrumento, es lo que se
denomina “talento”. El talento, aunado a una férrea disci-
plina de trabajo, constituye el binomio indispensable para
pretender llegar a ser un buen intérprete.

Tanto el cantante como el instrumentista solista, sea
en el Conservatorio o en un Instituto especializado, hacen
los estudios generales propios del maestro de miisica, ade-
mas del repertorio de su especializacién que debera cono-
cer a fondo y memorizar en sus mas minimos detalles, in-
cluyendo los respectivos estilos de cada periodo. La carrera
del intérprete, por regla general, conlleva de siete a diez
anos de intensa y disciplinada preparacién.

En el caso del instrumentista el aprendizaje debe
necesariamente iniciarse a temprana edad, entre los 6 y
10 afos, particularmente si se trata del piano o del violin,
en parte porque el dominio fisico, mecanico y técnico del
instrumento exige muchos afios de trabajo arduo, paciente
y disciplinado, amen de que el repertorio, inclusive el bési-
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co, es inmensamente extenso. El cultivo de la voz, sin em-
bargo, no debe iniciarse antes de los 14 o 16 afos, depen-
diendo de la persona, aunque es extremadamente impor-
tante trabajar desde el inicio con un buen maestro.

La formacién del director es semejante a la del in-
térprete en cuanto a estudios académicos se refiere y
como quiera que el resultado final de su trabajo es pro-
ducido por aquellos instrumentistas y/o cantantes que
él orienta y dirige, debe poseer conocimientos adecua-
dos de las posibilidades sonoras y virtuosisticas de los
instrumentos y las voces, que constituyen su medio de
expresion, ademas del dominio de los estilos de las
obras que interpreta y del arte de la direccién.

El intérprete, sea vocal o instrumental, es factor in-
dispensable, sine gua non, para la proyeccién y vivencia
de las obras musicales. Una partitura conservada en los
anaqueles de una biblioleca o archivo, es obra muerta si
no es leida, estudiada y proyectada (léase interpretada)
por un intérprete o grupo de intérpretes.

Por udltimo, el estudio de la ciencia musical, estudio
que se denomina Musicologia, es quizds el mas largo,
toda vez que se extiende desde la antigiiedad hasta hoy,
e implica estudios adicionales y especiales de historia,
organografia musical (o estudio de los instrumentos
musicales tanto modernos como antiguos), notacién
musical antigua, notacién neumadtica, dominio de los
modos griegos y medievales, filologia romdnica, conoci-
mientos basicos de latin y griego ademas de varios otros
idiomas, dominio de la estética musical desde la anti-
gitedad hasta nuestros dias, etc. dependiendo del perio-
do histérico en que se desea la especializacién. Si se tra-
ta de la Musicologia Comparada, que es otra especiali-
zacién, habria entonces que profundizar, ademads, en el
estudio de antropologia social y de los llamados instru-
mentos y pueblos primitivos.

Los estudios de Musicologia no se suelen hacer en los
Conservatorios, Institutos o Escuelas de Miisica normales y
si en los Centros de Investigaciones Cientificas de las Uni-
versidades, particularmente el de Musicologia Comparada.
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Programa de estudios e importancia de cada especialidad

No obstante todas las vertientes de los estudios
mencionados exigen cursos basicos de teoria, solfeo, lectu-
ra, analisis, estructuras musicales, armonia, contrapunto,
fuga, canto coral, direcciéon de coro y direccién de orquesta,
entre otros, estudios que se pueden ampliar y profundizar
dependiendo del nivel que se pretende alcanzar, sea con el
conocimiento mas profundo y detallado de la historia de la
musica, de los estilos musicales, estructuras de la musica,
instrumentacion, direccion de coro y orquesta, armonia,
contrapunto, ciencia acustica, composicién, etc.

Por otro lado esté claro que los diversos tipos de pro-
fesionales son importantes, cada uno en su nivel y campo
de accién, pero es preciso no perder de vista que los que
mantienen a una ciudad en activa efervescencia musical
son los cantantes y ejecutantes con los diferentes grupos de
camara y orquestas y no los maestros de miusica ni los
musicologos. De ahi la importancia fundamental de los
Conservatorios, Institutos o Escuelas de muisica con clases
instrumentales y vocales, donde se imparten ademads, las
clases tedricas académicas absolutamente imprescindibles
para todo profesional que se precie.

El caso especifico de Panamd

La instruccion musical en Panamd, como en la ma-
yoria de los paises de Latinoamérica, ha sido, hasta la
ultima conflagraciéon mundial, de tradicién netamente
francesa. Inclusive la organizacién académica de los
Conservatorios de Misica de Centro como de Sur Amé-
rica, asi como los organismos sinfénicos o filarménicos,
son propiedad del Estado o del Municipio, segun los
moldes mas tradicionales de Francia. Inclusive los di-
plomas extendidos son adjudicados en conformidad con
los principios franceses. No obstante en la Reptiblica de
Panama dicho principio, en base a la gran influencia del
modelo estadounidense, fue modificandose poco a poco
hasta convertirse en una deficiente y superficial amalga-
ma de ensefianza que no alcanza a representar, ni
mediocremente, a ninguno de los dos sistemas.
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Por otro lado en el caso especifico de Panama, es
evidente que existe una gran cantidad de aficionados a
la misica, ademds de algunos buenos melémanos, pero,
en compensacién, desafortunadamente, se cuenta toda-
via con pocos profesionales realmente competentes en
cualesquiera de los campos mencionados.

El aficionado, el melémano y el profesional

El aficionado es aquel que asiste a los conciertos y
cultiva la musica, pero que puede perfectamente pres-
cindir de ella. El melémano es algo mas que un aficiona-
do. Aprecia la musica, se interesa por ella, asiste a los
conciertos ptiblicos, tiene por lo general, una importante
coleccion de discos, y si cuenta ademads, con posibilida-
des economicas, viaja a grandes centros hegemonicos
para asistir periédicamente a espectdculos musicales, re-
citales, conciertos, dperas y festivales. Hay que cuidarse,
sin embargo, de no confundir al melémano con el verda-
dero profesional toda vez que entre los dos puede exis-
tir un abismo de conocimientos.

El profesional es el que ha realizado estudios superio-
res en la materia, ha ejercido o ejerce como musico y, lo que
es fundamental, mantiene un alto nivel en su oficio.

Diferencias entre profesionales

Naturalmente que dentro de cada uno de los gru-
pos mencionados hay niveles de conocimientos que se-
fialan la diferencia entre un individuo y otro. Y asi ve-
mos qute al lado de profesionales muy preparados exis-
ten otros de menor calidad, y mucheos, inclusive, de co-
nocimientos harto mediocres, menos exigentes consigo
mismo, que han perdido todo interés en su profesién tal
como puede suceder en cualquier carrera liberal.

Lo verdaderamente importante en una sociedad
emergente, con relacién a nuestro tema, es crear y man-
tener el interés por la musica la que debe cultivarse des-
de la mds elemental escolaridad. Ya se ha dicho repeti-
das veces que de todas las artes, es la musica la que méds
claramente revela los supuestos bdsicos de la cultura.






PARTE 11

1

Mausica en la Antigiiedad

2

Musica en Europa







1. MUSICA EN LA ANTIGUEDAD

Génesis de la miisica

Es dificil decidir qué aparecié primero, si la pala-
bra hablada o la palabra cantada. Lo indiscutible con re-
lacién a la musica desde la mds remota antigiiedad es la
estrecha vinculacién que guardo siempre con el cosmos,
el espiritu humano y la religién, sea a través de la ma-
gia, la astrologia, la naturaleza, el conjuro, el rito, la le-
yenda o la mitologia. Por otro lado las aplicaciones del
canto magico primitivo hizo parte también del instru-
mental musical y de la danza en general.

El ritmo antecedid al sonido y tomado en forma
abstracta el ritmo domina y regula todo el universo en
cuanto a movimiento se refiere.

51 en el orden cosmogodnico y de acuerdo con las
palabras del evangelista San Juan “el principio fuc el Ver-
be”, en musica el principio parece haber sido el “niimero”.
Tanto el niimero 5 como el 7 han sido basicos dentro del
sistema musical occidental: la escala de cinco sonidos para
el sistema pentatonal (cinco tonos enteros y ningtin
semitono) y la escala heptatonica o diaténica de siete soni-
dos, con sus tonos y semitonos (ver escala en parte 1).

Asi como no existen culturas puras toda vez que
cada una de ellas conlleva expresiones de alguna cultu-
ra anterior {con excepcion quizds de China) asi la musi-
ca en occidente, pese al intenso sistema gestado durante
la Edad Media conlleva elementos de culturas musicales
anteriores que se internan y se pierden inclusive en el
Asia Menor, Oriente medio y Extremo Oriente. De ahi la
practica general de tomar contacto con alguna de di-
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chas culturas, aunque sea muy sumariamente, cada
vez que se hace una incursién en la misica de la Civi-
lizacion Occidental.

Musica en Civilizaciones Antiguas

Poco es lo que se sabe todavia sobre la musica de
las civilizaciones antiguas, y ain ese poco que continta
investigdndose es tan complicade y ajeno a nuestro con-
cepto musical que nos preguntamos si es que vale la
pena en realidad pretender incursionar en dicho univer-
so cuando sélo nos es dado hacerlo de manera muy su-
perficial y esquematica. El solo pensar que el conoci-
miento musical de China antigua, a través de sus diferen-
tes dinastias, se remonta a 4.000 afios antes de nuestra Era
nos da una idea aproximada de la dimensién y compleji-
dad que conlleva dicho conocimiento. Por otro lado para
hacernos un juicio correcto sobre la musica de las civiliza-
ciones antiguas debemos forzosamente despojarnos de
nuestros posibles prejuicios y dejar de juzgarla bajo las
reglas de nuestros propios cdnones estéticos.

Otro tanto se puede decir de Egipto* o de India
por no mencionar la antigua Mesopotamia biblica, ac-
tual Irak, la mas antigua, probablemente, de las civiliza-

24) Se desconoce hasta hoy cualquier notacién musical del antigue Egipto.
Los cantos, que con frecuencia eran acompafiados por instrumentos,
aungue casi siempre dentro de un contexto religioso, se transmitieron
oralmente, y muchos de dichos instrumentos tuvieron caracteristicas
utilitarias. Se conservan, sin embargo, textos de algunas de las ceremo-
nias importantes, como los Cantos de Isis y Neftd, un ritual que tomaba
cinco dias. Se sabe que uno de los instrumentos mds cotizados en el
autiguo Egipto fue el arpa arqueada con caja arménica baja, conocida
ya en el siglo XXVT a. de C. Mis tarde se conocio también el arpa
angular con caja arménica alta que llegé a tener entre 12 y 15 cuerdas
tendidas a través de un marco ricamente tallado. Entre los instrumen-
tos de viento se utilizé frecuentemente una flauta recta (sebn) y una
especie de clarinete doble de cafia, semejante al zuannara drabe, dos
tubos paralelos con lengiieta que sonaban al unisono. Existié también la
trompeta recta (sneb) muy utilizada tanto en las procesiones como en
los desfiles militares asi como diversos instrumentos de percusion
como los tambores de marco y los tambores cilindricos. Se desconece
asi mismo cualquier libro gue trate sobre la teoria musical egipcia, au-
que se presume que utilizaba la teoria pitagérica y que se conocian los
intervalos de octava, guinta y cuarta.
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ciones conocidas, muy a pesar del avanzado nivel que
alcanzaron seis mil afios atrds. Téngase presente que, so-
lamente, gracias a las recientes excavaciones realizadas
en las tumbas reales de Ur es que se ha podido ampliar
el conocimiento de los instrumentos mesopotimicos del
tercer milenio antes de nuestra Era, aunque todavia se
desconoce como se afinaba dicho instrumental, cual era
su sonido y que clase de musica era capaz de producir.
El resto, al margen de las suposiciones de algunos espe-
cialistas, constituye todavia un impenetrable enigma.

Siguen los babilénicos, los asirios y los caldeos con
el rey Nabucodonosor (604-562 a. de C.) y sus sorpren-
dentes conjuntos instrumentales mencionados en el Li-
bro de Daniel del Antiguo Testamento.

Todo parece indicar que el conocimiento musical
mesopotimico, que pasé a Persia a través de la integra-
cién de Babilonia, haya sido el crisol de iluminacién y
enriquecimiento tanto para Egipto como para la India,
Palestina y Grecia®.

Sabemos asi mismo que la casta sacerdotal versada
en la liturgia, trabajaba conjuntamente con los matemé-
ticos y los astrélogos, y que tres mil afios después, ya
dentro del periodo caldeo, el interés hacia la astrologia
pasé a ocupar el primer lugar y que la teoria de la musica
empezo a relacionarse muy estrechamente con aquella
ciencia y las matematicas. Los astrélogos consideraban que
si el universo (macrocosmos) y el hombre (microcosmos)
estaban estrechamente vinculados, la musica hecha por
los hombres deberia reflejar esa perfecta armonia para
poner ambos mundos en consonancia.?

Mencionar esquemaéticamente cada uno de los sis-
temas musicales de estas exiraordinarias como lejanas
civilizaciones es como tomar conocimiento de la existen-
cia del polvo césmico y pretender por ello que tenemos

25} En los alrededores del afio 120 aparece la obra de Plutarco, De Musica,
particularmente preciosa para el conocimiento de 1a historia de la muisi-
cagriega.

26) Hisforin General de In Mifsica, en 4 voliimenes, obra dirigida por A,
Robertson y D. Stevens, Vol. I, version espafiola, Ediciones Istmo, Ma-
drid, 1968.
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asi una mayor comprensién del universo, olvidando que
desconocemos atin gran parte de lo que hay en las pro-
fundidades de los dos grandes océanos de nuestro pro-
pio planeta.

Mesopotamia

Son muy escasos los conocimientos que tenemos
sobre la musica en Mesopotamia®, regién cuya existen-
cia se extiende desde 6000 afos a. C., hasta los tiempos
helenisticos, a sabiendas de que la misma jugd un papel
esencial en la religion de los pueblos que habitaron el
valle entre el Tigris y el Eufrates, rios que bajan desde
los montes de Armenia hasta el golfo pérsico, abarcando
a los sumerios y acadios, en la baja Mesopotamia, segui-
dos por los elamitas, caldeos y babilonios. Dos grandes
ciudades-estados hicieron historia en aquel entonces:
Babilonia, construida sobre el Eufrates, orgullo de los
caldeos, y Ninive, en la orilla izquierda del Tigris en la
region norte de Asiria, frente a Mosul centro del Imperio
del mismo nombre.

Gracias a los ajuares de las tumbas reales de Ur, ca-
pital del Imperio Caldeo®, y Kish se sabe que para
acompafar los cantos religiosos, que eran los mismos
que se cantaban desde los sumerios, se usaron instru-
mentos tales como: grandes liras, laudes de mastil largo,
arpas arqueadas, tambores de pie, tambores de marco,
panderetas y ¢ascabeles, apareciendo luego trompetas v
otros modelos de tambores, como el tambor de cobre,
conocido como lilisu, por ejemplo, que se usd primor-
dialmente en grandes festividades y desfiles militares. Se

27) Vocablo que en griego significa region entre rivs, v que designa un
vastisiimo territorio de Medio Oriente, habitado por remotisimas e im-
portantes civilizaciones cuya rica historia aparece en los libros del Anti-
guo Testamento.

28) Imperio en el que reind el célebre Hamurabi, principal monarca de
dicha etapa, que cobr6 sorprendente significade al descubrirse una her-
mosa estela de porfido que contiene todo un cédigo de leyes minucio-
sas, escritas por él, con 250 articulos, de donde se crec, inclusive, que
surgieron los Diez Mandamientos de la Ley Mosaica. Hamurali fue
quien le dio prestigio a Babilonia durante el Primer Imperio, mientras
Nabucadonosor 1a enriquecié durante el Segundo Imperio.
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sabe también que los musicos de los sumerios y babilonios
se dividian en dos castas: los nar, que cantaban alabanzas a
dioses y reyes cuyo director se conocfa con el nombre de
margallu, y los gala que cantaban lamentos.

La representacién iconogrifica mas antigua que se
conoce de la musica de aquella época es un fragmento
de una vasija que data de principios del tercer milenio
(o fines del cuarto) a. de C., encontrado en un templo
babilénico de Bismania, que representa una comitiva de
musicos que tafien un arpa de cinco cuerdas y una lira
de siete, cuya perfeccion de construccién revela un im-
portante nivel musical®.

Se desconoce asi mismo cualquier detalle sobre la
musica popular o profana de la Mesopotamia biblica, no
obstante se sabe que los miisicos, tanto religiosos como
profanos, gozaban de tal prestigio que en las ceremonias y
séquitos destilaban inmediatamente detrds de los reyes, an-
tecediendo protocolarmente a los demés funcionarios.

China antigua

Las consideraciones en torno a la miisica en China, se
remontan a 45 siglos a. C. Los elementos y los conceptos
formales de la musica de China, del Asia meridional como
oriental, asi como sus normas tanto estéticas como tedricas
son tan diferentes a las nuestras, que conocer su existen-
cia no es mas que un afan meramente cultural.

Por otro lado no es de extrafiar que un pueblo que
se lleva la paternidad de haber inventado tanto el papel
como la imprenta asi como la pélvora y la brijula, amén
de la técnica mds avanzada del tratamiento de la seda y
la astronomia, haya sabido de la existencia de los 12 so-
nidos casi tres mil afios antes de la Era Cristiana.

La Leyenda

Cuenta la leyenda musical china que 2600 afios a.
C., el emperador Huang-Ti, deseoso de transformar los

29)  Un documento musical babilénico, que data de 800 o 1.000 afios antes
de C, que se suponte ser una melodia instrumental, se conserva en el
Museo de Historia de Berlin. José Subird, Historin de la Miisica, tomo 1,
Salvat Editores, S.A., tercera edicidén, Madrid 1958, Pdg. 69, acdpite 6.
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elementos musicales en un arte formal y cientifico, orde-
né a su maestro Ling-Luen que se hiciera cargo de bus-
car una relacién matematica capaz de lograr dicha
transformacién. Este realiza un viaje a un mitico valle
donde encontré y escogioé doce tubos de bambii con di-
ferentes dimensiones, relacionadas entre si y cientifica-
mente calculadas™. Los doce tubos al ser soplados pro-
dujeron doce sonidos diferentes llamados Lyi*, los que
constituyeron desde entonces la base del arte musical de
todos los pueblos orientales, alrededor de China, a se-
mejanza de lo que sucederd posteriormente en occidente
con la escala de doce sonidos, o escala cromética, con la
diferencia fundamental de que los doce sonidos de los
Iyd no fueron creados para formar una escala al estilo
europeo sino que se consideran independientes uno de
otro sin guardar relacién ninguna entre si, ni siquiera
con un sistema musical. Se trata de doce sonidos que
surgen a partir del primero, por una serie de quintas
justas colocadas en forma ascendente. Los seis lyii co-
rrespondientes a los nlimeros impares de la progresién
representan el principio masculino y los seis correspon-
dientes a los niimeros pares el principio femenino.

Tonalidad y tono

Aunque en los tratados de musica antigua China
no pareciera existir un concepto de tonalidad, lo cierto es
que los discursos musicales inician y terminan siempre
con la misma nota, salvo aquellas piezas de melodia
discontinua, con pausas intercaladas, en cuyo caso todas
las notas se consideran aptas para finalizar sea la que
fuere la nota con que se haya iniciado.

El tono, en la teoria musical China, es un elemento
sonoro que posee valor propio. Estos se consideran bajo
dos aspectos: como independientes uno de otro y como

30) Segun la tradicion china, del bambt sélo brotd un sonido y “un ave
fénix macho canté seis notas diaténicas a partir de la emitida por el
bambui, mientras otra ave fénix, hembra, canté seis mas, diatonicas
también y distintas a las anteriores”

31) Con la invencién de los Ly fue descubierta la divisién de la octava en
doce intervalos iguales.
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subordinados o relacionados entre si. En el primer as-
pecto se denominan chen y en el segundo yn, y ambos
expresan la miusica que se conoce por yu-yo. Cada tono
tiene su denominacién particular independiente de la
que se le da al Iyt que le corresponde. De los tonos deri-
va la serie llamada ou-yn, o serie de los cinco tonos, que
consiste en la adopcion de los cinco primeros lyii y for-
man con cada uno de ellos un disefio, que dentro de la
mentalidad occidental constituiria una especie de escala
pentifona, o pentafénica, al colocarlos en orden riguro-
so de altura. De ahi que desde tiempo inmemorial la es-
cala de cinco tonos, sin semitonos, haya sido la base
principal de la melodia china.

No obstante utilizando los dos ly# siguientes, obte-
niendo dos tonos mas llamados pien, los chinos constru-
yeron la escala heptafona, o de siete sonidos, comple-
tando su sisfema.

Por ser homéfona, ta miisica china desconoce total-
mente cualquier concepto de armonia tipo occidental y
mientras los instrumentos de cuerda se limitaban a dupli-
car la linea melddica, sea a la octava o en intervalos de
cuarta o quinta, ademds de hacer ornamentaciones, los
percusivos, que eran muy variados, de diversos tamarfios y
materiales, servian de acompafiamiento ritmico, tal como
sucedera en la temprana Edad Media en Europa.

Instrumentos

Los chinos inventaron gran niimero de instrumen-
tos, que formaban a su vez ocho grupos de acuerdo con
la materia utilizada en su confeccién: piedra, metal,
seda, bambu, madera, cuero, calabaza y tierra. Las cam-
panas chinas eran ovaladas, cuadradas, cilindricas, etc.,
y se destinaban a diferentes usos ademads de que se les
atribuian poderes superiores muy especiales.

Entre los instrumentos de viento habian flautas de
Pan (pai-siao), flautas de bambu (sian o yo), flautas
traveseras u horizontales (# o cheu) y trompetas de di-
versos timbres.

Entre los instrumentos de cuerda sobresale uno, en-
tre los mds antiguos, llamado kin, especie de latd chino
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cuya caja sonora abovedada, representa el Cielo, mien-
tras que la parte plana es la tierra y sus 13 trastes repre-
sentan los doce meses del ano mads el peculiar afo bi-
siesto. Otro de ellos era el che, semejante a una citara
que lleg6 a tener hasta cincuenta cuerdas; el pi-pa, espe-
cie de guitarra de cuatro cuerdas; el hou-kiu 6 latd tarta-
ro semejante a la viola primitiva de cuatro cuerdas, etc.

Con este variado instrumental se formaban grupos
instrumentales que se usaban en ceremonias religiosas y
cortesanas, actos militares, etc. Asi, “cuando el empera-
dor visitaba el templo le precedian catorce musicos” y
durante la ceremonia podian sonar tambores, latdes, ci-
taras, 6rganos, flautas, juegos de gong, castafiuelas, pie-
dras sonoras, campanas, etc.

La tradicién sefiala que el propio Confucio fue un
diestro tafiedor del laid, asi como todas las personas
distinguidas de su época.

Era mitoligica

En la era mitoldgica china, la de los emperadores
legendarios durante el tercer milenio a. de C., cada uno
de ellos, segin se dice, tenia su “sistema musical”, de
los que no existe informacién alguna. De la dinastia
Shang (1766-1122 a. de C.) se conservan dos clases de
instrumentos musicales: la piedra sonora y la flauta glo-
bular. Durante la dinastia Chou (1050-255 a. de C.) la
musica china se circunscribié a tres manifestaciones im-
portantes: a los festivales agricolas, al ceremonial de la
corte imperial y al ritual religioso.

Conceptos

Para los chinos “los sonidos claros y distintos re-
presentan el Cielo mientras los sonidos amplios y fuer-
tes representan la tierra” (...) la musica es la armonia del
Cielo y la Tierra (...) la misica obtiene del Cielo su prin-
cipio eficaz; los ritos arrancan a la Tierra su virtud regu-
ladora (...) los que comprendan con claridad lo que son
el Cielo y la Tierra podrdn practicar los ritos y la miisica
de un modo conveniente. La miisica se desarrolla en el
Cielo, mientras los ritos se hallan en la Tierra (...) lo uno
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representa reposo, lo otro, agitacién. Por todo esto, los
varones santos solamente hablaban de los ritos y de la
misica”. Segun los chinos “las notas existen cuando se
establecen diferencias entre los sonidos pero no cuando
éstos se dan aisladamente. Los animales conocen los so-
nidos, pero no las notas. Los hombres ordinarios cono-
cen las notas pero no la miisica. Solamente los hombres
sabios conocen la misica (...)".

De todas las manifestaciones artisticas de la
antigua China, la musica es la que mejor se vincula al
pensamiento filoséfico y religioso, toda vez que, segin
los chinos, “la virtud es el principio de la naturaleza hu-
mana, y la misica es la flor de la virtud,” y “quien se lleve
de musica hasta el punto que la regule el corazoén, verd
renacer el afecto, la justicia, la rectitud y la sinceridad”.

India

La India posee el sistema musical mas organizado
de las antiguas civilizaciones orientales. Tuvieron una
silaba para cada grado de la escala de siete sonidos,
semejante a lo que sucederd en Occidente a partir del
siglo XI: Sa, Ri, Ga, Ma, Pa, Dha y Ni. El sistema era
modal como todos los anteriores a nuestra era arménica.

Instrumentos

El instrumento principal ha sido y es, la Viiia
ademads de la Tambura de cuatro cuerdas y sin trastes en
el mango, aunque usaron también la citara, la flauta de
bambui (de diversos tipos) asi como varios ofros instru-
mentos de aire semejantes a los oboes, trompas y
trompetas. Entre sus instrumentos de percusién estin
las cintas de cascabeles como los que usan las actuales
bailarinas indias en los brazos y piernas, asi como los
tambores metalicos o de membrana, de diferentes
dimensiones y formas. El mds importante era el tambor
llamado Tabla con gran variedad de timbres.

No obstante el instrumento por antonomasia,
tanto en la India antigua como en la India actual, es la
voz humana, de ahi que hayan desarrollado todo un
arte muy especial de canto, superior a cualquier otro de
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las antiguas civilizaciones y s6lo comparable al arte del
bel canto que surgira en Europa en la segunda mitad del
siglo XVIIL.

Tipos de miisica y sonidos

En la India antigua ademas de la miisica religiosa
se conocid también la miisica laica o profana. La miisica
ocupd una posicién muy elevada, la mas alta entre las
artes, con fuertes atribuciones religiosas y filoséficas. Se
le daba una importancia capital al “sonido producido”
sea por la voz humana o instrumentalmente, como al
“sonido no producido” o pensado y sentido, al punto tal
que no se concebia uno sin el otro. Se consideraba que el
sonido mds poderoso era el emitido por la voz humana
0 sea “la palabra entonada” que debia producirse con
absoluta precisién, de ahi la conviccién de que los
sacerdotes o brahmanes eran los tnicos que podian
mantener el orden, el equilibrio y armonia del Universo,
porque eran los Gnicos que sabian la interpretacién
rigurosa y cabal de los Vedas, los libros sagrados, cuya
miusica prosédica no obedecia a un patrén métrico
musical si no que dependia de la sintaxis del texto que
se cantaba, semejante a lo que sucedera posteriormente
con el canto litdrgico cristiano.

Como los chinos, {os indios elaboraron un sistema
de notacién musical con letras y signos para expresar
sonidos y ritmo.

El raga

La expresiéon mads importante de la India, sea ins-
trumental o vocal es el raga lo que constituye la miisica
erudita desde la antigiiedad, que consisten en
organizaciones modales complejas con un ethos que
implica aspectos filoséficos y psicolégicos especificos,
relacionados emotiva e intelectualmente.

Grecia antigua

En Grecia la misica estuvo intimamente relaciona-
da con todos los mitos que configuraron en las creencias
religiosas griegas y asi observamos que inclusive los
instrumentos estaban relacionados con los dioses del
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Olimpo: la trompeta se relacionaba con la diosa Atenea,
el aulos con Dionisio, la lira con Hermes®, etc.

En la antigua Grecia la musica estaba presente en la
mayoria de los actos ptiblicos y religiosos. Basta recor-
dar que los musicos competian, a la par de los atletas,
en los juegos piticos®.

Escala, modos y géneros

La escala griega por excelencia es la dérica, consti-
tuida basicamente por el tetracordio (piedra bésica de la
musica griega) la, sol, fu, mi, serie de cuatro notas con-
juntas que abarcaba dos tonos y un semitono, solucién
de cuatro sonidos y tres intervalos que comprendian
una cuarta perfecta. Conforme a la construccién de la
escala, formada por dos tetracordios superpuestos (i re
do si, la sol fu mi), esta podia transformarse en una serie
de modos, como el frigio, el lidio, el mixolidio y sus deri-
vados: hipoddrico, hipofrigio e hipolidio.

Para los griegos existian tres géneros musicales: el
diaténico, el cromitico y el enarménico en el cual usaban
hasta cuartos de tonos. Cada uno de estos géneros co-
irespondia a un estado del alma, lo que constituia la
doctrina del ethos, de ahi que la musica ocupara un lu-
gar tan importante en la educacion.

Instrumentos

Los instrumentos en la antigua Grecia pueden divi-
dirse en tres categorias: cuerdas, viento y percusién. En-
tre los instrumentos de cuerdas figuran la lira, la citara y
el arpa. Entre los instrumentos de viento el mas impor-
tante fue el aulos.

32)  Atenea hija de Zeus y de Metis, cuyos atributos eran la lanza, el casco y
la égida, era una mujer alta, de rasgos serenos, mas majestuosa que
bella. Dionise o Dionisio, era hijo de Zeus y Sémele, conocido también
como Baco, dios de la viiia, del vino y del delirio mistico. Hermes era
hijo de Zeus y Maya. Se le atribuye la invencion de la lira asi como de
la flauta o siringa conocida también como flauta de Pan, dios de los
pastores y rebafios,

33) Eran los juegos o certamenes que se celebraban cn Delfos en honra de
Apola.
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Originalmente la lira, el instrumento nacional grie-
go, tuvo una sola cuerda (monocordio) aumentando
poco a poco a tres (tricordio) y luego a cuatro (tetra-
cordio) cuando se le conocid como forminx. En el siglo
VIII a.C., con Terpando de Lesbos, uno de los persona-
jes méds completos de la miisica griega, la Lira tuvo ocho
cuerdas (octocordio) con capacidad para reproducir la
escala completa de un modo™ para alcanzar después 15
cuerdas, bajo la influencia egipcia, que llegé a Grecia via
Creta y Asia Menor. Ademas de la lira, los griegos usa-
ron particularmente el ya mencionado aulos, instrumen-
to de viento semejante al oboe, asi como la siringa o
flauta de Pan, la trompa de Marte o Ares, v la Kithara (en
griego) o Cithara (en latin), el mas importante instru-
mento de cuerda de la Antigiliedad clasica®™.

Conceptos

Cuando hablamos de la miisica entre los griegos
nos referimos a un extenso como intenso ciclo evoluti-
vo*, La musica griega fue una expresiéon netamente
melddica. No se conocieron los acompafiamientos ni las

34) Los modos eran escalas de una octava de extension, diferentes entre si
por el orden de sus intervalos o grados. Eran en total quince modos. El
caricter o expresion del modo se denominaba “ethos”, mientras
"pathos” era el “sentimiento o pasién del mismo.

35) La citara fue un instrumente mas refinado, mas sonoro y mas complejo
que la lira y su uso fue muy discutido. El mismo Platén quiso proscri-
birla de Atenas por considerarla simbolo de esplendor v lujo asidtico.

36) En efecto, de acuerdo con el poligrafo espaiiol Adelfo Salazar, “en el
segundo milenio a. J.C., que corresponde cronolégicamente con el Im-
perio nuevo en Egipto, y con el Iinperio Asirio, aparecen ya algunos
hechos significativos para la poesia griega y la musica que le era solida-
ria. Este periodo corresponde estrictamente al apogeo de la cultura
Siria, que contintia varios siglos después, mientras que Grecia comien-
za a tomar forma en lo que se considera como un periodo arcaico,
coincidiendo, éste, con el periodo de los Reyes biblicos, mientras que
aquél, en el segundo milento a. J.C., transcurre en la época de los Jueces
y los Patriarcas; es decir, que si los libros de Moisés con que se abre el
Viejo Testamento fueron recopilados poco menos de mil afos a, J.C., ya
varios siglos antes, hacia el afio 1400, Olen inventaba el metro
hexdmetro en que estan escritos los poemas homéricos. Fue este perso-
naje legendario, Qlen, quien al parecer instituyd el culto musical a
Apolo en Delfos y el autor mas antiguo conocido (siquiera sea de nom-
bre) de himmos apolineos”. En Miisica en In Sociedad Enropen, El Colegio
de México, primera edicién, Fondo de Cultura Economica, México,
1942, tomo I, Pag. 24
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superimposiciones arménicas muy a pesar de que el re-
citado de los poemas épicos por los bardos era siempre
acompainado por alglin instrumento musical, sea la lira,
sea la citara, y semejante a lo que sucedio con los Trova-
dores y Juglares siglos después, frecuentemente en Gre-
cia las figuras de musico y poeta, que surgian general-
mente de familias aristocréticas, se confundian en una
misma persona.

Mas adelante aparecen en Atenas, ademas de los
poemas épicos y una variadisima poesia lirica, nuevos esti-
los poético-musicales como el difirambo y el drama. El
primero se origina en el culto a Dionisio, con danzas y
cantos acompanados por el aulos y coros de voces mas-
culinas, mientras que el segundo, que comprende trage-
dias y comedias, constitufan una combinacién de poe-
sia, canto y danza, lo que en el siglo XVI, una vez cono-
cidas las obras de Esquilo, Séfocles, Euripides y
Aristofanes”, servirdn de base inspiradora, siglos des-
pués, para la creacién del Drama con Musica u épera®.
Ya en el siglo 1V a. C., Pindaro (519-445) musico y poeta,
componia ditirambos contribuyendo con ello al desarro-
llo de la muasica cldsica griega cuyo florecimiento tuvo
lugar en el siglo V a. C.

Notacion

l.a notacion musical griega fue alfabética, lo que to-
davia subsiste en los paises anglosajones, en oposicion a
la notacién sildbica™ o sistema de solmisacién*’ usada
tradicionalmente en los paises latinos, pero es preciso
sefialar que tenian dos sistemas de notacién musical,
uno para la miisica vocal y otro para la musica instru-
mental. Otro tanto hicieron los romanos.

37) Los tres primeros son los mas sobresalientes tragedistas griegos mien-
tras que el dltimo es el comedidgrafo mds importante.
38) Ver Camerata fiorentina, pagina 197, Periodo Barroco.

39) Todo parece indicar que ha side en la India donde se introdyjo por vez
primera el sistema sildbico en la musica.

40) Ver nombre de las notas en pagina 24.
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Remanente de la miisica griega antigua

S6lo quince fragmentos de cantos es lo que ha que-
dado de la miisica griega antigua, grabados en piedra y
en antiguos papiros''. No obstante las leyendas que sur-
gieron en Grecia con relacién a la musica son fantésticas
y vastas. Desde Pitdgoras, a quien se le atribuye los es-
tudios tedricos de la ciencia actstica o filosofia numéri-
ca, la musica (cuyo estudio formaba parte de la educa-
cién clasica), constituyé el fundamento de una discipli-
na destinada a elevar el nivel moral e intelectual del ciu-
dadano, incluyendo a cientificos, matematicos y filéso-
fos, pasando por Platén, Aristételes v Aristéxeno, el
tedrico musical mds importante de la antigua Grecia*?,
con unas 450 obras a su haber, entre filosoficas, histdri-
cas y de teoria musical.

Israel

Contrario a otras civilizaciones teocraticas los anti-
guos hebreos no fueron particularmente inclinados a las
creaciones artisticas. Su musica, que no se escribia, es
mgs bien la expresién triste del alma de un pueblo cuya
vida cotidiana, némada y sedentaria era regida por un
destino eminentemente religioso. Las multiples dias-
poras a que fueron sometidos han sellado, sin duda, el
caracter y los sentimientos del pueblo hebreo y la poca
creacion musical que se conoce ha sido producida en el
exilio o en el cautiverio.

No obstante bajo el gobierno del rey Saudl* (1050-
1013 a. de C.) la corte real de Israel tuvo su propia tradi-

41) Ver Gustave Reese, Lo Musica en la Eded Antigua, en La Muisice en la
Ednd Media, Alianza Editorial, Madrid 1988, Pags. 74 y 75,

42) Aristéxeno de Tarento, (n. 350) uno de los mayores teéricos de la anti-
gliedad, fue discipulo de Sécrates, Xendfilo y Aristoteles. Lo poco que
se conserva de sus obras, Principios de lo Armdnice, Elenweritos de lo Armid-
ftice y Elementos de In Ritmica, constituye parte de los tratados musicales
griegos mas antiguos que se conocen. Fue ademas el inventor de un
nuevo sistema de escalas musicales y el primere en defender la teoria
del “temperamento uniforme”. Su influencia se extendié hasta el final
de ta Edad Media.

43} Primer rey de Israel, ungido por el profeta Samuel por cncargo de
Jehova.
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cién musical a la usanza de los palacios orientales de la
época. Mas adelante, durante el reinado de Salomoén,
hijo y sucesor de David, se edificé el célebre Templo
{950 a. de C.) y David¥, que ademas de ejecutante era
compositor, se hizo cargo de organizar todo el reperto-
rio musical del Templo, cuya caracteristica central era el
canto de los Salmos, antifonales algunos, acompanados,
probablemente, por instrumentos de cuerdas. Los sacer-
dotes usaban trompetas de tonos agudos (hazozra) para
emitir sefiales, asi como el sonido penetrante del cuerno
o trompa (shofar) instrumento asociado directamente al
sacrificio.

El Libro Segundo de las Croénicas nos da razén de
algin momento de esplendor de la musica hebrea, cuan-
do sefiala que en la consagraciéon del Templo de
Salomén “ciento veinte sacerdotes tocaban las trompe-
tas mientras doscientos cuarentiocho levitas cantaban y
tafifan sus instrumentos para producir un sonido que se
oyese en alabanza y accion de gracias al Dios de Israel”.

Con la entronizacién del rey asirio Nabucodonosor
(587 a. de C.) terminé el Estado judio con la consecuente
didspora del pueblo hebreo.

En ocasién del Segundo templo (541 a. de C.) tras
el exilio babilénico, se retomé la musica del primer Tem-
plo. Con el canto antifonal y responsorial que se utilizé
en la ocasion, los levitas o un chantre, cantaban la pri-
mera mitad del versiculo mientras la congregacioén res-
pondia con la segunda, alternativa que constituyé des-
pués uno de los precedentes de la técnica musical cris-
tiana eclesidstica. O sea que la gran época de la musica
del pueblo hebreo es la que se cultivé durante el primer
templo de Salomén, actividad que quedé truncada con
la destruccion del mismo y la dominacién de Nabu-
codonosor. No obstante, las diferentes comunidades ju-
dfas dispersas, supieron preservar sus cantos y ritos, in-
clusive aquellas del segundo templo, cuando la orquesta
del mismo comprendia un minimo de doce ejecutantes
que tocaban nueve liras, dos arpas y un par de cimbalos,

44) Segundo rey de los istaelies, sucesor de Saatk.
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ademads de otros instrumentos eventuales como el habil,
especie de doble oboe de origen oriental.

Se desconoce la relacion de los coros tanto del se-
gundo como del primer templo asi como la existencia de
cualquier teoria sobre la musica judia de la antigiiedad,
ni existe siquiera prueba alguna de cé6mo sonaba real-
mente la misica del antiguo Israel*®. Sin embargo a las
comunidades en el exilio, particularmente aquellas que
emigraron a Alejandria, se les atribuye un papel muy
importante en la conservacion de la tradicién del acervo
musical.

Los Mandamientos de la Ley Mosaica prohibian y
prohiben taxativamente la creacién de imégenes, v a se-
mejanza de otras razas semiticas los hebreos no desarro-
llaron, en la antigtiedad, un arte pictérico significativo.

Concepto

La musica tenia para los hebreos un origen divino
y a semejanza de los egipcios y asirios, confiaban en su
capacidad curativa. La esencia musical hebrea residia
en el poder y en la simplicidad mads que en el sentimien-
to y la dulzura. La intima relacién racial entre los drabes
y hebreos ha llevado a mas de una autoridad en musica
antigua a la conclusion de que la musica hebrea antigua
es semejante, en ciertos aspectos, a la drabe. En efecto
“e] timbre nasal de los arabes se asemeja mucho en cali-
dad timbrica a los cantos de oracién que elevan los can-
tores, sacerdotes y levitas, de las sinagogas ortodoxas
hebreas” .

Instrumental hebreo

La tradicién nos dice que Jubal, el primer cantante
entre los hebreos, cuya voz sabia modular en forma muy

45) Ver articulo sobre Israel en The New Hurvard Dictionary of Music, edita-
do por Don Randel, Harvard University Press, Cambridge,
Massachusetts, 1986, Existe version en castellano en Alianza Editorial
S.A., Madrid, 1997

46) Ver Marion Bauer and Ethel R. Peyser, en Music Through the Ages, terce-
ra edicién, G.I’. Putnam’s Sons, Nueva York, 1967, Pag, 67 en adelante.
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particular, dominaba la lira pequefia (kinnor) y la flauta.
El primero, el instrumento de David, semejante a la kithara
griega o a la cilara romana, se rasgueaba tal como se hace
con la guitarra y se usaba para acompafiar al cantante.

Los hebreos conocieron el salterio, semejante al
dulcimer asirio, asi como el canon drabe y el santir de
Persia, ademas de los platillos, pequefios y grandes, las
campanas y tambores, atn los pequefos, conocidos
como tabrets, timbrels v tofs, siendo éste dltimo el mds
popular. La propia Biblia (Exodo 15:20) dice que
“Miriam, la profetisa, hermana de Aaron, tomo el timbrel
en sus manos, y todas las mujeres salieron tras ella dan-
zando con timbrels”.

El tinico instrumento hebreo que ha llegado hasta
nosotros es el shofar o cuerno de carnero, de Cincomil
anos de existencia, que se tocaba en momentos de peli-
gro y/o arrepentimiento, El carnero era un animal de
sacrificio y el shofar era considerado un instrumento sa-
grado pese a ser el menos musical de todos. Se conocia
también la trompeta metélica, que se usaba para la guerra,
ceremonias religiosas y festivales. Todo parece indicar que
fue con ellas que se derribaron las murallas de Jericé, se-
gun sefiala el Antiguo Testamento. Mds adelante fueron
introducidas, inclusive, en los servicios del templo.

Canto litiirgico hebreo

La musica littirgica fue incentivada por el propio
rey David y los sacerdotes levitas, con una disciplina
propia de una academia, tal como sucederd posterior-
mente en Roma con la Schola Cantorum por instrucciones
del Pontifice Gregorio el Grande. A las mujeres no les
era permitido cantar en el templo, prohibicién que man-
tendra posteriormente el canto cristiano. La liturgia de
los hebreos comprendia danzas, acompafiamiento ins-
trumental y canto coral.

Roma antigua

De acuerdo con los escritos de Cicerén, Marco
Fabio, Quintiliano, Séneca y otros, la miisica se cultivé
intensamente por todo el mundo romano, que adopté la
teoria y la prdctica griega. Las célebres pantomimas y
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mimos, particularmente en la época de los Gltimos em-
peradores, constituyeron espectaculos eminentemente
musicales. Para los primeros se usaban temas mitolé-
gicos mientras que los segundos se basaban en temas
cotidianos aunque ambos exigian el uso de un grupo pe-
quefio de instrumentos.

Al margen de las representaciones teatrales, donde
abundaban los intérpretes, la musica se limité a acom-
panar festines, juegos, cortejos, desfiles y funerales. En
algunos teatros romanos se efectuaban conciertos gra-
tuitos para la clase baja o plebe toda vez que la clase
alta en general no era particularmente afecta a las expre-
siones musicales.

Entre los miisicos de la época sobresalieron
Menécrates, Poliéon y Mesémedes, asi como Terpnos,
de origen griego, gran ejecutante de la citara y maestro
de Neron, quien a su vez hizo acufiar monedas hacién-
dose representar como diestro tafiedor del instrumento.
En el siglo VI, Boecio y Casiodoro escribieron obras teé-
ricas que fueron las intermediarias entre la musica de
los pueblos antiguos y la nueva sociedad medieval.

Instrumentos

Como es natural habian instrumentos que caracte-
rizaban a los grupos militares, asi, por ejemplo, la tuba,
como trompeta recta, pertenecia a la infanteria, mientras
que en la caballeria se usaba el lituus enroscado, con for-
ma de ], asi como la buccina o corno, cuya conformacion
exacta se desconoce.

Lo anterior fue caracteristico de la Roma represen-
tante de un inmenso y poderoso Imperio, no obstante a
la Roma, centro del Cristianismo, le tocara constituirse
en sede donde se centralizard, organizara y difundira la
nueva expresion musical occidental, ya intimamente li-
gada al culto de la Nueva Fe.
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CUESTIONARIO N° 1

Origen de la musica.

(A cudntos siglos se remonta la midsica en
Mesopotamia?

¢Desde cuando conocen los chinos la existencia de
12 sonidos?

¢Quién fue Ling-Luen?
{De dénde surgen los Lyui?

Mencionar alguna caracteristica de la musica anti-

gua China.

Mencionar algunos instrumentos conocidos en
China.

Mencionar algunos instrumentos sumeros.
¢Con qué se relaciona la musica de Grecia antigua?

(Cudl fue su instrumentos de viento mas impor-
tante?

Mencionar tres instrumentos de cuerdas griegos
(Cual fue al bloque basico de la musica griega?
(Quién fue Pindaro?

;Quién fue Pitagoras?

(Con qué instrumentos se acompafiaban los poe-
mas épicos?

¢COmo fue la notacién musical griega?

Mencionar el tedrico musical mas importante de
Grecia.

¢Cual ha sido la herencia de los hebreos en la miisi-
ca europea?

Mencionar algunos instrumentos de los hebreos.

¢Por qué estudiamos la miisica de las antiguas civi-
lizaciones?
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