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Noticia

La musica es la manifestacion mds libre y genuina
del espiritu humano, y una historia de la musica es
una historia del espiritu humano. La musica no re-
gistra ideas ni creencias ni valores, sino que expresa,
en todo caso, las emociones, los sentimientos y las
pasiones que esas ideas, creencias y valores suscitan.
No es posible una musica realista ni una miusica
idealista, no es posible una musica de izquierda o de
derecha, una musica de élite y otra popular. La miu-
sica es musica, y las etiquetas sélo tienen propdsito
comercial. En su prehistoria, la musica nace ‘“rea-
lista”, cuando el hombre imita con la voz o con ins-
trumentos rudimentarios los sonidos de la naturale-
za. Pero pronto se independiza, levanta vuelo, se
mantiene en el aire sostenida por el viento del espiri-
tu y se mece al compds de sus movimientos, expre-
sando la alegria y el dolor de vivir, proclamando la
necesidad de amar y de orar, dando cauce al impul-
so de cantar y de bailar, estallando en la solemnidad
de la pompa y el torbellino del combate. Dibuja asi
una parabola que nace en la desoladora orfandad
del hombre primitivo, se eleva con su desarrollo espi-
ritual, y desemboca en la igualmente desoladora or-
fandad del hombre contempordneo, cuando parece
quedar sin sustento, gritando su agonia en la estri-
dencia de la electronica, desprovista de esas emocio-
nes, sentimientos o pasiones que son su materia y ra-
zon de ser.
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La obra que aqui presentamos cuenta esa historia.
Fue comisionada y publicada en Italia en la década
de 1960 por la casa Fratelli Fabbri Editori, y tradu-
cida para el mundo de habla castellana por la Edi-
torial Codex, de Buenos Aires. En ambos casos, se la
presento en fasciculos, una novedad editorial de la
época que permitia ofrecer grandes obras de divulga-
cion o referencia en tiradas masivas comparables a
las de una revista. El proyecto de los Fabbri fue real-
mente ambicioso: la redaccion estuvo a cargo de un
grupo de especialistas encabezado por el musicologo
Eduardo Rescigno; se hizo un acopio sin precedentes
de documentacion de época, artistica y literaria, y el
conjunto se presento en una obra de una belleza gra-
fica revolucionaria, que no ha decaido con el tiempo.
Como si eso fuera poco, se la acompano de documen-
tos sonoros, con grabaciones en buena parte origina-
les, que ilustraban cada etapa, cada género, cada es-
tilo y cada figura relevante de esa historia.

La publicacion de Fabbri constaba de trece voliime-
nes, de los cuales Codex tradujo los diez primeros,
que reunio en cinco tomos. Esta edicion digital se
propone recuperar el texto central de esa version cas-
tellana, completar la traduccion, y repartir el con-
junto en unidades tematicas para facilitar la lectura
en dispositivos electronicos.

El editor



La aparicion del oratorio como forma
musical esta estrechamente ligada al
movimiento de reaccion que se produjo
a continuacion de la Reforma luterana,
y manifiesta la ansiosa busqueda de
una renovada vitalidad religiosa.



El oratorio en la Italia
del siglo XVII

EL SEICENTO ITALIANO — GENESIS DEL
ORATORIO — SAN FELIPE NERI — LOS MUSICOS
DE NERI — LA POESIA DE LA LAUDA
LA REPRESENTACION — AMERIO, EL GRAN ARTIFICE
PRIMEROS PASOS DE UN GENERO
GIACOMO CARISSIMI



El Seicento italiano

CUANDO SE HABLA DEL SEICENTO —el siglo XVII—
en Italia y de los diversos aspectos que lo caracteri-
zan, se llega, comunmente, a juzgarlo como una épo-
ca frivola, politicamente aletargada e indecisa, gran-
dilocuente y superficial en las expresiones del arte.
Pero la base de este juicio no es mas que un prejui-
cio historico.

Es cierto que Italia, en el Seicento, atraviesa un
periodo de dispersion y de decadencia, y que, en con-
secuencia, el espafnolismo dominante acentua las
tintas de una exagerada fastuosidad y de una exce-
siva busqueda del ornato; no obstante esto, en el
Seicento no todo es falta de medida o vacuidad. Asu-
mir una actitud tan parcial seria envilecer la época
en que Galileo Galilei descubria el universo y abria
nuevos horizontes cientificos; en que Caravaggio,
entre otros artistas, expresaba de diversa manera y
con distintos medios una nueva y profunda interpre-
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tacion de la vida; en que la misma musica, habiendo
abandonado el conceptualismo flamenco, se abria a
la espontaneidad de la naturaleza.

Y, ademas, no hay que olvidar que este siglo,
dentro de multiples contrastes, tiene su fe y su fuer-
za religiosa. Y asi como la ciencia va haciéndose
ciencia nueva, alba de una nueva edad del espiritu,
asi también la religién encuentra nuevos combatien-
tes, verdaderos apodstoles.

El florecimiento de las congregaciones religiosas,
que habia sido el lado positivo del concilio de Trento,
se perpetua en el Seicento y tiende, cada vez mas, a
un rejuvenecimiento del cristianismo, a un sanea-
miento de la sociedad cristiana en el campo de la en-
senanza y de la educacion, de la asistencia y de las
misiones.

Los barnabitas, los clérigos de San Jerénimo
Emiliani, los escolapios, los teatinos, los Hermanos
de San Juan de Dios, los capuchinos, las Hermanas
de la Caridad, los filipenses, son puertos seguros en
un mundo espiritualmente desorientado, sintomas
de un sentimiento religioso que, lejos de estar ador-
mecido, busca nuevas formas de expresion, nuevos
medios para manifestar la validez, continuamente
renovada, del mensaje cristiano en la vida y en el
arte. Y estas vivas tendencias no dejaran de tener,
también, importantes reflejos en el campo musical.



(zénesis del oratorio

EN FEBRERO DE 1600, ES DECIR, ocho meses antes de
la Euridice de Peri y Rinuccini, en el oratorio de la
Vallicella, en Roma, se interpreta la Representacion
del Alma y del Cuerpo, de Emilio del Cavaliere, so-
bre un libreto del padre Agostino Manni. La Repre-
sentacion del Alma y del Cuerpo es un punto de con-
tacto entre dos géneros —la oOpera y el oratorio—
que tienen, en el monodismo y en la idea de musica
representativa, importantes caracteristicas comu-
nes. Por algo Emilio del Cavaliere habia sido, hasta
1584, miembro de la Camerata florentina.

Todavia existen, sin embargo, profundas diferen-
clas entre las dos formas musicales. En efecto, asi
como el melodrama es una forma de arte tipicamen-
te profana, y, por decirlo de alguna manera, munda-
na, el oratorio es, por el contrario, una expresion
musical que se inserta en el filon de la musica de
inspiracion religiosa, en el cual confluyen, entrecru-
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zandose y renovandose, las varias expresiones de la
musica sacra, a partir de la antiquisima lauda.

Como hemos visto (Historia de la Musica, 8), la
lauda fue una forma poética y musical que floreci6 a
comienzos del siglo XIII, bajo el empuje de una reli-
giosidad intima y espontanea, nacida casi de los la-
bios del pueblo. Musicalmente, la lauda estaba cons-
tituida por una simple linea melddica, de estrofas
repetidas, derivada del gregoriano, pero de estructu-
ra mas simple, a veces casi popular, entonada a co-
ro. Con el nacimiento y el desarrollo de la polifonia,
la difusion de este género se habia atenuado, pero
no extinguido del todo, puesto que la lauda conti-
nuaba viviendo como manifestaciéon evidentemente
popular. Su caracteristica de lineal simplicidad y su
facultad de impacto directo sobre el animo y la sen-
sibilidad de los fieles, fue, realmente, lo que atrajo
hacia la lauda la atencion del clero romano, en el cli-
ma renovador de la Contrarreforma.

Es el momento en que un hombre piadoso y ge-
nial, activo y generoso, parece hacer revivir el ideal
cristiano de los primeros siglos, hecho de renuncia,
de pobreza, de resignacion, de alegria sencilla y se-
rena: San Felipe Neri.

11



San Felipe Neri

FELIPE NERI nace en Florencia, de familia acomoda-
da, el 21 de julio de 1515, y recibe una educacion
amplia y esmerada; orientado por su padre hacia el
comercio, después de dos anos de aprendizaje en ca-
sa de un rico tio, huye a Roma y se dedica a los estu-
dios teoldgicos y filosoficos. Completados los estu-
dios, vende todos sus bienes, y se consagra al alivio
de los que sufren y de los pobres, iniciando una vida
de serena plegaria y meditacion. En 1551 es ordena-
do sacerdote y, en la iglesia de San Jerénimo de la
Caridad, comienza a reunir periédicamente a sus
fieles y a mantener con ellos familiares platicas de
elevacion espiritual y de ensennanza moral.

En poco tiempo, ya sea por la gracia y la simpa-
tia humana del futuro santo, ya por el interés mis-
mo de los temas, la fama de estas asambleas se ex-
tiende de tal manera por toda Roma, que el local de
Felipe ya no resulta suficiente: consigue el oratorio

12
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anejo a la iglesia y, tras varios traslados, va a la
iglesia de Santa Maria en Vallicella, reconstruida
por Borromini. Alli funda la “Congregacion del Ora-
torio”, que aun sin reglas y estatutos precisos, se de-
dica al alivio de los que sufren y a la educaciéon cris-
tiana de los jovenes, sirviéndose, también y sobre
todo, de la musica como instrumento pedagdgico.

Después de las primeras reuniones familiares, el
apostolado de San Felipe Neri, gracias al creciente
interés del pueblo, cambia sensiblemente —si no en
el espiritu, al menos en la forma—. Su palabra, su
pensamiento, estan siempre presentes, y se desarro-
llan en el razonar tranquilo, simple y cautivador del
sermoén. Pero el dialogo, el contacto directo con los
fieles, es ahora sustituido por el canto de la lauda,
cuyo argumento constituye una pausa de meditacion
y de recogimiento, un sereno reposo en la atencion
del sermoén. San Felipe Neri se da cuenta en seguida
de la poderosa capacidad de la musica para unir y
para conmover, y concede cada vez mayor aliento al
elemento musical y poético.

Las laudas, que en principio son simples reflexio-
nes sobre hechos sagrados, comienzan a presentar
momentos, sucesos, personas de la historia sagrada,
llegando a constituir el punto de apoyo de las
reuniones, antes que su complemento. Y comienza a
aparecer algo distinto, el elemento dramatico que,
hacia fines del Cinquecento, parece no faltar jamas
en todas las manifestaciones musicales. No se trata
de una representacion: los hechos son simplemente

13
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narrados, pero en la narracion las personas intervie-
nen con el dialogo, cada una esta presente con sus
palabras y con su personalidad, aun cuando la musi-
ca continue siendo estroéfica y confiada a todo el co-
ro.

En los oratorios filipenses, la intervenciéon de la
musica, que en un primer periodo no esta todavia
precisamente organizada, es después atentamente
seguida. Con la ampliaciéon de la actividad del San-
to, se ponen también las bases de un auténtico re-
pertorio poético y musical, y se convocan musicos
para la direccion del oratorio de la Vallicella.

La intervencién de musicos profesionales no mo-
difica sustancialmente el caracter de la lauda; asi-
mismo, cuando se crean nuevos motivos musicales,
el espiritu original queda siempre a salvo: la misma
elaboracion a tres y a cuatro voces no tiene nada
que ver con la docta polifonia heredada de los fla-
mencos. El que la lauda se escriba para varias voces
no modifica su caracter monddico; es un deseo co-
mun del tiempo cantar a varias voces, pero la melo-
dia sigue siendo confiada a la voz superior, y las
otras partes la siguen nota por nota, creando un fon-
do armonico que puede ser interpretado por los ins-
trumentos, de los cuales son casi siempre extraidos
elementos contrapuntisticos.

Las voces inferiores son ya para el acompana-
miento armonico lo que sera el bajo continuo respec-
to de la melodia confiada a la voz superior; la mono-
dia acompanada, el gran descubrimiento de la Came-
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rata florentina, esta ya toda en estas sencillas lau-
das, creadas por musicos que no saben en absoluto,
a mediados del Cinquecento, que han hecho los pri-
meros ensayos de una gran revolucion musical.
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Los musicos de Neri

EL PRIMER MUSICO que colaboré con Neri en los co-
mienzos de su predicaciéon fue Giovanni Animuccia
(c.1514-1571), autor de dos libros de Laudas Espiri-
tuales a tres y cuatro voces. Otro colaborador musi-
cal de San Felipe fue un sacerdote, Giovenale Anci-
na (1545-1604), que, sin embargo, desarrollé sus ac-
tividades mas como poeta que como compositor.

Ellos, en efecto, se consagraron durante toda su
vida a recoger las mas famosas y celebradas musi-
cas profanas de su tiempo («la contagiosa peste y el
pestifero veneno de las malditas canciones profa-
nas») y a adaptar a ellas palabras devotas y mora-
les, con una pasion y una diligencia que testimonian
su ingenuo entusiasmo por un apostolado sincero,
aunque esté sostenido por un talento musical abso-
lutamente mediocre. Los llamados “disfraces espiri-
tuales” de Ancina estan recogidos en Templo Armo-
nico (1599), una serie de 122 laudas a tres voces,
cinco de ellas musicadas por él.
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Encontramos después a Francisco Soto (1537-
1619) de origen espanol, mas conocido como cantor
que como compositor, y a Diorisio Isorelli (1544-
1632), excelente tanedor de viola, colaborador de
Emilio del Cavaliere en la puesta en escena de su
Representacion del Alma y del Cuerpo. Recordemos
también a Francesco Martini (c.1566-1626), violinis-
ta y autor de motetes polifénicos, ademas de laudas,
y, en fin, a Girolamo Rosini (1581-1644), aunque no
compositor, famosisimo virtuoso del canto, vivo tes-
timonio de la evoluciéon y de la transformacion que
habia acontecido en la Vallicella, desde el discursivo
apostolado de San Felipe hasta el espectaculo, hasta
la exhibicion canora.

17



La poesia de la lauda

ADEMAS DE LA MUSICA, también tiene gran impor-
tancia la poesia. La lauda, y sobre todo la primitiva
lauda filipense, no es mas que una lirica reflexion
sobre los temas principales de la religiéon, a los cua-
les sb6lo posteriormente se anade la narraciéon de he-
chos biblicos. El lenguaje de las laudas es, como la
musica, simple y descarnado, se expresa con image-
nes comprensibles para todos, y hace continuas refe-
rencias a hechos de la vida diaria. No faltan mo-
mentos de la mas auténtica poesia, fragmentos liri-
cos en los que pueden verse y sentirse la palabra, el
gesto, el calor humano de san Felipe:

Veo vagar por montes escarpados

A una virgen feliz, sabia y hermosa,
Que no oso alabar con mis palabras,
Cuyo esplendor supera Sol y Luna.

Sonrienle al pasar hierbas y flores,
Y los arboles que se alzan a ambos lados,

18
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Inclinan sus copas empinadas,
Cediendo orgullo tal como las fieras.

Se escucha el murmullo de las aguas
Que recorren los valles penumbrosos.
Mientras las aves, con dulce melodia,
parecen decir en vuelo: jAve Maria! !

El autor de estos versos y de todo el repertorio
filipense, llegado a nosotros en diez voluminosas co-
lecciones, es el padre Agostino Manni (1548-1618),
uno de los seguidores mas fieles y activos de Neri, el
mas proximo a él espiritualmente, y autor también
del texto de la Representacion del Alma y del Cuerpo
de Emilio del Cavaliere.

Ya se ha visto como la lauda tendi6é a la narra-
cion de loe hechos, primero en forma indirecta, como
un simple relato o exposicién, luego directamente,
con el dialogo de varios personajes. La lauda, por su
1mportancia, poco a poco iba suplantando al sermoén,
y los hechos que primero eran expuestos y presenta-
dos durante éste, fueron a ocupar la parte musical,
que de simplemente meditativa se convertia en na-
rrativa y dramatica.

Era una necesidad inevitable del pueblo: la mis-
ma Contrarreforma, que habia prohibido el espec-

1 Per aspri monti vide girne lieta / vergine saggia e bella, / la cual
lodar non oso con parole, / che di splendor avanza Luna e Sole. //
Ridean intorno a lei I'herbette e i fiori / gli alberi d’ogni banda /
chinaban le frondose cime altiere; Lasciavano l'orgoglio anche le
fiere. // Sentiasi il mormorar delle chiar onde per quelle ombrose
valli, / 1 vaghi augei con dolce melodia / cantando parean dir: Ave
Maria

19



+ Kl oratorio en la Italia del siglo XVII

taculo, ya degenerado, de la Sacra Representacion,
creaba las premisas de esta evoluciéon; lo que ya no
se podia encontrar en la Sacra Representacion, se
buscaba en los oratorios filipenses.

Al mismo tiempo, el lugar donde se celebraban
las reuniones oratorias y la persistente aversion del
clero por toda forma de espectaculo, daban un parti-
cular caracter a la cada vez mas desarrollada lauda;
si, la lauda era una representacion dramatica de he-
chos, pero el drama era exclusivamente auditivo,
sin el auxilio de la escena, de los personajes, de los
vestidos.

He aqui un ejemplo de lauda, en la que el episo-
dio del Hijo Prédigo se desarrolla en un dialogo en-
tre cuatro personajes (pero siempre representados
por el coro):

H1J0 PRODIGO:

Triste deambulo

pues no me ha sido dado

ese reencuentro con el padre amado,
que quien errores suma por demds

no vuelve a ver el aura alegre de la paz.

PADRE:

jOh, estrellas! ;Es cierto lo que veo?
He aqui que bajo abyecto manto
regresa mi esperanza, el hijo mio,

y yo entretanto sumido en titubeos:
que llegue y no lo crea,

que mi estupor a mi piedad exceda.

20
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SIERVO:

Serior, esa alegria grata

se sostendra a tu lado

pues también por su paz

el anhelado hijo ha regresado.

H1J0 MAYOR:

sEntonces le ha devuelto

el viejo padre sus afectos?

Y ya de mi olvidado,

olvido tan injusto,

vuelca su amor en el menor hermano?
Bajo el techo paterno

paz para mi no advierto. 2

Es evidente que la tendencia a dramatizar la
lauda seria un proceso totalmente similar al que su-
cedia en Florencia, en otro clima espiritual y estéti-
co, en las confrontaciones de los intermedios, de las
fabulas pastorales, del madrigal dramatico; en efec-
to, de los primeros contactos con la lauda filipense
nace aquella Representacion del Alma y del Cuerpo
en la cual cada uno de los personajes esta musical-
mente representado por una voz, como en la Opera
de Peri y Rinuccini.

2 FIGLIOL PRODIGO: Infelice m’aggiro / Né ritrovar m’e dato / Il
genitore amato: / Ché chi di falli abonda / Non gode mai di pace
aura gioconda. // PADRE: O stelle e che veggio? / Ecco soto vil
manto / Torna a me la mia speme, il figlio mio; / Et i0o dubbioso
intanto / Per che’l veggia e no’l creda, / El mio stupor la mia
pietade ecceda. // SERVO: Signor, cara la gioia / In te faccia
soggiorno, / Ch’anco fa per sua pace / Il sospirato figlio a te
ritorno. // FIGLIO MAGGIORE: Dunque ha rivolto a lui / Li antico
genitor gli affetti suoi? / E gia di me scordato, / Con oblio cosi
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ingiusto, / Ha nel minor fratel 'amor cangiato? / Piu nel paterno
tetto / Pace per me non spiri.

22



La Representacion

LA REPRESENTACION de Emilio del Cavaliere supone
un tan extraordinario encuentro entre tendencias
diversas, un tan imprevisible mezclarse de formas,
que jamas se ha logrado encontrar para ella una de-
finicion satisfactoria. No se puede, en rigor, definir-
la como una lauda, por cuanto presupone escenas,
actores y vestuario, y hasta embrionarios bailes; no
es un oratorio, porque el género no esta todavia defi-
nido; no es una o6pera, dado el argumento sacro, y
sobre todo la presencia de personajes que no son
sino abstracciones, como el Intelecto y el Placer, el
Tiempo y el Consejo, el Mundo y la Vida Mundana.
Pero cualquiera que sea su definicion, cualquiera
que sea el género musical de esta Representacion,
ella es de enorme importancia, tanto para la histo-
ria del melodrama como para la del oratorio.

El tema del espectaculo ofrecido por Manni y Del
Cavaliere al publico de la Vallicella, se puede dedu-
cir facilmente del didlogo entre el Cuerpo y el Alma:

23
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CUERPO:
Alma mia, jqué piensas?
sPor qué estas dolorida
arrastrando desdichas?

ALMA:
Reposo y paz querria,
querria gozo y jubilo,
pesar y hastio encuentro.
CUERPO:

Ten, he aqui mis sentidos,
serénente y te alegren
de mil variados modos.

ALMA:

Beber no quiero esta agua,
porque mi sed ardiente
se inflama mds atn.

CUERPO:

Toma honores mundanos
que alegran cuanto quieras,
que hasta saciarte pueden.

ALMA:

No, que bien tengo probado
con cuanto ajenjo y hiel
cubren su falsa miel.

CUERPO:

Alma, mas que otra cosa,
tu eres pura y hermosa.
Saciate, pues, de ti. 3

3 CORPO: Anima mia, che pensi? / Perché dogliosa stai / sempre
trahendo guai? // ANIMA: Vorrei riposo e pace / vorrei diletto e

24
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Es un largo contraste entre los deseos del alma y
los del cuerpo, entre la voluntad de alcanzar los mas
altos fines del hombre y la tentacién de replegarse
sobre mas faciles e inmediatas satisfacciones. Los
Iinterlocutores exponen dudas y esperanzas, contra-
ponen los diversos puntos de vista, en un dialogo ri-
co en imagenes sencillas y eficaces.

El musico ha tenido bien presente el espiritu de
la lauda: su musica es melédicamente rica, pero no
impide la plena comprension del texto, nunca pre-
tende ser docta y refinada; al contrario, se vale de
los medios mas simples, de las formas mas claras y
lineales. Todo parece estar investido de una onda de
melancolia, que da a este trabajo una mayor unidad
expresiva y una fuerza de convicciéon extrana a los
contemporaneos ensayos florentinos de Peri y Cacci-
ni. Kl coro y las intervenciones instrumentales se
encuentran sabiamente dosificados, y los fines de
edificacion y de ensefnanza siempre estan presentes.

Instalado un escenario en el Oratorio de la Valli-
cella, hallado el vestuario para los clérigos y los mu-
chachos que alli se reunian, la Representacion tuvo
lugar, como se ha dicho, en febrero de 1600, ano del
Jubileo, y fue acogida «con gran aplauso y concu-

gioia / e trovo affano e noia / CORPO: Ecco, i miei sensi prendi, /
che ti reposi e godi / in mille vari modi. / ANIMA: Non vo’ piu ber
quest acque / ché la mia sete ardente / sinflamma
maggiormente. // CORPO: Prendi gli honor del mondo: / qui gioir
quanto vuoi, / qui satiar ti puoi. / ANIMA: No, no, ch’io so per
prova / con quanto assenzio e fele / copr’il suo falso mele. //
CORPO: Alma, d’ogni altra cosa / tu sei piu bella e vaga. / In te
dunque t’appaga.
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rrencia del pueblo»; segun la descripcién que hace
un miembro de la Congregacion, «muchos lloraron
de ternura, y otros dijeron que no se podia hablar
mejor ni representar mejor de como se hizo en aquel
acton. 4

El episodio quedé aislado, tal vez, a causa de la
muerte de Emilio del Cavaliere, sobrevenida sola-
mente dos anos después, pero su influjo fue notable,
tanto sobre la 6pera romana de argumento sacro y
mitolégico como sobre el naciente oratorio.

El oratorio propiamente dicho iba precisando por
entonces su forma poética y musical. Recibié ese
nombre justamente a partir de su lugar de naci-
miento 5, y fue en su origen una narracién, en poesia
y en musica, que ilustraba sobre las verdades cris-
tianas o morales; diferia asi de la 6pera en tanto no
presentaba escenas, ni personajes ataviados, ni mi-
mica.

Ocurria que en el clima de la Contrarreforma se
pedia ayuda una vez mas a las artes para hacer mas
accesible al publico el culto religioso; Neri, en uno
de los primeros articulos de sus Istituta, decia: “Del
concerto musical se conduce a la contemplacion de
las cosas celestiales”.

4 Paolo Aringhi: Le vite e detti de’ padri e fratelli della Congrega-
zione dell’Oratorio.

5 “En principio, al examinar el origen de su nombre, se advierte
claramente que, siendo representados, o mejor dicho cantados, en
los Sacros Coros de los Oratorios, de ellos deriva su etimologia.”
—Arcangelo Spagna: Discorso intorno agli Oratorii, 1706.
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Anerio, el gran artifice

EL TRANSITO DEFINITIVO de la lauda al oratorio tie-
ne lugar, sobre todo, por la contribuciéon de algunos
musicos que no pertenecian a la Congregacion del
Oratorio, pero que participaban en sus reuniones co-
mo espectadores y como seguidores entusiastas.

Son casi todos los maestros de la escuela roma-
na, y, entre ellos, probablemente, el mismo Palestri-
na; y de manera particular, Giovanni Francesco
Anerio (c. 1567-1630) —a quien citamos como el mas
fiel continuador de Palestrina en el campo de la po-
lifonia sacra (ver Historia de la Musica, 19—, y
quien seria el gran artifice del naciente oratorio.

Por su Teatro Armonico Espiritual, publicado en
1619, se puede considerar a Anerio, si no como el
primero, si, ciertamente, como el mas interesante
coordinador de los elementos de la lauda dialogada
en un unico y mas vasto complejo musical y poético.
En efecto, su Teatro es una coleccién de composicio-
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nes dedicadas a las fiestas comprendidas entre To-
dos los Santos y Pascua; cada fiesta esta, en gene-
ral, representada por dos composiciones, una antes
y otra después del sermén, que establece el uso de
dividir el oratorio en dos partes. No todas las laudas
de Anerio presentan el mismo caracter dialogado:
algunas son todavia simples meditaciones; en otras,
el dialogo esta en forma directa.

Pero en muchas de ellas, la estructura del orato-
rio esta ya afirmada. Cada personaje esta represen-
tado por una parte vocal confiada —segtn el ejem-
plo de Del Cavaliere— a una voz solista, sostenida
por el bajo continuo, sin mas sistema estrofico; las
partes liricas son, con frecuencia, asignadas al coro;
comienza a aparecer también otro elemento esencial
del oratorio, la parte del storico, es decir, de aquél
que rige la linea del relato, explica los sucesivos pa-
sajes entre un dialogo y otro, y, en cierto sentido,
sustituye con la palabra las escenas y los gestos de
los personajes. En el Teatro Armonico Espiritual, la
parte del storico esta todavia confiada al coro, mien-
tras que después, al convertirse en monoddica, dara
paso a la aparicion de un nuevo y muchas veces
principalisimo personaje.

Otras composiciones de Anerio que preludian el
oratorio son Kl sacrificio de Isaac, el Dialogo del hijo
prodigo, el Dialogo de Adan y Eva, la Conversion de
San Pablo. Musicalmente, Anerio no es un innova-
dor; s1 en la polifonia sacra sigue, mas habil que ge-
nial, las huellas de Palestrina, en las laudas dialo-
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gadas se adapta al nuevo estilo monddico, con acen-
tos personales, vigorosos, a veces enriquecidos con
disenos cromaticos de notable expresividad, pero sin
aquella fuerza de conviccién, aquel calor dramatico
y humano que ya habiamos visto destellar en Del
Cavaliere, y que serian imperiosamente afirmados,
algunos anos después, por Giacomo Carissimi.

Anerio es mas interesante en las partes corales,
de movimiento rico, majestuoso, y en las pocas pero
Interesantes 1ntervenciones instrumentales, fre-
cuentemente a cinco y a seis partes, genial anticipa-
cion del estilo concertistico, tipico de la segunda mi-
tad del Seicento.

Con Anerio, pues, y con otros musicos menores
de su tiempo, como Paulo Quagliati, la forma del
oratorio esta ya fijada: narraciones de un hecho sa-
cro, representado en todos sus elementos auditivos,
con el fin de sacar principios para una meditacion
moral, el conjunto todavia en una forma simple y de
limitadas proporciones.

En fin, estas laudas dialogadas sufrieron el in-
flujo del éxito cada vez mayor que en Roma y en
otras partes de Italia sonri6 al triunfante melodra-
ma: el tema se amplia, el texto acusa la riqueza de
los metros y la gracia de las rimas del libreto operis-
tico, el estilo se hace definitivamente monddico —
una voz individual para cada personaje individual,
acompanada del bajo continuo—, mientras el coro
s6lo esta para representar al pueblo, a la masa, vy,
como mucho, para las reflexiones morales, que, sin
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embargo, tienden progresivamente a reducirse, has-
ta desaparecer del todo.

También el nombre se fija: lo que en principio se
habia llamado lauda, eventualmente con la anadi-
dura de la precision de dramatica o dialogada, que
se habia transformado después también en didlogo o
representacion o historia, ahora es definitivamente
oratorio, del nombre mismo del lugar en el cual nace
y se desarrolla.
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Primeros pasos de un género

EL PRIMERO EN USAR el nuevo término es, probable-
mente, el poeta palermitano Francesco Balducci (1579
-1642), quien es, de cualquier modo, el autor del pri-
mer auténtico oratorio que haya llegado hasta noso-
tros, el Sacrificio de Abraham, probablemente de
1640. El motivo esta sacado de un libro de la Biblia;
pero, a diferencia del texto que habia servido a Ane-
rio y que constituia una simple parafrasis del origi-
nal, Balducci amplia, inventa, dramatiza, exagera to-
do, crea, en suma, un libreto melodramatico.

No tenemos la musica del oratorio de Balducci,
pero no nos equivocamos al pensar que seria similar
en todo a la de los muchos melodramas contempora-
neos, puesto que el oratorio, en el momento mismo en
el cual se precisaba como forma poética y musical, no
podia sustraerse al influjo preeminente del melodra-
ma, y acabo por identificarse musical y literariamen-
te con él, salvo, naturalmente, en la renuncia al apa-
rato escénico y a una mayor intervencion coral. He
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aqui un ejemplo de Cesare Mazzei, el Abel y Cain, de
1660 aproximadamente, y que, al menos por el lado
literario, documenta la evolucién del género:

TEXTO:

Oid, oid atentos,
nuevamente os invito aqui a escuchar
el alternado hablar, con propio acento,

de Cain y de Abel, de Eva y de Adan.
ToDOS:

En vano confuso se agita,
quien de Dios mucho se aparta,
st no llora y tampoco suspira,
le espera una muerte larga.

ADAN:

Ahora nosotros, sus amados hijos,
intentemos calmar al ofendido Cielo,
ofrezcamos humildes sacrificios

de rubias mieses o lanudos rebanos.

Y tu, esposa, entre tanto,

despliega la primera el suplicante canto.

EVA:

Serior, yo por ti vivo

y, deshecha en rio calido

de lagrimas amargas,

te envié el alma, como el arroyo al mar.
Ay, Dios mio, no menosprecies

la pobre ofrenda con la que te invoco:
que quien da cuanto puede, no da poco. ©

6 TESTO: Udite, udite atenti: / novellamente ad ascoltar
vichiamo / T'alterno favellar in tali accenti / di Caino e di Abel,
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La historia del oratorio a partir de la segunda
mitad del siglo XVII se identifica, pues, con la del
melodrama, y sus mayores autores, tanto del texto
como de la musica, son los mismos que veremos ac-
tuar en el campo operistico: los primeros entre to-
dos, Apostolo Zeno y Pietro Metastasio, Alessandro
Stradella y Alessandro Scarlatti. Incluso una forma
aparentemente menor del oratorio, el de lengua lati-
na, fue tocada por el genio de Giacomo Carissimi y
alzada por él a las cimas mas altas de la musica del
Seicento.

El 25 de mayo del ano 1519, un violento incendio
destruy6 en Roma la iglesia de San Marcelo; entre
tantas ruinas, se salvdé milagrosamente una imagen
del Crucificado. Algunos anos después, en 1522, la
peste hizo victimas numerosas en toda la ciudad;
entonces se decidio llevar en procesion la milagrosa
imagen del Crucificado, con gran séquito de carde-
nales, de nobles y de pueblo; la sagrada imagen no
habia vuelto todavia a su ciudad, cuando «se observd
cesar el contagio, y Roma, a la que poco faltaba para
quedar destruida, volvia a ser Roman.

d’Eva e di Adamo. / TUTTI: Forsennato invan s’aggira / chi da Dio
lungi sen va; / se non piange e non sospira, /dina morte immortal
preda si fa. // ADAMO: Hor noi, diletti figli, / sol a placar l'offeso
Cielo intenti, / offriam vittimi humili / di blonda messe e di lanosi
armenti. / E tu, consorte, intanto / spiega primiera il supplichevol
canto. // EVA: Signore, io per te vivo, / e, di lacrime amare /
disfatta in caldo rivo, / I'alma t’invio, quasi ruscello al mare. / Deh,
mio Dio, non sdegnare / questa offerta si vil con cui t'invoco: / chi
dona quanto puo non dona poco.
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En ese mismo ano, el cardenal De Vico instituy6
la Confraternidad del Santisimo Crucificado. Tam-
bién en San Marcelo, como en todas las iglesias de
Roma y no s6lo de Roma, habia un oratorio, donde,
poco a poco, a imitacién de cuanto se hacia en todas
partes, tuvieron lugar interpretaciones musicales.

El influjo filipense se hizo sentir pronto, pero
puesto que la Confraternidad del Crucificado no te-
nia en sus reglas —a diferencia de los filipenses—
ninguna particular alusién a la musica, en las inter-
pretaciones y en la elecciéon de las musicas no habia
una directriz determinada. La lauda, naturalmente,
estaba presente, pero se interpretaban sobre todo
los motetes latinos, con las ricas polifonias de Pales-
trina, de Lasso, de Nanino y de muchos otros maes-
tros de la escuela romana.

En 1568 se construydé un nuevo y mas grande
oratorio, y la confraternidad tuvo un extraordinario
florecimiento econdémico. Nada se escatimé para
mantener su prestigio musical: se llamo6 a Luca Ma-
renzio, Del Cavaliere, Felice Anerio, Gregorio Alle-
gri y muchos otros, también entre los mas califica-
dos representantes de la 6pera romana, como Ste-
fano Landi y Virgilio Mazzocchi.

El oratorio del Crucificado mantiene, a proposi-
to, la lengua latina, y un mayor empeno y rigor reli-
glosos, caracteristicos de una congregaciéon de natu-
raleza mas aristocratica; el mismo lenguaje usado,
el latin, favoreci6 una mayor independencia con res-
pecto al influjo del melodrama. Pero se puede afir-
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mar que el oratorio latino no habria nacido o habria
sido anulado por la evolucién a la lengua vulgar, si
no se hubiese encontrado con la excepcional perso-
nalidad de Carissimi.
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(Giacomo Carissimi

Giacomo Carissimi, nacido en Marino, en las cer-
canias de Roma, el 18 de abril de 1605, hijo de un
tonelero, es uno de esos artistas cuya existencia se
consume completamente en la creacién. Poco sabe-
mos de él, probablemente porque su vida no conocid
acontecimientos particulares que no fuesen el traba-
jo, el estudio, la creacion. No sabemos cuales fueron
sus maestros; en 1623, es cantor en la catedral de
Tivoli, y, entre 1625 y 1627, organista. Los dos anos
siguientes lo ven, acaso, en Asis, de maestro de capi-
lla en San Rufino. En 1630 es maestro de capilla en
la iglesia de San Apolinar, regentada por los jesui-
tas del Colegio Germano-Hungaro. No se movera
mas: empleara toda su vida en la musica, muchisi-
ma sacra y poca profana, de la cual nos queda muy
poco, y que tal vez se habria perdido —cuando, en el
Settecento, fue suprimida la Compania de Jestis— si
los numerosos alumnos no hubieran copiado muchos
oratorios, ahora repartidos en varias bibliotecas, so-
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bre todo alemanas y francesas.

Dejando aparte la producciéon polifénica sacra
(misas y motetes) y la profana (arias, cantatas y una
opera). Carissimi pervive para nosotros gracias so-
bre todo a sus oratorios latinos —a los que también
llama, indiferentemente, historias—, y que se pue-
den distinguir en dos tipos fundamentales; los de ca-
racter lirico y los de caracter dramatico.

Los oratorios de Carissimi que han llegado a no-
sotros, todos patrocinados por la Confraternidad del
Crucificado e interpretarlos en la iglesia de San
Marcelo, son dieciséis. Nada se sabe de la cronologia
de estas obras, si no es que una de las obras maes-
tras, Jefté, habia sido compuesta antes de 1649. Con
excepcion de cuatro (Felicitas Beatorum, Lamentatio
Damnatorum y Martyres, que se pueden considerar
como motetes, y Lucifer, que es una cantata para
voz sola), todas las otras representan la forma mas
evolucionada del oratorio, tal como lo habiamos vis-
to formarse para el tipo en lengua vulgar Pero el
texto, que tratado por otros autores resultaria frio,
anénimo, ilustrativo, en manos de Carissimi adquie-
re vida, palpitante de dolorosa resignacién o de ale-
gria exultante.

Carissimo no es un innovador: se adapta al estilo
monodico ya imperante, con acentos que recuerdan
el “recitar cantando” monteverdiano; realiza coros
sustancialmente monddicos, con breves pasajes con-
trapuntisticos; usa los instrumentos con extrema so-
briedad. Pero en su musica es distinto: es la poten-
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cia estatuaria de las figuras y de las palabras bibli-
cas, es la fuerza dramatica de los personajes, que no
por ser sorprendidos en su coloquio con Dios son me-
nos humanos, sino que, por el contrario, extraen de
su debilidad la fuerza para ser dignos de su Crea-
dor.

El recitativo de Carissimi sigue con fidelidad,
con un movimiento largo y majestuoso, el ritmo so-
lemne de la poesia latina, con la serena e imperso-
nal objetividad que parece ser una caracteristica de
los mayores artistas romanos, tratese de Palestrina
o de Rafael. Pero es s6lo un momento; porque cuan-
do el personaje se precisa en su realidad humana,
sufre o goza, se destaca, en suma, de la inconmensu-
rable distancia biblica, para aproximarse a nosotros,
se hace hombre entre nosotros y entonces la inspira-
cion de Carissimi parece volverse mas atenta, mas
vigilante.

El recitativo se encrespa, brama, se agita: he
aqui estallar el canto desolado de Jefté, que, por una
ambicion guerrera, debe ahora sacrificar a su hija;
he aqui a la hija misma, que llora su inutil juven-
tud; he aqui a Jonas. que se arrepiente de su rebel-
dia; he aqui la serena resignaciéon y la alegria de
servir a Dios, que hace cantar a Job; he aqui a Eze-
quias, que se prepara, doliente, a morir: «Y ahora,
he aqui, moriré. / En medio de mi vida / iré a las
puertas del Infierno; / rescatame, Sernor; / rescd-
tame, Senor, / y ten piedad de mi, / ten piedad.»

Son las paginas mas elevadas del musico ro-
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mano. Aquéllas en las que la intensa musicalidad
del recitativo no es sélo el dramatico testimonio de
un espiritu religioso, sino la musical representacion
de una humanidad sorprendida en sus mas elemen-
tales manifestaciones: la alegria, la esperanza, el
dolor. El mismo gesto, la misma evidencia visual
que se manifiestan en gran parte de la escultura ba-
rroca contemporanea, pero que en Carissimi —en
los momentos mejores— no tiene ninguna exteriori-

dad.

La concepcion dramatica de Carissimi ha sido
comparada a la de Verdi: y es verdaderamente ver-
diana la capacidad que tiene el musico romano para
tratar musicalmente un personaje, una pasién, un
sentimiento, con un vigor de sintesis que, en los mo-
mentos mejores; alcanza verdaderamente cimas al-
tisimas.

Carissimi no conoce el alternarse de los senti-
mientos, el sutil juego psicolégico: toma al hombre
en un determinado gesto, en una particular pasion,
y se lo restituye con una evidencia visual de potente
teatralidad. El mismo coro, anénimo por naturaleza,
resulta investido de esta calida onda de humanidad,
y se convierte en la expresion de una colectividad
bien definida: la de los guerreros que cantan himnos
a la victoria, o la de las virgenes que se unen a la hi-
ja de Jefté en su lamento desconsolado.

Las obras maestras de Carissimi son aquéllas en
las cuales puede emerger una figura de potente dra-
matismo, rotundamente delineada; Jefté, Jonds, la

39



+ Kl oratorio en la Italia del siglo XVII

Historia de Ezequiel y la de Abraham e Isaac, el
Baltasar y el Juicio de Salomoén. Los otros oratorios
que han llegado a nosotros son Dives Malus, Diluvio
Universal, Extremum Dei Judicium, Daniel, Job,
Vir frugi et pater familias.

Carissimi murié en Roma, en su casa cercana al
Colegio Germanico, el 12 de enero de 1674, y fue se-
pultado en la iglesia de San Apolinar. Ninguno de
sus alumnos alcanzé la fama (salvo, tal vez, el fran-
cés Marc-Antoine Charpentier), y el oratorio latino
decay6 rapidamente tras él, suplantado por el de
lengua vulgar. Su figura queda aislada, como la del
mas grande autor de oratorios del Seicento: su ense-
nanza sera recogida —aunque indirectamente— por
Bach y Handel, por Haydn y por Mendelssohn.
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